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ЭКЗЕМПЛЯР 



п и о в и 

Б переживаемую нами эпоху, когда социально-экономические условия 
вЫдвигают целЫй ряд новЫх требований к зодчеству, расширяя рамки его 
творчества и открЫвая ему необходимые горизонты технических и худо­
жественных возможностей, идеология зодчества приобретает особое 
значение. 

Нельзя искатЬ новЫх путей в архитектуре, новЫх архитектонических 
методов, плоскостнЫх и объемнЫх решений, с соответственным художе­
ственным оформлением, при помощи одного лишЬ творческого чутЬя. 

НелЬзя ограничиться одной ставкой на интуицию таланта или гения, 
необходимо скалЬпелем научного анализа, ясностью синтеза освещатЬ 
путЬ зодчему, осмЫсливая его творчество, отчетливо ставя ему целЬ 
и предоставляя в его распоряжение средства достижения. 

Бсякая идеологическая работа в этом аспекте является для зодчества 
и ценной и желанной. Нам давно уже пора понятЬ, что научно-идеологи­
ческое слово также необходимо зодчеству, как питание впечатлениями. 

Без идеи и знаний — искусство слепо. 
Эти соображения и побудили Ленинградское Общество Архитекторов 

обратить внимание на труд архитектора-художника Я. Г. ЧЕРНИХОВА — 
«ОсновЫ С о в р е м е н н о й А р х и т е к т у р ы » и сделатЬ названную работу 
всеобщим достоянием. 

Общество полагает, что труд этого талантливого зодчего заслужи­
вает полного внимания и поощрения независимо о т того, насколЬко нужно 
безоговорочно принять изложенные им положения и насколЬко труд э т о т 
исчерпывающе полон. 

Бо всяком случае « О с н о в Ы С о в р е м е н н о й А р х и т е к т у р ы » 
Я. Г. ЧЕРНИХОВА несомненно послужат ценнЫм вкладом в идеологию 
советского зодчества. 

РЕД. КОЛЛЕГИЯ ЛЕНИНГРАДСКОГО 
ОБЩЕСТВА АРХИТЕКТОРОВ 



о в о 

Работу, проделанную мною в области нового архитектурного воспи­
тания, нелЬзя считатЬ совершенной, но мне представляется, что в про­
цессе изЬсканий я натолкнулся на оченЬ многие интересные моменты 
выявления в наглядно показателЬнЫх формах творческих замЫслов зодчего-
композитора. 

В крайне сжатЫх объяснениях я пЫтаюсЬ передать все то, что нако­
пилось в периоде разработки некоторых положений- Многие моментЫ 
нового архитектурного воспитания и основ проектирования мною не затро­
нуты исключительно потому, что мне самому не ясна их аналитическая 
формулировка. В т е х случаях, когда какой нибудЬ вопрос бЫл мне самому 
не вполне понятен, я считал нужнЫм временно исключить его из плана 
работЫ; это вЫзвано чрезвычайной сложностью затронутых вопросов. 

В недалеком будущем будут вЫявленЫ многие дополнения ко всем тем 
основам, которЫе указаны мною в настоящей работе. 

Все графические построения, представленные в этой книге, как иллю­
страции к тексту, принадлежат исключительно моему личному изобрета­
тельски-исследовательскому творчеству. 

Ни в одном случае я не пользовался материалом, разработанным кем-
либо другим; может бЫтЬ, и это составляет некоторый недостаток книги. 

Указанный мною путЬ построения представлений, на принципе бес-
предметнЫх отвлечённых элементов, безусловно займет в будущем доми­
нирующее место при изучении новЫх форм. Я считаю подобнЫй подход 
наилучшим и совершенным из всех возможных способов обучения, изучения 
и проработки вопросов архитектуры. 

В наш век материализма казалось 6Ы, что отвлеченными понятиями 
не следует заниматься. Я позволю себе утверждать, что толЬко средства 
отвлечённых построений, расположенные в рациональном и систематиче­
ском порядке, могут датЬ положителЬнЫй результат при изучении архи­
тектуры. 

В этой работе я не мог обойти молчанием некоторые вопросы мето­
дического порядка, вследствие чего в означенной книге затронуты неко-
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торЫе моментЫ методологии. ТолЬко таким образом можно бЫло до извест­
ной степени обосновать принципы беспредметности. 

НовЫе исследователи представят новЫе материалы, что в совокуп­
ности с проделанной уже работой даст более обширную и ценную базу 
вЫсказаннЫм мною положениям. 

Заканчивая свое предисловие, я позволяю себе обратиться ко всем 
тем, кому интересы архитектуры близки, с просЬбой поделитЬся со мною 
результатами своих работ, изысканиями, новЫми идеями, формами, взгля­
дами и пр. Всякую новую мЫслЬ или идею, предложенную мне для совмест­
ной работЫ, я буду считать принадлежностью того, кто ее предложил, 
сохранив за ним его авторство. 

Если кто либо пожелал 6Ы вЫсказатЬ в доказательной (графической 
и аналитической) форме несогласие со мной или предложить видоизмене­
ние вЫдвинутЫх мною принципов—я прошу и в этом случае поделитЬся 
своими мЫслями со мной с целЬю обогатитЬ работу в области изЫскания 
новЫх решений основ современной архитектуры. 

ТолЬко такой путЬ и мЫслим в наше время для продвижения выдвину­
того вопроса. 

Автор 

Ленинград, 1929 г. 



в п н и 

Искусство прошлого за время своего долгого существования сумело 
вЫявитЬ в классических произведениях вполне законченные и явно 
вЫраженнЫе формЫ. Изучая памятники архитектуры с глубоких времен 
до наших дней, мЫ видим, что классика отражала в своих строениях 
т о задание, которое ей давалосЬ при сооружении зданий. Жилище, храм, 
цирк, здания общественного назначения, вокзалЫ, маяки, дворцЫ, рЫнки, 
театрЫ, музеи, казармЫ, гпюрЬмЫ, крепости, заводЫ-фабрики и пр. своими 
характерными общими массами и соответствующей декоративной обра­
боткой вполне отвечали своему назначению, т о - е с т Ь внешнее офор­
мление с о о т в е т с т в о в а л о в н у т р е н н е м у с о д е р ж а н и ю . Эта функ­
циональная зависимость в течение многих веков вЫявила в совершенных 
образах творения великих зодчих как древнего мира, так и средних и новЫх 
веков. 

Вначале древний мир ограничивался простейшими сооружениями на 
основе простейших форм, вследствие своей бедности и отсутствия нуж-
нЫх мастеров. Когда же экономическое положение изменилось в сторону 
накопления материалЬнЫх благ, у человечества появилось стремление сози-
датЬ более сложнЫе здания с художественным декоративным оформлением 
их. Эти декоративные украшения постепенно совершенствовались и перио­
дически расцветали в определенные моментЫ царствования того или иного 
стиля. СтилЬ, как самЫх сооружений, так и их украшающих элементов 
менялся не толЬко по времени, но и по месту. Благодаря этому, мЫ можем 
разделить весЬ исторический период, предшествующий нашему времени, 
на некоторые ясно вЫраженнЫе архитектурные этапЫ. 

Не малую ролЬ в зодчестве сЫграли и другие обстоятельства. К ним 
следует отнести кулЬтуру различных народов, материал, употребляемый 
в строительство, климатические условия, религиозный кулЬт и т . д. 

В течение веков бЫли эпохи преобладания известного стиля, возник­
шего в той или другой стране. На смену одной эпохе являласЬ другая со 
своими особенностями. Л\Ы знаем из истории искусств, что расцвет клас­
сических стилей сменялся упадком или переработкой установленных форм. 
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С течением времени вЫработалисЬ традиции и даЖе канонЫ. Наконец насту­
пило время, когда в основу легли вЫработаннЫе веками формЫ и творче­
ство зодчих сосредоточилось на грамотном, искусном варьировании мате­
риала прошлого. Как бЫ долго подобное явление не продолжалось, долЖен 
бЫл наступить момент, когда творческие особенности с одной сторонЫ, 
темп и уклон Жизни с другой сторонЫ показали, что устарелЫми формами 
полЬзоватЬся нелЬзя. 

Машина, внедрившаяся в нашу ЖизнЬ глубоко, дала т о т тон, т о 
направление, которое совершенно преобразило формЫ выявления сгпроителЬ-
нЫх замЫслов. ПараллелЬно с этим,следует установить, что экономика 
во всем мире, в свою очередЬ, Жестко продиктовала архитектуре некото­
рые условия. И н д у с т р и а л и з а ц и я налоЖила свой отпечаток не толЬко 
на промышленность, но и на обЫденную ЖизнЬ города. Если к этому мЫ 
добавим т е т е х н и ч е с к и е у с о в е р ш е н с т в о в а н и я , которЫе появились 
за последнее время и т о т м а т е р и а л (Железо-бетон), которЫй вЫте-
сняет все другие материалы, нам станет понятно, что создается новая 
архитектура — архитектура Железо-бетона. 

Откинув украшающие элементы строения, в виде различных класси­
ческих декоративных обработок плоскости и объема, откинув ненуЖнЫе 
(в конструктивном отношении) части сооружения, —зодчий очутился перед 
оченЬ слоЖной задачей выявления различных заданий. В распоряжении архи­
тектора-строителя оказались совершенно новЫе условия проектирования, 
новЫе запросы и требования. И если некоторые зодчие иногда отвечают 
в своих произведениях новЫм требованиям, т о не совсем понятнЫ и яснЫ 
бЫвают эти задания другим строителям. МЫ часто видим, что оченЬ 
талантливые архитектора, проявившие себя в достаточной степени 
в классической архитектуре, не участвуют в новом разрешении строи-
телЬнЫх задач. 

Если вопросы нового проектирования с т о я т перед вполне оформи­
вшимся архитектором, в некоторых случаях, в неясном свете, т о особо 
острое состояние приобретает такое положение при обучении молодого 
поколения строителей. Это становится вполне понятнЫм потому, что 
педагогическая мЫслЬ, система, мегподЫ и постановка архитектурного 
образования создавались в классике веками, а новЫе требования появились 
лишЬ недавно и не успели оформитЬся в т у стройную систему, которая 
нуЖна при учебе. 

На вопросе воспитания и образования нового архитектора долЖна бЫтЬ 
сосредоточена мЫслЬ всех современных передовЫх зодчих. Какие-бЫ экспе­
рименты не проделЫвалисЬ в области изЫсканий методов обучения нашего 
ученика —все эти опЫтЫ безусловно долЖнЫ датЬ в конечном итоге инте­
ресный результат, а отсюда, как следствие, и новую постановку препо­
давания. 
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Надо создать стройную и последовательную систему обучения архи­
тектуре с уяснением всех тех задач, которЫе могут бЫтЬ нам поста­
влены. Для этой цели необходимо разбитЬ прохождение курса архитектуры 
на соответствующие разделы с точнЫм пояснением всех входящих эле­
ментов. 

Б движении—ЖизнЬ. 
Отказ, боязнЬ и нерешителЬностЬ — смерти подобны. Искусство, 

техника и наука всегда в движении. Это движение имеет различный 
темп скорости. Медленное продвижение не естЬ остановка, а толЬко 
«кажущееся» замирание. 

Надо творитЬ, надо вЫявлятЬ свое творчество и уметЬ вЫзватЬ 
к творчеству тех, кто инертен, дабЫ жизнЬ в искусстве архитектуры 
бЫла в наибольшем движении. 

Архитектура нашего времени в своем поступательном движении совер­
шит не одну ошибку, не один промах, но в конечном результате будет 
создано мощное воплощение в объемно-пространственнЫх формах замЫслов 
человека. 

Облик сооружений недалекого будущего продиктуется всем укладом 
нашей сложной индустриальной и социальной жизни. 

Б предвидении этого произойдет много сдвигов в понятиях и решениях 
зодчих, и новая архитектура вЫлЬется в новЫе, своеобразные формЫ. 



М У З Е Й - П А М Я Т Н И К 
Б О Р Ц А М Р Е В О Л Ю Ц И И 

композиция объемов простейших форм (тверлЬшя- монолит) 



Р А З Д Е Л П Е Р В Ы Й 

М Е Т О Д Ы О Б У Ч Е Н И Я И И З У Ч Е Н И Я 

О С Н О В С О В Р Е М Е Н Н О Й А Р Х И Т Е К Т У Р Ы 

1. КОМПОЗИЦИЯ. ФАНТАЗИЯ. СОЧИНИТЕЛЬ­
СТВО, ТВОРЧЕСТВО, ИЗОБРЕТАТЕЛЬСТВО.-
2. ПОНЯТИЕ О БЕСПРЕДМЕТНОСТИ И ЭЛЕ­
МЕНТАХ БЕСПРЕДМЕТНОСТИ.-З. ФУНКЦИ­
ОНАЛЬНОСТЬ.-^ ДИСЦИПЛИНА ПРОСТРАН­
С Т В А . ^ . КОНСТРУКТИВИЗМ.-б. ДИНАМИКА 
ФОРМ.-7. ЦЕЛЕВАЯ УСТАНОВКА.-8. МОДЕ­

ЛИРОВАНИЕ. 



М Е Т О Д Ы И З У Ч Е Н И Я О С Н О В 

С О В Р Е М Е Н Н О Й А Р Х И Т Е К Т У Р Ы 

СамЫм труднЫм моментом для начинающего изучатЬ архитектуру 
следует признатЬ т о т период, когда исполнитель желает на плоскости 
бумаги отобразить полученнЫе задания. Трудность исполнения получается 
о т многих причин: 

а) недостаточного развития представлений; 
Ь) отсутствия технических навЫков; 
с) слабого восприятия масштабности и пропорции изображения; 
ё) непониманием к о н с т р у к т и в н о й связи отделЬнЬгх элементов 

между собою; 
е) отсутствия чутЬя единства в проекте; 
Г) отсутствия восприятия ритма в созидаемЫх произведениях; 

д) неясности динамики масс; 
п) отсутствия чувства вЫразигпелЬности форм; 
I) неумения датЬ целевую установку; 
I) неумения датЬ общее оформление. 

I. К О М П О З И Ц И Я , Ф А Н Т А З И Я , СОЧИНИТЕЛЬ-

СТВО, Т В О Р Ч Е С Т В О , И З О Б Р Е Т А Т Е Л Ь С Т В О 

Р а з в и т и е п р е д с т а в л е н и й должно бЫтЬ основано на выявлении 
творческих особенностей, заложенных в каждом человеке. Не слепой копи-



ровкой классических произведений, а личным сочинителЪством исполни­
теля должна фиксироваться всякая архитектурная мЫслЬ. БесЬ вопрос, 
главным образом, должен сосредоточиться на том, чем следует занятЬся 
при архитектурном образовании и какие объекты исполнения должнЫ 
фигурировать в заданиях. Независимо о т последнего обстоятельства 
необходимо сделатЬ твердую установку на то, чтобЫ всякий исполнитель 
стремился « к о м п а н о в а т Ь » изображение. 

Ф а н т а з и я наилучшим путем развивается при выявлении творческих 
начал каждого индивида графическим путем. УменЬе фантазировать 
и претворять образЫ фантазии в видимое начертание естЬ первая 
основа новой а р х и т е к т у р ы . 

Когда мЫ сумеем какое-нибудЬ строго данное архитектурное задание 
рационально и компактно увязатЬ с нашей фантазией, т о этим самЫм 
мЫ дадим приложение различным нашим представлениям. 

На каждом шагу мЫ видим, что даже удачно задуманное и решенное 
задание не может получитЬ своего формального графического вЫявления 
(выражения) из-за того, что у исполнителя недостаточно развиты дисци­
плины пространственного и образного мЫшления. Развитие живой фанта­
зии должно пройти красной нитЬю во всей нашей работе. Но, помимо 
вышеуказанного, следует поощрятЬ так называемое а р х и т е к т у р н о е 
и з о б р е т а т е л Ь с т в о . ЯвляясЬ в т о р о й основой задач новой архи­
тектуры, изобретателЬство, как таковое, способствует выявлению новЫх 
типов архитектуры. Искания в этой области необходимо поощрятЬ всеми 
мерами. Творческий метод изобретателя должен проводитЬся в жизнЬ 
«снизу доверху», т . е. в школе с первЫх моментов обучения и вне ее 
в определенных конкретнЫх случаях применения. 

СочинятЬ надо не толЬко уметЬ, но и хотетЬ. СочинятЬ следует раз­
умно и рационалЬно, чтобЫ плодЫ сочинителЬства зодчего действительно 
претворялись в жизнЬ. Это значит, что плодЫ творчества зодчего приобре­
т а ю т жизненное воплощение в объемно-пространственнЫх решениях. 

К о м п о з и ц и и 
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II. П О Н Я Т И Е О Б Е С П Р Е Д М Е Т Н О С Т И 

И Э Л Е М Е Н Т А Х Б Е С П Р Е Д М Е Т Н О С Т И 

Одним из способов воспитания нового архитектора-строителя сле­
дует признатЬ сознательное применение, а отсюда и использование т е х 
форм, которЫе носят общее название « б е с п р е д м е т н Ы х » . Условное 
понимание б е с п р е д м е т н о с т и заключается в т о м , ч т о различные осно­
вные линии, плоскости, поверхности и объемЫ мЫ сочетаем друг с другом 
вне зависимости о т того, ч т о представляют собою указанные ч а с т и . 
Э т о значит, ч т о мЫ можем с о ч е т а т ь ряд прямЫх линий т а к , чтобЫ 
в р е з у л ь т а т е сочетания получилось впечатление сооружения (рис. 96). 
Или мЫ комбинируем между собою плоскости или поверхности для получе­
ния определенного впечатления какого-то здания (рис. 120). Таким же обра­
зом ряд объемов одного и разнЫх видов компануем для получения нужного 
нам э ф ф е к т а . 

Предоставленные нам широкие возможности при использовании беспред­
метнЫх построений следует применять хотя-бЫ по одному тому, ч т о 
в р е з у л ь т а т е они помогут нам создать вполне развитого работника-
творца, композитора новЫх форм. Благодаря пользованию беспредметнЫми 
построениями мЫ при заданиях не будем стеснятЬ нашего ученика никакими 
тормозящими началами и освободим его о т консервативно-устарелЫх 
методов, давая при этом полнЫй простор его фантазии. 

Отказ о т классики т р е б у е т установления новЫх т е м , новЫх сюжетов 
и новЫх приемов. Необходимо толЬко методически подойти к этому во­
просу и в явно формулированной системе сказатЬ, в какой последователь­
ности следует вести учебу при новом содержании заданий. Предварительно, 



до установления нами принципов организации пространства, уясним себе т е 
элементы, которЫе необходимы при беспредметнЫх построениях. Такими 
элементами являются: 

1. Прямая линия. 
2. Кривая линия. 
3. Плоскость, ограниченная правильной фигурой прямолинейного ха­

рактера. 
4. Плоскость, ограниченная неправильной фигурой прямолинейного 

характера. 
5. Плоскость, ограниченная фигурой криволинейного характера. 
6. Поверхности вращения правилЬнЫх т е л . 
7. Поверхности сложно-изгибающихся т е л . 
б. ПравилЬнЫе т е л а вращения. 
9. ПравилЬнЫе т е л а прямолинейного очертания. 

10. НеправилЬнЫе т е л а . 
11. КриволинейнЫе т е л а . 
12. СложнЫе т е л а . 

Кроме указанных вЫше элементов, следует дополнитЬ композиции бес­
предметнЫх построений некоторыми условностями, дающими возможность 
получитЬ желаемЫй э ф ф е к т вне зависимости о т основнЫх законов компо­
зиций архитектурного порядка. К таким условностям следует о т н е с т и : 

а) несоблюдение нормалЬнЫх законов равновесия т е л ; 
Ь) неприменение формалЬнЫх правил проектирования; 
с) свободу сочетаний; 
д) искусственные цветнЫе иллюминовки; 
о1) искусственные приемЫ передачи объема, пространства, про­

зрачности, фактурЫ и пр. 
е) искусственную замену объемнЫх элементов — плоскостнЫми 

и даже линейнЫми. 



I I I . Ф У Н К Ц И О Н А Л Ь Н О С Т Ь 

ФункционалЬностЬ в архитектуре соответствует не толЬко понятию 
строгой зависимости реалЬнЫх образов о т действий, породивших выявле­
ние этого образа, но обнимает собою еще ряд явлений: например, присут­
ствие функциональности мЫ видим при увязке элементов, составляющих 
сооружение. Так называемая «объемная зависимость», прежде всего, тре­
бует наличия функциональности для того, чтобЫ мЫ чувствовали рацио­
нальное оправдание взаимной конструктивной связи участвующих частей. 

Внешнее впечатление должно воздействовать на нас в такой степени, 
чтобЫ убеждать нас в необходимости объединения в известном порядке 
основнЫх форм. 

Но, помимо функциональности объемного характера, существует функ­
циональная зависимость при обработке поверхности объема. ПроемЫ, 
вЫступЫ, впадинЫ и пр. должнЫ соответствовать организации сооружения 
в зависимости о т назначения и функций последнего. 

ФункционалЬностЬ в плоскостном решении, главнЫм образом, отра­
жается в плановЫх композициях. Когда архитектор добивается действи­
тельно наилучшего выявления плана, он, тем самЫм, удовлетворяет основ­
ному закону —закону функциональности. 

Отражение в планировке, фасаде, разрезе и общем габарите соору­
жения рационалЬной взаимной зависимости указанных объектов и естЬ 
одна из основ нового архитектурного проектирования —функционалЬностЬ 
сооружения. 

IV. Д И С Ц И П Л И Н А П Р О С Т Р А Н С Т В А 

бее то, что имеет три измерения, принадлежит к группе простран­
ственных форм. Зодчему болЬшею частЬю приходится иметЬ дело со слож-
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нЫми телами. УметЬ графически передать свои пространственные пред­
ставления так, чтобы они в натуре производили на нас соответствующее 
впечатление, безусловно задача ваЖная, но и трудная. Воспитание про­
странственных представлений в нашем мозгу возмоЖно толЬко при наличии 
закономерной, методически разработанной, системы. Э т о особенно необхо­
димо теперЬ, когда на смену старой школЫ долЖнЫ появиться новЫе 
системЫ и постановки преподавания. 

