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1. О П Р Е Д Е Л Е Н И Е АРХИТЕКТУРЫ 

Архитектура, зодчество когда-то понима­
лись как искусство строить, создавать здания, 
соединяя в них целесообразность и красоту. 
Сейчас понятие «архитектура» усложнилось. 
Архитектура — не только искусство строить, 
это система материальных структур (здания, 
сооружения), формирующая пространствен­
ную среду для жизни и деятельности людей. 
В нее вместе со зданиями, заключающими в 
себе организованное внутреннее пространство, 
входят комплексы зданий и сооружений, кото­
рыми организуются обширные открытые про­
странства (улицы, площади, жилые микрорай­
оны, городские районы и целые города). Сюда 
входят и сооружения, служащие для организа­
ции открытых пространств (монументы, обе­
лиски, ограды, террасы, набережные, мосты 
и др.). 

Назначение архитектуры не только в том, 
чтобы обеспечить не существующие в природе 
физические условия, которые необходимы че­
ловеку (например, постоянную, не зависящую 
от времени года и колебаний погоды темпера­
туру). Она служит и средством организации 
системы жизненных процессов, разделяя их. 
или связывая в необходимой последовательно­
сти (так, расположение комнат в квартире — 
смежное или изолированное, подчиненное за­
данному порядку — во многом определяет быт 
семьи). Формы произведений архитектуры об­
разуют своеобразный язык, воздействующий 
на эмоции и диктующий характер поведения 
человека (например, торжественная строгость 
мемориальных построек и непринужденный 
уют жилища) . 

Архитектура должна удовлетворять всю 
широту потребностей человека и общества — 
как материальных, так и духовных. Она со­
ставляет необходимую часть средств производ­
ства (здания заводов, фабрик, электростанций 
и др.) и материальных средств существования 
человеческого общества (жилые дома, обще-

ственные сооружения и др.) . Вместе с тем она 
служит и потребности человека в прекрасном. 
Язык ее форм складывается в художественные 
образы, которые выражают большие идеи эпо­
хи и социальную организацию общества. 

Архитектура — одно из самых древних и 
значительных по своему воздействию искусств. 
Сила ее художественных образов умножается 
постоянным и ненавязчивым воздействием на 
человека — вся его жизнь проходит в среде, 
основу которой составляет архитектура. 

Произведения архитектуры неразрывно свя­
заны со всеми сторонами жизни каждого от­
дельного человека и общества в целом. Их 
создание требует больших затрат труда и ма­
териалов, они образуют значительную часть 
материальных ценностей, накопленных челове­
чеством. Отсюда — требование целесообразно­
сти, которое неизменно предъявляется к архи­
тектуре, зависимость ее не только от социаль­
ных факторов, господствующего мировоззре­
ния и идеологии, но и от тех технических и 
экономических возможностей, которыми рас­
полагает общество. 

2. Ц Е Л Е С О О Б Р А З Н О Е 
И ПРЕКРАСНОЕ В АРХИТЕКТУРЕ 

Прекрасное и целесообразное в архитекту­
ре создаются в едином процессе формообра­
зования. Целесообразность не может опреде­
ляться только соответствием техническим или 
экономическим требованиям — она предпола­
гает полноценное разрешение в произведении 
архитектуры всей широты задач, поставленных 
обществом, — утилитарных, идеологических, 
художественно-эстетических. 

Эти задачи меняются, они зависят от эко­
номических и социальных условий, господству­
ющего мировоззрения эпохи. Многое из того, 
что в свое время казалось разумным и необхо­
димым, переоценивалось последующими поко­
лениями и отвергалось ими. Для верной оценки 
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произведений архитектуры прошлого необхо­
димо учитывать историческую обстановку, в 
которой эти произведения возникали. 

Так, архитектура храмов итальянского ба­
рокко далеко отошла от форм, продиктован­
ных утилитарной необходимостью. Но ее пыш­
ная декоративность определялась задачами 
пропаганды католицизма в условиях острой 
идеологической борьбы с реформацией и отве­
чала этим задачам. 

В современной архитектуре капиталистиче­
ских стран на первый план выходит коммер­
ческая рентабельность. Целесообразными для 
предпринимателя могут оказаться сооруже­
ния, которые привлекают потребителя не прак­
тическими удобствами и не гармонией форм, 
а броской необычностью или, напротив, соот­
ветствием стандартам моды. 

Лучшие произведения архитектуры прош­
лого отвечали критериям целесообразности, но 
целесообразности в исторически обусловлен­
ном понимании своего времени. Их несоответ­
ствие современным критериям естественно и 
неизбежно. Это не опровергает принципов, вы­
двинутых нашим временем, и не снижает до­
стоинства наследия. Архитектура должна от­
вечать потребностям определенного времени и 
выражать уклад жизни и мировоззрение, при­
сущие этому времени. 

В обществе, разделенном на классы, целе­
сообразность архитектуры оценивается с точки 
зрения того класса, которому она служит. При 
социализме труд зодчего становится на службу 
обществу в целом. Понятия «польза» и «целе­
сообразность» получают объективное содержа­
ние в максимально возможном удовлетворении 
материальных и духовных потребностей всего 
общества. 

Творческое отношение к любому виду тру­
да в коммунистическом обществе постепенно 
приводит к уничтожению различий между кра­
сотой и пользой, равно как и обособления 
эстетической потребности от потребности прак­
тической. Откроются неограниченные возмож­
ности для формирования целостной предмет­
ной среды, окружающей человека, созданной 
по единым законам гармонии. 

3. ТВОРЧЕСКИЙ МЕТОД В АРХИТЕКТУРЕ. 
Т Р А Д И Ц И И И НОВАТОРСТВО 

Единство прекрасного и полезного, утили­
тарного и эстетического определяет неразрыв­
ность художественного и технического творче­
ства в архитектуре. 

Об этом принципе говорит уже Витрувий 
(I в. до н. э.), автор наиболее древнего из 
дошедших до наших дней трудов по теории 

архитектуры. Витрувий писал, что все в архи­
тектуре «должно делать, принимая во внима­
ние прочность, пользу и красоту» В этом 
существенное отличие архитектуры от видов 
искусства, не связанных с решением практиче­
ских задач. 

Принципы реалистического искусства полу­
чают в архитектуре особое выражение, выте­
кающее из ее природы. Архитектура — искус­
ство не изобразительное, в отличие от живопи­
си или скульптуры ее художественные образы 
не воспроизводят конкретных явлений дей­
ствительности, не строятся они и на конкрет­
ных ассоциациях. Образный язык архитектуры 
отражает широкие обобщения социальных 
закономерностей и объемно-пространственных 
отношений, существующих в реальном мире. 
Он должен воплощать не переживания отдель­
ной личности, но идеи и эмоции, имеющие 
всеобщее значение для класса, общества или 
эпохи в целом. Господствующие идеи, со­
циальная структура и уровень развития про­
изводительных сил общества находят выраже­
ние в архитектуре. Повинуясь потребностям 
общества, зодчество вторгается в существую­
щее и изменяет его, создавая новые объекты, 
в некоторых случаях не имеющие аналогий. 
Подлинная художественная правда в архитек­
туре основывается на функциональной и кон­
структивно-технической целесообразности по­
стройки. 

В поисках творческих решений, отвечаю­
щих новому укладу и новым требованиям жиз­
ни, архитектор оценивает опыт минувшего, 
изучает принципы, на которые опирались его 
предшественники, открытые ими общие зако­
номерности. Изучение прошлого и подлинное 
уважение к нему требуют не подражания фор­
мам, которые оно оставило, но постоянного 
обновления и обогащения принципов зодче­
ства. В наиболее плодотворные эпохи его раз­
вития, которые мы называем классическими, 
ссвершенствование творческого метода было 
непрерывным. 

Архитектурная традиция может развивать­
ся только в обновлении, только в отрицании 
особенностей, связанных с прошлым и уходя­
щих вместе с ним. Соединяющая достижения 
прошлого, которые сохранили значение в из­
менившихся условиях, и уроки современности, 
она служит опорой для новаторства, устрем­
ляясь в будущее. 

Заботясь об удовлетворении уже опреде­
лившихся потребностей, архитектор должен 
думать и о том, как может использоваться его 
сооружение во все то время, которое оно будет 

1 В и т р у в и й , Десять книг об архитектуре, пер. 
Ф. Петровского, М., 1936, стр. 28. 
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существовать, — а техническая долговечность 
таких современных построек, как обычный 
многоэтажный жилой дом, рассчитывается на 
столетие. В прошлом эта задача не создавала 
дополнительных трудностей. Теперь, когда 
темпы социальных изменений и развития тех­
ники небывало ускорились, архитектор дол­
жен обратиться к научному предвидению для 
того, чтобы его постройки не стали неудобны 
и даже непригодны задолго до их технической 
амортизации. Критерии целесообразности 
усложняются, а в творческий метод архитек­
тора входит новая составная часть — прогнози­
рование. 

4. АРХИТЕКТУРНАЯ КОМПОЗИЦИЯ 

Слово «композиция» происходит от латин­
ского «сотрозШо» — соединение, связь. Поня­
тие это в равной мере относится к отдельным 
зданиям и их комплексам. Проблемы, связан­
ные с функцией, конструкцией и художествен­
ным замыслом, неразделимы в процессе соз­
дания композиции, так как архитектурная 
композиция — это целостная художественно-
выразительная система форм, отвечающая 
функциональным и конструктивно-техническим 
требованиям. 

Задачи архитектуры усложнились, и теперь 
функциональные и конструктивные основы 
композиции изучаются в особых дисциплинах. 
Содержанием теории архитектурной компо­
зиции являются исследование произведения 
архитектуры в его единстве и общие законо­
мерности формообразования, приложимые 
к сооружениям любого типа и назначения. 
Ее задача — способствовать созданию гармо­
ничных, художественно выразительных произ­
ведений. 

Теория композиции должна раскрыть объ­
ективную обусловленность прекрасного в про­
изведениях зодчества. Она имеет прикладной 
характер, соединяя идеи общей теории архи­
тектуры с методикой архитектурного проекти­
рования, и образует как бы переходную сту­
пень от знания к умению, творческому мастер­
ству. 

Теория архитектурной композиции втор­
гается в область художественного творчества, 
где огромную роль играют талант, интуиция. 
Знание грамматики и приемов версификации 
не делает любого человека поэтом, но для 
поэтического творчества оно необходимо. Так 
и в архитектуре. 

Современная теория композиции, опираю­
щаяся на многовековой опыт зодчества, не 
дает готовых рецептов и не связывает талант 
жесткими нормативами. 

5. ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ СРЕДСТВА 
АРХИТЕКТУРЫ 

Композиция определяет взаимодействие 
художественных средств, используемых в про­
изведении архитектуры. Главные, специфич­
ные для зодчества средства художественной 
выразительности — организация пространства 
и тектоника ограничивающих его форм (текто­
ника — художественно осмысленное внешнее 
выражение конструкции и работы материа­
ла) . Эти два взаимосвязанных средства — 
пространство и формирующая его оболоч­
ка — в произведении архитектуры неразде­
лимы. 

Формирование пространства в зодчестве 
подчиняется функциональным, технико-конст­
руктивным и эстетическим требованиям. Эсте­
тическое является при этом не только вы­
ражением идеала, созданного эпохой, обще­
ством, но и ответом на психофизиологические 
закономерности восприятия человека. Эти за­
кономерности определяют приемы организа­
ции формы, использовавшиеся во все периоды 
развития архитектуры. К таким приемам от­
носятся: симметрия и асимметрия, нюанс и 
контраст, ритм, установление определенных 
соотношений и пропорций между частями и 
целым. 

На характер образной выразительности 
архитектуры оказывает влияние и масштаб­
ность, т. е. воспринимаемая зрительно сораз­
мерность сооружения человеку. Это свойство 
также зависит от психофизиологического меха­
низма восприятия. Художественные средства 
зодчества дополняют и различные приемы об­
работки поверхности предметов, ее цвет, фак­
тура. 

В организации архитектурной формы долж­
на быть учтена и такая особенность зритель­
ного восприятия человека, как возникновение 
оптических иллюзий. Оптические иллюзии-— 
ложные оценки величины, формы и расстоя­
ния, рожденные несовершенством оптики глаза 
или психической системы восприятия, должны 
предупреждаться, исправляться или созна­
тельно использоваться. В противном случае 
задуманный эстетический эффект может быть 
нарушен. 

