
Наше наследие

Идея создания Народных домов, популяр-
ная в России в начале XX в., получила масш-
табную реализацию в первые годы Советской 
власти. Одной из первых таких построек в 
1920-е г. оказалось величественное здание 
в центре реконструируемого тогда Еревана, 
которое своими размерами и великолепием 
задало исключительно высокую планку новой 
столице Армянской республики. Впоследствии 
названное Государственным театром оперы и 
балета имени Спендиарова, это сооружение, 

создававшееся для городка с перспективой 
в 150 тысяч жителей, и поныне остается глав-
ной доминантой миллионного современного 
Еревана, формирующей своеобразную притя-
гательную для горожан ауру.

Созданный архитектором Алек санд ром 
Ивановичем Таманя ном2 Народный дом явил-
ся вершиной его многогранной творческой 
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деятельности, изучение которой в последние 
годы, наконец, получает новое качество3. Не 
случайно, что в 1933 г. зодчий изображен дру-
гим великим основателем нового армянско-
го искусства Мартиросом Сарьяном на фоне 
именно этой постройки.

В 1920-е гг. в Армении сошлись творчес-
кие пути целого ряда талантливых и уже при-
знанных художников и зодчих, становление 
которых происходило ранее в ведущих цен-
трах мировой художест венной культуры. Их 
объединили репатриация на историческую 
родину, ограниченную пределами бывшей 
Эриванской губернии Российской империи, 
драматизм предшест вовавших событий, на-
циональная трагедия, и творческий поиск 
новых форм выразительности, как средства 
для насущного национального возрождения. 
Процесс концентрации творческих сил на-
ции, зародившийся при становлении Первой 
Армянской рес публики, имел активное про-
должение в эпоху большевистского правления.

География происхождения ведущих армян-
ских мастеров широка, и для многих из них 
Армения являлась родиной далеких предков. 
Большинство этих художников лишь этничес-
ки и эмоционально были связаны с Арменией 
и являлись яркими представителями других 
национальных культур и профессиональных 
школ. 

В энциклопедиях можно встретить не-
корректные справки о них, как только об 
армянских художниках, зодчих, музыкантах. 
Среди них  – архитектор Александр Та ма-
нян (Таманов) (1878, Екате ринодар  – 1936, 
Ереван)4. До своей послереволюционной 
эмиграции из России5 он уже был одним из 
лидеров отечественной архитектуры, и его 
заслуги получили признание в профессио-
нальной среде: в 1914 г. Таманян удосто ен зва-
ния академика, в 1917 из бран председателем 
Совета Ака демии художеств на правах ее ви-
це-президента и председателем Временного 
комитета уполномоченных Союза деятелей 
искусств6. Спроектированный Таманяном 
дом князя С.  Щербатова на Новин ском буль-
варе в Москве (1911–1913) в 1914 г. был оце-
нен Золотой медалью конкурса Московской 

городской думы на «На красоту фасада дома»7. 
По сути, этот крупный русский архитектор 
лишь последние полтора десятилетия сво-
ей жизни полностью посвятил архитектуре 
возрождавшейся Армении и за эту свою де-
ятельность в роли градостроителя, зодчего 
и хранителя наследия возымел славу нацио-
нального армянского архитектора. Тем не ме-
нее, он никогда не порывал творческой связи 
с русской и в целом европейской школами8, 
почему, кажется, и создавал свои произведе-
ния армянского периода на высочайшем ми-
ровом уровне9.

Пример Таманяна далеко не единичен, по-
добную судьбу имели почти все деятели культу-
ры возрождавшейся Армении. Это представля-
ется крайне существенным при исследовании 
генетических корней нового армянского ис-
кусства. Это также наводит на мысль, что в про-
цессе сложения новой художественной куль-
туры имела место консолидация творческих 
принципов представителей разных школ, а 
также разных направлений, существовавших 
в русском искусстве того времени и неожидан-
но представленных в Ереване  – совершенно 
крошечном городке, предполагающем тес-
ный контакт, дискуссии и непременный обмен 
творческим опытом. Этот активный дискурс о 
путях развития нового национального искус-
ства продолжился в 30-е гг. – время, названное 
К. Бальяном армянским «Серебряным веком»10.