Дисциплины пространства подразделяются на следующие характерные 
типЫ: 

1. Воздействие формЫ в зависимости о т вертикально организующей 
ее силЫ, т . е. композиция, в которой совокупность участвующих элемен­
т о в производит на зрителя впечатление грандиозного сооружения, с т р е ­
мящегося вверх, но имеющего устойчивую базу ниЖних частей (рис. 196). 

2. Воздействие формЫ в зависимости о т горизонтально организующей 
ее силЫ, т . е. композиция, в которой совокупность участвующих элементов 
производит впечатление ритмичной, покоющейся формЫ (рис. 212). 

3. Когда организующие начала не представляют замкнутЫй сплоченный 
объем, а располоЖенЫ в гармоничной связи друг с другом (рис. 192). 

4. Когда организующие начала пространственных форм представляют 
для глаза зрителя впечатление многих бесконечно удаляющихся элементов 
(рис. 105-106-215). 

5. Когда конструктивно—связанная композиция представляется нам 
организацией объемнЫх плановЫх решений (рис. 169—190). 

6. Когда соотношением масс меЖду собою мЫ добиваемся такой кон­
структивной композиции, которая действует на наш глаз силою своей 
массЫ и веса (рис. 137—136). 

7. Когда сила воздействия организующих начал пространства д а е т 
впечатление легкости и даЖе ненуЖности конструктивно-связаннЫх весо-
мЫх т е л (рис. 132—134). 

б. Ребристо-стерЖневая слоЖная конструкция, где целЬностЬ указанных 
элементов д а е т замкнутую величественную композицию (рис. 111—117). 
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V. К О Н С Т Р У К Т И В И З М 

Конструкция всегда бЫла неотъемлемой основой архитектуры, не 
являясЬ, однако, в ней самодовлеющей. НелЬзя мЫслитЬ архитектуру без 
конструкции, так же, как нелЬзя представить себе созвучие без звука. 
Б творениях прошлого элементы конструктивизма данЫ не в ярко вЫра-
женной форме, а болЬшей частЬю замаскированы декоративно-художе­
ственной обработкой. Но общий габарит сооружения в лучших классических 
произведениях безусловно обладает целЬностЬю конструктивно связанных 
масс плоскостного и пространственного вида (план, фасад, перспектива). 

Отказ о т традиционных приемов классических сооружений есте­
ственным порядком привел к единственной рационально осмысленной уста­
новке проектирования (созидания) зданий на конструктивных началах. 

ПервЫе эшапЫ изучения конструктивизма мЫ встречаем в компози­
циях прямЫх и кривЫх линий (рис. 62—96), а еще в болЬшей степени 
в композициях пересечений плоскостей. Само по себе взаимное пересечение 
различных основнЫх элементов еще не означает конструктивно-связанной 
композиции. Необходимо сочетать пересекаемЫе между собою части так, 
чтобЫ закономерная связЬ их являлась необходимой и ритмично-увязанной 
в созидаемой конструкции. Соответствующими отвлечёнными задачами 
мЫ даем возможность приучитЬ себя вЬшвлятЬ правила конструкции, как 
таковой. 

Удачно решенное с конструктивной сторонЫ задание обладает и архи­
тектурными качествами художественного порядка. 

Конструкция в новЫх архитектурных композициях должна занятЬ 
доминирующее место, т . к. толЬко с помощЬю ее мЫ сможем разрешить 
современные задачи строительства. БоспитатЬ на основах конструкти­
визма нового архитектора становится насущной задачей уже по одному 
тому, что общий дух конструктивизма глубоко проник в сознание совре-



леннЫх людей, благодаря быстрому продвижению машинЫ в ЖизнЬ человека. 
Хорошо сконструированная машина всегда действует на наше сознание 
не толЬко своей компактностью, но и разумной спаянностЬю своих частей. 
Чем конструктивнее и рациональнее спроектирована машина, тем лучшее 
впечатление производит она на наш глаз. 

Вот почему вопросы конструктивизма мЫ долЖнЫ изучать в систе­
матическом порядке с уяснением каЖдого проходимого отдела. 

VI Д И Н А М И К А Ф О Р М 

Сознательное требование наличия динамики в архитектуре является 
характерным продуктом для нашего времени. МЫ не моЖем отрицать, что 
готика в своих сооружениях добиласЬ изумителЬнЫх динамических свойств 
по вертикали. Но поступательное двиЖение чередующихся элементов, 
создающих динамику в архитектуре, моЖет происходить не толЬко по 
вертикали, а и по горизонтали. Л\ощное устремление масс, составляющих 
в совокупности некоторое сооружение или ряд сооружений, чувствуется 
в вЫдвиЖении некоторых элементов сооружения внутрЬ или наруЖу о т 
целЬной композиции. 

Наибольшую ролЬ в разрешениях динамики играет пространственное 
распределение «составляющих» материалЬнЫе архитектурные оформления. 
Эти «составляющие», занимая определенное протяжение, взаимнЫм соче­
танием своих частей производят в совокупности соответствующее впе­
чатление на зрителя. Никакими точно обоснованными правилами нелЬзя 
установить законЫ и нормЫ присутствия динамики в архитектуре. Понятие 
динамики принадлежит к числу, так назЫваемЫх, «понятий вЫсшего порядка». 

Динамику архитектурных форм следует подразделить по положению 
участвующих элементов на три основнЫе группЫ: 

1. Динамику вертикали [рис. 128 — 131—199). 



2. Динамику горизонтали (рис. 175 — 192—194). 
3. Динамику наклона (рис. 110 — 159). 
Эти группЫ в свою очередЬ разбиваются по характеру отображения на: 
1. Динамику прямолинейнЫх форм (рис. 131—207). 
2. Динамику криволинейных форм (рис. 163 — 204). 
Подразделения по различнЫм видам изучения динамики мЫ получаем 

при дифференциации форм на пятЬ групп: 
1. Динамика линейнЫх форм 

а) прямЫх линий (рис. 1—93), 
Ь) кривЫх линий (рис. 91); 

2. Динамика плоскостнЫх форм 
а) прямолинейные (рис: 53—54—55—56), 
Ь) криволинейнЫе (рис. 60—61—62); 

3. Динамика пространственных форм 
а) простейших прямолинейнЫх (рис. 74—197), 
Ь) криволинейных слоЖнЫх (рис. 64—65—66); 

4. Динамика поверхностей вращения 
а) цилиндрическая (рис. 203—206), 
Ь) коническая (рис. 204—205), 
с) спиралеобразная (рис. 161); 

5. Динамика объемов 
а) простейших тел (рис. 216—222), 
Ь) тел вращения (рис. 141 — 147), 
с) слоЖнЫх тел (рис. 195—225). 

VII. Ц Е Л Е В А Я У С Т А Н О В К А 

Как бЫ удачно не бЫло создано зодчим сооружение, оно не будет 
законченным, если в нем не найдет вЫраЖения т а целЬ, т а устремленность, 
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которая преследуется при композиции. Нам необходимо во всех своих 
творениях отображать переживаемую эпоху, дабЫ наши сооружения бЫли бЫ 
не просто зданиями, приноровленными к известнЫм функциям производствен­
ного, житейского или утилитарного характера, а вЫявляли бЫ динамику 
времени в различном ее пульсировании. 

Архитектура способна бЫтЬ «зеркалом» своего времени в тех разно­
образнейших грандиозных сооружениях, которЫе она воплощает мате­
риально, в нагляднЫх для всех образах. 

Определенные целевЫе назначения зданий общественного, производ­
ственного и утилитарного характера при архитектурных композициях 
являются одним из главнЫх моментов, имеющих значение для проектирования. 

Объединить одновременно целевую установку в частнЫх случаях 
архитектурных композиций и в общем замЫсле, отражающем эпоху, 
составляет главную ценность работЫ зодчего. 

Таким образом, всякая целевая установка в архитектуре представляет 
собою вЫразителЬное, наглядное отображение внутренних свойств самого 
сооружения и характерных импулЬсов времени. 

VIII М О Д Е Л И Р О В А Н И Е 

Графическое выражение архитектурных представлений не всегда 
отражает все то, что мЫ в натуре воспроизводим. В одном случае 
изображение в недостаточной степени представляет натуру (предпо­
лагаемую), а в другом случае т о же графическое оформление какой 
нибудЬ архитектурной фантазии дает ложно-эффектное представление 
о будущем сооружении. В данном вопросе болЬшую ролЬ играют следующие 
обстоятельства: 



а) мастерство исполнения, 
Ь} вЫгодная «зрителЬная точка» для графического выражения 

(оформления), 
с) цветовая гамма (расцветка) и пр. 

Превращение графического оформления архитектурной идеи в моделЬ 
имеет за собою оченЬ много положителЬнЫх сторон. При моделировании 
мЫ часто видим некоторые недостатки, усколЬзающие о т нашего глаза 
при теоретическом разрешении вопроса проектировки. Моделирование 
способствует еще и тому, что мЫ претворяем нашу фантазию в нечто 
реалЬное (осязаемое) и при этом не исключена возможность некоторых 
дополнений к нашему графическому построению. 

Установку на моделирование при архитектурной учебе следует 
признатЬ одной из лучших основ при изучении всех форм зодчества. 
К этому объемному оформлению нужно себя и других приучитЬ, так как: 

1. ЛЛоделЬ наилучшим путем вЫражает наши представления. 
2. ЛЛоделЬ позволяет обнаружить все недочеты, могущие получитЬся 

при графической композиции. 
3. Изготовление модели способствует развитию в человеке крити­

ческого анализа своего произведения. 
4. Конструктивные сочленения и ритмическая связЬ отделЬнЫх частей 

между собою разрешаются нагляднЫм путем. 
5. При конструировании модели развиваются изобретательские спо­

собности у конструктора (вЫполнителя). 
6. Демонстрация графических и объемнЫх построений всегда убеди­

тельно действует на зрителя. 



А Р Х И Т Е К Т У Р Н А Я Ф А Н Т А З И Я 
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Р А З Д Е Л В Т О Р О Й 

П О С Т А Н О В К А Д И С Ц И П Л И Н Ы 

О Р Г А Н И З А Ц И И П Р О С Т Р А Н С Т В А 

I. ЭТАПЫ ИЗУЧЕНИЯ л и н и и , п л о с к о с т и . 
ПОВЕРХНОСТИ И ОБЪЕМА.-2. ГАРМОНИЯ 
ПЛОСКОСТИ И ПОБЕРХНОСТИ.-3. ГАРМО­
НИЯ КРАСОК В АРХИТЕКТУРЕ.-4. ГАРМО­
НИЯ О Б Ъ Е М А . - 5 . ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТЬ. 



А. Э Т А П Ы И З У Ч Е Н И Я Л И Н И И , П Л О ­

С К О С Т И , П О В Е Р Х Н О С Т И И О Б Ъ Е М А 

ПреЖде, чем мЫ станем в отделЬности рассматривать т е элементы, 
которЫе могут слуЖитЪ для отображения на плоскости бумаги наших 
представлений, необходимо установить градации изучения нуЖнЫх нам форм. 

Последовательность изучения основнЫх элементов необходимо распо­
ложить в следующем порядке: 

1. Композиция линейного порядка. 
2. Композиция плоскостного порядка. 
3. Композиция поверхностей. 
4. Композиция объема. 

I. К О М П О З И Ц И Я Л И Н Е Й Н О Г О П О Р Я Д К А 

Так как линии занимают абсолютно доминирующее место в искус­
стве начертания, т о мЫ, преЖде всего, начнем с рассмотрения линий, 
дабЫ с наилучшим последующим результатом исполЬзоватЬ их в даль­
нейших композициях. Линии группируются в зависимости о т различнЫх 
признаков на следующие видЫ: 

1. По характеру двиЖения точки, образующей линию: 
а) прямЫе, б) кривЫе, в) ломанЫе, г) смешанные. 

2. По направлению: 
а) вертикалЬнЫе, б) горизонталЬнЫе, в) наклоннЫе. 

3. По положению: 
а) плоскостнЫе, 6} пространственные. 
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4. По закономерности: 
а) правилЬнЫе, б) неправилЬнЫе. 

5. По взаимоотношению: 
а} пересекающиеся, б) непересекающиеся, в) сплетающиеся. 

Следует дополнить классификацию лилий в зависимости о т их пре­
делов, подразделив линии на: 1) замкнутЫе и 2) незамкнутые, которЫе 
дают основание образованию фигур. 

Все указанные возмоЖнЫе сочетания линий позволяют скомпановатЬ 
ряд построений, в которЫх мЫслЬ архитектора моЖет найти отражение. 
Рассмотрим некоторЫе, так назЫваемЫе, графические задачи, которЫе 
могут бЫтЬ нами составлены: 

1. СкомпановатЬ устойчивое сочетание из прямЫх линий разнЫх 
толщин. 

2. СкомпановатЬ гармоничное сочетание прямЫх линий различных тол­
щин для получения линейного цветного орнамента [рис. 3—39]. 

3. Составить пучек из цветнЫх прямЫх линий с динамическим уклоном 
(рис. 1). 

4. Из ряда вертикалЬнЫх прямЫх линий скомпановатЬ изображение, 
которое производило 6Ы впечатление какого-то сооружения (рис. 93—100). 

5. То Же из одних горизонталЬнЫх линий (рис. 101). 
6. То Же из вертикалЬнЫх и горизонталЬнЫх линий (рис. 94—96). 
7. То Же из наклоннЫх линий (рис. 96—102). 
8. То Же из смешанных линий (рис. 104—105—106). 
9. Из ломанЫх линий составить цветной орнамент (рис. 5—6). 

10. Из ломанЫх линий составить цветной узорчатЫй рисунок (рис. 7—6). 
11. Из кривЫх линий скомпановатЬ динамический орнамент (рис. 91). 
12. Из кривЫх линий скомпановатЬ статический рисунок (рис. 109). 
13. Из кривЫх линий построить цветную пространственную компо­

зицию (рис. 110—117) и т . д. 



II. П Л О С К О С Т Н Ы Е К О М П О З И Ц И И 

П л о с к о с т н Ы е к о м п о з и ц и и следует понимать, как некоторое 
графическое построение, у которого все участвующие элементы изобра­
жения расположены в одной плоскости. 

Рассмотрим целЫй ряд т е х плоскостнЫх композиций, которЫе могут 
бЫтЬ данЫ в порядке изучения определенных задач. Простейшими из них 
являются, т а к назЫваемЫе, « п р а в и л Ь н Ы е ф и г у р Ы » (рис.42): прямо­
угольник, квадрат, треугольник, круг, а з а т е м « н е п р а в и л Ь н Ы е ф и г у р Ы » , 
которЫе, вследствие б о г а т с т в а и сложности конструкций, не могут бЫтЬ 
классифицированы. 

Пример 1-й: Цветное гармоническое сочетание горизонталЬнЫх и 
вертикалЬнЫх плоскостей [рис. 79—64)). 
АссиметричнЫй орнамент из ряда правилЬнЫх фигур 
свободного положения с окраской построения в одно­
цветную гамму тонов (рис. 41—42—43—44). 
Композиция из различных фигур с передачей прозрач­
ности участвующих элементов (рис. 21—22—23—24). 

4-й: Обработка плоскости ассиметричной фигурой (рис. 33). 
5-й: СлоЖнЫй цветной орнамент прямоугольного т и п а 

с участием круга (рис. 36). 
6-й: Композиция треугольника в различных решениях сим­

метрии (рис. 17—16—19—20). 
7-й: Из ряда кругов компануется двуцветнЫй орнамент 

(рис. 13—14—15—16). 

Пример 2-й: 

Пример 3-й: 

Пример 
Пример 

Пример 

Пример 



Пример 6-й: Одноцветная ассиметричная розетка прямоугольного 
сложного очертания. 

Пример 9-й: Композиция из многограннЫх сложнЫх неправилЬнЫх фи­
гур с различной окраской (рис. 34). 

Пример 10-й: Симметричная композиция из ряда прямоугольников, про­
изводящая впечатление сооружения (рис. 119—120—127). 

Пример 11-й: То же в ассимметрии (рис. 121—122—126). 
Пример 12-й: То же с вЫрезами (обработка плоскости). 

III. ПРОСТРАНСТБЕННО-КОНСТРУКТИВНЫЕ ЗАДАЧИ 

П р о с т р а н с т в е н н о - к о н с г п р у к т и в н Ы е з а д а ч и являются дисци­
плинами организации пространства. Группируются отделЫ этой дисци­
плины по своим характерным особенностям. Прорабатывая каждую группу 
в отделЬности, мЫ получаем вЫразителЬную совокупность простран­
ственных представлений. 

Разделяются пространственно-конструктивнЫе композиции на сле­
дующие видЫ: 

а) ломанЫе плоскости (рис. 29—30—31—32—73—74), 
Ь) прямоуголЬно-кострукгпивнЫе (рис. 25—26—27—26—75—76), 
с) овалЬно-конструктивнЫе (рис. 49—50—51—52), 
Г) поверхности тел вращения (рис. 56—66), 

д) прозрачнЫе объемЫ (рис. 92—159—203—205), 
п) простейшие объемЫ (рис. 63—64—65—66), 
1) сложнЫе конструктивные объемЫ (рис. 222—224). 



1. ЛоманЫе п л о с к о с т и позволяют нам составить цветнЫе орна-
менталЬнЫе композиции пространственного характера. Построения орна­
ментов этого порядка слуЖат первой ступенЬю к формальному разре­
шению простейших пространственных представлений. Художественная 
вЫразителЬностЬ каЖдого построения зависит о т индивидуального решения 
исполнителя. 

2. П р я м о у г о л Ь н о - к о н с т р у к т и в н Ы е задачи наилучшим путем 
развивают образное мЫшление. ПервЫе этапЫ конструктивизма находят 
свое отражение в т е х композициях, которЫе могут бЫтЬ спроектированы 
из одних плоскостей. С того момента, когда мЫ пересечением одной 
плоскости другою добиваемся нуЖного нам впечатления, мЫ последователь­
ным усложнением получаем связную конструкцию. Соподчинение плоскостей 
меЖду собою происходит не толЬко путем взаимного пересечения, но и 
соответствующим гармоничным сочетанием размеров участвующих элемен­
тов. Наличие конструктивно связанных друг с другом элементов плоскости 
дает нам возмоЖностЬ получитЬ определенные объектЫ, могущие произво­
дить на зрителя различные впечатления. Таким образом, мЫ моЖем создатЬ 
из вертикалЬнЫх и горизонталЬнЫх плоскостей впечатление сооружения 
(рис. 127). При ритмичном сочетании плоскостей меЖду собою мЫ добиваемся 
динамичности форм компануемого изображения (рис. 126). 

3. О в а л Ь н о - к о н с т р у к т и в н Ы е композиции строятся на тех Же 
принципах, но суЖивают круг заданий вследствие своей конфигурации 
(рис. 50). ТолЬко в сочетании с плоскостями прямоуголЬной формЫ моЖно 
получитЬ некоторое разнообразие конструкций (рис.206). Цветная расцветка 
конструктивных композиций знакомит с формалЬнЫмй началами гармонич­
ных сочетаний красок меЖду собою в пространственных построениях. 

4. П о в е р х н о с т и т е л вращения могут рассматриваться в виде 
замкнутЫх или незамкнутых поверхностей. БолЬшею частЬю нам прихо-



дится полЬзоватЬся цилиндрическими поверхностями и в менЬшей мере 
шаровыми и коническими (рис. 147). Удачно скомпанованнЫе цилиндрические 
поверхности в общей композиции д а ю т в одном случае впечатление 
импозантного сооружения (рис. 206), в другом случае — глубокую простран-
ственностЬ (рис. 154), в т р е т Ь е м — красивую перспективу {рис. 201). 
О т п р о с т е й ш и х композиций поверхности вращения (рис. 205) моЖно 
путем дробления частей перейти к более слоЖнЫм (рис. 204), где совокуп­
ность участвующих элементов д а е т выразительную, гармоничную графиче­
скую фантазию. 

5. П р о з р а ч н Ы е о б ъ е м ы имеют целЬю наилучшим путем воспитатЬ 
способность передачи всех участвующих частей изображения. ЛЛ.Ы передаем 
рисунком все видимЫе и невидимые части т е л а и условной отмЫвкой 
(цветной) добиваемся иллюзии прозрачности (рис. 92). Как тренировочное 
упражнение, композиции прозрачнЫх объемов следует поставить на одно 
из первЫх м е с т . Выявление глубинности наглядно и просто демонстрируется 
при проработке задач прозрачнЫх объемов. 

6. П р о с т е й ш и е о б ъ е м Ы . Архитектору, главнЫм образом, прихо­
дится иметЬ дело с объемом. Надо толЬко аналитически подойти к разре­
шению этой проблемы. ОбЫчно принято назЫватЬ объемом все т о , ч т о 
представляет собою вполне замкнутое со всех сторон т е л о , имеющее 
три измерения. Б действительности, архитектор долЖен оперироватЬ 
с более слоЖнЫми видами объема. Простейшим вЫразителем объема следует 
считатЬ такое тело, которое не имеет т а к называемых внутренних 
функций, а толЬко внешнюю — зрителЬную. К таким сооружениям относятся 
различные памятники, монументы, пЬедесталы, парадные въездЫ-арки и пр. 
Сочетанием масштабно взятЫх частей мЫ добиваемся нуЖного нам впеча­
тления массЫ и даЖе веса объема. В этих случаях вЫразитёлЬностЬ объема 
играет наибольшую ролЬ (рис. 164—166). 



63—66 

Простейшие объемЫ становятся тем 
ценнее, чем лучше в них развит ритм масс и 
целЬностЬ конструктивно-сочлененнЫх между 
собою частей. Каждая такая отдельная частЬ 
представляет собою неразрывно связанные 
элементы, соподчиненные общей конструкции. 