Построение системы пространств и текто­
ника— главные композиционные средства ар­
хитектуры, прямо связанные с функциональ­
ной организацией и конструкцией ее произве­
дений. Симметрия и асимметрия, нюанс и 
контраст, ритм, соотношения и пропорции ча­
стей и целого, цвет и фактура материалов — 
средства, служащие для организации про­
странственной формы. С их помощью она 
приводится к соответствию психофизиологиче-
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ским закономерностям восприятия, приобре­
тает эстетические свойства и художественный 
смысл. 

Средства организации пространственной 
формы не специфичны для одной только архи­
тектуры — их используют и другие виды ис­
кусства; контраст, нюанс, симметрию, ритм, 
определенные системы пропорциональных от­
ношений мы можем наблюдать и как проявле­
ние закономерностей природных форм. 

Каждое из художественных средств архи­
тектуры не обладает самостоятельной цен­
ностью и не может существовать само по себе — 
они получают смысл только в системе компо­
зиции, выражающей многостороннее содержа­
ние произведения архитектуры. Только для 
удобства анализа мы будем в последующих 
главах последовательно выделять средства 
композиции, исследуя значение каждого. 

6. СТИЛЬ В АРХИТЕКТУРЕ 

Здания, сооружения, их комплексы скла­
дываются в организм поселения, города. Кра­
сота города, как и его удобство для людей, 
определяется не только архитектурой. Она за­
висит от всего того, что составляет материаль­
ную среду, окружающую человека в городе. 
Кроме естественной природы и зданий в нее 
входят многочисленные произведения «малой 
архитектуры» (например, торговые киоски, 
стенды для газет и афиш, навесы над оста­
новками трамвая, троллейбуса и автобуса), 
разнообразные технические устройства (ос­
ветительные колонны, подвесные светильники, 
светофоры, торговые автоматы и т. п.), сред­
ства транспорта, заполняющие городские 
улицы. 

Для облика города, кроме того, немалое 
значение имеют различные средства информа­
ции— указатели, надписи, вывески, реклама. 
Внутреннее пространство зданий становится 
жизненной средой, только будучи насыщено 
необходимым оборудованием, мебелью, пред­
метами бытового обихода — если это жилое 
здание; орудиями труда — если это здание 
производственное, и т. п. 

Все многочисленные составляющие искус­
ственной среды, созданной человеком, кроме 
утилитарно-практического значения наделены 
и эстетическими свойствами. Сложную «эсте­
тическую симфонию» города дополняют и раз­
вивают произведения живописи, скульптуры, 
монументального и декоративно-прикладного 
искусства. 

Все, что составляло городскую среду эпохи 
расцвета античности, Древней Руси, европей­
ского и восточного средневековья, объединя­

лось общим характером средств и приемов 
формообразования. Такая устойчивая общ­
ность художественных признаков называется 
стилем. 

Система признаков, определяющая стиль, 
находится в сложной, неявной, но неизбежной 
зависимости от материальной и духовной 
деятельности людей. В антагонистическом 
обществе получал преобладающее значение 
стиль, связанный с культурой господствующих 
классов. Выступая как объединяющее начало, 
пронизывающее различные виды художествен­
ного творчества, этот «большой» стиль опреде­
лял целостный облик городов. Последним та­
ким стилем в западноевропейском средневе­
ковье была готика. 

Со времен Возрождения стилевое единство 
всего, что образует материальную среду горо­
дов, исчезает. Происходит параллельное раз­
витие различных стилей. Вместе с тем нача­
лось обособление художественной деятельно­
сти от материально-практической, утилитар­
ной. 

Единство характера сохранялось еще в 
архитектуре, монументально-декоративном и 
прикладном искусстве, объективная обуслов­
ленность которых укладом жизни и степенью 
развития производства более значительна и 
более непосредственна, чем других видов ис­
кусства. Единством были отмечены ансамбли 
барокко и классицизма. Оно стало во многом 
нарочитым, заданным программой, часто огра­
ничивалось лишь внешней оболочкой вещей, 
но еще существовало. 

Сама возможность даже такого формаль­
ного единства была уничтожена распадом це­
лостности человеческого мировосприятия в 
ходе развития буржуазной «машинной циви­
лизации». Стилевое единство исчезло и в архи­
тектуре. Это было неизбежным следствием 
капиталистического отчуждения труда. Услож­
нившееся предметное окружение человека при­
шло к хаосу форм. 

Единство высшего порядка, гармония, свя­
зывающая всю предметную среду, окружаю­
щую человека, будет создана в коммунистиче­
ском обществе, где широта и цельность миро­
восприятия станут особенностями сознания 
членов бесклассового общества. 

Черты искусства нового типа — искусства 
коммунистического — формируются уже в со­
циалистическом обществе. Важнейшая непо­
средственная задача этого искусства — воспи­
тание народа в духе коллективизма. Насыщен­
ное богатым внутренним многообразием един­
ство архитектуры должно служить этой цели. 
Ей же служит и возрождение монументального 
искусства, выступающего в синтезе с архитек­
турой. 
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Создание архитектурного стиля, системы, 
ясно ощутимой и вместе с тем достаточно 
широкой, стало реальной задачей нашего зод­
чества. 

Эта система в условиях быстрого техни­
ческого прогресса должна быть достаточно 
подвижной, определяя принципы формообра­
зования, а не конкретные формы. Открывая 
широкий простор для разнообразных творче­
ских решений, она должна дать основу гармо­
нии наших городов. Важнейшие черты такого 
стиля должны воплотиться в построении орга­

низованного пространства и тектонической вы­
разительности, в характере взаимосвязи архи­
тектуры и средств монументально-декоратив­
ного искусства. 

Реальные черты нового стиля уже начи­
нают определяться в лучших произведениях 
советских архитекторов. Ему начинает подчи­
няться использование средств архитектурной 
композиции. Со временем этот стиль станет 
частью системы закономерностей, охватываю­
щих формообразование всей предметной 
среды. 



ОРГАНИЗАЦИЯ ПРОСТРАНСТВА 

1. ПРОСТРАНСТВО, ОБЪЕМ, ПЛОСКОСТЬ 

Материальные структуры — различные ти­
пы несущих опор, ограждений, перекрытий и 
покрытий — используются в архитектуре для 
того, чтобы в соответствии с определенны­
ми потребностями образовать организован­
ное пространство. Сочетание структур, огра­
ничивающих пространство, извне восприни­
мается как объем здания. Объемы зданий 
в свою очередь служат средством организации 
открытых пространств — дворов, улиц, пло­
щадей. 

Если третье измерение недоступно восприя­
тию зрителя, то объем воспринимается как 
плоскость. В интерьере толщина стен и пере­
крытий неощутима и эти элементы, ограничи­
вающие пространство, воспринимаются как 
двухмерные плоскости. Как плоскость мо>&ет 
восприниматься фасад здания, формирующий 
улицу или площадь, если это здание включено 
в непрерывный ряд застройки, поглотившей 
боковые стороны его объема. 

Итак, в любом случае мы будем иметь дело 
с организованным материальными средствами 
пространством, но закономерности восприятия 
заставляют выделить как особые, имеющие 
свою специфику, следующие категории про­
странственной формы — пространство, объем 
и плоскость. 

Систему взаимодействия материальных 
форм и пространства мы будем называть объ­
емно-пространственной композицией. 

Существует три основных типа объемно-
пространственной композиции: 1 — объем, ко­
торый образован материальной оболочкой, 
ограждающей внутреннее пространство (зда­
ние) ; 2 — объем, который не заключает в себе 
доступное человеку пространство, но исполь­
зуется для организации пространственной сре­
ды (обелиск, парапет, терраса и т. п.); 3 — си­
стема объемов, которая организует открытое 
пространство (т. е. пространство не перекры­
тое, не ограниченное сверху — двор, площадь 

и т. п.). Кроме того, существуют и композиции, 
имеющие организованное внутреннее прост­
ранство, не связанное с внешним объемом 
(станции метро и другие подземные сооруже­
ния). 

Закономерности объемно-пространственной 
композиции с наибольшей полнотой могут 
быть раскрыты на примерах организации зда­
ний и систем объемов, формирующих открытые 
пространства. 

Форма объема здания, как правило, зави­
сит от его внутренних пространств. Иногда эта 
зависимость является прямой и очевидной — 
как во французских готических соборах или во 
многих современных зданиях. Но полное соот­
ветствие формы оболочки и того, что она 
в себе заключает, не является абсолютным за­
коном архитектуры. В истории зодчества мы 
находим примеры их независимого образо­
вания. 

. Абсолютное тождество внутреннего про­
странства и внешнего объема вообще невоз­
можно. Неизбежная разница определяется не 
только толщиной материальных ограждений, 
но и пустотами в их конструкции, а также про­
странствами технического назначения, которые 
могут располагаться между внутренней и внеш­
ней поверхностями ограждения. 

Любое здание с высокой чердачной кров­
лей может служить примером влияния не­
функционального пространства на форму объ­
ема. Чердак, образованный наклоном крыши, 
необходимым для удаления воды и снега, су­
щественно изменяет внешние габариты здания. 

Сечения конструкций, формирующих про­
странство, зависят от технических возможно­
стей строительства. Толщина стен знаменитых 
Поганкиных палат (дома купца Поганкина) 
в Пскове (XVII в.) достигает двух метров. 
Две трети площади плана шатрового храма 
Вознесения в Коломенском (XVI в.) приходит­
ся на массивы кирпичной кладки (илл. 30). 
Во много раз тоньше конструкции современ­
ных зданий: толщина стеновых панелей из бе-

ю 
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2—1 Внутреннее пространство и внешние габариты зда­
ния: А — разрез пирамиды Хеопса; Б — разрез По­
кровской церкви в Кижах; В — разрез Поганки-
ных палат в Пскове; Г — разрез павильона США 
на Всемирной выставке 1967 г. в Монреале 

тона составляет 20—25 см, а стеклянных 
ограждений — всего несколько миллиметров. 

В архитектуре прошлого можно встретить 
и примеры полной независимости объема от 
внутреннего пространства. Так, в пирамидах 
Древнего Египта тесные погребальные камеры 
были защищены огромными массивами камен­
ной кладки. Форма массива определялась тре­
бованиями символики. Эти гигантские надгро­
бия являются произведениями архитектуры, 
еще не обособившимися от других искусств; 
их можно рассматривать и как произведения 
скульптуры, где использование материала 
подчинено законам пластической выразитель­
ности. 

Существенное отличие объема от внутрен­
него пространства возникало иногда и как 
следствие требований организации внешнего 
пространства. Построение объема служило 
при этом решению особых художественных 
задач. 

Так, наиболее прославленное произведение 
русского деревянного зодчества двадцати-
двухглавая Преображенская церковь Киж-
ского погоста (1714) имеет невысокое, ком­
пактное внутреннее пространство: стремление 
сохранить тепло зимой обязывало ограничить­
ся минимальными размерами. Но погост был 
центром обширного района. Его постройки 
должны были зрительно организовать окру­
жающий ландшафт Онежского озера, его низ­
ких побережий и покрытых лесом островов, 
служить символом единства людей, населяв­
ших суровый край. Поэтому над невысоким 

помещением Преображенской церкви воздвиг­
нут многоярусный объем, пластика и силуэт 
которого воплотили главные черты художе­
ственного образа здания. Двойственность на­
значения— культовая постройка малолюдного 
поселения и в то же время зримый ориентир 
центра общественной жизни, объединявшего 
большую территорию, — определила несовпа­
дение внешней формы и внутреннего простран­
ства в этой композиции (илл. 32). 

Во многих произведениях современной ар­
хитектуры форма объема, а вместе с ней и 
система внутренних пространств здания под­
чиняются необходимости определенным обра­
зом организовать открытое пространство, ста­
вятся в зависимость от композиции ансамбля. 
Так, зрительный зал, главное ядро некоторых 
крупных общественных сооружений (театры, 
концертные залы, кинотеатры), может иметь 
сложную криволинейную форму, наиболее це­
лесообразную с точки зрения акустики и обес­
печения видимости, а габариты всего соору­
жения—-простые прямоугольные очертания. 
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2—2 Система обособления и связи жизненных процес­
сов. Функциональная схема жилища и планы квар­
тир: / — прихожая; 2—комната дневного пребы­
вания; 3 — кухня; 4 — спальни. Помещения груп­
пируются по принципу «день—ночь», т. е. обра­
зуют группы, связанные с дневным пребыванием 
семьи и сном 

Дворец съездов в Московском Кремле (архи­
тектор М. Посохин и другие, 1962)—пример 
решения подобного рода. Спокойная крупная 
форма была предпочтительна для нового эле­
мента, вводимого в ансамбль Кремля. Органи­
зация пространства и здесь определила объем 
здания, была первична. 