Сделавший блистательную карьеру в Санкт-
Петербурге и Москве и считавшийся одним из 
лидеров отечественной неоклассики, академик 
А. Таманян, оказался у руля градостроительных 
и архитектурных преобразований в Армении, а 
известный в российских художественных кру-
гах живописец М. Сарьян явился наиболее вли-
ятельной фигурой в изобразительном искусст-
ве молодой республики11. Эти личности наряду 
с А. Коджояном и мастерами, творившими с на-
чала 30-х гг.  – А.  Саркисяном, С. Меркуровым, 
К. Ала бяном, Г. Кочаром, М. Маз маняном, – со-
здали фундамент нового национального искус-
ства, развитие которого пришлось на время 
сталинизма и, шире, на всю эпоху советского 
тоталитаризма. Основательность этого фун-
дамента, убеждающая сила произведений 
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Таманяна и Сарьяна обеспечили успех опреде-
ленного ими направления несмотря на пери-
одическую сдачу позиций в пользу трансфор-
мации содержательной стороны творчества в 
сторону ретроспективизма и стилистики в на-
правлении так называемого соцреализма.

Характеризуя творчество ведущих мас-
теров в 1920-е гг. искусствоведы отмечали 
развитие Сарьяном символического направ-
ления 1910-х  гг. с обращением к армянской 
национальной тематике и даже к принципам 
средневековой миниатюры, а также смыка-
ние его творчества с постимпрессиониз мом. 
Эволюция творчества Тама няна была более 
решительной. Считается, что, создав первые 
свои ереванские произведения в излюбленной 
манере неоклассики, мастер изменяет ее при-
нципам в пользу национального стиля, обра-
щаясь к богатому средневековому наследию12. 
Однако в каком стилистическом направлении 
творил этот мастер и его ближайшие коллеги, 
искусствоведы умалчивают. Ретроспектива в 
творчестве, в том числе обращение к нацио-
нальным истокам, может стать основой раз-
личных трактовок наследия и сама по себе не 
определяет стилистическую направленность 
творчества. Однако если обратиться к сущес-
твовавшим в то время стилевым направлени-
ям, то, во всяком случае, два произведения 
Таманяна – Оперный театр и Дом правительс-
тва в Ереване,  – перекликаются прежде всего 
с постройками, созданными в стиле ар-деко, 
точнее, с теми из них, которые представляют 
его «классическую версию»13, представленную, 
к примеру, ранними работами Жолтовского14.

В архитектуре направления ар-деко приме-
нялись крупные обобщения и стилизаторское 
начало, сочетание принципов конструктивизма 
со специфической интерпретацией античного 
ордера и с применением декоративной резь-
бы и скульптуры. Перечисленные особенности 
были свойственны средневековой армянской 
традиции, и Таманян, кажется, уловил пере-
кличку этой традиции с современными ему ев-
ропейскими веяниями и преобразовал свою 
неоклассику в ключе, который, как представля-
ется, можно характеризовать именно в рамках 
явления ар-деко15. В 30-е гг. к ар-деко привели 

творческие поиски Г. Кочара, М.  Мазманяна 
и других архитекторов изначально конст-
руктивистского направления16.

Примечательно, что сама неоклассика Та-
маняна еще в 1910-е гг. не была «чистой», а 
включала элементы архитектуры модерна17  – 
стиля, в котором он пробовал свои силы и в 
буквальном смысле. Так, выставочный комп-
лекс в Ярославле был создан зодчим в 1913 г. 
в стиле модерн или, если руководствоваться 
уточнением Е.И. Кириченко, в неорусском сти-
ле, который «соединяет в себе смыслы, присут-
свующие в терминах русский стиль и модерн»18. 
И все же это мимолетное увлечение не приве-
ло мастера к отказу от основной его работы в 
стиле неоклассики. В этом ключе он создал и 
свои первые произведения в Армении.

