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Храм на минском Замчище: Связь времен. Перспективы возрождения.
Так сложилось, что принцип «храм стоит на самом видном месте» сегодня кажется абсолютно справедливым. Но так было не всегда. Сравнительно недавно место храма стало закладываться еще в процессе планировки городов. Как же было до этого? По своей сути православный храм – знак благодати Божией. Не только церковные предания, но и летописи свидетельствуют о том, что не слабый человек, хворый гордыней, определяет место святыни, но Господь. Достаточно почитать в Киево-Печерском Патерике историю о строительстве Успенской церкви. Слагаемых красоты много, в том числе и связь того или иного храма с его окружением.

Минск, с каждым годом все более наполняющийся благочестием, наполняется и носителями и хранителями этого благочестия – храмами. Можно сказать, что минские церкви – целая симфония стилей и образов. Как по-разному «звучат» эти храмы. Одни оберегают наш град, стоя на границе и встречая или провожая и нас самих, и  наших гостей. Другие приходские храмы  «держат» пространство городской застройки – серых микрорайонов и центральные площади. В целом же, каждый храм оценивается и воспринимается паломником не столько за архитектурные качества, сколько за соответствие молитвенному ожиданию.

Возникновение церкви на Минском Замчище происходит тогда, когда во всех землях Византийской ойкумены утвердился крестовокупольный тип храма. В этом отношении и минская церковь по своей типологии формально является представителем этого направления. Тем не менее, минская святыня выделяется из ряда храмов XI – XII вв., и говорить о прямом влиянии, к примеру, полоцкой школы, как наиболее географически близкой и «авторитетной» не приходится. 

Существенным отличием в планировочной схеме является компактное девятиполье без катихумены. Подобных композиций в древнерусских школах зодчества немало [5, с. 118 – 131]. Отличительными же чертами минского храма являются, с одной стороны, своеобразная «изоляция» подкупольного пространства (об этом можно судить и по несовпадению осей подкупольных опор членениям внутренних поверхностей стен – лопаткам, и по редко встречающемуся г-образному сечению самих опор. Такая форма столпов – довольно редкий пример не только в древнерусской, но и в европейской храмовой архитектуре). С другой стороны, в плане сооружения очевидно стремление трехапсидную алтарную группу, хорошо артикулированную в интерьере, преобразовать в трехчастную кривую снаружи, тем самым, добившись большего единства и монументальности архитектурного облика. Обращают на себя также внимание сравнительно толстые стены. Тем не менее, в западнославянских, не говоря уже о среднеевропейских землях, можно найти подобные тенденции, как в ранние периоды, так и в позднее время.

Есть основание предположить, что источником таких построек является кувуклия храма Гроба Господня в Иерусалиме. И кувуклия, и сам Храм, были, несомненно, источниками вдохновения и подражания для многих святынь Европы. Взоры всех христиан обращались постоянно к тому месту, где Христос принял смерть и вознесся на небо. Связь с апостольскими временами  носила не отвлеченный, не умозрительный, а наглядный характер, святыни придавали ей предметность и ясность, доказательность, их частицы всегда были  знамением целого. Как важнейшее свидетельство искупительной жертвы, лежащей в основе таинства Евхаристии, Гроб Господень стал прообразом всех христианских алтарей [2, с. 3.]
Значение Гроба Господня в Иерусалиме было настолько велико, что семантически любой храм являлся образом Гроба Господня: «Храм представляется образом Его гроба, и даже более чем образом. Он, быть может, по-иному, реально являет его», – писал Григорий Палама [3, с. 45]. 