Задача образовать пространственную сре­
ду для жизни людей специфична для архитек­
туры. Никакое другое искусство (в том числе 
скульптура и живопись, создающие простран­
ство иллюзорное) не образует реальное трех­
мерное пространство, вмещающее человека. 
Именно оно является главным формальным 
признаком, отличающим архитектуру. 

2. НАЗНАЧЕНИЕ П Р О И З В Е Д Е Н И Я АРХИТЕКТУРЫ 
И ОРГАНИЗАЦИЯ ЕГО ПРОСТРАНСТВА 

Организация пространства в архитектуре 
прямо связана с назначением ее произведений. 
Процессы труда, общественной жизни, быта 
образуют неразрывно связанные циклы, но 
вместе с тем каждый процесс требует своего 
места в пространстве и определенных физиче­
ских условий. Столкновение процессов создает 
взаимные помехи, но их обособление не долж­
но вести и кнарушению необходимого взаимо­
действия. 

Так, домашнее хозяйство, общий досуг, 
уединение и отдых входят в единый цикл жиз­
ни семьи, но требуют обязательного разделе­
ния. В соответствии с этим пространство жи­
лища членится на помещения с определенным 
назначением (передняя, общая комната, кух­
ня, спальни, гардеробная, санитарный узел), 
а группировка помещений должна обеспечить 
связи в наиболее целесообразной последова­
тельности. Структура многоквартирного дома 
в целом определяется и тем, как отделена жи­
лая ячейка каждой семьи от других, и тем, как 
они связаны общими коммуникациями (лест­
ницы, коридоры, галереи). Та же двойствен­
ность характерна для проблем организации 
жизненных процессов, охватывающих не толь­
ко отдельные здания, но и комплексы застрой­
ки и весь город. 

Разграничение жизненных процессов и од­
новременно установление необходимых связей 
в их системе — вот первый общий принцип 
организации пространства в архитектуре. 

Организуя цикл процессов в пространстве, 
мы предопределяем и ход его осуществления 
во времени. Если связанные между собой 
части цикла излишне разобщены, чтобы пре­
одолеть расстояния между ними, нужны спе­
циальные затраты времени и усилий. Потери 
времени внутри самого процесса могут быть 
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вызваны его чрезмерной рассредоточенностью, 
осуществлением на площади, которая превы­
шает необходимую и достаточную. Организа­
ция архитектурного пространства должна спо­
собствовать экономии времени и сил тех, кто 
этим пространством будет пользоваться. 

Сокращение непроизводительных затрат 
времени в системе процессов — второй прин­
цип организации архитектурного пространства. 
Этот принцип определяет необходимость его 
разумной экономии и рационального расчле­
нения. Очевидно, что таким образом обеспе­
чивается и целесообразность затрат труда и 
материалов при строительстве. 

К наглядным проявлениям принципа со­
кращения непроизводительных затрат времени 
относится организация быта в современных 
комфортабельных жилищах. Еще в конце 
прошлого века было обращено внимание на 
возможность экономии домашнего труда пу­
тем продуманной планировки кухни, правиль­
ного взаимного расположения кухни и столо­
вой и, главное, ограничения помещений квар­
тиры размерами, которые действительно необ­
ходимы. 

2—3 Функциональная организация здания: А — функ­
циональный график объединенного здания детско­
го сада-яслей. / — ясельная дневная группа; // — 
ясельная круглосуточная группа; / / / — дневная 
группа детского сада; IV — круглосуточная груп­
па детского сада. 1 — приемная, 2 — игральная? 
3 — тамбур, 4 — веранда, 5 — спальня-веранда, 6 — 
туалетная, 7 — буфетная, 8 — кладовая, 9 — су­
шильная и гладильная, 10— бельевая, —разбо-
рочная и стиральная, 12 — кухня, 13 — кабинет за­
ведующего, 14 — вестибюль, 15 — врач, 16 — ком­
ната персонала, 17 — умывальная, 18 — уборная, 
19 — раздевальная, 20 — групповая комната, 21 — 
кроватная; Б — планировка кухни и кинограмма 
движения хозяйки; В — функциональные габариты 
человека — исходная мера для определения необ­
ходимых размеров помещений 

Значительный шаг к рациональной органи­
зации бытовых процессов сделали в 20-х годах 
прогрессивные немецкие архитекторы, группи­
ровавшиеся вокруг училища « Б а у х а у з » О н и 
разработали схемы целесообразной взаимо­
связи между помещениями квартиры и попы­
тались определить минимальные площади, ко­
торые нужны для каждой из функций быта. 
Приемы расчленения бытовых процессов и чет­
кого определения пространства для них архи­
текторы «Баухауза» заимствовали из методов 
научной организации труда на производстве. 
Они использовали их как для организации 

1 «Баухауз» — архитектурное и художественно-про­
мышленное училище, основанное в 1919 г. в Веймаре 
под руководством архитектора В. Гропиуса. С 1925 г. 
находилось в Дессау. В 1933 г. разогнано нацистами. 



квартиры в целом, так и для детальной разра­
ботки составляющих ее частей. 

Архитекторы «Баухауза» предложили, на­
пример, образцы минимальной кухни с рабо­
чей зоной, подразделенной на части определен­
ного назначения. Оборудование кухни стали 
объединять в цельный блок с Г-образной фор­
мой плана, обеспечивающей экономию движе­
ний. Подобный прием используется и сейчас 
наряду с блокировкой оборудования в одну и 
две линии или в П-образный блок. 

Плодотворную работу по организации про­
странства жилища вели советские архитек­
торы. Уже в конце 20-х годов под руководст­
вом архитектора М. Гинзбурга прорабатыва­
лись отдельные элементы современного жили­
ща, определялись наивыгоднейшие методы их 
сочетания. Разумная экономия пространства 
в этих исследованиях служила одним из сред-

2—4 Средства расчленения внутреннего пространства 

ств рационализации быта, освобождения от из­
лишних затрат труда в домашнем хозяйстве. 

Архитектурное пространство при любых 
его размерах и назначении должно обеспечить 
не только физическую возможность располо­
жения и необходимого перемещения людей и 
предметов, но и эмоциональное воздействие 
на человека. Оно должно обладать эстетиче­
скими свойствами, должно быть гармонично, 
красиво. Оценка этих свойств человеком зави­
сит от психофизиологических закономерностей 
восприятия пространства. Эти закономерности 
являются важной частью объективных усло­
вий формообразования. Их значение особенно 
велико для пространств, в назначении которых 
преобладают идеологические функции. 
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Примером могут служить культовые по­
стройки. Для них первичен символический 
художественный образ; форма, выражавшая 
образ, создавалась в соответствии с эстетиче­
скими идеалами определенного времени. Ей 
подчиняли организацию размещения и пере­
движения людей внутри здания. Такова форма 
вертикально устремленного пространства рус­
ских шатровых храмов XVI века (в селах Ко­
ломенском, Дьякове, Острове под Москвой 
и др.) . 

В таких постройках функциональные про­
цессы просты и неразвиты, художественно-
образная задача решается почти самостоя­
тельно. Однако удовлетворение эстетической 
потребности является одной из сторон назна­
чения любого произведения архитектуры. 
Эстетическими свойствами должно обладать 
каждое пространство, предназначенное для 
человека, даже если создание художественного 
образа и не ставится как самостоятельная за­
дача. Элементарная гармония формы рабочего 
или подсобного помещения не «излишество», 
а требование гигиены восприятия. 

Третий принцип организации архитектур­
ного пространства — формообразование по за­
конам красоты. Объективность этих законов 
определяется психофизиологией восприятия 
пространственной формы. 

Работе над пространственным замыслом 
архитектурной композиции предшествует ана­
лиз назначения, которому она должна слу-> 
жить. Система процессов, которая должна 
осуществляться в проектируемом здании (или 
в их комплексе), расчленяется на элементы. 

Для каждой элементарной функции опре­
деляются необходимые геометрические пара­
метры и физические качества пространства. 
Далее устанавливается порядок взаимного 
расположения и связи между функциями. 
Целесообразные варианты пространственно-
временной организации системы закрепляются 
в схемах — функциональных графиках. 

Заметим, что значение функционального 
графика особенно подчеркивали в 20-е годы 
советские и зарубежные архитекторы •— кон­
структивисты и функционалисты; некоторые из 
них полагали, что рационально разработан­
ный график уже заключает в себе основу ком­
позиционного решения, а в сочетании с конст­
руктивной схемой всецело определяет формо­
образование зданий и ансамблей. Следствием 
такой точки зрения была неполноценность 
многих композиционных решений. 

Сам по себе анализ назначения, функции 
не позволяет судить о свойствах пространст­
венной формы, о ее соответствии психофизио­
логическим законам восприятия. Он характе­
ризует лишь одну часть объективных факторов, 

определяющих формообразование. Другую их 
часть, обязательную для произведения архи­
тектуры, составляют факторы, связанные с 
удовлетворением духовных потребностей чело­
века, созданием художественного образа. 

Функциональный график редко имеет одно­
значное решение. Сопоставление с набросками 
формы, позволяющими судить о ее художе­
ственно-образных возможностях, служит для 
окончательного выбора пространственно-вре­
менного порядка организации функциональ­
ных процессов. 

Сложность и разнородность факторов, опре­
деляющих пространственную форму в архи­
тектуре, заставляет и дальнейшую ее прора­
ботку вести методом последовательной кор­
ректировки. Разрабатываются, сравниваются 
и оцениваются с точки зрения функциональной 
и эстетической целесообразности эскизные ва­
рианты. Их оценка ложится в основу после­
дующих эскизов. 

Опыт организации процессов в зданиях 
различного назначения систематизируется нор­
мами проектирования. Нормы на основе обоб­
щения громадного опыта устанавливают габа­
риты пространств, необходимых для осущест­
вления определенных процессов, рекомендуют 
формы связи между ними. Для жилых домов 
и таких общественных зданий, как школы, 
детские учреждения, магазины, кинотеатры, 
нормы предписывают состав, площади и вы­
соту всех помещений, детально регламенти­
руют возможные варианты их расположения. 

Развитие жизни непрерывно выдвигает но­
вые задачи и вносит изменения в постановку 
задач уже известных. Творческое решение 
проблем- архитектуры часто требует самостоя­
тельной разработки функциональных проблем, 
поиска наилучших условий осуществления тех 
или иных процессов. 

Исходной мерой для определения необхо­
димых пространственных габаритов жилых и 
общественных зданий служит человек, место, 
которое он занимает, находясь в покое или 
движении. В соответствии с этой общей мерой 
избираются и размеры оборудования, служа­
щего человеку. 

В расчет обычно принимаются условные 
габариты, определенные для человека, рост ко­
торого— 175 см— несколько выше среднего 
(в нашей стране средний рост мужчин — 
168 см, женщин — 156 см). Минимальные га­
бариты должны учитывать подвижность, не­
устойчивость человеческого тела и некоторую 
степень неопределенности его движений. Так, 
наименьшая ширина прохода назначается не 
50, а 60 см — иначе идущий будет задевать 
стены или предметы, ограничивающие проход. 
Работая, человек стремится изменять положе-
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ние тела, чтобы сократить мускульную уста­
лость, и это необходимо учитывать (см. 
рис. 2—3). Наконец, процесс может быть свя­
зан с передвижением, различными рабочими 
позициями. Общий габарит при этом сумми­
рует пространства, необходимые для осуще­
ствления процесса на всех его стадиях 1 . 

Суммарная комбинация пространств, 
захватываемых функциональным процессом, 
имеет обычно сложную форму, далекую от 
геометрической правильности. Но ее инди­
видуальный характер нецелесообразно закреп­
лять в организации среды. Функциональные 
процессы изменчивы, и через недолгое время 
формы, которые слишком тесно облегают 
сферу действия, могут стать неудобны. Соче­
тание частей неправильной конфигурации свя­
зано к тому же с потерей пространства, превы­
шающей экономию, достигнутую тем, что их 
форма точно соответствует сфере действия. 

Элементарные процессы вписываются по­
этому в геометрические формы, сочетание ко­
торых не связано со значительными потерями 
пространства. Индивидуальное заменяется ти­
пическим, что обеспечивает известную универ­
сальность использования построек. Такие 
формы легче привести в соответствие с психо­
физиологическими законами восприятия. 