Нельзя исключать результативности творчес-
кого диалога Таманяна с Сарьяном, с другими 
художниками, который мог побудить к решитель-
ному преобразованию зодчим своей классици-
стической манеры во второй половине 1920-х гг. 

Не менее интересными представляются 
контакты с зодчими России, где, в частности, 
А. Щусев и В. Щуко, коллеги Таманяна, в те же 
годы демонстрируют склонность к ар-деко19. 
С палитрой ар-деко ведущими армянскими 
мастерами 20–30-х гг. связывалось будущее 
нового и вполне современного национального 
искусства. Обращение к этническим мотивам 
и к античному наследию  – характерная черта 
ар-деко. Однако если в России «сталинская» 
архитектура могла развивать и неоклассику 
(И. Жолтовский), обращая свой взор в сторону 
двухвековой местной традиции, то в Армении 
прямые отсылки к классике оказались бы 
чуждыми. Параллельность развития ар-деко 
и неоклассики  – столь характерное «мировое 
явление межвоенного периода»20 в Армении 
проявилось лишь в 1950-е годы, вероятно, в ре-
зультате расцвета тоталитаризма.

Столь пространное введение показалось 
необходимым для представления анализа 
Ереванского оперного театра, заключающегося 
в попытке раскрытия концепции создания те-
атрального здания особой формы, о самой об-
щей, как часто выражаются, абстрактной идее 
архитектурной композиции. Необходимым 
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потому, чтобы вывести исследования этого 
«самого новаторского», по оценке К.  Бальяна, 
произведения Таманяна из узкого контекста 
национальной армянской проблематики, кото-
рым творчество великого мастера никогда не 
замыкалось.

Конкурс на проект Народного дома был объ-
явлен в 1926 г., и он стал первым конкурсом в 
Советской Армении. Его условия составил сам 
Таманян, а в обсуждениях принимали участие 
А. Щусев и Г. Якулов. На открытом конкурсе 
первое место было присуждено проекту мос-
ковского инженера В.  Самородова, а на за-
крытом  – архитектору Н. Буниатяну. Однако, 
результаты конкурса были признаны неудов-
летворительными и, прежде всего потому, что 
представленные варианты театра не могли слу-
жить «камертоном» образа общественного зда-
ния города21. Проектирование театра было по-
ручено Таманяну, который уже в 1926 и 1927 гг. 
предложил свой первый вариант.

Согласно ему, два полукруглых в плане 
объе ма объединялись сценической коробкой, 
от которой отходили в стороны объемы вспо-
могательных помещений и широких проходов, 
раскрывавшихся на боковых фасадах больши-
ми арками. Фойе первого яруса, полукольцом 
проходящие оба зала, снаружи, со стороны 
крытого и большего из них, были оформлены 
аркатурой, а со стороны летнего  – аркадой. 
Главный зрительный зал имел куполообразное 
покрытие, невысокая стена в его основе, отод-
винутая от стены первого яруса, завершалась 
вереницей фронтонов. В последующих тама-
няновских вариантах, в частности, на чертежах 
1931–1932  гг. малый зал также перекрывал-
ся, – ныне это зал филармонии, – и его внешняя 
стена, как и вторые ярусы над обоими залами, 
приобрели строечно-балочную ордерную сис-
тему. Тогда же аркатура со стороны большого 
зала была укорочена, и справа и слева от него 
полукружие стены формировал ордер с антаб-
лементом на пилястрах. Значительно повыси-
лась сценическая коробка, а по ее сторонам 
появились внутренние дворики, ограниченные 
с открытой стороны трехпролетной гранен-
ной аркадой, которая в результате приобрела 
более масштабное решение. Таким выглядит 

театр на одном из сохранившихся макетов. 
Существовал и вариант, в котором над полу-
кружиями внешних стен были установлены 
статуи, которые так и не были реализованы22. 
За проект театра Таманян получает гран-при на 
Всемирной выставке 1937 г. в Париже23.