Роль Иерусалима для истории  христианского мира всегда была велика. Архитектурная тема «храма храмов» была впоследствии тесно связана с особо значимыми для христиан реликвиями, являясь важнейшим иконографическим источником. Храм Гроба Господня стал своеобразным «первообразом», к которому обращались на различных стадиях развития христианского зодчества [1, с. 22]. В начале XX века выдающийся исследователь православного искусства Н. Кондаков отмечал, что «...храм Св. Гроба не только главная святыня, но и главный, исконный памятник христианства... и только потому, что мы доселе не в силах даже  мысленно восстановить его облик, этот памятник еще не поставлен во главу всей истории восточно-христианского и древнехристианского искусства» [4, с. 143]. По образцу иерусалимского храма Гроба Господня строились многие храмы: церковь в Преславе – X в., ротонда - церковь в Ланлефе – XI в., церковь св. Гроба в Кембридже – нач. XI в., базилика св. Михаила в Фульде – нач. XI в., церковь в Падеборне – 1036 г. Интересно, что в этих памятниках нет явного визуального сходства с первообразом. 
Проанализировав некоторые из попыток воспроизведения, или, точнее, знаменования храма Гроба Господня или кувуклии в европейской архитектуре, мы увидим, что набор заимствуемых элементов, который формирует своеобразные архитектурные структуры, в каждом случае оказывается различным. Поэтому ни один из этих объектов нельзя назвать в полной мере копией. В процессе выявления основных, знаковых элементов первообраза происходит отбор, а затем новый синтез некоторых черт оригинала с добавлением новых, не свойственных первоисточнику. Архитектор средневековой копии не стремился воспроизвести детальный внешний вид прототипа, а лишь намеревался передать какие-то сущностные его черты.
В данном случае можно говорить о перенесении в архитектурное творчество свойственного иконописанию понятия списка. В основе церковного искусства положено Предание. Это особое отношение к наиболее почитаемой святыне. Храм ли, с заключенным в нем образом, икона ли, для поклонения которой в дальние страны отправлялись вереницы паломников, зачастую были первыми звеньями в сложной и длительной цепи постоянного воспроизведения. Но тогда где граница ремесла и творческого начала в церковном искусстве? Необходимо осознать, что копия с иконы и список с иконы – понятия разные. Мастер, для которого иконописание – церковное служение, видит в иконе-образце не объект штудии, а источник творческого озарения. Более того, довольно жесткие, казалось бы, условия канона, в которых развивается церковное искусство, позволяют иконописцу или зодчему с наибольшей полнотой проявить себя как творческую личность. Отсюда и своеобразие множества иконописных и архитектурных школ. 

Возможно, такими особенностями отношения списка к оригиналу обладал и минский храм. Выявив в крестовокупольной планировочной системе центральное ядро, зодчий добился цельного, выразительного объема. По своей типологии, или точнее, по жанру, минский храм был мартириальным, что подтверждается множеством захоронений вокруг (а в позднее время и в самом храме).

По типу своей планировки минский храм явно отличается от церквей Полоцка, хотя некоторые исследователи и относят этот памятник к полоцкой школе зодчества. Отсутствие в довольно компактном храме деления пространства для «верных» и «оглашенных» также свидетельствует о своеобразии литургии. Это также могло быть связано с мартириальным характером храма.
Если предположить попытку воспроизведения в Минске модели Святой Земли и учесть, что неподалеку от храма на Замчище существовали еще два (?),  ему могло отводиться место Скинии (Святая Святых). Подобные идеи возникали в разных местах (например, Полоцк) и в позднее время. Возможно, что именно благодаря связям Полоцка с немецкими городами могло возникнуть и знакомство с давними западноевропейскими традициями относительно Второго Иерусалима. В свою очередь, это также могло вдохновить Полоцк  на создание Православного Иерусалима. Поэтому создание на основе храмового ансамбля на берегу Западной Двины в Полоцке «моделей» важнейших святынь Иерусалима было вполне оправданным. 
Идея подобного благочестивого паломничества, объединяющая временную, пространственную и нравственную категории в сознании православного христианина, обнаруживается с особой очевидностью. Несомненно, в этой пространственной теофании Спасо-Преображенский монастырь принимал образ горы Фавор.
Надо отметить, что тема Иерусалимского храма в контексте воспроизведения святыни в других белорусских православных городах была также популярна. В церковной архитектуре XV–XVI вв. есть тому свидетельства. Достаточно взглянуть на гравюру Гродно, выполненную «сначала Гансом Адельгаузером, а потом награвированную в настоящем своем виде Матвеем Цюндталем гражданином Нюренбергским в 1568 г.». Особое внимание вызывает круглый в плане, многоярусный храм Креста, являющийся композиционным центром нижней части города. Явно не случайны и посвящение храма такого необычного очертания, и вид перестроенных храмов XII в. – Борисоглебской и Пречистенской церквей. Обе они имеют шатровое перекрытие. Так можно предположить, что и в Гродно была попытка воспроизвести образ Святой Земли.  В такой распространенной для средневековья традиции воспроизводить образ Иерусалима ощущается надежда на спасение после Конца Света, «Ибо спасет Бог Сион, создаст города Иудины, и поселятся там, и наследуют его. И потомство рабов Его утвердится в нем, и любящие имя Его будут поселяться на нем» (Пс., 6836-37). Не удивительно, что тема храма Гроба Господня проецируется на любой православный храм этого времени. Еще Герман, патриарх константинопольский, говорил: Она (церковь – Г. Л.) служит напоминанием распятия, и погребения, и воскресения Христова... Иначе: церковь есть божественный дом, где совершается таинственное животворящее жертвоприношение 
В связи с необходимостью воссоздания ядра минского Замчища встала проблема и методики экспозиции объектов древней архитектурно-пространственной среды. В основе методического принципа лежит идея строгой аутентичности. Главным методом является консервация существующих объектов (остатки храма, остовы срубов и хоз. построек). Вместе с тем необходимо выявить значимость храма, как важнейшего градостроительного объекта Минска XII вв. Это достигается за счёт создания своеобразного макета в натуральную величину.