Наиболее используемая форма элемента 
построения архитектурного пространства — 
параллелепипед. Прямоугольные элементы 
удобно соединяются в компактные группы, они 
легко сочетаются с существующими системами 
конструкций. Человек избрал их в качестве 
основы формирования жилища уже на самом 
раннем этапе развития зодчества. Прямоуголь­
ная форма стала необходима, когда возникло 
градостроительство, организованная застройка 
поселений. 

Цилиндр не может без потерь простран­
ства сочетаться с другими цилиндрами в гори­
зонтальной плоскости; сфера не может быть 
повторена и при развитии композиции в треть­
ем измерении — в высоту. Пространственные 
формы, ограниченные криволинейными поверх­
ностями, неприменимы поэтому для структур, 
которые создаются из повторяющихся ячеек. 
Их применение эффективно в особых случаях, 
для образования единичных крупных про­
странств. 

Исследование назначения здания или 
группы зданий, определение основных пара­
метров элементов построения архитектурного 
пространства и возможных приемов их соче-

1 Мы не приводим здесь конкретных расчетов пло­
щади и габаритов помещений — они даются в учебниках 
и справочниках, посвященных проектированию зданий 
определенных типов. 

тания — необходимые начальные стадии ра­
боты над объемно-пространственной компози­
цией. Они служат подготовкой к созданию 
системы элементов, обладающей органическим 
единством. 

3. ОРГАНИЗАЦИЯ 
ВНУТРЕННИХ ПРОСТРАНСТВ ЗДАНИЯ 

Внутреннее пространство — та реальность, 
ради которой здание осуществляется. Для его 
ограждения и организации используются ма­
териальные структуры, создаваемые средст­
вами строительной техники. Его могут рас­
членять (рис. 2—4): 

1. Сплошные ограждения — стены, пере­
городки, перекрытия, — пересекающиеся пло­
скости которых образуют элементарные замк­
нутые объемы в пределах большого сложного 
объема — здания. При их использовании мо­
жет быть достигнута полная изоляция отдель­
ных функций. 

2. Материальные ограничения, не нарушаю­
щие зрительной связи частей пространства,-— 
перегородки и барьеры, не достигающие по­
толка, перегородки из прозрачных материалов, 
перфорированные панели, решетки и балю­
страды (бетонные, металлические, деревянные 
и пр.). Такие элементы помогают разделить 
зоны, предназначенные для частей одного про­
цесса, — например, зоны для посетителей и 
служащих в операционном зале почты или 
банка. 

3. Пунктирная, прерывистая преграда, раз­
граничивающая части пространства, но не пре­
пятствующая проходу (ряд колонн или стол­
бов, стены и перегородки, не образующие 
замкнутого объема). Намечаемое таким обра­
зом членение пространства позволяет упорядо­
чить организацию процессов, не нуждающихся 
в жестком разделении, направить развитие 
этих процессов. В большом помещении пунк­
тирным ограничением может быть выделена 
часть площади для сквозного прохода. 

4. Разделение горизонтальной плоскости 
пола на части, располагающиеся в разных 
уровнях. Например, в пределах единого боль­
шого пространства зала городской библиотеки 
в Выборге (1927—1934, арх. А. Аалто) раз­
ными уровнями перекрытия вычленено не­
сколько функциональных зон — каталог, або­
немент, библиотека новых поступлений, читаль­
ный зал. Сохранен единый воздушный объем, 
но разграничение функций не менее надежно, 
чем при использовании материальных ограж 
дений (илл. 44). 

5. 6. Изменение высоты или расстояния ме­
жду боковыми ограничениями. Так может быть 
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намечено место для части единого процесса. 
Резкая разница высот выделяет гостиную 
среди других помещений в квартирах знамени­
того «Лучезарного дома», построенного Ле 
Корбюзье в Марселе (1952). 

7. Градация освещенности. Концентриро­
ванный свет может акцентировать определен­
ные части пространства и наметить его под­
разделение, отвечающее организации функций. -
Это наиболее условный прием расчленения 
пространства. Он находит применение в му­
зеях и выставочных сооружениях. 

Массивность каменных конструкций в тече­
ние многих веков обусловливала преобладание 
сплошных ограждений пространства; проемы, 
связывающие части здания, обеспечивали 
функциональные связи, но не служили разви­
тию связей визуальных. Лишь в культовых и 
крупнейших общественных зданиях единое 
пространство подразделялось колоннадами и 
высотой частей. Организация освещения под­
черкивала характер расчленения пространства 
(яркий свет в высоком среднем нефе и полу­
мрак в низких боковых нефах готического 
храма). 

Приемы, основанные на замкнутости, вну­
тренней уравновешенности и законченности 
формы каждого элемента композиции, были 
доведены до высокого совершенства в архи­
тектуре итальянского Возрождения. К един­
ству внутреннего пространства здания стреми­
лись зодчие барокко. Но и они не располагали >> 
техническими средствами, которые позволили 
бы физически преодолеть изолированность ча­
стей композиции. Архитекторы барокко соз­
дали приемы кажущегося, мнимого раскрытия 
пространства, используя иллюзорные жи­
вописные перспективы и пластическую деко­
рацию, в которой как бы растворялась грубая 
материальность конструкций здания. 

Возможности организации пространства 
зданий расширяются лишь в XIX столетии. 
Новые композиционные приемы ранее всего 
наметились в архитектуре промышленных зда­
ний. Для достижения единства производствен­
ного процесса нужно было отказаться от стен, 
разделявших помещения. Объединить внутрен­
нее пространство позволили ряды тонких чу­
гунных (а позже — стальных) колонн каркаса, 
заменившего массивы каменной кладки. 

Во второй половине XIX века рост город­
ского населения порождал новые типы зда­
ний — павильоны выставок, крытые рынки, 
универсальные магазины, вокзалы, где было 
необходимо создать свободу передвижения 
больших масс людей, хорошую освещенность 
и обозримость обширного пространства. Новые 
задачи решались и новыми средствами — с по­
мощью конструкций из металла и стекла. 

2—5 Замкнутость и раскрытость в архитектурной ком­
позиции: А — план палаццо Медичи-Риккарди во 
Флоренции — замкнутая группировка помещений 
вокруг внутреннего двора; Б — план палаццо Ба-
берини в Риме — объемно-пространственная ком­
позиция раскрыта к улице; В — план дома Роби 
в Чикаго — основные помещения дома визуально 
связаны и раскрываются к внешнему пространству 

2 Основы архитектурной композиции 17 



Особенное значение имело развитие ком­
позиции жилища. На рубеже XIX и XX веков 
средняя, а за ней и мелкая буржуазия предъ­
являет к нему новые требования, стремясь 
получить максимальный комфорт при эконо­
мии средств. Архитекторы стали создавать по­
стройки, исходя из конкретного изучения 
бытовых процессов буржуазной семьи. 

Интересны работы крупнейшего американ­
ского архитектора Ф. Л. Райта (1869—1959); 
созданные в первом десятилетии нашего века. 

Райт уменьшает до минимума количество 
отдельных помещений в доме. Все комнаты 
первого этажа он сливает в единое, подразде­
ленное пространство, части которого как бы 
«перетекают» одна в другую. Лишь спальни 
на втором этаже изолированы. 

Замкнутость помещений разрушена: вместо 
цепи изолированных, как бы законченных 
в себе пространств создана единая система, 
которая воспринимается по мере обхода со­
оружения; композиция как бы развертывается 
во времени, приобретает «четвертое измере­
ние». 

Композиция особняков Райта является 
своеобразным истолкованием идеала бытового 
уклада буржуазной семьи. В ней, однако, Райт 
воплотил идею, значение которой выходит за 
пределы конкретного типа постройки — идею 
органического единства внутреннего простран­
ства здания (илл.42) . 

Применение стали и железобетона позво­
лило развить решения, намеченные Райтом. 
Появилась возможность несущей основой зда­
ния сделать каркас. Стены при этом только 
ограничивают и расчленяют пространства. 
Вместе с немыслимым ранее разнообразием 
приемов связи и изоляции помещений, внутрен­
него и внешнего пространства архитектура 
получила новые средства для решения как 
функциональных, так и художественных задач. 

В условиях капиталистического общества, 
утратившего свою историческую прогрессив­
ность, новые возможности архитектурной ком­
позиции не служили большим социальным це­
лям. Воплощение идей, рациональных по 
существу, сводилось к игре форм, направляе­
мой модой, стремлением к рекламе. «Свобод­
ная планировка» осуществлялась подчас во­
преки требованиям обособления различных 
функциональных процессов; раскрытие вну­
треннего пространства вовне превращалось 
в «стекломанию», приводившую к ухудшению 
физических условий в зданиях. 

По-иному развивались композиционные 
принципы в советской архитектуре, перед ко­
торой встала задача создать реальные ценно­
сти, служащие всему народу. Новые типы 
пространственной организации сооружений 

выдвигались нашими архитекторами 20-х го­
дов для того, чтобы дать соответствующую 
форму решению новых социальных задач. Они 
возникали как естественный результат требо­
ваний жизни. 

В общественных зданиях советских архи­
текторы стремились воплотить демократизм 
социалистического общественного строя, зри­
тельно объединяя и сливая их пространства, 
широко раскрывая их в окружающую среду; 
залы театров и клубов создавались как единые 
амфитеатры в отличие от старых зрелищных 
зданий, где зрители разделялись на партер и 
галерку. В композиции жилищ стремились соз­
дать пространственную среду, способствую­
щую развитию нового быта, внедрению в него 
общественных начал. 

Решая новые функциональные задачи, наши 
зодчие искали и новые средства художествен­
ной выразительности. Архитекторы-конструк­
тивисты во главе с братьями Весниными 
(А. А. Веснин, 1883—1959; В. А. Веснин, 
1882—1950; Л. А. Веснин, 1860—1933) и 
М. Гинзбургом (1892—1952) стремились поло­
жить в основу архитектурной формы целесо­
образность функциональных и технических ре­
шений. Рационалисты, крупнейшим представи­
телем которых был архитектор К. Мельников 
(род. 1890), включали в число объективных 
закономерностей композиционного построения 
архитектурной формы психофизиологические 
законы восприятия пространства человеком. 

В произведениях архитекторов, принадле­
жавших к тому и другому направлению, ощу­
щение просторности интерьера достигалось при 
весьма экономном использовании простран­
ства. Последовательное раскрытие все новых 
точек зрения по мере обхода здания обогащает 
средства объемно-пространственной компози­
ции. Гибкое сочетание замкнутых и взаимно 
раскрывающихся помещений удовлетворяет 
в то же время сложные функциональные 
требования (характерные примеры — Дворец 
культуры имени Лихачева в Москве, 1932 — 
1937, арх. братья Веснины; клуб имени Руса­
кова в Москве, 1928, арх. К- Мельников, илл. 
61—60). 

Эти эксперименты не получили продолже­
ния в практике нашего строительства конца 
1930-х годов и первых послевоенных лет. Од­
нако после творческой перестройки нашей 
архитектуры в 50-е годы поиски разнообраз­
ных и гибких приемов организации простран­
ства зданий стали интенсивно развиваться. 
Они получили свое выражение в здании 
Дворца съездов в Московском Кремле, Двор­
цах пионеров и школьников в Москве и Киеве, 
новых сооружениях аэропортов Москвы, круп­
ных кинотеатрах и т. п. 
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Понимание внутреннего пространства зда­
ния как органически единого целого, в кото­
ром в зависимости от жизненных потребно­
стей сочетаются слитность пространств и их 
замкнутость, воплощено в этих сооружениях. 
Многообразие форм связи между пространст­
вами дает основу художественной выразитель­
ности решений. Реализовать такое многообра­
зие позволяют новые средства строительной 
техники. Открылась ранее недоступная широ­
та возможностей осуществления главного 
принципа организации архитектурного прост­
ранства— развития связей между частями при 
сохранении их четкого разграничения. 

Принцип этот получает выражение в раз­
личных системах группировки пространств 
внутри здания. Возможные сочетания сводятся 
к пяти основным типам. Это — ячейковая, ко­
ридорная, связанная бескоридорная, анфилад­
ная и зальная системы. Развитие связей за 
счет разграничения элементов возрастает от 
первой системы к пятой. Выбор той или иной 
из них определяется характером процессов — 
структура среды должна отражать структуру 
функций. 

Ячейковая система складывается из вну­
тренне завершенных функционально независи­
мых частей. Каждая такая часть имеет прост­
ранственную организацию, не связанную с про­
странственной организацией прилегающих ча­
стей. Наиболее характерна ячейковая система 
для многоквартирных жилых домов. 