Всматриваясь в общую композиционную 
схему, хочется обратить внимание на то, что 
сцена, находящаяся между пространствами 
двух зрительных залов, на плане занимает мес-
то пересечения окружностей, формирующих 
внешние стороны этих залов. Слева и справа 
от сцены, то есть по поперечной оси здания, 
размещены портики, осуществляющие не-
посредственную связь сцены с внешним про-
странством. Прежде всего, речь в этой части 
статьи идет о попытке раскрытия концепции 
создания театрального здания такой формы, о 
самой общей, как часто выражаются, абстрак-
тной идее архитектурной композиции. Как ро-
дилась концепция сложения театрального зда-
ния в виде двух потенциально пересекающихся 
окружностей и дополнительного развития по 
поперечной оси? В существующей литературе 
ответа на этот вопрос я не нашел, хотя аналоги 
идеи встречаются в советском зодчестве конца 
20-х – начала 30-х годов.

Столь сложная и одновременно совер-
шенная идея родилась не сразу. По мнению 
А.  Тер-Минасян, мысль о создании театра мог-
ла восходить к 1916–1918 гг., когда Таманян, 
оформляя спектакли, сотрудничал с театраль-
ными деятелями: Ю. Юрьевым, А. Алексеевым-
Яковлевым, с художниками М.  До бу жинским и 
О.  Аллегри24. Но Тама нян имел опыт и проек-
тирования театров в российских столицах 
и в Тебризе25. Примечательно, что на афише 
М.В.  Добужинского к «Макбету», поставленно-
му в 1918 г. в петербургском цирке Чинизелли, 
Таманян назван «архитектором сцены»26.

Д. Манукян не без оснований связывает по-
иски Таманяна в области архитектуры театра 
с трансформацией театрального искус ства в 
начале ХХ века и с более частными обстоя-
тельствами культурной жизни российских сто-
лиц. Особо отмечена новаторская постановка 
«Царя Эдипа» Софокла немецкого режиссера 
Макса Рейнхардта, показанная в петербургском 
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Театр Оперы. 
Фасад. 
Архитектор 
А.И. Таманян, чертеж 
1932 г.

Театр Оперы в Ереване 
(Народный дом). План. 
Архитектор 
А.И. Таманян, чертеж 
1931 г. 

цирке Чинизелли (ныне Государственный цирк 
на Фонтанке) в 1911 г. Потрясение, испытываю-
щее общество российской столицы в дни этих 
гастролей впечатляюще описывает Таманян, а 
в 1918 г. он оформляет сцену того же цирка для 
постановки Ю.М. Юрьевым другой трагедии  – 
«Макбет». Манукян резонно ставит вопрос, не 
вслед ли за гастролями Рейнхардта Таманян 
воодушевился постройкой театра, оставив за-
метку в своем дневнике?27

Очевидно, что Таманян был среди тех, кого 
уже не удовлетворял традиционный тип теат-
рального здания, тип зала с изолированной 
сценой. Однако прямой связи между зданием 
цирка и описанием, приведенным в этой за-
метке Таманяна усмотреть невозможно. К тому 
же лейтмотивом образа воображаемого театра 
являются театр античного типа и храм.