Изучение объемов должно начаться с про­
стейших форм, дабЫ постепенно развитЬ 
в учащемся чувство массЫ и веса объема. 
Большую ролЬ при проектировании (начер­
тании) объемнЫх композиций играет техни­
ческая обработка (отмЫвка, оттушевка, 
раскраска), а еще большую — расцветка (цве­
товая гармония). Б качестве первого упраж­
нения при изучении объема можно взятЬ одно 
неправильное тело (рис. 63), затем перейти 
к сочетанию между собою 2 — 3 правиль­
ных тел с фактурной обработкой изобра­
жения (рис. 169) и потом уже перейти к кон­
структивно-статическим объемнЫм задачам 
(рис. 173). 

7. СложиЫе к о н с т р у к т и в н ы е объ­
емы. Другую, по существу, задачу предста­
вляет собою всякое сооружение «не сплошнЫх 
масс», т . е. все то, с чем зодчему прихо­
дится иметЬ, главнЫм образом, дело. Полу-
чаемЫе общие массЫ сооружения условно 
принимаются за компактный объем. По су­
ществу же всякое сооружение представляет 
собою совокупность сочетаний стержней и 
плоскостей, обрамленнЫх соответствующим 
внешним покровом. Чем лучше и удачнее скон­
струирован внутренний скелет будущего 
объема, тем легче датЬ ему внешнее худо­
жественное оформление. Соподчиняя друг 
другу внутреннюю и внешнюю композицию 
проектируемого задания, мЫ добиваемся цель­
ности отображения проекта и, таким обра­
зом, устанавливаем, что назначение соору­
жения должно бЫтЬ отражено в таком 
объеме, где два различных начала сходятся 
для дополнения друг друга. 
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67-70 

Но прежде, чем приступить к увязке 
и выполнению столЬ ответственных задач, 
необходимо вооружитЬся, как достаточными 
познаниями технически-прикладного характе­
ра, т а к и вполне развитым пространствен­
ным воображением. Знакомство с основными 
формалЬнЫми и композиционными началами 
различных изображений является необходимым 
преддверием к выявлению на плоскости бумаги 
интересующих нас вопросов. Для этой цели 
следует исполЬзоватЬ композиции а б с т р а к т ­
ного характера, т а к как последние позволяют 
не ограничивать действия сочетаемых эле­
ментов. 

Благодаря наличию свободных соединений 
различных образнЫх элементов, композитор 
может получитЬ желаемЫй э ф ф е к т вне зави­
симости о т установленных правил. Э т о д а с т 
возможность, с одной сторонЫ, наилучшим 
путем развитЬ: 

1. Дисциплину организации пространства, 
2. Дисциплину конструктивных начал, 
3. ЦелЬного зрительного впечатления, 

а с другой сторонЫ — научитЬ техническому 
воспроизведению задумапнЫх композиций. 

Примерами могут бЫтЬ взятЫ: 
1. Чисто объемнЫе задачи различных 

видов (рис. 137—176). 
2. С м е ш а н н ы е : объем и плоскость 

(рис. 143-177—196). 
3. Объем и поверхность (рис. 145). 
4. У с л о ж н е н н о - д р о б н Ы е композиции 

(рис. 154-155). 
5. Композиции изогнутЫх т е л (рис. 69— 

90—212) и т . д. 

В. ГАРМОНИЯ ПЛОСКОСТИ 
И П О В Е Р Х Н О С Т И 

Обработке плоскости и поверхности 
классика уделила соответствующее место 



71 Устойчивая композиции мз 
ряда неправильных фигур и 

прямоугольника 

в общем художественном оформлении зданий. ОченЬ болЬшое внимание, 
уделенное этой проблеме в классических произведениях, дало интереснейшие 
резулЬтатЫ в законченных творениях старЫх мастеров. 

МЫ знаем, что объектами оформления плоскости и поверхности слу­
жат, главнЫм образом, элементы растительного и животного мира. Если 
классика пользовалась и другими средствами, т о они исключительно дава-
лисЬ в виде вЫработаннЫх и установленных веками форм. Принципы этих 
форм базировались на: 

1. Ритме повторения. 
2. Симметрии построения. 
3. Красочном сочетании участвующих элементов. 
ПервЫе два указанные принципа нам не могут служить основой; 

они являются лишЬ одним из частнЫх случаев композиционной работЫ. 
Необходимо исполЬзоватЬ другие факторЫ, могущие создать гармоничное 
оформление поверхности и плоскости. Для этой цели мЫ вЫ двинем 
на первЫй план такие принципы, которЫе по существу присутствуют 
и в классике: но в скрЫтой форме. Выявление этих принципов пред­
ставляет одну из интереснейших наших задач. Расположить их можно 
в следующем порядке, 

1. А с с и м е т р и я компануемЫх элементов. 
2. Наименьшее присутствие ритма повторения и замена ритма повто­

рения ритмом динамики. 
3. Гармоничное сочетание участвующих фигур путем подбора соотно­

шений двух первЫх величин измерения — длинЫ (вЫсотЫ) и ширинЫ. 
4. Сопоставление ударности тоналЬной силЫ участвующих элементов 

в соответствии с впечатлениями зрителя. 
5. Максимальное вЫразителЬное выявление цветовЫх эффектов при­

менительно к конструктивным и прочим особенностям обрабатываемых 
плоскостей и поверхностей. 
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72 Композиция из кмлоатов 
и прямоугольника 

Бее приведенные правила при умелом подборе их в обработке поверх­
ности и плоскости решают вопрос гармонии. Соответствующей трени­
ровкой композиционного начала мЫ воспитываем в себе тончайшие чув­
ства сочетания всех участвующих пятен и фигур изображения. 

Даже при наличии одноцветности можно добитЬся впечатления нуж­
ного выразительного э ф ф е к т а при оформлении плоскости или поверх­
ности. 

Для полнотЫ всех изложенных приемов следует добавить такие 
оформления плоскости и поверхности, которЫе вЫражаются с о о т в е т ­
ствующими вЫрезами некоторых частей композиции. 

С. Г А Р М О Н И Я К Р А С О К В А Р Х И Т Е К Т У Р Е 

Расцветка сооружений имеет за собою болЬшуго давность. Любой 
цвет, любая окраска сооружения хороша в т о м случае: 

1. Если э т а окраска с о о т в е т с т в у е т всему облику сооружения. 
2. Если окружающие здание постройки имеют цветовую увязку между 

собою. 
3. Если окраской не уничтоЖенЫ т е основнЫе части, которЫми должно 

характеризоваться произведение зодчего. 
Под цветной окраской сооружения следует понимать не толЬко обыч­

ную расцветку какой либо краской: условимся считатЬ, ч т о отделка зда­
ния какими либо естественными материалами (камнем, деревом, стеклом, 
кирпичом и проч.) т а к ж е является цветовой «иллюминовкой» здания. Не 
будем входитЬ в обсуждение вопроса, является ли поверхность здания 
совершенно гладкой или же неровной, шереховатой или какой другой поверх­
ностью. Условимся еще, ч т о различные условнЫе фактурнЫе обработки 
также можно о т н е с т и к числу цветовЫх оформлений здания. 
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73 Сложно -изогнутая 
плоскость 

74 Ритмически-связнпя 
композиция ломаных 

плоскостей 

Окраской всякого сооружения мЫ достигаем 
полоЖителЬнЫх результатов толЬко тогда, когда 
зрительное восприятие получает впечатление пол­
ной увязки расцветки с окрашиваемой поверхностью 
объема. Гармония цветовой окраски здания д а е т нам 
возмоЖностЬ установить, ч т о окраской моЖно: 

а) передать легкость или тяЖестЬ соору­
жения, 

Ь) придать зданию сумрачнЫй или радостнЫй 
вид, 

с) передать целЬностЬ или раздробленность 
сооружения, 

о") подчеркнуть нуЖнЫе особенности здания, 
е) способствовать оттенению выступаю­

щих или западающих массивов или сгла-
Живанию вЫпирающих наруЖу частей, 

1} придать законченный и обобщенный вид 
сооружению, 

д) способствовать выявлению особенностей 
участвующих форм, 

п) придать т о или иное декоративное офор­
мление плоскости или объема, 

1) способствовать лучшей освещенности 
внутренних помещений здания. 

Все указанные возможности говорят за т о , ч т о 
красочнЫм композициям нуЖно посвятитЬ болЬшое 
внимание. Необходимо, поэтому, приучитЬ себя в гра­
фических построениях архитектурного порядка, на 
ряду с изучение форм и особенностей выявления 
пространственных композиций, отобраЖатЬ еще 
всякое задание с помощЬю ц в е т а . 

ЧтобЫ научитЬся владетЬ сочетанием красок 
при различных архитектурных построениях, следует 
предварительно с о с т а в и т ь ряд задач, специально 
приноровленных для этой цели. Такими упражнениями 
слуЖат т а к назЫваемЫе «цветнЫе орнаменты», где 
на началах творчества самих учащихся моЖно полу-
читЬ необходимый резулЬтат. 

Составляются задачи —упражнения, в которЫх 
исполнителю с т а в и т с я условием получитЬ т о т или 
иной э ф ф е к т зрительного цветового впечатления. 
Графическими построениями мЫ вначале добиваемся 
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75 Конструкция плоскостей 

76 Конструкция плоскостей 

«пятна» орнамента, а потом уЖе подвергаем цвето­
вой иллюминовке созданное нами изображение. Осно­
ванием для таких графических построений слуЖат 
главнЫм образом геометрические фигурЫ. По своему 
характеру орнаменталЬнЫе построения делятся на 
следующие видЫ: 

1. ПлоскостнЫе композиции (рис. 42). 
2. Композиции цветовЫх прямЫхлиний (рис.2—3). 
3. ЛинейнЫе композиции круга (рис. 10—11). 
4. Композиции двойного цвета (рис. 14—119). 
5. Конструктивные решения плоскости (рис. 27). 
6. Статические решения плоскости (рис. 47). 
7. Динамические решения плоскости (рис. 56). 
6. ПрозрачнЫе плоскости (рис. 197). 
9. ПрозрачнЫе поверхности (рис. 200). 

10. ПрозрачнЫе объемЫ (рис. 92). 
11. Пространственные кривЫе (рис. 91). 
12. Композиции кривой линии. 
13. ФактурнЫе композиции. 
Переход о т цветнЫх и тоновЫх орнаментов 

к чисто архитектурным задачам совершается с по-
мощЬю непосредственных композиций «строго задан­
ного содержания». Б таких композициях т р е б у е т с я 
датЬ цветовое оформление заданной плоскости, 
поверхности или объема. Не углубляясь в точное 
содержание указанных композиций, надо преЖде всего 
сделатЬ «установку» на такой порядок изучения 
сочетания формЫ и краски, которЫй действительно 
дал 6Ы формалЬное применение проходимой дисци­
плины композиции красок. 

Вместе с т е м , поставим себе за правило: всякую 
свою архитектурную фантазию претворять в кра-
сочнЫе образЫ, задаваясь, иногда, минималЬнЫм коли­
чеством участвующих цветов (красок). ИскатЬ будем 
т у гармонию в цветовЫх композициях, которая 
получается не толЬко подбором самих красок меЖду 
собою, но и подбором силЫ (тоналЬности) этих 
цветов. 

Но вместе с т е м укаЖем, ч т о архитектурный 
проект, исполненный в одном тоне или одной краске, 
такЖе моЖет вполне наглядно передавать взаимо­
отношения отделЬнЫх частей и элементов здания. 
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77—78 Штриховая композиция 
[неправ, фигур и ряда 
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0 Г А Р М О Н И Я О Б Ъ Е М А 

Объем вЫраЖает собою в наилучшей форме дисциплину организации 
пространства, так как объем немыслим без наличия пространства. 
ЯвляясЬ не толЬко зрителЬнЫм, но и осязателЬнЫм образом в бесчисленных 
композициях и всевозмоЖнЫх обработках, объем более всего понятен 
человеку. В зависимости о т даровитости и достаточного количества 
элементарных графических навЫков, мЫ моЖем соответствующим подбором 
упражнений и задач архитектурного порядка добитЬся того, что исполни­
тель разовЬет в себе скрЫтЫе чувства ритма объемнЫх сочленений. 
Э т о т ритм массЫ в целом воспринимается и усваивается нашим сознанием 
в зависимости о т степени слоЖности участвующих форм. Чем созидаемЫй 
или изучаемый объект проще и чем он болЬше приближается к основнЫм 
геометрическим формам, тем легче получитЬ связную гармоническую 
композицию масс. 

ОсновнЫе геометрические формЫ прямоугольного характера, кото­
рыми мЫ пользуемся для получения различных архитектурных композиций, 
сутЬ: параллепипед, призма, пирамида. 

Следующими основнЫми геометрическими формами сутЬ тела враще­
ния: цилиндр, шар, конус, эллипсоид. 

Добавлением к этим простейшим геометрическим формам могут слу-
ЖитЬ различнЫе, бесчисленные слоЖнЫе видЫ объемов, какие толЬко могут 
возникнуть в нашем мозгу. Эти «слоЖнЫе формЫ» имеют своей основой: 
а) спиралЬ пространственного характера (винт), б) кривЫе вращения раз­
личных порядков, в) комбинации различных криволинейных объемов. 

Гармоничное сочетание форм меЖду собою моЖет происходить раз­
личным порядком и в зависимости о т того, какие принципы будут вло-
ЖенЫ в задания. Л\Ы моЖем получитЬ: 

1. Облегченную вертикальную композицию, когда более тяЖелЫй низ 
создает устойчивую (статическую) массу объема, а облегченный верх 
дает стремление в вЫсЬ (динамика) (рис. 132—195). 
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7 9 — 8 0 Штриховая композиция 
(правильные фигуры] 

2. ТяЖелую вертикальную композицию, когда облегченный низ несет 
на себе более тяЖелую и громоздкую частЬ объема, давая устойчивую 
(статическую) массу и передавая при этом «вес» (тяЖестЬ) участвую­
щих элементов (рис. 138). 

3. Закономерную горизонтальную композицию, где определенная ста­
тическая основа (база) дает гармонию конструктивно связанных объемов 
(рис. 169). 

4. ТяЖелую горизонтальную композицию (расплЫвчатую), где крайне 
уширенное основание дает абсолютную устойчивость, а общая конфигу­
рация обладает горизонтальной динамикой (рис. 137—212). 

5. Комбинированную композицию мЫ имеем при сочетании вертикалЬ-
нЫх и горизонталЬнЫх положений объема. В таких композициях мЫ моЖем 
добитЬся наличия всех указаннЫх в предыдущих параграфах факторов 
(рис. 208-222). 

Сочетание объемов меЖду собою или обработка объема моЖет про­
исходить путем комбинирования: 

а) прямолинейных объемов с прямолинейными (рис. 224), 
Ь) криволинейных с криволинейными (рис. 204), 
с) прямолинейных с криволинейными (рис. 225). 
Такие сочетания могут бЫтЬ обусловлены заранее, или Же могут 

явитЬся результатом композиционных требований (соображений). 
В зависимости о т того, к а к сочетаются объемЫ меЖду собою, 

изображения делятся на: 
1. ЗамкнутЫе (рис. 180—193). 
2. Разрозненные (расчлененнЫе) (рис. 207—214). 
Особенностью замкнутой композиции является абсолютное и доми­

нирующее присутствие конструктивных начал. Гармония разрозненного 
порядка дает преимущества наглядного вЫявления пространственности и 
рационалЬной целевой установки композиции. 

В композициях разрозненного (раздельного) порядка мЫ моЖем наблю­
дать «ритм повторения», когда один и т о т Же мотив чрез определенные 
промежутки пространства повторяется. 
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СамЫм игапереснЫм при разделЬнЫх композициях (построениях) следует 
признатЬ такое ритмическое сочетание, которое основано не на много­
кратном повторении какого-нибудЬ объемного пятна, а на масштабном 
сочетании всех участвующих элементов, создающих действительную гар­
монию в объеме. ЦелЬностЬ ощущения гармонии связЫваемЫх объемов тем 
лучше координируется нашим мозгом, чем совершеннее происходит увязка 
объемов меЖду собою. 

Гармония объема становится совершенной, когда совокупность объ­
единенных частей [элементов) дает зрителю ритмическое ощущение цель­
ности произведения. 

Е. В Ы Р А З И Т Е Л Ь Н О С Т Ь 

КаЖдое выявление на бумаге представлений зодчего требует соот­
ветствующего графического оформления. Придать начертанию такой вид, 
которЫй производил 6Ы на психику зрителя непосредственное воздействие 
всеми своими архитектурными аксессуарами, является ваЖной и необходи­
мой задачей зодчего. 

Чем и как мЫ будем добиватЬся всех указанных вЫше обстоятельств— 
совершенно безразлично, необходимо толЬко, чтобЫ совокупность причин, 
порождающих выявление на бумаге изображения, бЫла «вЫразителЬна». 

Эта вЫразигпелЬностЬ включает в себе как все закономерное, так и 
различные другие, искусственные, чисто графические приемЫ. Дополняя 
изображение: 1) цветовЫми иллюминовками разнообразнейшего характера, 
2) световЫми и 3) фактурнЫми обработками архитектурных форм, мЫ 
добиваемся действительно вЫразителЬного воздействия на зрителя, на его 
психику. Следует толЬко, чтобЫ произведение зодчего как в стадии гра-



фического образования, так и при формалЬно-материальном состоянии 
(осуществлении) производило 6Ы соответствующее впечатление. Тут, 
помимо правильного и удачно скомпанованного проекта, необходимо нали­
чие еще опЫтности руки и глаза исполнителя, дающего образу художе­
ственное оформление. 

Как часто мЫ убеждаемся в том, что отсутствие так называемого 
«мастерства» и технических приемов ставит в беспомощное состояние 
тех, кто о т природЫ наделен всеми даннЫми для профессионалЬнЫх заня­
тий архитектурой. Умение передать наилучшим путем свои представле­
ния и показать последние в наивЫгоднейшем свете и естЬ одна из основ 
современной архитектуры, которая носит общее название «выразитель­
ности отображения представлений». 

Всякий архитектурный замЫсел, как 6Ы он ни бЫл удачен сам по 
себе, нуждается в* отчетливой, вЫразителЬной передаче его сущности и 
его подробностей. 

Подобно тому, как в живописи удачно задуманнЫй, но невЫразителЬно 
оформленнЫй сюжет не производит на зрителя надлежащего впечатления, 
точно так же и в архитектуре форма и содержание должнЫ бЫтЬ связанЫ 
единством вЫразителЬности. 

Упражнение в архитектурных задачах и примерах, указанных в третЬем 
разделе этой книги, может вЫработатЬ в зодчем т е навЫки, благодаря 
которЫм он овладеет всеми средствами вЫразителЬности, доступнЫми 
искусству начертания. 

Еще следует, вообще, сосредоточить внимание на том, чтобЫ найти 
какие т о приемЫ и способы, посредством которЫх можно бЫло 6Ы кон­
кретно указать т е технические возможности, которЫе способствовали 6Ы 
передачи вЫразителЬности замЫслов зодчего. 
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87—88 Сложно -изгиляющиеся тела 
[сила н движение) 

I. А Р Х И Т Е К Т У Р Н Ы Е З А Д А Ч И И П Р И М Е Р Ы 

Искусство начертания, обнимая собою все видЫ изображения наших 
представлений, является постоянным способом наглядного вЪфаЖения и орга­
низации архитектурных форм. Зодчему необходимо приучитЬ себя к тому, 
чтобЫ всякое его упражнение в искусстве начертания могло найти приме­
нение в архитектуре. 

Следует с первЫх Же шагов прохождения начертательного искусства 
в школах строительного характера указЫватЬ учащимся все случаи прямой 
связи меЖду искусством начертания и образами архитектурного порядка. 

Б этом случае задачи и примерЫ необходимо составлять примени­
тельно к известнЫм « м о м е н т а м » изучения зодчества. Подразделения этих 
моментов могут заключаться в следующем: 

А. Обработка плоскости и поверхности, слуЖащих централЬнЫм зри-
телЬнЫм пятном в сооружении. 

К таким особо-значителЬнЫм архитектурным пятнам следует отнести: 
1. РазнЫе наруЖнЫе фасадЫ и части их. 
2. Внутренние поверхности сооружений. 
3. ВидимЫе плоскости и поверхности перекрЫтия здания и его частей. 
4. РитмичнЫе и закономернЫе комплексы элементов, относящихся 

к композиции плана. 
5. РазрезнЫе части сооружения в плоскостном представлении (гео-

метрал). 
Б. Оформление конструктивно-пространственнЫх сооружений, пред­

ставляемых в наглядном виде,—выявление скелетнЫх форм [фермов. порядка). 
Объектами таких оформлений могут бЫтЬ: 
1. СтерЖневЫе сочленения прямолинейного и криволинейного характера. 
2. Пересечение плоскостей и поверхностей меЖду собою. 
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89—00 Сложно -изгибающиеся тслв 
(сила и движение) 

3. Сочетания криволинейных стержней и сложнЫх поверхностей. 
Б. Гармоничное сочетание всевозможных объемов, регулируемых функ­

циями производственного, бЫтового и культурного назначения сооружения. 
Эти сочетания охватЫвают собою: 
1. Различные наружнЫе и ввутренние фасадЫ сооружений, носящих 

характер сплошнЫх масс, демонстрируемых по вертикальному и горизон­
тальному геометралу изображения с переводом геометрала в перспективный 
или аксонометрический вид. 

2. НаружнЫе «четвертые» фасадЫ (так назЫваемЫе — плановЫе фасадЫ 
с птичЬего полета) в аксометрическом изображении: 

3. Различные разрезнЫе части сооружений в перспективном или аксо­
метрическом изображении. 

Добавлением ко всем рассмотренным методам изучения простран­
ственных форм архитектуры служит красочная расцветка, применяемая 
не толЬко для выявления конструктивных или других особенностей здания, 
но и удовлетворяющая нас с эстетической точки зрения восприятия нами 
некоторых свойств сооружения (об окраске зданий см. также в заключи­
тельной части главЫ о р и т м е ) . 