Ее «чистое» выражение — распространен­
ный в Англии и странах Скандинавии так на­
зываемый «террасхауз» — «дом-ряд». Такой 
дом образуется путем блокировки квартирных 
ячеек, сохраняющих полную самостоятель­
ность внутренней организации. Каждая из них 
имеет свой вход с улицы. Такую же структуру 
имеют одноэтажные жилые блоки летних го­
стиниц-кемпингов. В старых русских городах 
ячейковая система часто применялась для тор­
говых построек (торговые ряды, гостиные 
дворы). 

Самостоятельно функционирующие ячейки 
могут иметь общую коммуникацию, связываю­
щую их с внешней средой, — такая система ха­
рактерна для многоэтажных жилых домов. Их 
квартиры разделены, независимы одна от дру­
гой, но связаны с улицей общей лестницей 
(секционные дома) или лестницей и галереей 
(галерейные дома) . 

Коридорная система складывается из ячеек, 
вмещающих части единого цикла процессов. 
Такие ячейки элементарны, не обладают слож­
ной внутренней организацией, их связывает 
общая линейная коммуникация — коридор. 

Коридорная система используется для мно­
гих типов общественных сооружений (учебные 

2—6 Системы группировки пространств в здании, осно­
ванные на организации функциональных процес­
сов: / — я ч е й к о в а я система; 2 — коридорная; 3— 
связанная бескоридорная; 4 — анфиладная; 5 — 
зальная 
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и административные здания, больницы, сана­
тории и т. п.), а также и для жилых построек, 
где часть бытовых процессов перенесена в по­
мещения общественного обслуживания (обще­
жития, дома для малосемейных, гостиницы). 

Связанная бескоридорная система объеди­
няет ячейки, также вмещающие части цикла 
процессов, но связью между ними служит по­
мещение, развитое как в длину, так и в ши­
рину, а не линейная коммуникация. Обычно 
такое помещение и само имеет определенное 
назначение. 

Примерами подобной системы могут слу­
жить школы, где классы связываются широ­
кой рекреацией или актовым залом, общежи­
тия, комнаты которых расположены вокруг 
общей гостиной; административные здания, 
с группами кабинетов по сторонам больших 
рабочих комнат или центрального холла, вклю­
чающего систему лифтов (высотные контор­
ские здания). 

Анфиладная система — ряд помещений, 
объединенных сквозным проходом — исполь­
зуется при единстве функционального про­
цесса, требующего лишь незначительной сте­
пени подразделения его частей. Такая система 
предполагает определенную последователь­
ность, в которой ее части раскрываются одна 
в другую. В прошлом анфиладой объединялись 
парадные помещения дворцов и особняков. Од­
ним из наиболее эффектных примеров такой 
системы была грандиозная анфилада залов 
Большого дворца в бывш. Царском Селе, ныне 
городе Пушкине (1752—1757, арх. В. Растрел­
ли). Анфиладная система часто используется 
для зданий выставок и музеев. 

Зальная система, в основе которой лежит 
единое пространство, применяется для единых 
процессов, требующих больших нерасчленен-
ных площадей. Такая система характерна для 
зрелищных и спортивных сооружений, павиль­
онов выставок, крытых рынков. Зальное про­
странство обычно дополняется группами вспо­
могательных помещений, имеющими коридор­
ную или анфиладную систему, лишь в редких 
случаях оно может существовать обособленно. 

Совместное использование различных при­
емов группировки пространств вызывается 
сложностью системы процессов, связанных со 
зданием. В крупных сооружениях оно являет­
ся скорее правилом, чем исключением. 

4. СВЯЗЬ ВНУТРЕННИХ ПРОСТРАНСТВ 
ЗДАНИЯ С ВНЕШНЕЙ С Р Е Д О Й 

Организация внутреннего пространства 
здания не может решаться как независимая 
задача. Это пространство должно быть защи­

щено от неблагоприятных воздействий извне, 
но при этом оставаться частью единой среды 
человеческого обитания и быть неразрывно 
связанным с внешним, открытым пространст­
вом. Сами функции могут включать в сферу 
своего действия и внутреннее и внешнее про­
странство. 

Здание должно предоставить человеку не 
только физическую защиту, но и создать ощу­
щение защищенности. Другой стороной психо­
логических потребностей, которым должна 
удовлетворять постройка, является стремление 
к зрительному контакту с внешней средой. 
Оставаясь в комфортабельных условиях ис­
кусственного окружения, человек должен по­
стоянно видеть открытое пространство, небо; 
стабильность искусственных структур, замы­
кающихся вокруг него, подавляет психику, 
если не может восприниматься вместе с измен­
чивостью природы. Человек должен сохранять 
чувство своего единства с окружающим миром. 
Потребность человека в физической и зритель­
ной связи с внешним пространством очень 
важна для формирования произведения архи­
тектуры. Материальные структуры постройки 
не только ограждают и защищают внутреннюю 
среду, но и служат для организации ее связей 
с окружением. 

В примитивных постройках, которыми на­
чиналось развитие зодчества, единственный 
проем мог служить входом, источником света 
и чистого воздуха, отверстием, через которое 
вытягивался дым очага. Стремление найти 
лучшее решение противоречивых задач связи 
с внешней средой привело к созданию новых 
архитектурных элементов и распределению 
функций между ними. Особенное значение для 
организации внутренних пространств, как и 
для внешнего облика здания, получило окно. 

Положение входа задает порядок простран­
ственной организации процессов в здании, ис­
ходную точку функционального графика. Этим 
определяется его композиционное значение. 
Для удобства тех, кто пользуется зданием, не­
обходимо, чтобы вход в него был ясно выяв­
лен; однако собственное «звучание» этого эле­
мента в композиции крупной постройки может 
оказаться недостаточным. Тогда внимание зри­
теля должно быть искусственно обращено 
к нему путем соответствующей организации 
других форм. 

Окно, напротив, входит в число основных 
многократно повторяющихся элементов компо­
зиции здания. Размеры окна долгое время 
определялись компромиссом между потребно­
стями в связи с внешней средой и изоляции 
от нее. Применение стекла позволило увели­
чить освещенность и зрительную связь помеще­
ний с окружением без ущерба для физических 
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условий внутренней среды. Изобретение окон­
ного переплета сняло ограничения, связанные 
с размерами стеклянного листа и других ма­
териалов, применявшихся для заполнения 
проема. 

Потребности увеличить освещенность и рас­
ширить визуальные контакты с внешней сре­
дой долгое время ограничивались возможно­
стями конструкции. Радикальным решением 
была замена массивных стен легкими ограж­
дениями, навешиваемыми на каркас. Противо­
речие было разрешено—современная архи­
тектура получила возможность создавать 
проемы любой формы и протяженности и даже 
устраивать сплошное остекление. 

Исследования показали, что свет от широ­
кого низкого окна распределяется в помеще­
нии более равномерно, чем от высокого и уз­
кого равной площади. Возможность создать 
один горизонтальный проем — «от стены до 
стены» — вместо нескольких вертикальных по­
зволяет избавить глаза от утомляющего чере­
дования окон и темных простенков. Человеку 
открывается нерасчлененная панорама окру­
жающего ландшафта. 

Однако и в отношениях между внутренним 
и внешним пространством развитие связей не 
должно нарушать необходимой обособленно­
сти. Разумеется, зрительные связи интерьера 
с окружением могут развиваться только при 
условии, что тем самым не нарушается ста­
бильность микроклимата в здании. Это огра­
ничение в большей мере снимается современ­
ной техникой отопления и кондиционирования 
воздуха. Стена, вся превращенная в прозрач­
ное ограждение, осуществима, но далеко не 
всегда целесообразна функционально и эсте­
тически. 

Она неуместна, например, в помещениях, 
где проходят занятия, требующие сосредото­
ченности (читальные залы библиотек, научно-
исследовательские лаборатории, музеи и т. п.). 
Стеклянная стена неприемлема и для жилища, 
она нарушает его интимность. Но для помеще­
ний, имеющих органическое продолжение во 
внешней среде (фойе кинотеатра, кафе в парке 
и т. п.), вполне естественно максимальное 
зрительное раскрытие. Оно обогащает интерь­
ер и создает ощущение просторности, сво­
боды. 

Недостаточное освещение утомляет зрение 
и подавляюще действует на психику. Однако 
не менее утомительны чрезмерная освещен­
ность, блескость, излишне сильный свет, па­
дающий на рабочие места. Долгое пребывание 
на ярком свете вызывает потребность в тени. 
Отсюда необходимость чередовать широко рас­
крытые и ярко освещенные помещения с зате­
ненными и более замкнутыми. Этим архитек­

тура как бы откликается на цикличность при­
роды. 

Когда интерьер зрительно раскрывается 
к окружающему ландшафту, устремление вну­
треннего пространства вовне может быть под­
держано организацией всех формирующих его 
элементов. 

Так, если помещение имеет две или три на­
ружных стены, использование железобетонных 
консолей позволяет создать угловые окна. От­
сутствие расчленяющего структурного эле­
мента на пересечении двух плоскостей усили­
вает эмоциональное воздействие широкого об­
зора. Возникает реальное ощущение того, что 
внешнее пространство сливается с внутренним. 

Единстве интерьера и внешнего простран­
ства может быть подчеркнуто проникающими 
плоскостями. Продолжением плоскости по­
толка, например, может за пределами наруж­
ного ограждения служить навес, плоскости 
пола — терраса или балкон. Могут быть выве­
дены наружу и боковые стены помещения. 
Этот прием эффектен, когда единство прони­
кающей плоскости ясно воспринимается — т. е. 
в сочетании со сплошным стеклянным ограж­
дением. Надоконные перемычки и боковые 
простенки разрушают впечатление слитности 
внутреннего и внешнего пространства. 

Разнообразные примеры использования 
этого приема можно видеть в постройках 
Ф. Л. Райта. Для того чтобы подчеркнуть 
единство проникающей плоскости, он прида­
вал ей характерную фактуру. Так, потолок ком­
наты и нижняя поверхность навеса над терра­
сой обшивались дубовой рейкой в направлении, 
перпендикулярном наружному ограждению. 
Рисунок плит каменного пола получал продол­
жение в плитах того же камня на террасе. 

Чтобы достичь противоположного эффек­
та — ощущения замкнутости, защищенности 
интерьера, — нужно не только сократить раз­
меры окон, но и подчеркнуть материальность 
стен, их цельность. Окно должно воспри­
ниматься как отверстие, не разрушающее 
плоскость. Обрамление, как бы стягивающее 
проем окна, усиливает ощущение целостности 
стены. 

5. ВНУТРЕННЕЕ ПРОСТРАНСТВО ЗДАНИЯ 
И ФОРМИРОВАНИЕ ЕГО ОБЪЕМА 

Композицию, вырастающую на основе целе­
сообразного решения функциональных про­
блем, естественно строить изнутри наружу, 
от организации внутренних пространств к ви­
димой извне форме. Обратный путь — от 
предвзято избранной формы объема — почти 
неизбежно ведет к противоречиям между 
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требованиями функции и эстетическими зако­
номерностями. 

В современной архитектуре наметились 
два метода построения объемной формы зда­
ния на основе системы его внутренних про­
странств. 

Первый основан на подчеркивании частей 
системы, на четком выделении однородных 
функциональных групп. Каждая из них вычле­
няется в особую часть объема, а элементы, 
служащие для организации функциональных 
связей, используются и в качестве связующих 
звеньев композиции. 

Здание училища «Баухауз» в Дессау (Гер­
мания) — характерный пример подчеркнутого 
расчленения объема (1926, арх. В. Гропиус). 
В комплексе училища четко выделены три 
основные части: шестиэтажное общежитие для 
студентов, корпус мастерских и корпус учеб­
ных аудиторий. В низком корпусе, служившем 
связующим звеном между общежитием и ма­
стерскими, располагались столовая и зал со­
браний, а от мастерских к аудиториям вела 
двухэтажная галерея, переброшенная над раз­
резающей участок дорогой. В ней располага­
лись административные помещения и клуб. 
В сложной группе объемов запечатлена система 
организации жизни в здании, ясно определены 
ее главные слагаемые. Сопоставления объемов 
в пространстве дают основу художественной 
выразительности этой композиции (илл. 43). 

По тому же принципу строится композиция 
главного здания Дворца пионеров и школьни­
ков на Ленинских горах в Москве (1962, архи­
текторы В. Егерев, В. Кубасов, Ф. Новиков, 
Б. Палуй, И. Покровский, М. Хажакян) . Двух­
этажная анфилада парадных выставочных и 
игровых залов связывает между собой кор­
пуса клуба, кружковых занятий, пионерского 
театра; остекленный воздушный переход ведет 
к массивному объему концертного зала. 