В этой дневниковой записи от 31  де кабря 
1911 г. Таманян выражает желание построить 
классический театр, с фасадом, строго похо-
жим на храм, с залом в палладианском духе, 
без потолка, чтобы перекрытие театра опи-
ралось на его внешние стены и служило обо-
лочкой для зрительного зала, который пред-
ставлял бы собой своеобразный классический 
театр без крыши и со входами из вестибюля в 
виде классических портиков храмов. Фойе же 
представлялось в образе сада…28 

К записи приложен план полукруглого 
зала, и Манукян считает его аналогичным 
летнему театру Народного дома29. Однако 

это сравнение кажется преждевременным. 
Речь у Таманяна идет все же о крытом театре, 
и недаром он отмечает палладианский дух. 
Описание невольно восстанавливает перед 
глазами образ театра Академии Олимпика в 
Виченце, спроектированный Андреа Пал ладио 
в 1580 г. в последний год жизни великого мас-
тера, и завершенный архитектором Винченцо 
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Театр Оперы. 
Современный 
вид со стороны 
Филармонического 
зала

Театр Оперы. 
Современный вид 
со стороны сквера

Скомоцци в 1585 г. Именно там расписанный 
под небо потолок своими концами уходит за 
полукруглую стену и опирается на внешние. 

К одной особенности театра в Виченце я 
вернусь в связи с обращением к ордеру вто-
рого яруса ереванской Оперы. Здесь же можно 
отметить следование Таманяном этой италь-
янской модели при создании интерьера каж-
дого из залов, с полным раскрытием сцены в 
пространство зала и с размещением рядов в 
амфитеатре. Идеалом и для Палладио, и для 
Таманяна служил античный театр, а не тип теат-
ра эпохи Возрождения.

Ереванский Оперный театр и сомкнутый с 
ним зал филармонии имеют не только полу-
круглые внутренние пространства, но и коль-
цевые фойе и полукругом развернутые вне-
шние стены, чем он существенно отличается от 
всей традиции европейской архитектуры теат-
ра. В античном мире так решались амфитеатры, 
и эта традиция перекочевала в архитектуру 
цирков. В частности, цирк Чинизелли в Санкт-
Петербурге, для спектакля в котором Таманян 
оформлял сцену, имел круглую внешнюю стену.

С другой стороны, бесспорное обраще-
ние мастера к армянскому зодчеству застав-
ляет нас усматривать в качестве прообраза 
круглой стены, украшенной аркатурой, вне-
шнюю стену первого яруса храма Звартноц 
(641–661 г.г.), который незадолго до этого был 
раскопан и сразу реконструирован Торосом 
Тораманя ном. Образ этого храма был одним 

из наиболее оригинальных не только на фоне 
средневековой армянской архитектуры, но 
среди и всего мирового церковного зодчест-
ва. Трехъярусное построение объемных масс 
на реконструкции Звартноца и в реализован-
ном проекте Народного дома (при отсутствии 
следования центральной симметрии) способс-
твует утверждению этой версии. Тем более, 
что сам Таманян уподоблял идеальный новый 
театр храму,  – и в этом коренное отличие его 
взглядов от тех, для кого античный театр слу-
жил прообразом нового театра в буквальном 
смысле.

Круглый в плане храм, казалось бы, мог под-
сказать идею устройства двух полукруглых за-
лов друг против друга и объединения их в од-
ном объеме. Но если вглядеться в план, можно 
заметить раздвинутость залов, обусловленную 
не только желанием автора вставить между 
ними сценическую коробку, но и «удержать» 
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Театр Оперы. Капитель 
пилястры

Театр Оперы. Фрагмент 
двора на поперечной 
оси здания

Театр Оперы. Капитель 
пилястры

два пространства на определенном расстоя-
нии, на котором глубина совмещенной сцены 
приравнена зоне пересечения кругов, огра-
ничивающих внешние стены здания. И тут 
невольно возникает другой аналог подобной 
композиции, о котором до сих пор исследова-
тели умалчивали. 

Основным прототипом композиционной 
идеи Гостеатра в Ереване мне представля-
ется архитектурная идея театра мистерий в 
Дорнахе (Швейцария), построенного основа-
телем антропософского движения Рудольфом 
Штейнером в 1913–1918 гг. Этот театр, иначе 
называемый первым Гетеанумом, – своеобраз-
ный храм, посвященный культу учения Гете. 
Возводившийся в 1913–1920 гг., в новогоднюю 
ночь с 1922 на 1923 год он сгорел30, а новый 
Гетеанум был создан в другом виде и в стили-
стике экспрессионизма.