Изучая в последовательном порядке, в порядке усложнения форм, архи­
тектурные элементы, мЫ должнЫ расположить весЬ материал так, чтобЫ 
изучающий зодчество мог на пути постепенного развития уяснитЬ себе 
действительную гармонию сооружений как в задачах плоскостнЫх, так 
и в задачах пространственного характера. 

Ритм масс, ритм отделЬнЫх оформлений плоскости и поверхности 
постигаются нами и находят свое выражение по мере того, как мЫ при­
учаем наш глаз чувствовать зависимость всех указанных элементов друг 
от друга. 

ПодобнЫй подход требует наличия определенных заданий, которЫе 
представляют собою задачи и примеры, детально уясняющие нам сущность 
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91 Пространственные крнпые 
(гормоння движения и красок) 

изучаемого отдела. Над вопросом соста­
вления, так назЫваемЫх, архитектурных 
задач и примеров необходимо особо остано­
вишься, так как готовая рецептура моЖет 
не всегда отвечать действительным тре­
бованиям. 

II. А Р Х И Т Е К Т У Р Н Ы Е 
Э Л Е М Е Н Т Ы 

Многие основнЫе элементы классиче­
ских форм являются и при новЫх требова­
ниях неотъемлемой частЬю сооружения. 
К таким основнЫм элементам следует от­
нести: 

1. СтенЫ различных конструкций. 
2. ПроемЫ зданий (окна, двери, проезды 

и проч.). 
3. СтолбЫ, колоннЫ, вЫступЫ. 
4. ПЬедесталЫ, основания. 
5. Различные перекрЫтия и проч. 
Бее эти элементы являются конструк­

тивно-необходимыми частями здания. Но 
в классических архитектурных произведе­
ниях имеется целЫй ряд таких элементов, 
которЫе несут, так называемую «условно-
сралЬшивую» слуЖбу, исключительно в инте­
ресах эстетического воздействия на глаз 
зрителя. Подобный неоправданный эсте­
тизм приводит к крайне неЖелателЬнЫм 
результатам. Вместо действительной и 
убедительной связи конструктивных и дру­
гих начал с художественно-декоративным 
оформлением, мЫ оченЬ часто видим «наду­
манное» одеяние на простейшей форме, т . е. 
остов сооружения снабЖен придатками, не 
имеющими конструктивного оправдания. 

Замена подобных оформлений внешних 
и внутренних частей сооружения другими 
требует решительного отказа от : 
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92 Прозрачный объем 

1. Различных слоЖнейших лепнЫх укра­
шений орнаментального характера (могиивЫ, 
заимствованные из растительного и Живот­
ного мира), употребляемых в антаблеменах 
и других частях здания. 

2. Декоративных колони и столбов, 
увенчаннЫх слоЖной формЫ капителями и 
имеющих в своей основе не менее слоЖную 
конфигурацию. 

3. ТяЖелЫх фронтонов, повторяющейся 
узаконенной формЫ. 

4. ФалЬшивЫх консолей и других высту­
пающих частей карнизной части здания. 

5. Декоративных арок и пр. 
Но отказЫваясЬ о т всего того, чем 

классика «умело» маскировала (в нуЖнЫх 
и ненуЖнЫх случаях) декоративной обра­
боткой свои чисто-архитектурные реше­
ния, надо взамен их представить вполне 
яснЫе и четко-сформулированнЫе мате­
риалы новЫх архитектурных форм. 

Недостаточно отказатЬся о т коринф­
ской и ионической капители, недостаточно 
лишитЬ классику всех декоративных ее обра­
боток,—следует; вообще, отказатЬся о т 
многих приемов классического искусства 
уЖе ради одного того, чтобЫ не с т о я т Ь 
на месте . 

Глубокой ошибкой следует признатЬ 
такое явление, когда композиция зодчего 
представляет собою в основе, как в пла­
новом, т а к и в фасадном решении ту-Же 
классику, но без лепнЫх или других укра­
шающих элементов. 

Смена устаревших форм и основ долЖна 
вЫраЖатЬся в коренной реконструкции архи­
тектурных приемов. На сцену долЖнЫ по­
явиться все т е факторЫ, которЫе рас­
сматриваются нами в первом разделе этой 
книги. 

Кроме указанных вЫше основнЫх эле­
ментов при конструировании и композиции 
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93 д в о р е ц м и р а 
Композиция и.) вертикальных 

линий (симметрия) 

в современной архитектуре, ее элементы возникают в результате безгра­
ничного варьирования беспредметнЫх основ, имеющихся в распоряжении 
зодчего. 

Смена форм, происходящая при этом, резко меняет понятие об эле­
ментах, т . к. при этом даются не готовЫе, вЫработаннЫе в классике 
архитектурные трафаретЫ, а все т е же простейшие объекты воспро­
изведения, которЫе в руках умелого зодчего дают соответствующий 
результат. 

С течением времени, когда мЫслЬ строителя найдет какие-то вполне 
оформленнЫе элементы новой архитектуры, в современном стиле могут 
появиться, т а к ж е как и в классике, свои, установившиеся выражения про­
странственных дисциплин. 

Бо всяком случае, естЬ основание полагать, что раскрепощение зод­
чего о т канонизированнЫх форм безусловно даст интереснЫе резулЬтатЫ 
и породит, в соответствии с современными запросами, своеобразный, 
жизненнЫй, новЫй образ в архитектуре. 

Но независимо о т того, какими элементами мЫ будем пользоваться 
при новой постановке выявления архитектурных образов, следует заранее 
сказатЬ, что и при новЫх требованиях зодчему не миноватЬ в будущем 
удовлетворения эстетических запросов времени. 

Когда будут найденЫ законЫ строгого сочетания и взаимоотношения 
всех участвующих элементов, появится потребность и в декоративном 
оформлении сооружений. Эти оформления безусловно вЫлЬются в нечто 
новое, закономерно-оправдЫваемое. 

Возможно, что на пути искания новЫх форм придется отказатЬся 
не толЬко о т устарелЫх форм, имеющих за собою положителЬнЫе 
даннЫе, но еще и о т некоторых, нЫне применяемых. Это произойдет 
потому, что еще не найденЫ более совершенные решения в современной 
архитектуре. 
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94 НР.Б0СКРЕ5 
Компактное сочетание вер­
тикальных и горизонтальных 

линий (ассиппетрня) 

III. А Р Х И Т Е К Т У Р Н А Я К О Н С Т Р У К Ц И Я 

Всякая машина конструктивна, ее конструктивизм заключается в ком­
пактном, рационалЬном сочетании всех участвующих в ней частей. Взаим­
ная связЬ деталей, образующих машину, дает возмоЖностЬ применять 
последнюю для тех функций, которые ей свойственны. 

Машина бывает статично-поддерЖивающей, статично-несущей, испол­
няющей слоЖные функции двиЖения или другие слоЖнейшие операции. Неза­
висимо о т рода работ машины, мы долЖны признатЬ,что с конструктив­
ной сторонЫ машина всегда себя оправдывает и, следовательно, ее кон­
структивизм рационален. 

Следует ли и зодчему подходитЬ к своим сооружениям так, как посту­
пает инЖенер при создании машины? На это моЖно, не предрешая вопроса 
об архитектурной конструкции, о т в е т и т ь отрицательно. Если моЖно 
говорить о том, что машина (в обширном смысле ее понимания) влияет 
на характер архитектуры, т о э т о не значит, что следует создавать 
здания по образу и подобию машины. 

Не верно и такое понимание задач архитектуры, когда стремятся 
навязатЬ ей формы, подражающие Живым организмам или формы отделЬно 
функционирующих органов Животного мира. 

РаботЫ зодчих, приноравливающих сооружения к машине, природе или 
другим каким угодно объектам, следует признатЬ чуЖдЫми архитектуре. 
Эти работЫ основаны на непонимании главного стимула строительства, 
как такового. 

В одном случае сооружения являются футляром, ограЖдающим вещи, 
машины и людей о т действия атмосферных, температурных и других 
влияний на все то, что заключено в футляре. В другом случае сооружение 
представляет собою одно целое со всеми входящими в него установками 
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95 Свободная композиция 
нэ наклонных линий 

96 КРАНЫ-ПОДЪЕМНИКИ 
Элементы устойчивости и 
конструктивности в компо­

зиции наклонных линий 

и процессами. И в том, и в другом случае 
влияние содержимого оказЫвает болЬшое влия­
ние на характер и оформление здания. 

Современные заводЫ-фабрики, проводя­
щие принцип максимального использования 
машинЫ, представляют собою одно нераз­
рывно целое со всеми своими установками. 
И т у т - т о конструктивные принципы сами 
собою внедряются в архитектуру. 

Перед зодчим может встатЬ вопрос о 
том: с т о и т ли вЫявлятЬ конструктивизм 
в тех сооружениях, которЫе по своему харак­
теру могут бЫтЬ вЫдержанЫ без такового? 
Но, так как мЫ еще ранЬше пришли к вЫ-
воду, что всякое архитектурное воспроизве­
дение должно бЫтЬ продуктом творчества 
зодчего, т о должнЫ признатЬ и то, что 
если архитектор найдет нужнЫм и целесо­
образно-обоснованным выявление конструк­
тивных начал в сооружении, значит, так 
и должно бЫтЬ сделано. 

Не подражая ничему тому, что ей не­
свойственно, архитектурная конструкция 
сосредоточивает свое внимание исключи­
тельно на тех основах конструктивизма, 
которЫе присущи различным сооружениям. 
Такими основными принципами конструк­
тивизма в архитектуре следует при­
знатЬ: 

1) сочетание плоскостей перекрЫтия 
с ограждающими внешними и внутренними 
плоскостями—стен сооружения; 

2) сочетания различного вида и сечения 
стержней между собою и с другими частями 
здания; 

3) компактное сочленение поддерживаю­
щих частей с поддерживаемыми; 

4) выявление выступающих поддержи­
вающих частей; 

5) выявление основнЫх разделов функции 
сооружения разбивкой здания на части и эле­
менты; 
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97 С Т Р О Й К А - Л Е С А 
Сочетание вертикали 

и горизонтали 

6} конструктивная увязка всех уча­
ствующих объемов сооружения между собою; 

7) выявление работающих частей рам­
ных конструкций; 

б) вЫделение связей, затяжек и рабо­
тающих колец в противовес неработающим 
частям; 

9) вЫделение упорнЫх, опорных, контр-
форснЫх частей сооружения; 

10) подчеркивание скелетов перекрЫтий. 
Необходимо еще указатЬ на то, что 

толЬко на началах архитектурного конструк­
тивизма мЫслимЫ все т е грандиозные соору­
жения человечества, которЫе возникнут в 
будущем. Бек конструктивизма покажет 
всему миру, что на его принципах можно вЫ-
разитЬ конструктивно-связаннЫми массами 
различные идеи и символЫ: мощЬ народа, 
мощЬ движения, силу мЫсли, совершенство 
достижений и т . д. 

98 ОБЩЕСТВЕН НОГ: ЗДАНИЕ 
Линейное сочетание гори­
зонтали, вертикали и наклона 

IV. А Р Х И Т Е К Т У Р Н О Е 

Т В О Р Ч Е С Т В О 

Составляя одну из отраслей изобрази-
телЬно-пространственного искусства, архи­
тектура имеет свои специфические при­
знаки, определяющие своеобразный характер 
«архитектурного творчества». Э т о т вид 
художественного творчества создает «орга­
низованное единство» изолируемЫх масс и 
изолируемого пространства. Такое понима­
ние архитектуры говорит за то, что основ­
ной особенностью архитектурного твор­
чества является уменЬе владетЬ соотноше­
ниями пространства и массЫ, создавая орга­
ническое их объединение. 

УказаннЫе вЫше методЫ изучения архи­
тектурных основ и постановка исследования 
принципов организации пространства направ-
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99 Легкое сочетание горизон­
тали и яертиквли (асеммпет-

рия) 

ленЫ исключительно к тому, чтобЫ содействовать развитию и укреплению 
навЫков, необходимых для успешного выявления творческих начал зодчего 
в области архитектуры. 

Почти на всем протяжении истории искусств мЫ встречаемся с эсте­
тическим толкованием понятий пространства и массЫ. Необходимо поста­
вить себе целЬю помимо эстетической оценки, понимать массЫ и про­
странство, как определенное художественное формообразование, заключен­
ное в определенные Жесткие рамки задания. 

Двойственное отношение к указанным объектам, рассматривающее 
их с одной сторонЫ, как ценности декоративного порядка, с другой —как 
конструктивные элементы, является характерным признаком архитектур­
ного творчества. Если в бЫлое время первая точка зрения бЫла домини­
рующей, т о при новЫх требованиях необходимо датЬ преимущество второй, 
так как архитектуре в первую очередЬ необходимо слуЖигпЬ самЫм насущ-
нЫм, практическим потребностям человечества. Следует, однако, при-
знатЬ, что ограничение практическими требованиями не исключает того, 
что архитектура становится искусством с того момента, когда ее обра-
зЫ-творения воспринимаются как ценности «художественного порядка». 

Без соответствующих навЫков, знаний, мастерства, уменЬя работать 
немЫслим ни один композитор-творец; без них моЖет обойтисЬ толЬко 
диллетантизм. Система упражнений долЖна развитЬ архитектурное 
творчество в направлении принципов целесообразности и, в т о Же время, 
вЫработатЬ и чисто художественную ценность изображений. Последняя 
определяется размерами и некоторыми свойствами дарования данного 
зодчего, а такЖе уделЬнЫм весом его знаний. 

Произведения зодчего становятся общим достоянием всех слоев 
человечества в течение долгого времени и облик сооружений накладывает 
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свой характерный отпечаток на места, заселенные человеком. Последнее 
обстоятельство обязЫвает поощрятЬ творческие и изобретательские 
особенности человека в его архитектурно-худоЖественнЫх исканиях. 

Задача архитектора тем слоЖнее, что она долЖна примирить 
требования искусства и практики. Зодчему необходимо найти способы 
бЫтЬ в своей работе свободным творцом. Искусство архитектора, 
главнЫм образом, долЖно проявиться в умении художественно исполЬзо-
ватЬ имеющиеся возможности, а параллелЬно с этим и преодолеть все 
трудности, которЫе создаются условиями работЫ. 

Творческая находчивость зодчего в некоторых случаях играет такЖе 
болЬшую ролЬ. ДаЖе при самЫх прозаических заданиях мастера архи­
тектуры вЫявляют максимально вЫгоднЫе, удобнЫе и красивЫе сочетания 
форм общих или отделЬнЫх частей сооружения. 

Зодчему приходится иметЬ дело с многогранной и богатой областЬю 
монументального искусства; на пути свободного архитектурного творче­
ства могут бЫтЬ вЫработанЫ нуЖнЫе человечеству облики различных 
сооружений. 

V А Р Х И Т Е К Т У Р Н Ы Й с т и л ь 

За время своего многовекового существования архитектурный стилЬ 
имел разнохарактерный облик, являясЬ во все времена отражением куль­
турного уровня и типичнЫх особенностей данной странЫ. По стилям 
архитектура подразделяется на: 

1) индийскую, 2) египетскую, 3) ассиро-вавилонскую, 4} китайскую, 
5} греческую, 6) римскую, 7) мавританскую, 6} византийскую, 9] мусулЬ-
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манскую, 10) романскую, 11) готическую, 12) ренессанс, 13) барокко, 
14) рококо, 15) русскую, 16) ампир, 17) модерн и др. 

Наше время в поисках новых архитектурных форм, создает свой 
собственный стилЬ, отражающий машиннЫй, индустриальный строй 
эпохи. ВылЬются ли искания современной архитектуры в рационалЬнЫй 
конструктивизм или в какую нибудЬ другую форму — сказатЬ сейчас 
трудно. Но благодаря тем ваЖнейшим и многообразно -интересным зада­
чам, которые ставит себе зодчий в настоящее время, моЖно заранее 
представить себе, что архитектура недалекого будущего, безусловно, 
вЫлЬется в нечто грандиозное. Это произойдет благодаря тому, что 
в противовес старой архитектуре, давшей преимущество художественно -
декоративным оформлениям, новая эра архитектурного творчества вЫявит 
основнЫе свойства современных методов зодчества. 

До сих пор стили архитектуры, странствую из края в край, 
замирали и вновЬ возроЖдалисЬ, приобретая местнЫе оттенки, уклонЫ 
и преобразования. Некоторые стили, в буквальном смЫсле слова, не 
имели своего собственного индивидуального облика, так как почти 
целиком заимствовали из предыдущего стиля все его основЫ и приемЫ. 
Такою следует, например, признатЬ римскую архитектуру после гре­
ческой. 

Большинство архитектурных стилей, возникая в определенную эпоху, 
в недрах определенной народности, приобретают впоследствии междуна­
родное значение. Если в свое время такое международное значение приобрели 
классические стили: греческий, ренессанс и другие, т о естЬ основание 
оЖидатЬ «международной» роли и о т той архитектуры, которая основана 
на общей всем цивилизованным странам механизации труда, производства, 
передвижения и пр. 
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Кроме влияния указанных вЫше факторов, нетрудно предвидеть, что 
на архитектурный облик будущих сооружений повлияют социалЬнЫе миро-
вЫе сдвиги. Могучая воля всего трудового человечества пожелает отра­
зить себя в монументалЬнЫх сооружениях. 

КасаясЬ вопроса «истории европейской архитектуры», следует ска­
зать, что начиная с греко-римского зодчества и кончая стилем возро­
ждения, все время происходили смешения одного стиля с другим. ФормЫ 
греко-римского искусства, сочетаясь различным образом с формами вос­
точного зодчества, создали византийский стилЬ. Э т о т последний, в свою 
очередЬ, преобразовался впоследствии в так назЫваемЫй «романский» 
стилЬ, а также оказал влияние на русский стилЬ. 

Готика, зародившаяся в недрах германских племен, резко выделяется 
из всех стилей многими характерными чертами. Дерзкий, смелЫй твор­
ческий дух зодчего добился того, что сумел вЫявитЬ в грандиозных соору­
жениях легкость, стремление в вЫсЬ, несмотря на массивность зданий. 
Готика имела распространение по всей Европе, кроме России. Чрезвычайная 
усложненность этого стиля вЫзвала реакцию в сторону упрощения стро-
ителЬнЫх форм и в Италии появился стилЬ Ренессанс. Э т о т стилЬ пред­
ставляет собою в значительной степени повторение архитектурных эле­
ментов греко-римского зодчества. 

Приобретая постепенно все болЬшую декоративность и обогащаясЬ 
различными усложнениями, архитектурные формЫ Возрождения перешли 
к новому стилю —барокко. Э т о т стилЬ, подобно готике, достиг своего 
кульминационного пункта и уступил место более спокойнЫм формам стиля 
империи. 

ПерерабатЫваясЬ в новЫе, малоценнЫе видЫ архитектурных творе­
ний, классический стилЬ перешел в стилЬ «второго возрождения», 
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после которого начался общий упадок архитектурных стилей для всей 
ЕвропЫ. Таким образом, стили минувших времен изжили сами себя и даль­
нейшая их переработка обречена на неучачу. Ярким примером бесплодной 
попЫтки создать стилЬ нового времени является так назЫваемЫй стилЬ 
модерн. СтолЬ же неудачнЫми следует признатЬ чисто репродукционные 
опЫтЫ повторения стилей раннего италЬянского возрождения, империи 
и др., а также ретроспективные националЬнЫе стили. 

Прогресс техники, отразившийся на всех формах жизни и бЫта, под-
сказЫвает и новЫе формЫ архитектурного стиля. Шагнув вперед во всех 
областях кулЬтурЫ, бЫло 6Ы нелепо в области зодчества возвращаться 
вспятЬ в т о время, как весЬ темп и уклад жизни властно требует нового 
оформления строителЬнЫх замЫслов. 

Но, вместе с тем, нелЬзя отрицатЬ многие положителЬнЫе особен­
ности ранее существовавших стилей и считатЬ их никуда негоднЫми. 
В каждом стиле можно найти какую-нибудЬ ценную особенность в кон­
структивном, ритмическом и даже декоративном отношении. Это не зна­
чит, что «должно» заимствовать о т одного стиля —одно, о т другого — 
другое, создавая смесЬ стилей: такой способ обозначал 6Ы узкий эклектизм. 
Но отделЬнЫе принципы построения, имеющие конструктивную или другую 
ценность, могут и должнЫ бЫтЬ исполЬзованЫ в процессе создания нового 
стиля архитектуры. 

Тут уместно поставить общий вопрос о том: какие предметы, суще­
ствующие в современной технике и в современном бЫту, могут определить 
стилЬ новой архитектуры? Несомненно, что силЬнейшее влияние на нее 
оказЫвают многограннЫе принципы и формЫ индустриализации. В машине 
все стремится к максимальной целесообразности, к равновесию и взаимной 
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обусловленности отделЬнЫх частей. А это как раз и составляет одну из 
основ современной архитектуры — функционалЬностЬ. 

СтилЬ современной архитектуры тяготеет, в некоторой части, к ма-
шинообразнЫм формам, т . е. к формам простЫх и сложнЫх геометрических 
тел. Нетрудно убедитЬся, что бесчисленные вариации геометрических форм 
дают богатейшие конструктивные и декоративные резулЬтатЫ. 

Надо рассматривать машину не как мертвое механическое соору­
жение служебного порядка, а как нечто самодовлеющее, и в известном 
смЫсле не чуждое искусству. 

Настала пора, когда фабрично-заводские здания должнЫ отвечать 
производственным принципам нашей эпохи. Под влиянием функциональной 
целесообразности, присущей машине, новЫй стилЬ в архитектуре приобре­
т а е т свойства лаконизма, утилитарности, упрощения и четкости уча­
ствующих форм. Современный зодчий должен бЫтЬ не толЬко д е к о р а ­
т о р о м пространства в широком понимании этого слова, но еще непре­
менно и о р г а н и з а т о р о м его. 