В зависимости от функции внутренние про­
странства могут объединяться по горизонтали 
или по вертикали. Объемы «Баухауза» и Мо­
сковского дворца пионеров распластаны, гори­
зонтальны. Английский архитектор Д. Лесдан 
группирует квартиры жилого дома, построен­
ного в Лондоне (1960). в узкие вертикальные 
блоки. Четыре таких блока группируются во­
круг узкой башни, включающей лестницы и 
лифты. Ярусы открытых галерей связывают 
между собою части этого «пучка вертикалей». 
В построенной архитектором Л. Каном меди­
цинской лаборатории Пенсильванского уни­

2—7 Развитие форм связи между внутренним и внеш­
ним пространством: А — вертикальное окно в мас­
сивной стене; £—компромисс между системой 
окон и массивом стены; В — навесная стена с гори­
зонтальными окнами; Г — стеклянное ограждение 

верситета в Филадельфии (США, 1960) глав­
ные помещения собраны в пять вертикальных 
призматических блоков. Сильно подчеркнутые 
вертикальные элементы, поднимающиеся над 
кровлями основных объемов, образованы лест­
ницами и вентиляционными устройствами 
(илл.52) . 

Объемы функциональных групп в приведен­
ных выше примерах развернуты на горизон­
тальной плоскости или собраны в вертикаль­
ный «пучок». Однако они могут быть объеди­
нены в сложную компактную форму при 
организации связей во всех трех измерениях 
пространства. Примером может служить Клуб 
имени Русакова. В объеме здания ясно чита­
ются разделенные по этажам основные группы 
помещений и связывающие их лестницы. Четко 
выявлен венчающий сооружение зал с его 
остроумной гибкой системой — он может ис­
пользоваться как единое целое, но глубокие 
балконы­ложи, сильно подчеркнутые во внеш­
нем объеме, могут отделяться и использоваться 
как самостоятельные аудитории. Сложная 
пространственная организация, вытекающая 
из функции, находит здесь ясное выражение 
в форме объема (илл. 60). 

Композиции, построенные на основе такого 
принципа расчленения, повторяют простран­
ственную организацию жизненных процессов, 
так же как перчатка повторяет форму руки. 
Они придают зданию характерность, ясно вы­
ражающую его назначение. Однако в непосред­
ственном соответствии конкретной системе 
процессов заключена и опасность применения 
этого метода. 

В наше время функции зданий изменяются 
быстрее, чем происходит их техническая амор­
тизация. Постройку, слишком непосредственно 
запечатлевшую определенную систему про­
цессов, трудно приспособить для изменивших­
ся нужд. 

Второй метод построения объемной формы 
здания породило стремление к универсально­
сти и возможности многообразного использо­
вания, избавляющей от слишком скорой «мо­
ральной» амортизации. Этот метод основан на 
образовании единой, максимально обобщенной 
формы с простыми очертаниями. Внутреннее 
расчленение такой формы осуществляется с по­
мощью средств, не связанных с основными 
конструкциями здания (например, передвиж­
ных перегородок). Ряд сооружений с универ­
сальной формой, породивших многочисленные 
подражания, создал в 1950­е годы американ­
ский архитектор Л. Мис ван дер Роэ. Их вну­
треннее пространство насколько возможно 
слито, гладкие плиты перекрытий и редко рас­
ставленные опоры позволяют без особой слож­
ности изменять расположения перегородок. 
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Внешний объем зданий приведен к чистой 
форме параллелепипеда. 

Предельная обобщенность формы затруд­
няет выражение назначения в облике таких 
зданий. Административное здание, жилой дом, 
гостиница и т. п. получают одинаковые гео­
метрические объемы. Отказ от характерности 
облика ограничивает средства образной выра­
зительности. Сооружение, одинаково удобное 
для самых различных функций, может к то­
му же оказаться не самым удобным для л ю ­
бой из них. Эти недостатки не позволяют 
отдать безоговорочное предпочтение второму 
методу. 

Выбор того или иного метода должен зави­
сеть от конкретных функциональных и худо­
жественно-образных задач и среды, в которой 
создается здание. 

Возможности группировки объемов здания 
весьма разнообразны. Можно, однако, опреде­
лить несколько основных типов объемно-про­
странственной композиции по признаку связи 
здания с внешней средой. К таким типам отно­
сятся замкнутая, центрическая, базиликаль-
ная, компактная и открытая композиции. 

В замкнутой композиции объем здания 
группируется вокруг внутреннего двора. Связь 

Пространственные композиции, выявляющие рас­
членение функциональных процессов: А — план 
Дворца пионеров в Москве на Ленинских горах; 
Б — план медицинской лаборатории университета 
в Филадельфии, США; В — план клуба им. Руса­
кова в Москве; Г — план жилого дома в Лондоне 

внутренних пространств с внешней средой осу­
ществляется через промежуточный элемент — 
открытое пространство, включенное в объем 
здания. Античное жилище связывал с улицей 
только надежно защищенный вход. Он давал 
доступ к замкнутому дворику, куда открыва­
лись все помещения дома. Через просвет дво­
рика в дом вливалось внешнее пространство, 
отсюда проникали в комнаты свет и свежий 
воздух. К дворику были обращены все элемен­
ты композиции. 

Этот композиционный тип применялся для 
зданий различного назначения и имеет множе­
ство вариантов. Медресе — университеты сред­
невекового Востока — группировались вокруг 
внутреннего прямоугольного двора. Ряды ке­
лий и аудитории замыкали обширное прост­
ранство двора, служившее связью между всеми 
помещениями (характерный пример — здание 
медресе Улуг-бека в Самарканде, XV в.). 
Окруженные аркадами дворы были ядром ком­
позиции дворцов итальянского Возрождения. 
Двор был средоточием жизни дворца, в него 
открывались анфилады основных помещений 
(палаццо Фарнезе в Риме, XVI в., архитек-
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торы А. да Са нгалло, Микеланджело и Дж. 
Делла Порта) . 

В замкнутых композициях более позднего 
времени система усложняется. Так, одно из 
крупнейших сооружений ранней поры русского 
классицизма, здание Академии художеств 
в Ленинграде (1764—1788, архитекторы 
Ж.-Б. Валлен-Деламот и А. Ф. Кокоринов), 
имеет в своей основе две замкнутые формы: 
внешнее прямоугольное каре корпусов и впи­
санное в него кольцо помещений, охватываю­
щих круглый парадный двор. Сочленение вну­
треннего кольца с корпусом, обращенным 
к Неве, отмечено парадным вестибюлем. Объем 
здания воспринимается извне как гигантский 
монолит. Уравновешенность замкнутой компо­
зиции рождает ощущение статичности, покоя 
(илл.36) . 

В современной архитектуре пространствен­
ное ядро замкнутой композиции — внутренний 
дворик — иногда получает частичное раскры­
тие к внешнему пространству. Чтобы не на­
рушить при этом его замкнутость, дворик 
в некоторых случаях приподнимается над окру­
жающей территорией. Ощущение интимности, 
изолированности может при этом сохраниться, 
даже если через разрывы в каре корпусов 
открываются далекие перспективы. Построен­
ный крупнейшим финским архитектором 
А. Аалто центр поселка Сяйнатсало в леси­
стой внутренней области страны — пример 
композиции такого типа. 

2—9 Пространственные композиции, основанные на 
обобщенной пространственной форме. Здание архи­
тектурного факультета в Чикаго; высотное адми­
нистративное здание, типичное для американских 
городов 



2—10 Замкнутая композиция зданий: А — атриумно-
перистильное жилище Древнего Рима, аксономет­
рия; Б— план здания поселкового центра в Сяй-
натсало, Финляндия; В — план здания Академии 
художеств в Ленинграде 

При центрической композиции помещения 
здания группируются вокруг главного, цент­
рального. Ее построение имеет аналогию с по­
строением композиций замкнутых: система 
пространств здания подчинена внутреннему 
ядру; роль дворика играет здесь перекрытое, 
освещенное сверху пространство. Устройство 
верхнего света определяет преобладание вы­
соты центрального помещения над осталь­
ными; особый характер естественного освеще­
ния создает дополнительный акцент, подчер­
кивающий его значение в композиции. 

Среди крупнейших произведений мирового 
зодчества центрическую композицию имеет 
храм св. Софии в Константинополе (архитек­
торы Анфимий из Тралл и Исидор из Милета, 
VI в.). Расчлененные на ярусы боковые части 
храма открываются в единое пространство, вы­
сота которого нарастает к центральному купо­
лу. Поток-света, падающий из пояса его окон, 
эффектно подчеркивает значение центра 
(илл. 12). Разнообразные варианты компози­
ций, объединяемых устремленным по вертика­
ли залитым светом пространственным ядром, 
в течение веков использовались для культовых 
построек Древней Руси, Восточной Европы, 
Закавказья. 

В архитектуре итальянского Возрождения 
наиболее послдовательным воплощением типа 
центрической композиции была построенная 
А. Палладио вилла Ротонда (XVI в.) близ 
Виченцы, с ее статичным объемом, сформиро­
ванным вокруг высокого круглого зала, пере­
крытого куполом (илл. 25). 

Идею группировки помещений, окружаю­
щих центральное пространство по спирали, 
предложил Ле Корбюзье. Он развивал ее еще 
в эскизах тридцатых годов. Залы токийского 
Национального музея западного искусства, 
построенного по его проекту в 1959 году, сгруп­
пированы вокруг главного, как лопатки вокруг 
оси колеса турбины. Такая система, по мысли 
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2—11 Центрическая композиция зданий; А — аксономе­
трия виллы Ротонды близ Виченцы, Италия; Б — 
музей западного искусства в Токио, разрез, план 
схема группировки помещений 



2—12 Компактная композиция зданий: А—план театра 
им. Пушкина в Ленинграде; Б — план здания 
ТЮЗа в Ленинграде 

архитектора, может быть продолжена, охва­
тывая уже существующий корпус новыми «вит­
ками» и открывая, таким образом, неограни­
ченную возможность роста музея и его 
экспозиции. Связанная бескоридорная система 
группировки внутренних пространств, лежа­
щая обычно в основе центрических компози­
ций, заменена здесь анфиладой, преобразован­
ной из системы, подчиненной одному направ­
лению, в плоскую ломаную спираль. 

Здание музея Гуггенхейма, построенное 
в Нью-Йорке по проекту Ф. Л. Райта в том же 
1959 году, имеет в своей основе уже криволи­
нейную спираль, развернутую в трех измере­
ниях. Главный экспозиционный корпус музея 
не членится на этажи — вокруг центрального 
просвета поднимаются витки спирального пан­
дуса, на котором расположена экспозиция. 

К центрическим композициям относятся и 
так называемые зальные школы. Их классы 
располагаются вокруг зала, служащего рекре­
ацией— своего рода крытого двора, получаю­
щего естественный свет сверху. Школьные 
постройки с такой структурой возникли в 
неустойчивом климате Скандинавии. Послед­
нее не случайно. Замкнутые композиции заро­
дились в условиях Средиземноморья, где они 
обеспечивали защиту от солнца летом и акку­
муляцию теплого воздуха зимой. Центриче­
ские системы соответствуют требованиям кли­
мата сурового, бедного солнцем. 

Базиликальные композиции имеют главное 
пространственное ядро, развитое в одном из 
направлений плана. Пространство в такой ком­
позиции раскрывается к среднему, наиболее 
высокому членению, с окнами в верхней части. 
Для базиликальных построек характерна ясно 
выраженная направленность. Сам термин про­
исходит от базилик — общественных построек 
античного Рима, служивших для собраний, 
торговых операций, судилищ. 

Этот композиционный прием получил раз­
витие в романской и готической архитектуре 
Западной Европы. Один из наиболее извест­
ных его примеров — собор Нотр-Дам в Па­
риже (1163—1330 гг., архитекторы Жан и Пьер 
из Шелля, Пьер из Монтрейля и Ж а н Рави, 
илл. 16). Характерна и Домская церковь в Ри­
ге (XIII—XIVвв.) . Направленность компози­
ции в том и другом случае подчеркивается 
башнями: в парижском Нотр-Дам две верти­
кали фланкируют фасад с входными портала­
ми; единственная башня Домской церкви под­
нимается непосредственно над входом. 