Можно как угодно относиться к художест-
венной стороне творчества Штейнера, к его 
так называемой «говорящей архитектуре». 
Сравнение этого феномена с творчеством 
Гауди позднего периода приводит к несомнен-
но оправданному мнению о том, что «в отличие 
от Гауди Штейнер был прежде всего мыслите-
лем, теоретиком и лишь затем практиком»31.

По силе художественного воздействия, 
по проработанности форм, не говоря о 

стилистике, отталкивающейся от образцов мо-
дерна, Первый Гетеанум абсолютно не сравним 
с таманяновским театром. Но насколько схожа 
их основная композиционная идея!

«В основе художественной концепции 
Штейнера лежала идея взаимопревращений 
(метаморфоз), развивая которую он опирался 
на учение Гете. …У Штейнера принцип мета-
морфоз сделался всеобщим; он распростра-
нил его и на неорганическую природу. И на 
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Театр Оперы. 
Макет одного из 
вариантов проекта. 
Архитектор А.И. Таманян

человеческое мышление, в котором происхо-
дили метаморфозы понятий»32. Недостатком 
обосно вания предложенной версии, как и 
исследования в целом, может показаться от-
сутствие должного в этом случае погружения 
в основы учения Штейнера и последующих 
представителей антропософии. Многое в них 
представляется заумным и чересчур замыс-
ловатым; далеко не все имеет выходы на ар-
хитектурное творчество. С другой стороны, 
столь крупного, академически образованного 
архитектора, каким являлся Таманян, вряд ли 
могла привлечь воплощенная в Гетеануме эс-
тетика Штейнера. Нельзя и предполагать о раз-
делении Таманяном антропософских взглядов 
в полной мере, но и нельзя сомневаться в в 
его хорошей осведомленности философскими 
идеями Штайнера, отчасти связанными с раз-
витием архитектурных концепций. Осознавая 
это и видя аналогию планов двух театров, в 
Дорнахе и в Ереване, хочется обратить внима-
ние на одну схему из современной антропо-
софской работы, нарисованную на основе пла-
на первого Гетеанума, а также на приводимое к 
ней объяснение: 

«Форма двойной, закручивающейся и рас-
кручивающейся, спирали (ее имеют миро-
вые туманности) наиболее удачно выражает 
принцип жизни и развития. Все реальное в 

мире – живое. Поэтому в основе всех реальных 
объектов исследования должна быть выявлена 
их двойная спираль. Тайна жизни постижима 
лишь на уровне инспиративного сознания, ког-
да удается высшим Я отождествиться с эфир-
ной субстанцией мира. Рефлектирующему 
сознанию дано познавать лишь выражение 
жизни. Однако и эта задача далеко не про-
ста. Решение ее как раз и облегчает двойная 
спираль - символ того, как осуществляет себя 
принцип жизни»33. Описанная схема отража-
ет представление о развитии цивилизации. 
Кроме спиралей важна и ось, особенно если 
речь идет об архитектурном воплощении. Она 
проходит насквозь через здание и устремляет-
ся в обе стороны.

Примечательно, что и Народный дом в 
Ереване был поставлен на градостроительную 
ось  – Северный проспект, который развивался 
диагонально по отношению к основной сет-
ке улиц, встроенной в пределы бульварного 
кольца34.

Обращает внимание и то, насколько де-
ятельность Штейнера привлекала внимание 
и участие деятелей русской культуры. Весной 
1913 г. в Дорнахе для участия в строительстве 
Гетеанума собрались антропософы семнад-
цати европейских стран. Из России среди них 
были Андрей Белый, Ася Тургенева35, Эллис 
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(Л.Л. Кобылинский), Максимилиан Волошин 
и его жена М. Волошина. Примечательно, что 
антропософское учение выделилось из тео-
софского, основоположником которого явля-
лась Е.П. Блаватская. Другими словами, связь 
этого явления с определенной волной в жизни 
русской интеллигенции, в основном творчес-
кой, очевидна. Был ли выход антропософии в 
армянские круги России? И тут ответ положи-
тельный. Ведущей фигурой русской, а после 
смерти Штейнера и мировой антропософии 
был Георгий Гурджиев, уроженец армянского 
города Гюмри и, что не менее любопытно, дво-
юродный брат российского скульптора армян-
ского происхождения Сергея Меркурова – ав-
тора самых выдающихся статуй вождям страны 
Советов36.