Недостаточно заполнить т у или иную площадЬ, т о или иное про­
странство каким-либо сооружением: это сооружение должно бЫтЬ не 
инертной массой, занимающей определенный объем, но осмЫсленнЫм 
в целом и во всех частях. ТолЬко тогда оно будет не толЬко занимать 
пространство или декорироватЬ его, но и явится рационалЬной организа­
цией всех возможностей, заключенных в данном пространстве. При удачном 
решении проекта момент утилитарности несомненно должен совпадать 
с моментом художественной оправданности, т . к. одни соображения худо­
жественного порядка, лишеннЫе рационального организующего начала, 
не могут привести к правильному решению архитектурной задачи. 
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пространстве ни о -графиче­

ская задача 

I. ГРАФИЧЕСКАЯ ГРАМОТНОСТЬ, МАСТЕРСТБО 

Несмотря на т о , что на протяжении многих веков ваЖную ролЬ играло 
м а с т е р с т в о в искусстве, мЫ часто видим, что этим ваЖнЫм фактором 
пренебрегают. Характерно и т о обстоятельство, что даровитые люди 
сами вЫрабатывают в себе «уменЬе» работать, сами ищут способов повы­
шения своего мастерства. 

Искусство строительства обладает одним оченЬ ценным свойством, 
именно —оно доступно многим людям средних способностей. Не надо 
бытЬ гением или выдающимся талантом для того, чтобы грамотно 
и не плохо построить сооружение; но надо бЫтЬ вполне грамотным 
и достаточно кулЬтурнЫм зодчим для того, чтобы и т т и нога в ногу 
с современностью. 

Благодаря тому, что изучение строительства зданий доступно вся­
кому человеку со средними способностями, строительством нередко зани­
маются даЖе и т е , кто не имеет ни склонности к нему, ни достаточных 
знаний. 

Заводы, фабрики, казармы, портовые сооружения, мосты, вокзалы 
Железных дорог, здания общественного назначения, Жилища и проч. иногда 
представлены в крайне шаблонном и безвкусном решении. Это происходит 
вследствие того, что их строители занимались простым копированием 
«утверЖденных свыше» проектов. В результате деятельности малогра­
мотных людей, профанов в архитектуре, возникло такое количество без­
образнейших строений, что далЬше миритЬся с подобным положением вещей 
невозможно. 
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Если к этому добавить еще то, что строителЬнЫе учебнЫе заведения 
часто вЬтускают зодчих с недостаточной подготовкой, малЫм запасом 
знаний и навЫков, порою даже малограмотных в области архитектуры, 
т о станет ясно, что сейчас особенно важно поставить вопрос об архи­
тектурном образовании на должную вЫсогпу. 

КаждЫй будущий зодчий должен знатЬ, что он будет тем силЬнее, 
чем лучше будет знаком со всеми вопросами и методами архитектуры. 
Чем увереннее, импозантнее и лучше архитектор может представить 
свою мЫслЬ графически, тем он убедительнее действует на окружающих. 
Мастерство исполнителя подкупающе действует на зрителя. Архитек­
турная мЫслЬ, не оформленная предварительно начертанием, не предста­
вляет собою ничего наглядного. 

КаждЫй серЬезнЫй человек может добитЬся того, что соответству­
ющими упражнениями,а еще более благодаря школе, он достигнет мастер­
ства. Поверхностное и диллетантское отношение к вопросам зодчества 
не может датЬ интересного и ценного работника в архитектурном 
искусстве. 

Некоторыми зодчими вЫдвинут новЫй принцип изучения и прохождения 
курса архитектурных основ. Э т о т принцип заключается в утверждении, 
что не следует, вообще, вЫдвигатЬ архитектуру, как нечто самодовлею­
щее, что достаточно к вопросам строительства подойти с методами 
чистой инженерии. Основанием такого подхода послужил вЫдвинутЫй неко­
торыми тезис, по которому все то, что конструктивно, утилитарно, 
разумно и обоснованно — безусловно хорошо. Примером ставится машина, 
которая, действительно, оправдЫвает себя в некоторых случаях и с эсте­
тической сторонЫ. 
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На такую точку зрения становиться не следует. Признавая за маши­
ной ее положителЬнЫе качества, надо все же сказать, что архитектур­
ные сооружения, благодаря своему назначению, демонстрируются всем 
людям в продолжение целЫх веков, чего нелЬзя сказать о машине. Соору­
жение «должно» бЫтЬ красивЫм. Это не значит, что, в ущерб всем 
осталЬнЫм качествам здания, мЫ будем стремитЬся толЬко к созданию 
красивЫх сооружений. Поскольку вопросы архитектуры рассматриваются 
нами не толЬко в таком уклоне, но и в других, указанных в этой книге,— 
следует вЫдвинутЬ вопрос о мастерстве в качестве одной из основ совре­
менной архитектуры. 

Для того, чтобЫ бЫтЬ мастером архитектуры, надо, прежде всего, 
работать, тренироваться, упражнятЬся и многому учитЬся. КаждЫй зод­
чий, так же как и каждЫй музЫкант, должен все время работать, чтобЫ 
не лишитЬ себя основного уменЬя и чтобЫ, совершенствуясь с каждЫм 
днем, все время видетЬ повышение результатов своей работЫ. 

II. Н И О В К 

Одним из способов приобрести технические навЫки, а отсюда и мастер­
ство, являются тренировочные работЫ. Истинному зодчему свойственно 
заниматься тем, что может носитЬ общее название тренировки. Как 
художник кисти не может обходитЬся без того, чтобЫ почти ежедневно 
не фиксировать свои представления, так и архитектор должен все свои 
фантазии переносить на бумагу. Многие зодчие достигают изумительного 
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мастерства, благодаря природной даровитости. Получая ряд внешних впе­
чатлений разного рода, зодчий имеет возможность всегда найти тему и 
содержание для своих работ. Не давая в настоящем случае рецепта тре­
нировочных работ, моЖно все Же сказать, что задания производственного, 
бЫтового, кулЬтурно-общественного и другого содержания дают архитек­
тору широкие возможности разработки вопросов планового и фасадного 
характера. Следует оговоритЬся, что архитектор не моЖет, подобно 
некоторым работникам искусств, бЫтЬ «вне времени и пространства»: 
ему нуЖнЫ «действительные объектЫ» для воспроизведения. ТренироватЬся 
и фантазировать на бумаге, не превращая полученнЫе образЫ в нечто 
реалЬное — задача, моЖет бЫтЬ, и интересная, но узкая. В этом отноше­
нии зодчий поставлен самим своим искусством в особЫе условия, связы­
вающие его с действительностью, с требованиями этой действительности. 

ТренировочнЫе работЫ заключаются не толЬко в том, что мЫ будем 
заниматься начертанием некоторых образов, зародившихся в нашей голове, 
а еще и тем, что мЫ эти образЫ сумеем разрешить графически, разнЫми 
способами. Надо толЬко, чтобЫ всякая тренировочная работа имела опре­
деленный смЫсл. Для этой цели необходимо датЬ себе конкретное задание 
и требоватЬ о т себя завершения исполняемой работЫ. ДобившисЬ извест­
ного эффекта, моЖно поставить себе более усложненное требование 
в последующих работах. Правильно налаЖенная тренировочная работа 
ведет к тому, что творческие замЫслЫ зодчего будут легко и свободно 
вЫливатЬся в надлежащую форму и ему, благодаря приобретенному трени­
ровкою опЫту, не придется затрачивать усилия на ошибочнЫе, несовер­
шенные решения, которЫе неизбеЖнЫ в работе композитора, не обладающего 
достаточно развитыми навЫками. 
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109 МЕТАЛЛИЧЕСКИЙ 
МОНУМЕНТ 

Цветная графика хрнных 

110 Дима.чнка поклона ритпичс-
ского сочетания идентичных 

кривых 

III. У П Р А Ж Н Е Н И Я 

Б отличие о т тренировочных работ, 
упражнение моЖно определить, как мерЫ 
к тому, чтобЫ владетЬ в достаточной 
степени всеми техническими навЫками. 
МЫ проделываем ряд упражнений, которЫе, 
преЖде всего, вЫрабатЫвают у нас техни­
ческие навЫки, но даЖе тогда, когда мЫ 
имеем достаточный запас этих навЫков, 
необходимо периодическими упражнениями 
доискиватЬся новЫх технических возможно­
стей воспроизведения на бумаге наших пред­
ставлений. Одно и т о Же содержание чер-
теЖа моЖно представить в скучно-мертвя­
щем виде и моЖно показатЬ его в вЫигрЫш-
ном свете, оЖивив линии игрою толщин, 
расцветкой, оттушевкой, отмЫвкой и проч. 
Надо упраЖнятЬся в том, чтобЫ красоч­
ная оттушевка находилась в наилучшем 
соответствии с обведеннЫм изображением. 
Помимо этого, надо такЖе стремитЬся 
к тому, чтобЫ игрою немногих оттенков 
одного цвета добитЬся вЫразителЬности 
своей работЫ. 

УпраЖняясЬ, мЫ часто вЫрабатЫваем 
новЫе приемЫ, новЫе способы воспроизве­
дения, отличнЫе о т ранее применявшихся. 
Благодаря непрерывной связи с техникой 
воспроизведения, мЫ неволЬно вЫявляем 
свои изобретательские способности и, тем 
самЫм, двигаемся вперед. 

УметЬ технически красиво, красочно и 
вЫразителЬно представить изображение — 
необходимо каЖдому зодчему. Те, кто по 
своей вине, или по вине своих руководителей 
лишенЫ этой способности, тяЖко стра­
дают о т своей беспомощности. 

УпраЖнятЬся надо всегда —и в учебе 
и по окончании ее, не считая, что окончание 
учебного курса освобождает о т необходи­
мости продолЖатЬ учитЬся. 
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IV. Ф А К Т У Р А 

111 АРХИТЕКТУРНАЯ 
ФАНТАЗИЯ 

цветная графика-'сочетание 

вертихали и круговых колец 

112 А Р Х И Т Е К Т У Р Н А Я 
Ф А Н Т А З И Я 

цветная графика—сочетание 
вертикали и круговых колец 

Материал, употребляемый в строи­
тельстве, играл ранЬше и теперЬ играет 
болЬшую ролЬ. Для декоративных целей фак­
тура материала стала слуЖитЬ с недавних 
времен. Умелой комбинацией фактурнЫх 
особенностей различных строителЬнЫх ма­
териалов, зодчий добивается т е х эффек­
тов, которЫе ему ЖелателЬнЫ. ОченЬ часто 
архитектор исключительно для декоратив­
ных целей применяет различные материалы 
с различной обработкой поверхности по­
следних. ЕстЬ многочисленные случаи, когда 
зодчие употребляли толЬко для «облицовки» 
фасадов или инЫх частей сооружения т о т 
или иной дорого стоющий материал (есте­
ственный каменЬ и пр.). 

Кроме того, доволЬно часто выпол­
няются различные «наковки», «подделки», 
«расцветки бетона» и пр. для искусствен­
ной передачи какого нибудЬ естественного 
материала. 

Суммируя все сказанное, моЖно устано­
вить, что архитектор не останавливается 
ни перед какими способами и приемами для 
того, чтобЫ получитЬ, хотя 6Ы фалЬши-
вЫми средствами, нуЖное ему впечатление 
о т сооружения. 

Применять подобные приемЫ при новом 
подходе разрешения архитектурных масс 
сооружения нет никакой необходимости. 
Ни фалЬшивЫми декоративными, ни наду­
манными обработками, новому зодчему 
заниматься не следует, так как такие 
приемЫ в строительстве органически не­
приемлемы. 

Б угоду чЬему-то вкусу архитектор 
часто искаЖает основнЫе ценнЫе элементы 
здания фалЬшивой обработкой его поверх­
ности, или Же наоборот, прикрЫвает убо-
гостЬ архитектурного решения различными 
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113 АРХИТЕКТУРНАЯ 
Ф А Н Т А З И И 

цвеПМЯ г рифика—сочетание 
вертикали н кругопых колец 

114 А Р Х И П . К I У Р Н Л Я 
Ф А I I I А З И Я 

цветная грпфнко —сочетание 
вертикали и КРУГОВЫХ колец 

искусственно - прикомпанованнЫми фактур -
нЫми или другими элементами. 

При тех требованиях, какие с т о я т перед 
современной архитектурой, фактурное офор­
мление сооружения должно бЫтЬ естествен­
ной принадлежностью новЫх форм. Не фалЬ-
шивЫми, ложно-маскировочнЫми облицовками 
надо создавать впечатление капитальности 
сооружения, а действительными, организо­
ванно - сконструированными массами, соче­
тающимися между собою из вполне вЫявленнЫх 
материалов. Материал здания должен уча­
ствовать во всей конструкции сооружения. 

ЦелЬностЬ восприятия нами всех эле­
ментов, составляющих здание, никогда не 
должна поглощатЬся свойствами фактурнЫх 
обработок. Фактура материала может бЫтЬ 
обслуживающей, но не обслуживаемой. 

Говоря о материальной фактурности, 
следует остановиться еще на фактурном 
оформлении графических построений. Необхо­
димо уметЬ всеми имеющимися у нас техни­
ческими приемами воспроизвести на бумаге 
проект так, чтобы он отражал собою буду­
щее здание. И если мЫ можем каким-нибудЬ 
способом передать в графике материал, т о 
надо эти способы применять с первЫх шагов 
тренировки технических навЫков. Так же 
как расцветка и оттушевка могут придать 
изображению соответствующее впечатление, 
фактурнЫе графические построения оказы­
вают свое влияние на весЬ графический облик 
проекта. 

V. М А С Ш Т А Б Н О С Т Ь — 

П Р О П О Р Ц И Я 

Классическая архитектура в совершен­
стве достигла масштабности и пропорции 
в своих сооружениях. Но т у т же надо ого-
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115 МОНУМГПТ 
передача веса неличествгм-
ном .чассы сочстаинг.ч мши» 

116 А Р Х И Т Е К Т У Р Н А Я 
Ф А Н Т А З И Я 

тяжесть н устойчииость 

воритЬся, ч т о изумителЬнЫх результатов 
соотношений всех участвующих элементов 
классика достигла при том непременном 
условии, ч т о наряду с чисто архитектур­
ными элементами всегда фигурировали и деко­
ративные элементы. Будучи спаянЫ в одно 
гармоничное целое, э т и элементы предста­
влены нам в максималЬнЫх своих возможно­
с т я х . Зодчие, работая в течение многих веков, 
показали бесконечное количество удачнЫх ре­
шений оформления соору>кений с соблюдением 
интимнейших пропорций меЖду всеми уча­
ствующими частями здания. 

Современная архитектура категорически 
отрешившись о т всего того, чем питалась 
классика, естественным путем пришла к не­
обходимости слоЖнЫй вопрос масштабности 
и пропорции в сооружениях разрешишь иначе— 
по своему. 

Разрешение этих вопросов рассмотрено 
в предыдущих разделах. Добавлением к ним 
моЖет слуЖитЬ изучение масштабности и 
пропорции при самом проектировании. УЖе 
в период графического оформления наших про­
странственных представлений вопросы мас­
штабности и пропорции т р е б у ю т к себе 
внимания со сшоронЫ зодчего. 

На плоскости бумаги мЫ имеем возмож­
ность, при значительно уменьшенном мас­
ш т а б е натурЫ здания, видетЬ целиком проек­
тируемое сооружение. Э т о о б с т о я т е л ь с т в о 
позволяет с самого начала поставишь вопрос 
масштабности и пропорции доминирующим 
при отображении наших представлений. Для 
этой цели мЫ долЖнЫ исиолЬзоватЬ и геомет-
рал и аксонометрию (или Же перспективу) 
при начертании. V архитектора с вполне раз­
витым воображением достаточным является 
изобраЖение своих замЫслов в ортогональной 
проекции. Оперируя геомешралом, зодчий для 
болЬшей убедительности и ясности предста­
вляет еще и аксомешрию (или перспективу). 
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117 УСТРЕМЛЕННОСТЬ 
динамика вертикали и гори­

зонтали 

Обширное понимание масштабности охватЫвает не толЬко указанные 
вЪнпе вопросы проектирования, но обнимает собою т у небольшую область, 
которая относится к предмету графического начертания. Одно и т о Же 
графическое изображение моЖно поместить на листе бумаги т а к , ч т о оно 
будет удачно вкомпановано и вЫявит в наилучшем виде игру масшгпабно-
взятЫх частей, а в другом случае моЖно получитЬ отрицателЬнЫй резуль­
т а т . Совершенно не безразлично, как будет расположен чертеЖ на листе 
бумаги, когда: 

а) изображение слишком мало или велико по отношению величины 
листа бумаги, 

б) изобраЖение слишком вЫсоко или низко расположено на листе 
бумаги и т . д., т . е. в одном случае изобраЖение взято не в 
масштабе плоскости изображения, в другом случае изобраЖение 
неудачно вкомпановано на листе бумаги. 

Игра масштабно взятЫх всех пятен чертеЖа проекта, включая сюда 
и различнЫе надписи, долЖна бЫтЬ вЫдерЖана без ущерба для проекта. 
Удачно скомпанованная надписЬ играет в архитектурных проектах такЖе 
немаловаЖную ролЬ. ТяЖелая крупная надписЬ на графически-мелком чер-
теЖе производит крайне невЫгодное впечатление. И наоборот: невЫгодна 
слишком мелкая надписЬ на чертеЖе, в котором преобладают крупнЫе формЫ. 

Все вместе взятое: форма бумаги, изобраЖение, надписи и прочее 
взаимнЫм пропорционалЬнЫм сочетанием слуЖит такЖе целям лучшего 
оформления архитектурного проекта. 

Последнее о б с т о я т е л ь с т в о з а с т а в л я е т нас о т н е с т и вопрос масштаб­
ности и пропорции при проектировании к разряду, т а к назЫваемЫх, т е х ­
нических навЫков. 
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118 УСТОЙЧИВОСТЬ, 
сочетание вертикали и кру­

говых колец 

VI. З Р И Т Е Л Ь Н А Я Т О Ч К А 

«УмегпЬ видетЬ» свойственно не каждому человеку. В т о время, как 
некоторые индивидЫ, не замечая деталей, видят общее, некоторым людям 
свойственно не замечать ценностей общего порядка, но за т о обладать 
удивительной способностью разбиратЬся в деталях. ЕстЬ еще ряд людей, 
которЫе не обладают ни первЫм, ни вторЫм свойством, так же, как суще­
ствуют люди, обладающие исключителЬнЫм даром видетЬ предмет. 

Можно ли научитЬся видетЬ? Э т о т вопрос волнует оченЬ многих 
и требует о т в е т а . Часто можно наблюдать такое явление, когда 
самовнушением некоторые причислили себя к неспособным видетЬ и разби­
ратЬся в демонстрируемых предметах, изображениях и проч. 

РазвитЬ в себе способность видетЬ все то, что должно способство­
вать увеличению «уделЬного веса» архитектора, доступно каждому нормаль­
ному человеку. Если одареннЫе о т природЫ люди обладают в лучшей сте­
пени уменЬем видетЬ нужнЫе им объекты, т о этим смущатЬся не следует 
осталЬнЫм, обладающим меньшими даннЫми. 

Бее работЫ, связанные с процессом изучения различных архитектур­
ных основ, способствуют развитию в изучающем способности видетЬ пред­
мет. ТолЬко работой и соответствующей проработкой материала можно 
добитЬся искомого свойства. 

Тот, кто стремится с т а т Ь в рядЫ действительных зодчих, должен 
не пренебрегать ни одним из указанных способов и приемов. 

Надо развитЬ свой глаз так, чтобЫ он мог видетЬ общий габарит 
здания, весЬ его силуэт на том или ином фоне. 
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119 п а м я т н и к 
симметричная горизонталь­
ная композиция прямоуголь­

ников 

120 ПАЛЯТ НИК-МУЗ ЕЙ 
композиция прямоугольников 

Надо развигпЬ себя и так, чтобЫ обра­
ботка поверхностей не миновала критическо-
анализирующего глаза зрителя. Еще надо раз-
витЬ в себе способность видетЬ предмет под 
известнЫм углом зрения. Это особенно ваЖно 
при аксонометрических и перспективных по­
строениях, т . к. неудачно вЫбранная зритель­
ная точка иллюстрирует в недостаточно вы­
годном свете проект архитектора. 

ПервЫе этапЫ графического оформления 
какой-нибудЬ архитектурной мЫсли обЬгчно 
вЫраЖаются в ортогоналЬной проекции. Такой 
способ не всегда удовлетворяет зрителя. 
Представить проект в более показательном 
виде моЖно различным путем. 

В одном случае мЫ берем нормалЬнЫй 
горизонт, равнЫй вЫсоте уровня нашего глаза. 
В другом случае мЫ рассматриваем соору­
жение, как 6Ы, в силЬном раккурсе (так назЫ-
ваемЫй — лягушечий горизонт). В третЬем 
случае мЫ демонстрируем проект здания 
с птичЬего полета (повЫшеннЫй горизонт). 

Кроме того, расположение зрителя по 
горизонтальному двиЖению играет колоссаль­
ную ролЬ для получения искомого эффекта. 

УчитЫвая подобнЫе особенности, необ­
ходимо признатЬ, что «зрителЬная точка» 
играет во многих случаях оченЬ ответствен­
ную ролЬ. Так, например, иногда при геоме-
трале изображение как-будто удовлетворяет 
нас, а с т о и т не принятЬ во внимание разрЬт 
меЖду зданиями и взятЬ неудачно зрителЬную 
точку — и ценность воспроизводимой архи­
тектурной композиции будет утрачена. 

Итак, моЖно сказать, что «уменЬе ви­
детЬ» нераздельно связано с чувством кри­
тического анализа. Зодчий, умеющий учестЬ 
все мЫслимЫе «точки зрения» на будущую 
постройку, несомненно, не сделает тех оши­
бок, какие допустит человек, не обладающий 
всесторонней художественной предусмотри-
телЬностЬю. 
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121 ФАНТАЗИЯ 
устремленность по верти­
кали при сочетании треуголь­

ников 

122 ЛгЮРЕЦ-НЕВОСКРЕВ 
композиция из вертикальных 

прялоугольннхов 

VII. Г Е О М Е Т Р А Л И З О Б Р А ­

Ж Е Н И Я , П Е Р С П Е К Т И В А , 

А К С О Н О М Е Т Р И Я 

Прямоугольная проекция, или так назы­
ваемая ортогональная проекция, имеет еще на­
звание «геометрала изображения». Как бЫло 
сказано ранЬше, зодчий в большинстве слу­
чаев решает свои архитектурные фантазии 
в ортогонале, а потом придает полученному 
геометралу показателЬнЫй перспективный 
или аксонометрический вид. 