Нельзя отрицать предположения, что минский храм не был достроен. Однако, облицовка стен изнутри проведена хорошо отесанными известковыми плитками, которые, в соответствии со строительной технологией, могли быть установлены уже в отстоявшем определенный срок и набравшем конструктивную стабильность сооружении. Можно также предположить, что это был деревянный храм с высоким каменным основанием, выходящим в пространство собственно храма. В любом случае, каменная плита, найденная в центральной апсиде, является, безусловно, менсой, т.е. столешницей алтаря. Известно (например, из текста Киево-Печерского патерика), что это был важнейший атрибут в церкви, без которого не могла совершаться литургия. Это еще раз доказывает, что минский храм был действующим. При проекте раскрытия фундамента и его экспозиции необходимо учесть, что новое окружение храма – часть пространства, в основе разработки которого был положен принцип классификации по признаку историко-архитектурной ценности сохранившихся древних структур и формирующих их элементов. Рассматриваемая система воспринимается нами как материальный документ эволюции городских пространственных форм.

Поскольку исторический комплекс «Замчище» имеет чрезвычайно высокую ценность, новое строительство ведётся на некотором расстоянии от ядра, на границе зоны регулирования застройки. Создаются новые активные композиционные акценты, образующие с историческим центром взаимодополняемую систему. 

Ядром развития «Замчища» с комплексом материальных носителей и артикуляции сохранившихся градостроительных единиц (трассировка улиц, квартал, «sacrum–profanum») безусловно будет воссозданный храм. Характерным свойством минского храма является четкое соответствие модульной системе с весьма небольшой коррекцией. Логическая связь всех элементов сооружения дает основание провести опыт графической реконструкции, который впоследствии может быть материализован. Тем самым воссоздание храма будет в большей ступени символико-духовным явлением, нежели информационно-историческим. Конечно, в основе гармонии храма лежит Божие вдохновение переосмысленное через талант зодчего. Одним из проявлений этого диалога является логика системы пропорций. Но не только она определяет истину. Тот аргумент, что церковь красива потому, что построена по «золотому сечению» убедителен только для обывателя. Это потом с циркулем в руках можно объяснять принципы гармонии парными мерами и искать математические закономерности трассировок храмов и расстояний между ними, связывая их с высотой самих построек.
За отправную идею формирования историко-археологического объекта «Замчище» положен образ археологического раскопа. В этой системе формируется и экспозиция как объектов городской застройки города XI – XIII вв., так и исторических «движимых» объектов. В этом отношении наше предложение представляет синтезированную структуру, являющуюся одновременно и объектом экспозиции, и «вместилищем», постоянно открытым для показа археологических находок.
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