В России мы находим и другие ближайшие 
подобия театра, структурированного из двух 
пересекающихся окружностей. Произведение 
одного из основателей конструктивизма в 
России Александра Веснина (совместно с 
братьями Виктором и Леонидом)  – проект 
Музыкального театра массового действия в 
Харькове  – датируется 1930 годом. Эскизный 
проект театра, осуществленный архитектором 
Л.З. Гринбергом и вошедший в комплекс Дома 
Науки и Культуры Новосибирска, относится 
к 1929  г. Его строительство, как и строительс-
тво Ереванского здания, активно проходило 
в 30-е гг., однако, возможно, таманяновская 
идея была первой, и, как представляется, имея 
очевидный для меня прототип в замысле штей-
неровского театра в Дорнахе, она оказалась 
новаторской с нескольких точек зрения. Во-
первых, это было сооружение с двумя залами, 
разделенными и одновременно объединяе-
мыми между собой сценой. Во-вторых, под-
черкнутым выделением сценической коробки, 
на гладком, монументально рубленном фоне 
которой с особенным эффектом выявляются 
округлые в основе ордерные стены. Та же идея 
претворена вскоре А. Весниным.

Веснины писали, что они «…поставили 
себе задачу найти прием решения театра, в 
котором зрительный зал и сцена представля-
ли бы пространственно единый зал, могущий 
трансформироваться и служить для массовых 

действий…»37. Не это ли все та же штейне-
ровская идея взаимопревращений, осущест-
вленная впер вые в Гетеануме, а также идея, 
реализован ная в постановках Рейнхардта по-
казанных в цирках Петербурга и Москвы в 1911 
и 1912 гг.?

О том, насколько проекты харьков ского и 
ново сибирского театров были связаны с тама-
няновским Народным домом, можно только 
строить догадки, равно, как и сложно говорить 
о характере обращений авторов всех трех про-
изведений к Штайнеровскому Гетеануму: было 
ли оно параллельным или последовательным? 
Или, другими словами, оказался ли А. Таманян 
посредником передачи идеи театрального со-
оружения из двух круглых объемов или каж-
дый из его советских коллег независимо от 
проекта Таманяна обратил свой взор к образцу 
немецкого зодчества? Учитывая ту активность, 
с которой творческая интеллигенция 1920-х гг. 
обсуждала каждое яркое произведения, незна-
комство Веснина и Гринберга с идеей ереванс-
кого Нардома представляется маловероятной. 
Аналогии между этими театральными здани-
ями историки архитектуры не анализируют. 
Однако еще в годы их строительства (вероятно, 
в начале 30-х), выдающийся оперный режиссер 
и консультант Таманяна по строительству ере-
ванского театра Николай Боголюбов заметил 
близость концепций театров ранней совет-
ской поры. Всматриваясь в «фантастически 
красивый» таманяновский проект, Боголюбов 
невольно задумался о возможности его реали-
зации: «этот проект родился задолго до стро-
ительства Новосибирского оперного театра и 
Московского театра Красной армии. Да, проект 
оперного театра Таманяна многими задумками 
предшествует-предвещает эти смелые архи-
тектурные идеи»38. 

Для того, чтобы концепция создания по-
добных сооружений в рамках обращения к 
Гетеануму и, более того, в рамках философских 
идей антропософии не казалась фантастичес-
кой иллюзией, можно привести в пример еще 
одно здание. Это театр, спроектированный 
Френком Ллойдом Райтом для Багдада, недав-
но проанализированное в совершенно новом 
ключе Ш.М. Шукуровым.
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Первый Гетеанум. 
План. Р. Штейнера,  
1913 г.