При геометралЬном изображении мЫ 
имеем возможность фиксировать толЬко 
фронталЬно-стоящие плоскости и поверхно­
сти и лишенЫ возможности видетЬ объемЫ 
в целом. Это, однако, не мешает нам, даже 
при таком способе проектирования объемно 
передать пространственные объектЫ. 

Благодаря предварительной «зарядке» при 
соответствующей подготовке, мЫ можем до-
битЬся такой игрЫ всех участвующих элемен­
тов во фронталЬнЫх изображениях, что полу­
чим удовлетворение наших требований. 

Удачно скомпанованнЫе в плановом и 
фронтальном решении проекты в большин­
стве случаев при переводе их в аксонометри­
ческий или перспективный вид дают положи-
телЬнЫй результат. 

Благодаря тому, ч т о геометрал имеет 
различное графическое оформление, мЫ можем 
получитЬ целЫй ряд своеобразных решений, 
о т чисто штриховЫх-графических до сложно-
фактурнЫх обработок; мЫ имеем еще ряд раз­
личных одноцветных и многоцветных отмЫвок. 

Все указанные приемЫ позволяют до-
битЬся соответствующих впечатлений о т 
проектируемой композиции. Особенностью 
геометрала, при разрешении задач современ­
ной архитектуры, является показателЬнЫй 

71 



123 Парадный дон большого 
города 

и убедителЬнЫй способ воздействия на глаз зрителя всех участвующих 
простейших элементов, доступнЫх понятию рядового зрителя. Последнее 
достигается исключительно благодаря тому, что в распоряжении совре­
менного зодчего имеются такие факторЫ, как ритмическая увязка уча­
ствующих частей конструктивного, динамического, рационально обосно­
ванного порядка. 

Не менЬшим подспорЬем для получения максимальной вЫразигпелЬности 
в геометрале служат ударнЫе цветовЫе, фактурнЫе и другие особенности, 
применяемые при проектировании. 

Также и все искусственные технические приемЫ способствуют свое­
образным путем выявлению в геометрале требуемЫх частей. 

РолЬ перспективного или аксонометрического изображения в доста­
точной степени вЫявлена еще ранЬше. Следует толЬко указатЬ на то, что 
простейшие и своеобразные формЫ аксонометрического изображения при­
влекают к себе, иногда, болЬшое внимание зодчих. В каких случаях приме­
нять перспективу или аксонометрию—указатЬ нелЬзя, так как это может 
создать трафарет; каждЫй архитектор-композитор решает по-своему 
э т о т вопрос и в этом естЬ какая т о своя ценность. 

Недостаточно правильно соблюсти все требования проекции: необхо­
димо еще и вЫразитЬ их в возможно более привлекательной форме, соот­
ветствующей общему характеру и всем особенностям задуманного соору­
жения. С этой целЬю желательно исполЬзоватЬ, как отмечено вЫше, мно­
горазличные способы графической разработки задания. Но и этого еще недо­
статочно. Надо в известнЫх случаях не считатЬся с «правилами» построе­
ния аксонометрии, перспективы и геометрала, а воспроизводить изобра­
жение так, как «вЫгодно» его представить глазу зрителя. 

СтолЬ существенное отступление о т правил построения, откровенно 
рекомендуемое и откровенно вЫсказанное, как будто бЫ, должно вЫзватЬ 
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возражение со сгпоронЫ некоторых зодчих. Но все т е , кто толЬко проекти­
ровал и проектирует или изучает приемЫ воспроизведения представлений, 
подтвердят самЫй факт существования такого подхода. 

Во все времена и теперЬ мЫ наблюдаем это явление. Зодчий часто 
прибегает к тому, чтобЫ невЫгоднЫй способ изображения заменить более 
интереснЫм, более эффектнЫм. Он не всегда строит аксонометрические 
и перспективные изображения, а часто «рисует» их. 

В защиту такого приема следует сказать, что в действительности, 
если в натуре имеется сооружение, т о его вЫгоднЫй обзор зависит о т того, 
какое каЖдЫй воспринимающий глаз займет положение. МоЖно утверЖдатЬ, 
что каЖдЫй зрителЬ для лицезрения объекта займет не одно, а много 
положений для того, чтобЫ получитЬ долЖное впечатление. Эта действи­
тельная подвиЖностЬ и создает возмоЖностЬ архитектору представить 
свое изображение не в правилах построения его с одной точки зрения, 
а так, как будто бЫ автор произведения позволил себе переместить 
зрителя один-два раза для воспринимания сооружения. 

Поясняя в наилучшем виде геометрал изображения, всякое аксонометри­
ческое или перспективное изображение долЖно, как правило, бЫтЬ неотъ­
емлемым способом при фиксации наших представлений. 

А для того, чтобЫ молодой зодчий мог свободно и умело научитЬся 
вЫраЖатЬ свои представления на бумаге ввиде аксонометрических и пер­
спективных изображений, необходимо указатЬ т е способы, которЫе наилуч­
шим и кратчайшим путем научат графически вЫраЖатЬ эти представления. 

Посредством действительных упрощенных приёмов обучения начерта­
тельного искусства моЖно приучитЬ себя вЫявлятЬ образно-графическим 
путем свои замЫслЫ. 

Фактически такое явление постепенно проникает в ЖизнЬ и претво­
ряется в ней определенными построениями. 
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I . Е О И Я К Р А С О Т Ы 

Всякое архитектурное сооружение должно являться не толЬко пред­
метом утилитарнЫм, но и произведением искусства. МЫ пользуемся зда­
нием не толЬко в соответствии с его назначением, но и любуемся им 
и с внешней, и с внутренней сторонЫ. Различные сооружения, окружающие 
нас в повседневной жизни, накладывают известнЫй отпечаток на нашу пси­
хологию. И фабрику, и завод, и здания общественного назначения, а тем 
более жилища, надо сооружать так, чтобЫ пребывание в них бЫло по воз­
можности удобно и привлекательно. Простая крестЬянская изба иногда во 
много раз лучше, чем неудачно, претенциозно решенное или неправильно 
построенное здание. Немаловажную ролЬ играют различнЫе мелочи, от-
делЬнЫе части в общей структуре жилища крестьянина. Веками вЫра-
ботаннЫй тип дома имеет свою особенную прелестЬ и уют. 

Бо всех случаях, даже при проектировании здания производственного 
характера, необходимо стремитЬся сделатЬ его красивЫм, приятнЫм, 
уютнЫм, светлЫм и радостнЫм. Всякий труженик, находясь в условиях 
наилучшего сочетания окружающих его стен и замЫкающих их перекрЫтий, 
смоЖет даватЬ болЬшую производительность труда, нежели при неблаго­
приятных обстоятельствах. Входя на фабрику или завод, вЫходя из них — 
всякий трудящийся должен воспринимать такое воздействие внешних форм 
здания, чтобЫ последнее способствовало поднятию настроения, давало 
ободряющие импулЬсЫ и возбуждало к жизни, к работе, творчеству. Нужно 
полагать, что архитектура будущего даст человечеству все необходимые 
удобства и окажет содействие удовлетворению его кулЬтурнЫх запросов. 
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Наслаждение красотой станет непременным достоянием и условием суще­
ствования человека. 

«Эстетизм» не естЬ мировоззрение изжившего себя и пресытившегося 
интеллигента, а является общечеловеческим учением о красоте, о чувстве 
изящного. Эстетическое чувство имеет глубокие корни. Бне всякого 
влияния и внешнего воздействия, народ веками создавал произведения 
искусства. В монументалЬнЫх памятниках, в церковной живописи, в ку-
старнЫх изделиях и пр. мЫ видим гигантскую творческую мощЬ, зало­
женную в толще народа. Как у детей можно многому научитЬся, так 
многому можно учитЬся у народа, даже если он с т о и т ниже нас в куль­
турном отношении. 

Красота, как таковая, ничем не измеряется. Это понятие невесомое, 
неосязателЬное,невЫчисляемое. ОтнятЬ это чувство у человека, которому 
свойственно о т природЫ обладать таковЫм, естЬ бессмысленная и ничем 
не оправдываемая затея тех, кто стремится центр внимания сосредото­
чить на чем-то другом. ФункционалЬностЬ, рационалЬностЬ, целевая уста­
новка, конструктивность и целесообразность сутЬ понятия в вЫсшей 
степени необходимые в известнЫе моментЫ их применения, но замена поня­
тия красотЫ этими понятиями —невозможна. Не отрицая того, что все 
целесообразное и конструктивное может бЫтЬ и красивЫм, изящнЫм, надо 
признатЬ, что противники эстетизма в этом случае не лишенЫ способно­
сти осознавать красоту. Нужно толЬко дополнитЬ понятия рационально­
сти, конструктивизма и пр. утверждением, что и они, в конечном резуль­
т а т е , принимают облик «красивого творческого достижения». 

О т архитектора требуется, чтобЫ созданное им сооружение в оди­
наковой мере отвечало как требованиям удобства, прочности, экономично­
сти, так и эстетическим запросам. Сочетание столЬ многих требований 
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сочетание двуцветных 
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не является чрезмернЫм. Архитектор не 
долЖен смущатЬся подобными запросами, 
он моЖет датЬ на них четкий, нагляднЫй 
о т в е т . 

ПреЖде, чем перейти к теории кра-
сотЫ в архитектуре, необходимо кос-
нутЬся общего понятия о сущности искус­
с т в а . КаЖдая эпоха д а е т свой о т в е т на 
вопрос о сущности прекрасного. Несо­
мненно, ч т о и наша эпоха вЫрабатЫвает 
в недрах творимого искусства свое соб­
ственное представление о прекрасном, 
сочетая эстетическую ценность с цен­
ностью утилитарной. 

Сочетание той и другой ценности 
проходит красной нитЬю через всю исто­
рию человеческой мЫсли. Еще П л а т о н 
и А р и с т о т е л Ь соединяли их воедино, 
полЬзуясЬ понятием « красота — добро». 
Б XVIII в. Б а у м г а р т е н , в своем сочи­
нении об эстетизме, основЫвал опреде­
ление искусства на соединении «истинЫ, 
добра и красотЫ». К соЖалению, в э т у 
эпоху и в последующее время все рас-
суЖдения о сущности искусства носили 
отвлечённый метафизический характер, 
без конкретнЫх обоснований. 

М е н д е л ь с о н (мЫслителЬ XVIII в.) 
считал, ч т о целЬю искусства долЖно 
бЫтЬ возведение прекрасного до степени 
истинЫ и добра; целЬю искусства он счи­
т а л нравственное совершенство. 

Б и н к е л Ь м а н , основавший в XVIII в. 
целую систему эстетических взглядов, 
различал т р и вида красотЫ: а) красоту 
форм, Ь) красоту идеи, с) красоту вЫра-
Жения. Последний тип красотЫ он считал 
зависящим о т двух первЫх и видел в нем 
вЫсшую целЬ искусства. 

Новую постановку проблемы красотЫ 
дал в своих философских работах К а н т 
в начале XIX в. Он определял понятие 
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красотЫ двояко: а) в субъективном смЫ-
еле, Ь) в объективном смЫсле. 

В первом случае красота определя­
лась им как то, что нравится без прак­
тической вЫгодЫ; во втором —как форма 
целесообразности предмета в том плане, 
в каком она воспринимается без всякого 
представления о цели. Применяя эти поло­
жения Канта к нашему современному по­
нятию красотЫ, не трудно усмотреть 
в определении субъективной оценки кра­
сотЫ чисто индивидуалистическую точку 
зрения, в отличие о т обобщающего прин­
ципа оценки. 

Шеллинг рассматривал красоту, 
как отображение бесконечного в конечном. 
Искусство он понимал как соединение 
субъективных и объективных начал при­
роды и разума (бессознательно или со­
знательно}. 

По Гегелю, красота какбЫ просве­
чивает идеи чрез материю. Красота 
в природе естЬ толЬко отраЖение кра­
сотЫ, свойственной духу, которЫй про­
является человеком в чувственной форме. 

Г е р б а р т учил, что красота не суще­
ствует сама по себе и не моЖет суще­
ствовать самостоятельно, а возмоЖно 
толЬко наше суждение о ней. 

Ш о п е н г а у э р рассматривал кра­
соту, как объектированное проявление 
воли. Сознание красотЫ, по его учению, 
достигается отречением о т своей инди­
видуальности и созерцанием проявленной 
воли. 

ТаковЫ в кратких, основнЫх чертах, 
суЖдения классиков немецкой философии. 

Во Франции наиболее подробно 
учение о красоте формулировано у Тэна, 
Гюйо, ШербюлЬе и др. У всех них вопрос 
о сущности красотЫ представлен в той 
или иной идеалистической окраске. 
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Берон, отказЫваясЬ о т метафизи­
ческого понятия абсолютной красотЫ, 
объяснял искусство, как проявление чув­
ства (эмоций), передающегося сочета­
нием линий, форм, красок (или жестов, 
звуков, слов), при чем все эти сочетания 
проникнуты известнЫм ритмом. Подчер­
кивание ритмичности художественных 
форм особенно интересно отметитЬ 
у теоретиков искусства в середине XIX в., 
у которЫх понятие ритма приобрело, как 
известно, весЬма существенное значение. 

Английские теоретики искусства 
прошлого века склоннЫ бЫли к гедонисти­
ческому воззрению на красоту. 

Т о д х у н т е р определял красоту, как 
бесконечную привлекательность и прими­
рение противоречий. Грант-Аллен счи­
тал основой эстетического удовольствия 
физиологический процесс, получающийся 
при созерцании прекрасного, а прекрасное 
он определял, как нечто, дающее наиболь­
шее возбуждение при наименьшей затрате. 

По Христиансену, целЬ искусства 
заключается в том, чтобЫ доставлять 
удовольствие при созерцании. Повторяя 
мЫслЬ Шиллера, он определял искусство, 
как забаву и игру. 

Л. Т о л с т о й рассматривал искус­
ство, как такую деятельность, при кото­
рой один человек сознательно, известнЫми 
внешними знаками, передает другим испЫ-
тЫваемЫе им чувства, а другие люди зара­
жаются этими чувствами и переживают 
их. Б этом определении уже отчетливо 
заметна мЫслЬ о великой с о ц и а л ь н о й 
миссии и с к у с с т в а . Искусство социа­
л и з и р у е т человеческие чувства, объеди­
няет огромное множество потребителей 
его на почве с о в м е с т н о г о пережи­
вания, на почве общей «зараженности» 
красотою. 
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Не останавливаясь на других взглядах 
на природу искусства и сущность кра-
сотЫ, отметим, что современные си­
стемы эстетики весЬма разнообразны, 
противоречивы и представляют интерес 
преимущественно с философской точки 
зрения в плане, а не конкретно-психо­
логическом. Интересно установить несо­
мненный факт изменения «чувства кра-
сотЫ» в современном человечестве под 
влиянием новЫх форм Лизни и бЫта, под 
влиянием все более возрастающей меха­
низации трудовЫх процессов. 5 области 
изобразительного искусства чувство кра-
сотЫ в нашу эпоху видоизменилось, пере­
воспиталось и направилось по другому 
руслу. Сентиментализм, идеализм и бес-
целЬное «украшателЬство» изгоняются 
самой ЖизнЬю, отходят в прошлое. 
На смену появилась новая романтика — 
трезвая, деловая, будничная, —она-то и 
породила новое чувство красотЫ, не 
исключающее абстрактнЫх исканий, но 
связывающее их с потребностями Жизни. 
ЕстЬ моментЫ, когда «абстрактность» 
моЖет сЫгратЬ оченЬ почетную утили­
тарную ролЬ и датЬ ряд ценнейших вкладов, 
в архитектурное творчество. 

В архитектуре чувство красотЫ 
имеет свои особЫе корни. Оперируя с опо­
рою и тяЖестЬю, с их взаимоотноше­
нием, архитектура действует на нас 
красотой обособления борющихся частей, 
логикой их соотношений, их ритмичной и 
функциональной взаимообусловленностью. 
Это ведет за собою целесообразность 
замЫсла и его исполнения. Б значительной 
степени эти чертЫ порождают чувство 
красотЫ при восприятии и в других видах 
искусства, но в архитектуре они вЫра-
ЖенЫ с особенной наглядностью и убеди-
телЬностЬю. Наше «чувство красотЫ» 
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насЫщается, мЫ испЫтЫваем удовлетворение при виде такого архитектур­
ного сооружения, которое понятно нам как в целом, так и в своих деталях. 
Это возможно толЬко в том случае, если каждая частЬ сооружения 
оправдана архитектонически, т . е. находится в определенном соответ­
ствии с другими частями как по своему расположению, так и по своим 
размерам. Вместе с тем, в подлинно прекрасном здании всегда проявляется 
т а или иная идея, руководившая зодчим. ЦелЬное и закономерное объединение 
всех частей и деталей здания производит на нас впечатление прекрасного. 

II. И К н и я 

Всякое архитектурное задание требует, помимо целесообразности 
его решения, известной творческой изобретательности со сторонЫ архи­
тектора-композитора. ТолЬко живая творческая мЫслЬ, живое искание 
способны сообщить тому или иному проекту полноту и законченность, 
объединяя все подробности воедино. Как 6Ы прекрасно ни бЫла решена 
архитектурная мЫслЬ, она недостаточно полна, если в ней не вЫявлено 
индивидуальное творчество ее создателя. Таким образом, ценность про­
изведений измеряется теми изобретателЬски-художественнЫми замЫслами, 
которЫе осуществляет композитор. Художественная и даже утилитарная 
ценность всякого архитектурного произведения измеряется степенЬю ра­
ционального изобретателЬства, проявленного автором проекта. 

Искания могут бЫтЬ весЬма различны и по своему направлению, и по 
своему содержанию. НелЬзя утверждать, что всякое искание гарантирует 
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полоЖителЬнЫй р е з у л ь т а т при осуществлении его на деле. ПреЖде всего, 
ваЖно, чтобЫ новая мЫслЬ, появившаяся в процессе исканий, бЫла о т ч е т ­
ливо уяснена и вЫраЖена наглядно-графически. Б противном случае, самЫй 
интересный замЫсел, не получив долЖного оформления, о с т а е т с я мало 
заметнЫм, недостаточно исполЬзованнЫм или даЖе вовсе не исполЬзован-
нЫм. Иногда бЫваегп трудно определить ценность искания в момент его 
возникновения. Б большинстве случаев искания дают непосредственный 
р е з у л ь т а т вне зависимости о т того, сознает ли творец ценность своих 
достижений, т . к. степень этой ценности определяется толЬко впослед­
ствии. Автор моЖет не сознаватЬ, в какой мере т о т или иной его замЫ­
сел Жизнеспособен. 

ТолЬко благодаря неустаннЫм исканиям возмоЖен прогресс, двиЖение 
вперед, обновление замЫслов. Следовательно, процесс исканий заслуживает 
внимательного к себе отношения. Следует всемерно поощрятЬ экспери­
менты, производимые в области архитектурного проектирования. 

Кроме указанных вЫше о б с т о я т е л ь с т в , немаловаЖную ролЬ играют и 
разнЫе другие моментЫ, способствующие внесению новЫх ценностей, 
новЫх вкладов в разрабатываемую идею. Б процессе исканий непроизвольно 
и даЖе ч а с т о случайно композитор наталкивается на интереснейшие 
решения своих представлений. Бее вместе взятое в совокупности и соста­
вляет т у базу, которая слуЖит зодчему ступенЬю для продвижения вперед. 

У нас оченЬ мало зодчих, уделяющих достаточное внимание экспе­
риментальному изучению архитектурных основ и производящих оиЫшЫ 
в направлении новЫх форм, конструкций и стиля. Их число в о з р а с т е т , 
если идея экспериментальных исканий в области архитектуры приобретет 
соответствующую ее значению популярность. НемаловаЖную ролЬ играют 
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зонтальной ЛШ1<]".иКи) 

отделЬнЫе зодчие, у которЫх независимо о т Желания «экспериментиро­
вать» получаются в процессе работЫ резулЬтатЫ,заслуживающие общего 
внимания. Такое явление нередко наблюдается в практике зодчих, если даро­
вание и потребность исканий вЫделяют их произведения из общей массЫ. 

Различными путями накопляются композиционные опЫтЫ, и синтези­
руются резулЬтатЫ исканий, совокупность которЫх слуЖит основой для 
дальнейшего поступательного двиЖения архитектурной мЫсли. 

Трудно себе представить, чтобЫ творческий процесс, вЫраЖающийся 
в искании новЫх возможностей, мог сразу датЬ непосредственный резуль­
т а т , законченное готовое решение. БозмоЖнЫ, разумеется, единичные слу­
чаи, когда новЫй замЫсел зодчего находит сразу непосредственное отобра­
жение, при чем резулЬтат исканий вполне удовлетворительно отобраЖаеш 
э т о т замЫсел. Но такие случаи составляют не правило, а исключение, 
которое не толЬко не опровергает правила,но, напротив, как всякое исклю­
чение, толЬко его подтверждает. 