Базиликальная композиция часто исполь­
зуется в современной архитектуре там, где 
происходит направленное движение больших 
масс людей — в сооружениях больших выста­
вок, крытых рынков и т. п. В числе примеров 
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можно упомянуть большой зал выставки 
1948 года в Турине (Италия, арх. П. Л. Нер-
ви) и крытый рынок в Ереване (1952, арх. 
Г. Агабабян). Такой тип композиции находит 
применение и в крытых спортивных сооруже­
ниях (крытые спортивные арены, плаватель­
ные бассейны и т. п.). Обширность централь­
ных пространств, обычно перекрываемых сво­
дами, — характерная особенность современ­
ных базиликальных композиций. 

При компактной композиции зданий их по­
мещения группируются вокруг крупных про­
странств, не имеющих естественного осве­
щения. 

Совершенствование искусственного осве­
щения и вентиляции зданий дало возможность 
изменить взаимосвязи между внутренней и 
внешней средой. Появились общественные 
здания, основные помещения которых не нуж­
даются в естественном свете, — театры, кон­
цертные залы, большие аудитории, а затем и 
кинотеатры, где прямая связь главных залов 
с внешней средой вообще исключается. Неза­
висимость от капризно меняющегося естест­
венного света дает определенные преимуще­
ства, например, для экспозиции музеев и 
выставок или крупных магазинов. Изоляция 
от внешней среды в таких зданиях не связана 
с психологическими трудностями: пребывание 
здесь основной массы людей непродолжитель­
но, а их внимание целеустремленно направ­
лено. 

Возможность отказаться от естественного 
света в основных помещениях привела к ши­
рокому применению компактного приема ком­
позиции зданий. 

Для компактных композиций имеют зна­
чение только такие связи с внешней средой, 
которые определяются передвижением людей 
или доставкой материалов. Благодаря этому 

2—13 Базиликальная композиция зданий: А — церковь 
романского стиля в Турню, Франция, аксономет­
рия пространственной ячейки здания; Б — главный 
павильон выставки в Турине, 1949 г., разрез. 

организация подобных сооружений более сво­
бодна, а их возможные решения более много­
образны, чем в центрических композициях 
прошлого столетия. Сложную пластику объема 
имеют компактные решения клубов и дворцов 
культуры, строившихся в Советском Союзе 
в конце 1920-х — начале 1930-х годов. Среди 
них особенно интересен уже упоминавшийся 
нами клуб имени Русакова в Москве. 

Замкнутые, центрические и компактные 
композиции производят впечатление монолит­
ных объемов, развитых и по фронту и в глу­
бину. Открытая композиция складывается из 
объемов с ясно выраженной протяженностью 
в одном направлении, а формируемые ими 
открытые пространства свободно сливаются 
с окружающей средой. Основные помещения 
зданий с открытой композицией имеют контакт 
с внешним пространством и естественное осве­
щение. Возможные сочетания объемов в от­
крытой системе чрезвычайно разнообразны. 

Открытые композиции широко развивались 
уже в архитектуре барокко и классицизма. 
Протяженный объем построенного В. Растрел­
ли Большого дворца в г. Пушкине отделяет 
от пространства парка обширный двор 



(илл. 35). Анфилада парадных зал занимает 
всю ширину верхней части корпуса. Здание 
кажется просвечивающим, ажурным, однако 
оно монументально благодаря мощи основной 
формы, протяженность которой более 300 м. 

П-образная группировка корпусов Алек­
сандровского дворца в том же г. Пушкине 
(1792—1796, арх. Д. Кваренги) организует 
обширный парадный двор, не отрывая его от 
прилегающего парка. Ажурная колоннада, со­
единяющая ризалиты центрального корпуса, 
вычленяет часть двора; тем самым образована 
еще одна ступень в постепенном переходе от 
интерьера к внешней среде. Большой дворец 
противостоит открытому пространству, компо­
зиция Александровского дворца как бы рас­
творяется в нем. 

Отказ от замкнутых композиций в пользу 
открытых был программным принципом для 
функционалистической архитектуры 1920-х — 
начала 1930-х годов. От сплошной застройки 
жилых кварталов корпусами, окружающими 
темные и душные дворы-колодцы, совершался 
переход к открытым композициям, обеспечи­
вающим сквозное проветривание и инсоляцию 
всех жилищ. Стремясь к освобождению откры­
того пространства, которое связано со зданием, 
чехословацкие архитекторы И. Гавличек и 
К- Гонзик, строившие Пенсионный институт в 
Праге (1933), прибегли к крестообразному со­
четанию главных объемов. Пространства, не 
сдерживаемые открытыми углами, образован­
ными пересечением корпусов, свободно сли­
ваются с окружающей средой. 

Основные системы организации внутрен­
него пространства в открытых композициях — 
коридорная и анфиладная. Они могут допол­
няться обособленными объемами, заключаю­
щими зальное пространство, или помещениями, 
объединенными по бескоридорной системе. 

При всем разнообразии таких композиций 
их общее свойство — связь с окружающей сре­
дой. Открытая композиция не может быть 
трактована как объемное тело, обтекаемое 
окружающим пространством. Она захваты­
вает в свою сферу прилегающую среду, чле­
нит, формирует ее. Объемная форма здания — 
это и зримое выражение системы его внутрен­
них пространств и элемент композиции ан­
самбля, в ней проявляется композиционное 
взаимодействие интерьера и внешней среды. 

2—14 Открытая композиция зданий: А — план б. Смоль­
ного института в Ленинграде; Б — план Алексан­
дровского дворца в г. Пушкине; В — план здания 
Пенсионного института в Праге 

6. ОРГАНИЗАЦИЯ ОТКРЫТЫХ ПРОСТРАНСТВ 

Формирование открытых пространств объ­
емами зданий по своим принципам сходно с 
формированием внутренних пространств. По­
нятие архитектурного пространства, как об 
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этом уже говорилось выше, распространяется 
на пространственную среду ансамбля площади, 
улицы и, в конечном счете, всего города или 
поселка. Для открытого пространства принцип 
обособления и связи жизненных процессов 
играет такую же роль, как и для интерьера. 
Различие между пространством внутренним и 
внешним определяется тем, что замкнутое про­
странство интерьера формируется как мини­
мум шестью пересекающимися плоскостями, 
открытое — пятью (замкнутый двор), четырь­
мя (открытый двор между центральным кор­
пусом и боковыми крыльями здания), тремя 
(пространство улицы) или даже двумя (мор­
ская набережная), и таким образом оно нераз­
рывно связано с естественной средой и ее фи­
зическими условиями. Другое существенное 
различие заключено в масштабе пространств. 

Возможны три типа композиции открытых 
пространств: замкнутое пространство; система 
связанных, «переливающихся» пространств; 
единое пространство, обтекающее свободно 
стоящие объемы. 

Наиболее законченное выражение первый 
тип получил в композиции замкнутых дворов 
итальянских палаццо. Опоясанный тремя яру­
сами аркад, квадратный двор палаццо Фар-
незе имеет высоту до карниза, почти равную 
размеру его стороны; это как бы куб, извле­
ченный из массивного тела здания. Стороны 
двора равноценны, проходы в сад и на улицу 
поглощаются равномерным ритмом аркады. 
Замкнутость нарушает только квадратный про­
свет в небо. 

На статичного зрителя рассчитаны обозри­
мые с одной точки замкнутые композиции пло­
щадей итальянского Возрождения. Такова 
прямоугольная симметричная площадь Аннун-
циаты во Флоренции (илл. 20), служившая 
как бы общим открытым двором перед окру­
жавшими ее зданиями, в числе которых — 
знаменитое здание Воспитательного дома 
(1421—1424), построенное Ф. Брунеллески. 
Аркада этого здания повторена на фасадах 
более поздних построек как мотив, связываю­
щий стороны площади. Несмотря на то что 
площадь на трех своих углах открыта, она 
воспринимается как замкнутое пространство: 
улицы узки и углы зданий зрительно смы­
каются друг с другом. Конный памятник и 
фонтаны, формирующие центр площади, под­
черкивают ощущение ее замкнутости, «соби­
рая» вокруг себя пространство. Перспектива 
единственной улицы, выявленной в компози­
ции, завершается монументом и аркадой 
церкви, образующей его фон. 

В отличие от предыдущего примера, пло­
щадь Дель-Кампо в Сьене имеет сложные 
живописные очертания. Сюда вливаются один­

надцать улиц, и тем не менее ощущение замк­
нутости сохраняется. Его создают не только 
арки, перекрывающие часть улиц, но и углы 
площади, подчеркнутые тем, что разрывы улиц 
сделаны на некотором расстоянии от них. 
Замкнутость усиливается рисунком замоще­
ния, собравшим воедино середину площади, он 
образует ясно очерченное пятно, пересеченное 
радиусами, устремленными к ратуше. 

В приведенных примерах наглядно обна­
руживаются главные свойства замкнутой ком­
позиции: отсутствие сквозных перспектив, це­
лостность пространства средней части, органи­
зация прохода и проезда по ее сторонам. 
Сквозной проезд через центр, сквозные пер­
спективы разрезают замкнутую композицию, 
превращая ее в соседство обращенных друг 
к другу полузамкнутых площадей. В такой 
композиции обособленность частей, разделен­
ных потоком движения, преобладает над ощу­
щением цельности пространства. 

Объемность зданий, формирующих замкну­
тое пространство, не воспринимается. На зри­
теля воздействуют само пространство и огра­
ничивающие его поверхности; их организация 
для замкнутых композиций имеет особое зна­
чение. 

Известнейший пример второго типа — си­
стемы связанных пространств—складывав­
шийся в течение почти тысячелетия ансамбль 
площади святого Марка в Венеции (его пер­
вые постройки — Дворец дожей, собор и кам-
панила — были заложены еще в IX—X вв., 
а последнее сооружение — переход, связываю­
щий здания Старых и Новых Прокураций, — 
относится к 1810 г.). Систему пространств 
этого ансамбля составляют пять ясно выра­
женных пространственных частей: а) Пьяц-
цета, простирающаяся от набережной к со­
бору; б) промежуточное членение между 
Пьяццетой, собором и площадью св. Марка, 
определенное кампанилой, часовой башней, 
тремя монументальными флагштоками и фа­
садом собора; в) собственно площадь св. Мар­
ка; г) небольшая площадь севернее собора; 
д) двор Дворца дожей, также вливающийся 
в общую систему. Величины этих пространств 
резко различаются; площадь и Пьяццета 
имеют взаимно перпендикулярные направле­
ния пространства при его сходной конической 
форме. Место их слияния отмечает кампа-
нила (илл. 17—18). 

Все эти части пронизаны сквозными пер­
спективами и соединены в систему, элементы 
которой ясно обозначены, но не имеют жест­
кого разграничения. 

Слитность частей отличает и грандиозную 
систему площадей центра Ленинграда. Двор­
цовая площадь раскрывается к простору Невы 
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2—15 Типы композиции открытых пространств: А — Со­
борная площадь в Пизе, Италия; Б — площадь 
Аннунциаты во Флоренции; В — площадь св. Мар­
ка в Венеции; Г — система площадей центра Ле­
нинграда в нач. XIX в. 



и в сторону Мойки (илл. 41). Широкая эспла­
нада перед зданием Адмиралтейства, погло­
щенная теперь разросшимся садом, соединяла 
ее со сливающимися Сенатской и Исаакиев-
ской площадями. 

В советской архитектуре слитное единство 
пространств получил ансамбль нового центра 
Харькова. Прямоугольная в плане часть пло­
щади Дзержинского вливается в обширную 
круглую часть по касательной, преодолевая 
статику ее пространства. Через перекрытые 
висячими переходами радиальные разрывы 
между корпусами дома Госпромышленности 
(1925—1935, архитекторы С. Серафимов и 
С. Кравец) площадь раскрыта в окружающую 
среду. 

Системы взаимосвязанных пространств ле­
жат обычно в основе композиции современных 
жилых комплексов. 

Каждая часть композиции воспринимается 
в зрительной связи с соседними, в единстве 
с ними. Однако вся система, как правило, не 
может быть воспринята с одной точки зрения. 
Знакомство со всеми ее элементами требует 
перемещения в пространстве. Представление 
о композиции в целом складывается посте­
пенно, из последовательно накапливающихся 
впечатлений, возникающих при движении че­
рез комплекс. 

Если в композициях замкнутых обособлен­
ность преобладает над выражением связей, то 
именно связи между частями господствуют 
в системе «переливающихся» пространств. Они 
находят выражение в сквозных перспективах. 
Здания, ограничивающие пространства, вос­
принимаются уже не как плоские ширмы, а в 
своей объемности. Организация форм здесь 
должна подчиняться закономерностям вос­
приятия пространства, объема и плоскости в их 
взаимодействии. 