Антропософская схема 
построения  
по Г.А. Бондареву

Рассматривая объемно-пространственную 
структуру здания и его градостроительное раз-
мещение на оси-луче, а также опери руя выска-
зываниями Ф.Л. Райта, Ш.М. Шу куров связывает 
проект этого театра с идеями, коренящимися в 
архитектуре Ирана и Междуречья. С обраще-
нием Райта к архитектуре Ирана исследова-
тель связывает и само развитие органической 
архитектуры.

Впрочем, идея органической архитекту-
ры носилась в воздухе задолго до творчества 
Райта, и отчасти коренилась в эстетических 
воззрениях Гете, на учении которого разви-
валась художественная концепция Штейнера. 
Очевидна и перекличка ориенталистских 
устремлений антропософов и Райта, и при-
мечательно, что Ш.М. Шукуров замечает это: 
«Нельзя… не отметить увлечения Райта ори-
енталистскими идеями Г.  Гурджиева через 
посредство некоего П. Бейдлера, который 
сначала в Париже был одновременно учени-
ком Ле  Корбузье и Гурджиева, а затем вошел 
в число последователей Райта в Западном 
Талисине. По-видимому, это была своеобраз-
ная акция гурджиевцев, поскольку в числе бли-
жайшего окружения Гурджиева в Париже была 

танцовщица Олгиванна Хинценбург, которая 
стала третьей женой Райта. Важным представ-
ляется то, что учение Гурджиева обрело и свое 
архитектурное воплощение, к чему косвен-
ное и прямое отношение имели и Корбюзье, и 
Райт»39.

Таким образом, проведенный анализ Народ-
ного дома раскрывает под внешней оболочкой, 
стилизованной в духе ар-деко и интерпретиру-
ющей классические и национальные мотивы 
армянского зодчества, глубокую философскую 
основу, предположительно теснейшим обра-
зом связанную с антропософским течением. 
Очевидно восхождение композиции Народ-
ного дома, прежде всего, к первому Гетеануму 
Р. Штейнера, и лишь затем к римскому Колизею 
и армянскому Звартноцу. Российская художест-
венная среда, в которой зодчий Таманян вырос 
и, достигнув высочайшего признания, играл 
одну из ведущих ролей, развивала весь спектр 
новейших идей своего времени. Будучи деяте-
лем искусства мирового, а не национального 
масштаба, – в этом я просто уверен, – Таманян 
развивал архитектуру в глубоко философском 
ключе, и этот подход несомненно отражался 
и на оформлении фасадов и интерьеров его 
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построек, анализ которых остался за рамками 
настоящей статьи. Касаясь художественно-
го воплощения идей великого архитектора, 
хочется заметить, что его творчество вполне 
можно рассматривать в русле поздней волны 
символизма, которая не ограничивалась опре-
деленным стилистическим направлением.

Феномен достижения национального обра-
за в творчестве Таманяна – вопоос, требующий 
серьезного изучения. Идея включения, точнее, 
возвращения армянской архитектуры в русло 
общечеловеческих ценностей, к вселенскому 
масштабу, кажется, превалировала над зада-
чей создания национальной архитектурной 

формы. Именно в русле этой идеи и была реали-
зована композиционная концепция Оперного 
театра  – самого притягательного здания во 
всем современном Ереване, здания, в полной 
мере обладающего содержательностью и об-
разностью храма. Главным храмом Еревана 
называет здание Оперы К. Балян, напоминая о 
нападках конструктивистов, которые обвиняли 
«Таманяна в том, что Нардом похож на храм – 
на самом деле это и был храм новой армянской 
веры в свое национальное возрождение»40.

Театр в Багдаде. 
Генеральный план. 
Архитектор Френк 
Ллойд Райт, 1957 г.
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