Наряду с удачнЫми, счастливЫми случаями непосредственного вопло­
щения замЫсла, бЫвают и такие случаи, когда зодчий облекает свое иска­
ние в заранее намеченную форму просто потому, что не намерен затра­
чивать времени и энергии на поиски других вариантов и аналогичных воз­
можностей. Такой путЬ моЖно назватЬ путем «наименьшего сопротивле­
ния». Он, к соЖалению, занимает в архитектурной практике оченЬ боль­
шое место, ведя в большинстве случаев к простому заимствованию и даЖе 
копировке ранее спроектированных замЫслов. Такой способ работЫ моЖно 
назватЬ прямЫм отказом о т всяких исканий и, конечно, он убийствен 
для архитектурного процесса, ибо подлинная удача возмоЖна толЬко при 
многообразии исканий. 
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ч Л [.г 411. III конструкции) 

Обозревая историю человеческой кулЬтурЫ, мЫ убеЖдаемся, что во 
все времена гениалЬнЫе зодчие-творцЫ, талантливые композиторы про­
изводили в процессе своей работЫ многократные и разнообразные опЫтЫ. 
Б оченЬ редких случаях они сразу находили удовлетворительные решения, 
в большинстве Же случаев конечное решение являлось результатом про-
долЖителЬнЫх исканий. Те архитектурные формЫ, которЫе создавали эпоху 
в истории искусства, никогда не возникали внезапно, спорадически, а все­
гда представляли собою итог бесчисленных исканий лучших зодчих данной 
странЫ. 

Для успеха конечного результата исканий безразлично, каким путем 
и каким методом будут прорабатываться пространственные представле­
ния зодчего. Бее способы хороши, если толЬко они приводят к достаточно 
убедительному результату. 

ОпЫтЫ, проделЫваемЫе в процессе исканий, слуЖат лучшим доказа­
тельством и оправданием заключительного вЫвода. Именно они являются 
подтверждением правильности исканий. Эти опЫтЫ моЖно разделить на 
две группЫ: одни из них проделЫваются автором идеи, инициатором и идео­
логом проекта, другие исполняются его сотрудниками, последователями, 
учениками на основе руководящей идеи, указанной автором. 

С технической сторонЫ опЫтЫ могут бЫтЬ подразделены на плоскост-
нЫе (планиметрические) и пространственные (стереометрические) воспро­
изведения. Условимся считать плоскостнЫми все работЫ, которЫе произ­
водятся зодчим на бумаге, хотя 6Ы они и отражали представления объем­
ного характера. РаботЫ Же, производимые с помощЬю конкретнЫх величин 
(тел), будем назЫватЬ пространственными, находящими воплощение в виде 
моделей и макетов. Во всех случаях полезно применение как того, так и 
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другого способа, потому ч т о нередко один служит поверкой другого и, сле­
довательно, их объединение способно повЫситЬ ценность исканий. 

Если, говоря о замЫслах, мЫ считаем необходимым наличие творче­
ских моментов в каждом замЫсле, т о совершенно т а к же в творческой 
основе нуждается и экспериментальная работа. Творческое начало должно 
проходитЬ через всю работу зодчего, начиная с зарождения замЫсла и 
кончая его конкретнЫм завершением. Тогда его работа будет носитЬ 
посту пателЬнЫй характер. При этих условиях возможно преодоление 
застоявшихся, устарелЫх, канонизированнЬгх понятий и отмирающих т р а ­
диций. Идя по пути исканий, творцЫ новЫх форм являются незаметнЫми 
апостолами-творцами новой архитектуры. Сдвигая старЫе архитектур­
ные устои, они несут на себе всю т я ж е с т Ь проведения в жизнЬ новЫх и 
более совершенных достижений. ТолЬко уверенность в том, ч т о они явля­
ются проводниками обновляющей силЫ, без которой невозможно дальней­
шее развитие кулЬтурЫ, может служитЬ наградой за многие лишения и 
непризнание. 

Необходимо поощрение исканий и всемерное содействие им. ЗдесЬ даже 
ошибки могут пригодитЬся, т . к. иногда и на ошибках следует учитЬся. 
НеустаннЫе искания вносят в архитектуру живое творческое начало, без 
которого она обречена бЫла 6Ы на застой. Об этом должен помнитЬ 
каждЫй передовой зодчий, независимо о т его личнЫх воззрений, вкусов и 
склонностей. Лучше ошибиться в искании, чем вовсе не искатЬ: так как 
бездействие не д а е т никакого прироста нашим знаниям. Разумеется, 
ошибки допустимы в пределах теоретических решений архитектурного 
задания. Когда проект завершен, желательно чтобЫ он бЫл свободен 
о т таких ошибок. 
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III И И 

Идеология архитектуры естЬ, в известной мере, отражение обще­
ственно-политической идеологии данной странЫ. На протяжении всей 
истории архитектуры можно з а м е т и т ь огромное влияние господствую­
щего мировоззрения на формЫ зодчества. С о в о к у п н о с т ь п р о и з в о д ­
с т в е н н ы х о т н о ш е н и й о б р а з у е т э к о н о м и ч е с к у ю с т р у к т у р у 
о б щ е с т в а , реалЬное основание, на котором возвЫшается правовая и 
политическая надстройка и которому с о о т в е т с т в у ю т определенные формЫ 
общественного сознания. Э т и формЫ общественного сознания подсказы­
вают известное направление исканий в художественном творчестве. 
Можно сказатЬ, ч т о вся архитектура античного мира бЫла порождена 
религиозным мировоззрением Греции и Рима. Б дальнейшем христианство 
столЬ же властно диктовало архитектуре свои идеи. Бея храмовая архи­
тектура, достигшая такого грандиозного развития в средние века и эпоху 
Возрождения, определялась идеологией христианства. Буддизм и магоме­
танство создали также своеобразные архитектурные формЫ. 

Империалистическая идеология породила дворцЫ, крепости и обще­
ственные здания. Буржуазно-капиталистическая эра вЫдвинула особняки, 
торгово-промЫшленнЫе и общественные здания. Новая эпоха, эпоха инду­
стриализации, концентрированного капитала, с одной сторонЫ, и социа­
лизма—с другой, создают архитектурные формЫ, соответствующие идео­
логии каждой странЫ. Приобретают особое значение постройки фабрично-
заводского, общественного и жилого характера. Воздвигаются могуще-
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ственнЫе и колоссалЬнЫе сооружения для механического производства пред­
метов общего массового потребления. Здания общественного порядка при­
обретают особое значение и характер в зависимости о т своих назначений. 
СтадионЫ, спортивные площадки, клубы, залы собраний, общественные уве-
селителЬнЫе места, кино, т е а т р и пр. приобретают в наше время боль­
шое значение. Здания для жилЬя за последнее время создаются в одном из 
двух типов: э т о или помещения внутри огромнЫх небоскребов или же 
отделЬнЫе небольшие домики в городах-садах (индивидуальное или коллек­
тивное жилЬе). Особо следует вЫделитЬ такие здания, как: вокзалЫ, эле­
ваторы, ангарЫ, аэропорты и пр. Идея здания является идеей скорее обще­
ственного порядка, чем индивидуального. Отсюда понятно, что архитек­
турные идеи в нашу эпоху становятся несравненно более широкими, чем 
в т о время, когда они порождались индивидуальным требованием. От зод­
чего, осуществляющего сооружение общественного характера, требуется 
известная идеологическая подготовка, он должен бЫтЬ на вЫсоте тех 
требований, какие к нему предъявляются. 

Никакая идея не может получитЬ удачного оформления, если она не 
будет предусматривать равновесия формЫ и содержания в задуманном 
произведении. Как 6Ы удачно ни бЫла найдена форма, достоинство худо­
жественного произведения зависит о т уделЬного веса его содержания. 
Исключительная забота о форме обусловливается общественно-полити­
ческим индифферентизмом; исключительное внимание к содержанию сви­
детельствует о стилистическом индифферентизме. Б творчестве под­
линного художника не должно бЫтЬ места ни той, ни другой крайности. 

Если архитектурное произведение создано на основе исключительно 
формалЬнЫх исканий, т о это указывает на отрицательное отношение его 
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автора к общественной среде. Если же автор поглощен толЬко вопросом 
об идейной вЬфазителЬности, т о это обозначает, что он равнодушен 
к проблемам искусства, как такового. 

Признаком идейного содержания архитектурного памятника является 
т о впечатление, какое производит он на зрителя. Если произведение зод­
чего убеждает зрителя в том назначении, какое ему присуще, т о его можно 
считать удачнЫм воплощением архитектурной идеи. 

IV. И М 

Ритмом обЫчно принято назЬтатЬ всякое равномерное и периодиче­
ское движение. Кроме указанного типа ритма,возможен ритм иного порядка, 
которЫй заключается в том, что чередование формЫ не связано ни повто­
рением, ни повторяемой величиной, ни равномерно-чередующимися ударами 
зрительного впечатления при восприятии архитектурных сооружений и их 
частей. 

Э т о т ритм «вЫсшего порядка» обусловлен такими ритмическими 
сочетаниями архитектурных основ, которЫе основанЫ на гармонии уча­
ствующих элементов, состоящей: 

1) в соотношениях общих масс; 
2) во взаимной увязке веса частей здания; 
3) в уместной «ударности» отделЬнЫх соприкасающихся частей; 
4) в общей согласованности элементов красочности (иллюминовок); 
5) в обобщенном выдвижении общего доминирующего впечатления; 
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6} в тоналЬнЫх отступлениях (вверх и вниз о т основной базЫ), уча­
ствующих частей; 

7) в закономернЫх сдвигах во "все сторонЫ (вперед, назад, влево, вправо 
и т . д.) участвующих элементов сооружения. 

Б а р х и т е к т у р е мЫ имеем дело с «застЫвшим» двиЖением, т . е. с движе­
нием, вЫраЖеннЫм потенциально. 5 отличие о т ритма кинетического, прису­
щего музЫке, в изобразительном искусстве воплощаются принципы скрЫ-
т о й динамики. Э т о связано с проблемой единовременного, моментального 
впечатления, получаемого о т произведений изобразительного искусства. 

Для уяснения понятия ритма необходимо рассмотреть вопрос об 
основнЫх свойствах произведений искусства. Эти свойства могут бЫтЬ 
рассматриваемы, как: 

1. Пространственные. 
2. ЛЛоторнЫе. 
3. Композиционные. 
4. ФормалЬнЫе. 
При указанных свойствах ритмические элементы могут бЫтЬ рас­

сматриваемы по всем четЫрем признакам, а именно: 
а) Как расположено ритмическое двиЖение в пространстве? 
Ь) Какой моторнЫй характер имеет э т о двиЖение? 
с) Какими композиционными средствами достигается искомЫй ре­

з у л ь т а т ? 
<3) Какие применяются формалЬнЫе средства для получения нуЖного 

э ф ф е к т а ? 
ТолЬко при анализе всех этих признаков мЫ смоЖем получитЬ исчер­

пывающее представление о сущности данного ритма. 
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А. П О Н С Т Б О 

П р о с т р а н с т в о естЬ форма совместного или одновременного 
существования различных элементов в отличие о т времени, которое пред­
ставляет собою форму последовательности. Главное значение в психоло­
гическом восприятии пространственных отношений имеют зрителЬнЫе 
ощущения. По отношению к архитектуре толЬко подобнЫе ощущения и 
могут бЫтЬ, поскольку мЫ имеем дело с произведениями монументального 
характера. 

ЗрителЬнЫе ощущения в соответствии с природой пространства 
имеют характер одновременности. При этом наилучшим способом ритми­
ческого двиЖения в пространстве будет такой, при котором сущность 
данного ритма воспринимается единовременно. Это значит, что при допу­
щении различнЫх вариаций в разработке тех или инЫх ритмических момен­
тов, основная особенность данного ритма долЖна постигатЬся при вос­
приятии сооружения с любой точки наблюдения и даватЬ наивЫгоднейшее 
впечатление. 

В. М О Т О Р Н Ы Е П Р И З Н А К И 

М о т о р н Ы е признаки ритма в архитектуре следует поставить 
в зависимость о т следующих элементов, определяющих характер ритма: 

а) ВЫсота. 
Ь) Протяжение (ширина, длина). 
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с) Направление. 
(1) Форма, 
е) Движение. 
Г) Последовательность, 

д) СкоростЬ. 
Ь) Сила. 
1) Бпечатления. 

к) Реакция. 
1. Б Ы с о т а м о ж е т бЫтЬ понимаема, как степенЬ утверждения. Она 

т е м болЬше, чем ярче чувствуются ее динамичнЫе стремления ввЫсЬ или 
чем болЬшую устойчивость имеет ее основание. Ценность, значителЬ-
ностЬ и важность сооружения неволЬно передается его общим импозант-
нЫм стремлением вверх. 

2. П р о т я ж е н и е в ритме обусловливается теми или инЫми разме­
рами сооружения. О т соотношения элементов, образующих ритм, по ширине, 
длине и глубине, зависит качество воздействия на зрителя, испЫтЫ-
вающего иногда впечатление устремленности частей к центровому ядру 
сооружения или их разбега в пространство по указанным элементам 
протяжения. 

3. Н а п р а в л е н и е ритма имеет в архитектуре особенно важное зна­
чение. Оно может бЫтЬ прямолинейным или криволинейным. Прямолиней­
ное направление создает впечатление движения в пространство, в т о 
время как криволинейное направление воздействует на нас своей динамич­
ной устремленностью к какому-то завершающемуся моменту. Группировка 
прямолинейнЫх и криволинейных направлений при взаимном их пересечении 
л а е т иногда законченное связно-конструктивное решение. Б этом отно-
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шении направление в архитектурном ритме совпадает (символически) 
с ритмом телодвижений. Аналогию можно провести в следующем порядке: 

а) горизонтальное направление вперед — вЫражает чувство; 
Ь) горизонтальное направление в ширину — вЫражает волю и степенЬ 

воздействия; 
с) вертикальное направление ввЫсЬ — вЫражает мЫслЬ; 
о!) вертикальное направление в глубину — вЫражает уверенность. 

4. Ф о р м а ритма не естЬ нечто телесно-объемное и определяется 
не признаками трехмерности, а суммой особенностей данного ритма. 
Форма ритма может бЫтЬ однородной и разнородной, симметричной и 
асимметричной,она может производить впечатление однообразия или раз­
нообразия, иметЬ характер последовательности или прерЫвистости и т . д. 
Бее эти свойства зависят о т формЫ частей, совокупность которЫх обла­
дает теми или инЫми ритмическими свойствами. 

5. Д в и ж е н и е , наблюдаемое в архитектурных сооружениях, естЬ дви­
жение кажущееся. Так называемая динамика сооружения естЬ совокупность 
тех движений, которЫе созданЫ зодчим своеобразным сочетанием элемен­
тов, составляющих здание. Подбор по конфигурации и объему тел и пло­
скостей, участвующих в созидаемом зодчим творении, отражает собою 
сложную работу мозга творца-композитора. ТолЬко непосредственное вос­
произведение зодчим своих представлений убеждает зрителя в правильно­
сти созданнЫх пространственных форм. Можно ли каким-нибудЬ анали­
тическим путем учестЬ все т е сложнейшие процессы, которЫе происхо­
дят в мозгу композитора? Сейчас еще недоступны нашему решению столЬ 
сложнЫе вопросЫ. ТолЬко будущий зодчий-ученЫй сможет представить 
человечеству о т в е т на поставленную задачу. Но несомненно, что какое-то 
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закономерное сочетание различных архитектурных элементов действи­
тельно создает впечатление движения. 

Прямое движение всегда означает «поступательное», неуклонное дви­
жение вперед. Дугообразное движение с о о т в е т с т в у е т сдерживающему про­
цессу, всегда стремящемуся нечто охватитЬ, объятЬ, и ч а с т о служит, как 
завершающее в сооружении или элементах его. 

КривЫе, ломанЫе и смешанные линии принимают неболЬшое участие 
в архитектурных композициях, но играют при этом оченЬ существенную 
ролЬ по одному тому, ч т о т р е б у ю т абсолютной увязки со всеми участвую­
щими элементами. Малейшая несогласованность в таких линиях делает 
присутствие их чуждЫм компануемому сооружению. 

6. П о с л е д о в а т е л ь н о с т ь в архитектурных сооружениях обозна­
ч а е т такое положение ближайших частей и элементов здания, при кото­
ром они как 6Ы «предсказывают» т о впечатление, которое должнЫ произ­
вести последующие части. ТолЬко при наличии последовательности осу­
ществим принцип законченности произведения. Ч т о именно служит при­
знаком завершенности композиции —не всегда можно определить. Но несо­
мненно, ч т о какие-то факторЫ вЫзЫвают при сочетании т е л определен­
ный порядок и, т е м самЫм, з а с т а в л я ю т признатЬ за последовательностью 
в архитектуре важное и обоснованное значение. 

7. С к о р о с т и , как таковой, в самой архитектуре не существует , 
но при восприятии сооружения с к о р о с т Ь в о з д е й с т в и я архитектур­
ного сооружения на зрителя и скоростЬ эмоционалЬнЫх переживаний каждого 
индивида играют колоссалЬную ролЬ. СкоростЬ воздействия обозреваемого 
сооружения или его графического представления различна для каждого 
индивида и находится в зависимости о т общих особенностей каждого 
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отдельного человека. Несмотря на это, следует признатЬ за архитектур­
ным произведением «самодовлеющую способность» действовать целЬ-
ностЬю своих ритмически и конструктивно связанных масс на восприни­
мающий глаз зрителя. Чем совершеннее произведение зодчего, тем значи­
тельнее скоростЬ его восприятия, тем убедительнее действует оно, остав­
ляя глубокий след в нашей памяти даже при условии кратковременного 
обозрения здания (или его проекта). Таким образом, на долю архитектора-
композитора приходится еще одна интересная задача —представить свой 
замЫсел в наивЫгоднейшем —в смЫсле скорости воздействия —отражении. 

8. Сила в архитектуре проявляется не толЬко сгпепенЬю воздей­
ствия на нас одного или целого ряда сооружений, но категория силЫ вЫра-
жается еще и общей мощностью сооружения, необходимыми упорами, мас­
сивностью как в целом, так и частей здания, и общей конфигурации послед­
них. Сила, как таковая, чувствуется и с внешней, и внутренней сторонЫ 
различнейших сочетаний архитектурных элементов. Какими-то способами 
зодчий передает величие сооружения, силу устремленности вверх, силу 
тяжести и силу согласованности между собой всех частей сооружения. 
Эта сила интуитивным образом чувствуется зодчим еще при композиции 
здания и в статических расчетах мЫ силу тяжести (как и другие фак­
торы) переводим на определенные числовЫе выражения. 

Истинному зодчему свойственно чувствовать действие сил матери-
алЬно-весомЫх частей сооружения. Ряд исторических сложнейших памят­
ников различного вида подтверждают правильность сказанного. Не зная 
принципов аналитических и графических расчетов, зодчий чутЬем решал 
сложнейшие архитектурные композиции, не стесняя свою мЫслЬ, свою 
фантазию никакими преградами. 
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9. В п е ч а т л е н и я , способность усваиватЬ, свойственны всякому чело­
веку, но далеко не всем в равной степени. Многие не обладают способ­
ностью получатЬ прочнЫе впечатления о т предметов и действий. ТолЬко 
сумма впечатлений многих, различных по одаренности людей, может датЬ 
общую и целЬную картину впечатления о т сооружения. БЫвают случаи, 
когда недостаток соответствующего архитектурного воспитания мешает 
человеку получатЬ т е или инЫе впечатления. Будучи неграмотным в осно­
вах архитектуры и не чувствуя всей прелести и мощности окружающих 
его творений зодчего, иной человек лишен возможности участвовать 
в общем суждении о ценности созданий зодчего. 

Верность впечатлений зависит не толЬко о т прирожденных свойств 
человека, но и о т соответствующего архитектурного воспитания. На это 
следует обращать сугубое внимание всех тех, кто руководит архитектур­
ной учебой. 

10. Реакция при восприятии ритма сводится к тому впечатлению, 
которое вЫзЫвается совокупностью образнЫх представлений. Чувство 
приятного или неприятного, спокойного или тревожного, рационального 
или бессмысленного остается в каждом человеке при непосредственном 
или последующем переживании. Реакция о т восприятия произведений зод­
чего наступает не всегда сразу после знакомства с этими произведе­
ниями. В большинстве случаев, впечатление, оставленное в нашем 
мозгу, толЬко в дальнейшем порождает реакцию. Влияние ритма на 
последующую реакцию бЫвает различно в зависимости о т свойства 
и степени воздействия рассматриваемого ритма. Ритм повторения 
иногда ведет к тому, что оставляет в конечном результате осадок 
чего-то скучного. ЯвляясЬ результатом предшествовавших переживаний, 
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реакция, вместе с тем, служит этапом к заключительному осознанию 
пережитЫх ритмических (и других) впечатлений. 

С. К о м п о и ц и я 
Композицией можно назвать такое сочетание отделЬнЫх форм, 

при которЫх они связЬшаются в новое целое, более сложное или менее 
сложное, но отличное о т других (или предыдущих) сочетаний. Сочетать и 
комбинировать простейшие и даже иногда «ничего из себя не представляю­
щие» элементы между собою для получения нового вида объединения, для 
получения определенного эффекта или для выявления скрЫтЫх особенно­
стей эмоционального порядка —естЬ непременная принадлежность творче­
ского процесса. 

Простейшим видом композиции можно признатЬ ритмическое повто­
рение любой формЫ, которая является основнЫм элементом данной компо­
зиции в расчлененном виде. ПодобнЫй вид композиции оченЬ часто встре­
чается в архитектуре, обусловливая равномерный ритм. Такой ритм, наблю-
даемЫй в плановЫх и фасаднЫх разрешениях многих классических архитек­
турных произведений, создает состояние спокойствия —состояние четко-
скомпанованной и целЬно-связанной композиции. Более сложнЫй вид компо­
зиции состоит в симметричном повторении элементов, когда имеется так 
называемая одна осЬ симметрии проекта. Следующим по сложности сле­
дует признатЬ симметрию с двумя взаимно-перпендикулярнЫми осями сим­
метрии. При дальнейшем осложнении композиционных приемов происходит 
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сочетание различных форм или сочетание разных комплексов форм. 
Наиболее интереснЫм и сложным ритмом является ритм асимметричного 
порядка. 

Бводя в композицию обилие мелких форм, зодчий получает более уча­
щенный ритм; оперируя крупными формами, он получит ритм медленный, 
но ударный. Первый прием иногда ведет к чистой декоративности обраба­
тываемой общей массЫ сооружения, второй прием ведет к обобщению и 
способствует импозантности здания в целом. 

Учащение или замедление ритма, дробление или обобщение ритма зави­
сит не толЬко о т размеров форм и способа их расположения, но и, главнЫм 
образом, о т характера самих форм, о т того, какие формалЬнЫе средства 
применяются зодчим в данном сооружении. 

Основные законЫ образования архитектурных форм могут бЫтЬ опре­
делены в большинстве случаев, как законЫ образования правилЬнЫх геоме­
трических тел. Чаще всего основнЫе архитектурные массЫ представляют 
собою параллелепипеды. Призма, пирамида, конус, шар и другие сложные тела 
принимают относительно малое участие в архитектурных сооружениях, а 
если и участвуют, т о иногда не полностью, а своею частЬю. Эти про­
стейшие тела дают возможность получитЬ ритм любого вида, с любым 
подходом к нему. Можно установить общее подразделение ритма на: 

а) ритм простой; 
Ь) ритм сложнЫй. 

Б первом случае, независимо о т приема (симметрия, или асимметрия), 
модулем ритма, его «единицей» является простая, элементарная архитек­
турная форма. 

Бо втором случае модулем ритма является комплекс форм. 
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Кроме главных ритмических форм, применяются еще передаточно-
промежуточнЫе ритмические формы. РолЬ промежуточного ритма прино­
ровлена исключительно к лучшему выявлению некоторых моментов всего 
сооружения или его частей. БклиняясЬ, как частЬ, в нечто целое, проме­
жуточный ритм служит связЫвающим и объединяющим моментом всей 
архитектурной композиции. 

КасаясЬ з а к о н а ритма в архитектуре, следует з а м е т и т ь , ч т о тако­
вой определяется тремя моментами: 

1. Характером каждой архитектурной формЫ, имеющей ритмическое 
повторение или ритмическое асимметричное сочетание. 

2. Чередованием ритмических модулей и находящихся между ними 
интервалов. 

3. УдарностЬю вЫявляемЫх функциональных элементов сооружения. 
«Ритмический удар», т . е. впечатление, производимое повторяющейся 

или вЫступающей архитектурной формой, м о ж е т бЫтЬ построен различ­
ным порядком. Если в одном случае мЫ наблюдаем принцип чередования 
совершенно тождественных форм, т о в другом случае имеем принцип 
вариации той или иной основной формЫ. Естественно, ч т о в зависимости 
о т этого меняются и модули ритма. 

О т интуиции, дарования, способности, трезвого анализирующего 
взгляда и т а л а н т а зодчего зависит распределение форм, образующих ритм, 
таким образом, чтобЫ получилось впечатление, с о о т в е т с т в у ю щ е е замы­
слам зодчего. 

Еще следует учестЬ и т о , ч т о достоинство композиции зависит о т 
принципа использования ритмических форм, примененных в данном случае. 
Тренировка и т у т безусловно необходима для повышения качества композиции. 
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Э. Ф О Р М А Л Ь Н Ы Е С Р Е Д С Т В А 

ФормалЬнЫе с р е д с т в а , применяемые для получения нуЖного зри­
тельного эффекта в архитектурных сооружениях, крайне многограннЫ. 
КаЖдому зодчему-композитору свойственно решатЬ в индивидуальном 
порядке т у задачу, которую он решает при проектировке и при воспроиз­
ведении в натуре. 

ПервЫе этапЫ формального подхода к архитектурным решениям мЫ 
встречаем в самЫх проектах. Средства, служащие для передачи фантазии 
и замЫслов зодчего отличнЫ друг о т друга. Почти у каЖдого зодчего суще­
ствует своя «манера», свой способ решения. Если в одном случае архитек­
тор добивается получения нуЖного эффекта путем тщателЬной вЫрисовки 
удробленнЫх частей сооружения, т о в другом случае широкой ЖивописностЬю 
немногочисленных, но смелЫх штрихов-мазков он получает не менее цен-
нЫй результат. 

Помимо чисто-архитектурных особенностей ритмического двиЖения, 
зависящих о т различных приемов формообразования, возмоЖно достижение 
ритмического эффекта путем различной окраски здания. Цветовое впе­
чатление, производимое зданием, зависит: 

1. О т фактурЫ материала, если здание не окрашено. 
2. О т красок, покрывающих здание, если оно окрашено. 
3. О т комбинаций технических материалов различной структуры. 
В п е р в о м с л у ч а е возмоЖнЫ самЫе различные комбинации материа­

лов естественного происхождения. УмелЫй подбор фактурнЫх особенностей 
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материала решает вопрос о соответствующем впечатлении, вЫзЫваемом 
даннЫм сооружением. 

Во в т о р о м с л у ч а е возмоЖно огромное разнообразие сочетания 
тонов, создающих при окраске здания определенное впечатление. Цветная 
иллюминовка при умелом применении усиливает замЬюел зодчего. Многочи­
сленные примерЫ свидетельствуют о том, что, если здание окрашено 
в темно-коричневый, темно-краснЫй, темно-серЫй и чернЫй цвета, т о 
оно производит впечатление грузного, тяЖелого здания. Эти цвета при­
дают зданию «вес» и монументалЬностЬ. Цвета: зеленЫй, ЖелтЫй, синий, 
светло-серЫй, совместно с белЫм, придают зданию легкий, веселЫй и 
бодрящий вид. Окраска моЖет кореннЫм образом видоизменить впечатле­
ние, получаемое о т сооружения. Удробленная окраска приблиЖает нас 
к цветной декоративности, наблюдаемой в архитектуре Востока, древнего 
лира, в средние века и т . д. 

Вопрос о согласовании окраски здания с ритмом и использование цвета, 
как ритмического средства, особенно ваЖен в отношении болЬших город­
ских ансамблей и при внутренней отделке зданий. 

В т р е т Ь е м с л у ч а е мЫ пользуемся так назЫваемЫми искусствен­
ными материалами технического порядка. К ним следует отнести: стекло, 
металл, бетон, кирпич и проч. ИсключителЬнЫе особенности этих мате­
риалов создают возмоЖностЬ решатЬ формалЬнЫе вопросы воспроизведе­
ния замЫслов современного зодчего в новЫх представлениях, комбинациях 
и вЫраЖениях. Своеобразный характер этих материалов способствует 
установлению новЫх форм и нового вида архитектурных сооружений. Это, 
в свою очередЬ, нароЖдает новЫй ритм и новую гармонию всех объектов, 
участвующих в сооружении. 
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Таким образом, мЫ видим, ч т о и в своих графических представлениях, 
а впоследствии и в натуральном воспроизведении сооружений, зодчий рас­
полагает множеством различных формалЬнЫх средств для удовлетворения 
своих желаний и потребностей. 

ФакторЫ, влияющие на ритм в архитектурных сооружениях, различны 
не толЬко по своему содержанию, но они изменяются т а к ж е в зависимо­
с т и о т подхода к ним и о т внутренних переживаний человека. Ч а с т о 
«нереалЬнЫе», неосязателЬнЫе, нематериалЬнЫе причины занимают доми­
нирующее м е с т о в общем замЫсле зодчего. 

К таким первопричинам, влияющим на архитектурный ритм, следует 
о т н е с т и : 

а) эмоционалЬнЫе переживания, б) интуицию, в) настроение и вдохно­
вение, г) аналитический взгляд, д) чувство вкуса, е) чувство пространства, 
ж] зрительную памятЬ, з) воображение, и) творческие влечения, к] уклон 
дарования. 

Бее э т и явления в различной степени присущи каждому человеку и 
в зависимости о т преобладания т е х или инЫх свойств мЫ получаем т о т 
или иной тип зодчего-творца. 

V. Э К О Н О М И К А Б А Р Х И Т Е К Т У Р Е 

Экономическая база в архитектуре имеет столЬ болЬшое значение 
в наше время, ч т о почти во всех случаях предрешает вопрос о характере 
сооружения. Экономические предпосылки учитываются не толЬко в т е х 
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странах, которЫе обладают ограниченными финансовыми ресурсами, ной 
в богатЫх капиталистических странах. Архитектор долЖен уметЬ строитЬ 
хорошо и экономно; он долЖен учитЫватЬ все о б с т о я т е л ь с т в а и факторЫ, 
влияющие на с т о и м о с т ь сооружения. Современному архитектору надо бЫтЬ 
не гполЬко грамотным строителем, но бЫтЬ в курсе всех технических 
достижений, механических приспособлений, умелой, разумной стандартиза­
ции и пр. Знакомство с местным материалом, транспортом, рабочей и 
механической силой д а е т возмоЖностЬ зодчему оперироватЬ с о о т в е т ­
ствующими данными при разработке проекта. 

Экономика архитектуры представляет собою комплекс т е х матери­
альных и финансовых условий, в которых находится архитектурное твор­
чество данной эпохи и которое, в частности, влияет на каЖдую отдель­
ную архитектурную работу. 

Новейшая архитектура развивается в условиях, резко отличающихся 
о т преЖних. Изменился не толЬко характер заданий и требований, предъ­
являемых к зодчему, но и характер материалов, которыми ему приходится 
полЬзоватЬся. Последнее о б с т о я т е л ь с т в о имеет огромное значение и отча­
с т и определяет собою стилЬ современной архитектуры. Б т о Же время, мы 
знаем, ч т о наличие известного материала и о т с у т с т в и е иных материалов 
оказЫвает решающее влияние на архитектурные формы. Если в одном месте 
преобладает лесной материал, а в другом имеется его недостаток, т о 
сооружения в этих местностях будут резко отличны друг о т друга. 

Требования экономики подсказывают удешевление строительных м а т е ­
риалов. Применение Железобетона объясняется не толЬко конструктив­
ными соображениями, но и экономическими. Материалы, дорого стоющие, 
как например натуралЬнЫй каменЬ (гранит, мрамор и пр.), применявшийся 
для облицовки зданий, ныне имеют малое употребление. 

Внутренняя архитектурная отделка такЖе связана с экономическими 
требованиями. Показная роскошЬ внутренней обработки дворцовых поме­
щений XVIII и нач. XIX в. с облицовкой стен порфиром, агатом, яшмой, 
бронзой — отошла в прошлое, с т а л а музейным достоянием. 

Значит ли э т о , ч т о художественные возможности ныне ограничены? 
ПризнатЬ ограничение значит —признатЬ несостоятелЬностЬ художе­

ственного т в о р ч е с т в а . Каков бы ни был материал, находящийся в распо­
ряжении зодчего, он моЖет исполЬзоватЬ его талантливо и художественно 
или бездарно и антихудожественно. 

Дело не в самом материале, а в умении им распоряЖатЬся, исполЬзо­
ватЬ его. Б нарядных украшениях старой архитектуры было много «внеш­
него», мишурного, в них было стремление поразитЬ роскошЬю и богатством 
убранства, ценностью материалов. Э т и , иногда совершенно случайные, 
ничем не оправдываемые и не связанные общим характером сооружения, 
украшения затемняли самый характер архитектуры. 
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Современная архитектура не признает бессмысленного и случайного 
украшателЬства: она связЫвает декоративные принципы с конструктив­
ными. Перед ней с т о и т задача выявления прекраснЫх форм простейшими 
средствами. 

Экономические ограничения не сгпрашнЫ тому зодчему, которЫй су­
меет талантливо развитЬ свою мЫслЬ, сообщив всему сооружению и его 
отделЬнЫм деталям гармоничное единство. 

Понятие красотЫ в наше время определяется не стоимостью мате­
риалов, не их богатством и редкостЬю, но композиционной и конструк­
тивной целесообразностью, вЫразителЬностЬю, закономерностью и закон­
ченностью. 

Экономические отношения не являются единственным фактором, опре­
деляющим деятельность зодчего и результат этой деятельности. Среди 
различных факторов, влияющих на человеческое творчество, они состав­
ляют единственный «переменный» элемент. ОсталЬнЫе факторЫ постоянны 
и, если меняются, т о толЬко под влиянием этого переменного элемента. 
Они, следовательно, не являются движущими силами исторического раз­
вития, хотя и составляют постоянные элементы человеческой жизни. 

Ни одно художественное произведение не является просто продуктом 
экономических отношений, но экономика играет могущественную ролЬ, как 
динамический фактор. 

Современный архитектор толЬко тогда будет на вЫсогпе своего по­
ложения, когда у ч т е т и рационально исполЬзует все доступнЫе ему эконо­
мические возможности. 
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156 Динамичная конструкция 
наклона 

157 Фермовоя конструкция 

158 Устойчивая композиция 
поверхностей вращения 159 Движение плоскости 

и объема 
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160 Объеяно-плоскостипя задача 
выявления пространства 161 Дииомика пространства, 

объема и плоскости 

162 Породный въсзл на выставку 163 Динамика конструкции 
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164 ФДВРШСА ЛЕГКОЙ ИНДУСТРИИ 
Замкнутый конструктивный объеп 

165 АРХИТЕКТУРНАЯ ФАНТАЗИЯ 
Город востоки 

166 КИНО-ФАБРИКА 
Замкнутый объем 

167 ФАБРИКА 
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168 ПАМЯТНИК 169 ПАМЯТНИК 

170 ПАМЯТНИК 171 ПАМЯТНИК 
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172 ПАмятннк-оьелиск 173 Образцовое конструктивное 
сочетание объемов 

174 ВЪЕЗД 
Конструкция простых 

объемов 
175 ФУНКЦИОНАЛЬНЫЙ 

ЗАВОД 
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176 КЛУБ-ГИГАНТ 
Объемно - конструктивная 

композиция 

177 СПОР1-КЛУБ 
Конструктивно-простран­

ственная комбинации 

178 СПОРТ-КЛУБ 
Объемно »пространственная 

КОМПОЗИЦИЯ 

179 ШКОЛА 
Объемно-конструктивная 

комбинация 
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180 ЭЛЕВАТОРЫ 
Устойчивая коническая 

коппактная пасса 

С ' 

181 ЗЕРНОХРАНИЛИЩА 

| 8 2 ЦИРК Л Л Я ВСЕХ 
ВРЕМЕН Г О Д А 

• I 

183 АРХИТЕКТУРНАЯ 
ФАНТАЗИЯ 

Объемно - конструктивная 
ззлача цилиндрических тел 

• 
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184 СТАНЦИЯ НАБЛЮДЕНИЙ 
185 ФАНТАЗИЯ 

Конструктивное сочетание 
цилиндрических объемов 

186 ФАБРИКА-ЗАБОД 

• 

. 
' 

187 ФАНТАЗИЯ 
Композиция компактных 
цилиндрически* объемов 

и плоскостей 
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188 ФАБРИКА-ЗАВОД 189 ФУНКЦИОНАЛЬНАЯ ФАБРИКА 

190 ФАБРИКА-ЗАВОД 191 РАДИО-ФАБРИКА 

ИЗ 
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193 ПАМЯТНИК КОЛУМБУ 
<вариаит [;• 

194 СПОРТ-КЛУБ 195 ПАМЯТНИК КОЛУМБУ 
'вариант 0« 
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1% иАлнииик великим 
ГЕРОЯМ РЕВОЛЮЦИИ 

197 ПАМЯТНИК КОЛУМЬУ 
(плоскостное решение архи­

тектурной фантазии) 

198 Из цикла «Горол ученых» 199 ПАМЯГНИК-МУЗКЙ 
ВОЖДЮ 
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200 НЕбОСКРИВЫ 
201 ФАНТАЗИЯ 

202 ДОЛ-ГОРОД 203 ОБСЕРВАТОРИЯ 
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204 ПАМЯТНИК КОЛУМБУ 
205 МУЗЕЙ ИНТЕРНАЦИОНАЛА 

206 ДОМ ИНДУСТРИИ 207 У Л И Ц А 
из цикла «Горол ученых* 

.-
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V 

208 Лаборатория-фабрика 
209 Выставочный павильон 

на всемирной выставке 

210 Небоскреб—универсальный 
магазин 211 Выставочный павильон 

ни исс.чнрнои выставке 
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212 Цирк-стадион 

213 Завод газон 
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• 

•' • .. • • ' I 

214 Архитектурная фантазия 

215 Дворец Коминтерна 
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я. 

216 Институт Труда 217 Завод-город 

218 Институт Труда 219 Музей деятелей революции 

. 
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220 Институт изобразительных 
искусств 

221 Из цикла «Горол ученых» 

•• 

. • 
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2 2 2 Пояятник-яузсП 
всликп.ч нзобрстатсляя 

223 Лоя-гигант в Нью-Иоркс 

224 Из цикла -Город ученых» 
225 Хияичсский зовол 
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Я К О Б Ч Е Р Н И Х О Б 

Г О Т О В Я Т С Я К П Е Ч А Т И 
I. А Р И С Т О Г Р А Ф И Я 

ВЫпуск п е р в Ы й - « Л И Н И Я» 
БЫпуск в т о р о й - « П Л О С К О С Т Ь » 
ВЫпуск т р е т и й - « П О В Е Р Х Н О С Т Ь » 
ВЫпуск четвертый — «О Б Ъ Е АЛ» 
В Ы п у с к п я т Ы й - « П Р О С Т Р А Н С Т В О » 

62 ц в е т н ы х , 200 тоновых и 270 ш т р и х о в ы х к л и ш е 

II. М Е Т О Д Ы И З О Б Р А Ж Е Н И Я 

Книга 1-ая-«М Е Т О Д Ы О Б У Ч Е Н И Я » 
Книга 2-ая-«Т Е X Н И К А О Б У Ч Е Н И Я » 
Книга З - Ь я - . О Б О Р У Д О Б А Н И Е Ш К О Л Ы » 
Книга 4-ая-«ВИДЫ РИСОВАНИЯ, ЧЕРЧЕНИЯ, 

ЖИВОПИСИ» 

Р У К О В О Д С Т В О ДЛЯ ПРЕПОДАВАТЕЛЕЙ 
И С А М О О Б Р А З О В А Н И Я 

С В Ы Ш Е 8 0 0 И Л Л Ю С Т Р А Ц И Й 

III. К О Н С Т Р У К Ц И Я И О Б Ъ Е М 

РУКОВОДСТВО ДЛЯ ВТУЗОВ И ТЕХНИКУМОВ 

б ц в е т н ы х , 64 тоновых и 120 ш т р и х о в ы х к л и ш е 

IV. К У Р С ОРНАМЕНТАЛЬНОГО ЧЕРЧЕНИЯ 

Р У К О В О Д С Т В О ДЛЯ ПРЕПОДАВАТЕЛЕЙ И 
Д Л Я С А М О О Б Р А З О В А Н И Я . Одобрено ГУС'ом 

5 ц в е т н ы х . 46 тоновых и 715 ш т р и х о в ы х к л и ш е 

В Ы Ш Л И в в Т: 
1. И С К У С С Т Б О Н А Ч Е Р Т А Н И Я . 77 стран. 48 тоновЫх клише; Цена 70 к. 

2. К У Р С Г Е О М Е Т Р И Ч Е С К О Г О ЧЕРЧЕНИЯ. Одобрено ГУС'ом. 
Руководство для самообразования и для школ. 195 стр. 425 штрих, клише. Цена 2 р. 75 к. 



основы 
С О В Р Е М Е Н Н О Й А Р Х И Т Е К Т У Р Ы 

I. П Р Е Д И С Л О б И Е 
II. 6 С Т У П Л Е Н И Е 

III. Р А З Д Е Л П Е Р В Ы Й 

М Е Т О Д Ы 

А Р X И Т 
О Б У Ч Е Н И Я И 

Е К Т У Р Н Ы Х 

И З У Ч Е Н И Я 

О С Н О Б 

1. Композиция, фантазия, сочинителЬство, творчество, изобре-
тагпелЬство 

2. Понятие о беспредметности и элементах беспредметности 
3. ФункционалЬностЬ 
4. Дисциплины пространства 
5. Конструктивизм 
6. Динамика форм 
7. Целевая установка 
8. Моделирование 

IV. Р А З Д Е Л В Т О Р О Й 

П О С Т А Н О В К А 
О Р Г А Н И З А Ц И И 

Д И С Ц И П Л И Н Ы 
П Р О С Т Р А Н С Т В А 

а) э т а п Ы и з у ч е н и я л и н и и , п л о с к о с т и , п о в е р х н о с т и 
и о б ъ е м а 

1. Композиции линейного порядка 
2. ПлоскостнЫе композиции 
3. Пространственно - конструктивные задачи: 

а) ломанЫе плоскости, 
б) прямоуголЬно-конструктивнЫе, 
в) овалЬно- конструктивные, 
г) поверхности тел вращения, 
д) прозрачные объемЫ, 
е) простейшие объемЫ, 

Ж) слоЖнЫе конструктивные объемЫ, 

б) г а р м о н и я п л о с к о с т и и п о в е р х н о с т и , 
в) г а р м о н и я к р а с о к в а р х и т е к т у р е , 
г) г а р м о н и я о б ъ е м а , 
д) в Ы р а з и т е л Ь н о с т Ь 



V. Р А З Д Е Л Т Р Е Т И Й 

А Р Х И Т Е К Т У Р Н О Е В О С П И Т А Н И Е 

И И З У Ч Е Н И Е Н О В Ы Х Ф О Р М 

1. Архитектурные задачи и примеры 
2. Архитектурные элементы 
3. Архитектурные конструкции 
4. Архитектурное творчество 
5. Архитектурный стилЬ 

VI. Р А З Д Е Л Ч Е Т В Е Р Т Ы Й 

Т Е Х Н И Ч Е С К И Е Н А В Ы К И 

1. Графическая грамотность, мастерство 
2. Тренировка 
3. Упражнения 
4. Фактура 
5. МасштабностЬ-пропорция 
6. Зрительная точка 
7. Геометрал изображения, перспектива, аксонометрия 

VII. Р А З Д Е Л П Я Т Ы Й 

Ф И Л О С О Ф И Я А Р Х И Т Е К Т У Р Ы 

1. Теория красотЫ 
2. Искания 
3. Идеи 
4. Ритм 
5. Экономика в архитектуре 

Як. Чернихов 

12 Июня 1927 г. 

ЛЕНИНГРАД 