Трассы проездов не оказывают на компо­
зиции этого типа такого сильного влияния, как 
на композиции замкнутые. Однако и здесь воз­
можно нарушение цельности, если движение 
не будет организовано в соответствии с общим 
пространственным замыслом. 

Третий тип композиции открытых прост­
ранств— единое пространство, которое обте­
кает свободно поставленные объемы. Класси­
ческий пример такого ансамбля — Акрополь 
в Афинах (V в. до н. э.). Его объемы, подни­
мающиеся на плоской вершине скалистого 
холма, свободно поставленные на плоскости, 
воспринимались как скульптура. Их размеще­
ние было рассчитано на последовательное 
восприятие участниками торжественных празд­
ничных шествий ряда сменявшихся картин, 
в каждой из которых господствовавшим ока­
зывался один объект — портик Пропилеев, ог­

ромная статуя Афины, затем Парфенон и, на­
конец, Эрехтейон (илл.4) . 

Такие открытые композиции имели особен­
но широкое распространение в древнерусских 
городах. Церкви — единственный тип крупных 
общественных зданий Древней Руси — свобод­
но ставились посреди площадей, обрамленных 
зданиями. Жилые строения кремлевских пло­
щадей прижимались к стенам крепости; среди 
образовавшегося свободного пространства 
располагались церкви, являвшиеся главными 
архитектурными доминантами. Крупнейший 
ансамбль этого типа сформировался в Мо­
сковском Кремле (илл. 28). 

Обычно одно из сооружений кремлевской 
площади играло роль главной доминанты, гос­
подствовавшей над остальной застройкой бла­
годаря своей массе и монументальности (Ус­
пенский собор в Московском Кремле, Троицкий 
собор в Пскове, Софийский в Новгороде). Та­
ким же образом формировались и торговые 
площади, располагавшиеся под кремлевскими 
стенами. 

Этот тип композиции специфичен для от­
крытого, «внешнего» пространства. Ощущение 
свободной постановки объема, его самостоя­
тельного существования не может возникнуть 
в интерьере, пространство которого ограниче­
но сверху, как и со всех других сторон. Напри­
мер, центральный столб Грановитой палаты 
в Московском Кремле (арх. Руффо и Солари, 
1487—1491) является частью единой струк­
туры, формирующей сложное пространство, но 
не самостоятельной объемной формой. 

В открытых композициях, образованных 
свободно поставленными объемами, эстетиче­
ский эффект определяется соотношением объ­
емов и их формой. Пространство не отделяется 
от окружающей среды, а обособление жизнен­
ных процессов ограничивается здесь преде­
лами зданий. Открытое пространство пред­
назначено для развития связей — функцио­
нальных и зрительных. 

Принцип открытых композиций может быть 
распространен на обширные городские ком­
плексы. В 1920-е годы Ле Корбюзье разрабо­
тал несколько проектов «города башен», где 
пространство свободно протекает сквозь пра­
вильные ряды одинаковых небоскребов. Эта 
идея получила воплощение и на практике — 
большие группы свободно стоящих вертикаль­
ных объемов включаются в ансамбли совре­
менных жилых микрорайонов. 

Приемы расчленения открытого простран­
ства, его организации не отличаются принци­
пиально от приемов расчленения внутреннего 
пространства. 

Сплошное или прерывистое материальное 
ограничение может осуществляться зданиями 
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или сооружениями, не имеющими внутреннего 
объема (оборонительные стены старых горо­
дов, глухие каменные ограды и т. п.). При 
непрерывности такого ограничения открытое 
пространство воспринимается как вырезка 
в массе, «пространственное тело». Именно та­
кое ощущение возникает на замкнутых площа­
дях старых итальянских и французских горо­
дов. Входами на эти площади служат лишь 
узкие разрывы фронта застройки, в некоторых 
случаях перекрытые аркой. 

В современном городе, однако, сеть широ­
ких улиц делает неизбежными значительные 
разрывы в ограничении пространства. Пло­
щадь Звезды в Париже, например, имеет 
в плане форму круга, но ее обрамление на­
столько измельчено широкими разрывами, что 
пространственная форма не воспринимается 
как целое. Композицию «держит» ее централь­
ный элемент — свободно стоящая триумфаль­
ная арка сорокаметровой высоты (1806—1836, 
арх. Ж--Ф. Шальгрен). 

Объемные формы могут быть разделены 
промежутками, но восприниматься при этом 
как единое целое. Каждая форма имеет не 
только свои материальные габариты, но и не­
кое «поле сил», сферу своего композиционного 
действия, зависящую от качества самой формы. 
Пока эти «поля сил» соприкасаются, сохра­
няется ощущение единства. Трудно говорить 
о каких-то точно определяемых границах, но 
объемные элементы воспринимаются как части 
целого до тех пор, пока ширина разрыва по 
отношению к высоте не достигнет некоторой 
критической величины (наблюдения показы­
вают, что для зданий средней этажности такое 
соотношение составляет примерно 1:1) . Кроме 
того, имеет значение отношение величин мас­
сивов и промежутков между ними —• разрыв 
между компактными формами сильнее разру­
шает единство, чем интервал между протяжен­
ными объемами. 

Ощущение единства можно и сознательно 
усилить за счет таких средств организации 
формы, как общий ритм или введение одина­
ковых сильных акцентов по обе стороны раз­
рыва. Так, обработка ризалитами углов улиц, 
выходящих на площадь Ломоносова в Ленин­
граде, помогает сохранить ее единство. Эффек­
тивное средство, создающее ощущение связан­
ности отдельных объемов, — введение форм, 
обладающих ясно выраженной встречной на­
правленностью. Таковы пропилеи на площади 
перед Смольным в Ленинграде (1925, архитек­
торы В. Щуко и В. Гельфрейх). 

Композиционное решение должно опреде­
ляться требованиями жизни. Потребность ши­
роко раскрыть пространство определяет прием 
его пунктирного обрамления, лишь намечаю­

щего границы, но не создающего изолирован­
ности. Ощущение единства смежных прост­
ранств не уничтожается таким ограничением. 
Примером может служить квартал Данвикс-
клиппан в Стокгольме, периметр которого на­
мечен свободно стоящими объемами башне­
образных жилых домов (1943, архитекторы 
С. Бакстрём и Л. Рейниус). 

Прерывистое, пунктирное ограничение про­
странства может иметь направленный харак­
тер, позволяя ему «протекать» в одном, опре­
деленном направлении. Открытое пространство 
может быть обрамлено параллельно постав­
ленными протяженными корпусами таким об­
разом, что вдоль корпусов раскроются сво­
бодные перспективы, а в перпендикулярном 
направлении они будут перекрыты. Прием этот 
нередко используется в композиции жилых 
комплексов. Он позволяет сочетать хорошее 
проветривание, раскрытие их пространства 
к живописному ландшафту с защитой от не­
благоприятных ветров. Характерный при­
мер — квартал Марли ле Гран Терр в окрест­
ностях Парижа, построенный в конце 1950-х 
годов. 

Ограничение пространства может осуще­
ствляться и с помощью форм, не разрывающих 
зрительных связей, оставляющих ощущение 
слияния с окружающей средой. Средствами 
такого сквозного ограничения могут служить: 
посадки деревьев, осветительные устройства, 
различные малые формы архитектуры. Двой­
ными колоннадами сформировал Л. Бернини 
величественное пространство громадной пло­
щади (точнее, системы площадей) перед собо­
ром св. Петра в Риме (1656—1667, илл. 22). 

Колоннада может быть включена в сплош­
ное вертикальное ограничение, сделав его про­
ницаемым для функциональной и зрительной 
связи. Использование этого приема в современ­
ной архитектуре обеспечено развитием железо­
бетонных конструкций. Стало возможно подни­
мать над землей опирающиеся на ряды столбов 
громадные массивы многоэтажных корпусов. 
Прием «дома на столбах» позволяет сохранить 
живописность естественной природы. Здание 
благодаря ему кажется вырастающим из нена­
рушенной поверхности газона. Так сооружены 
жилые дома Ле Корбюзье в Марселе, Нанте и 
Брией-ан-Форе. 

Ограничение одной из сторон пространства 
может намечать и единичный объемный эле­
мент, который поставлен среди интервала 
в сплошном ограждении, настолько большого, 
что чувство ограничения теряется. 

Открытое пространство, как и внутреннее, 
может быть расчленено перепадами уровня 
земли, террасами. Такое членение может быть 
подчеркнуто организацией горизонтальной 
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плоскости земли, различными формами ее 
благоустройства (чередованием гладких газо­
нов, кустарника, цветников, различных видов 
замощения). Этот прием часто использовался 
в регулярных парках (парки Во ле Виконт и 
Версаль во Франции, парки Стрельны, Петер­
гофа, Ораниенбаума под Петербургом, Архан­
гельского под Москвой). 

В современном градостроительстве расчле­
нение территории на плоскости, которые ле­
жат в различных уровнях, служит средством 
изоляции пешеходов от транспорта или раз­
деления его потоков, движущихся в разных 
направлениях (например, связанные мости­
ками пешеходные террасы в «Новом Сити» 
Стокгольма, 1958—1965 гг., железобетонные 
транспортные эстакады Москвы, городов Япо­
нии, США и Канады). Членение террасами 
предназначенной для пешеходов эспланады 
главного торгового центра города Ковентри 
(Англия) исключает возможность сквозного 
проезда автомобилей. Протяженная эспла­
нада делится тем самым на ряд компактных 
пространств с уютными уголками для отдыха. 

* * * 

Разработка общего замысла объемно-про­
странственной композиции лежит в основе лю­
бого архитектурного проекта. Первый ее шаг — 
детальный анализ системы процессов, состав­

ляющей назначение здания или комплекса 
зданий. Принцип разграничения частей и орга­
низации связей между ними лежит в основе 
работы над конкретной формой. Он является 
общим для формирования архитектурного 
пространства—как внутри зданий, так и от­
крытого, образованного комплексом зданий. 
На этом принципе основана объемно-про­
странственная композиция произведений зод­
чества прошлого так же, как и современной 
архитектуры. Он определяет и группировку 
внутренних пространств, и прием построения 
объема здания, и взаимоотношение между 
интерьером и внешней средой; он получает вы­
ражение и в типах композиции открытых про­
странств. 

Конкретная форма выражения этого прин­
ципа определяет главные особенности компо­
зиции; ее выбор должен основываться на на­
значении постройки или группы построек. Не­
оправданное функцией замыкание частей про­
странства ослабляет и может нарушить взаи­
модействие в системе. Преувеличенное разви­
тие связей может привести к тому, что система 
«растворится» в бесформенной неопределенно­
сти, а случайные соприкосновения ее частей 
будут порождать взаимные помехи. 

В следующей главе мы рассмотрим сред­
ства образования пространственной формы, 
обусловленные особенностями восприятия. 



СРЕДСТВА ГАРМОНИЗАЦИИ 
ПРОСТРАНСТВЕННОЙ ФОРМЫ 

1. ВОСПРИЯТИЕ ПРОСТРАНСТВА 
И О Б Ъ Е М Н О Й ФОРМЫ 

Прежде чем обратиться к закономерностям 
формообразования, связанным с характером 
восприятия пространственных форм челове­
ком, необходимо кратко познакомиться с са­
мим процессом восприятия. 

В восприятии человеком пространства и 
предметного мира участвуют живое созерца­
ние, абстрактное мышление и опыт, накоплен­
ный в предшествующей практике. Источник 
наших знаний о предметах — ощущения, пря­
мой результат воздействия объективных 
свойств предмета на органы чувств. 

Восемьдесят пять процентов объема инфор­
мации о внешнем мире поставляют нам глаза. 
При помощи их оптического аппарата на сет­
чатке возникает изображение объекта (точнее, 
его части, видимой в данный момент). Резкость 
проекции обеспечивается аккомодацией — из­
менением формы хрусталика глаза при рас­
сматривании удаленных и близких предметов. 
Глазные мышцы направляют взгляд на опре­
деленные объекты, они сводят или разводят 
зрительные оси глаз в зависимости от расстоя­
ния до них (конвергенция и дивергенция). 

Ощущение, вызываемое совместной рабо­
той оптического и двигательного аппарата 
глаз, передается головному мозгу. Получен­
ная информация сопоставляется с образами-
эталонами, накопленными в его коре. В ре­
зультате такого сопоставления возникает 
представление о наблюдаемом объекте. Его 
полнота и объективная правильность зависят 
не только от непосредственно полученного ощу­
щения, но и от количества и качества эталонов, 
хранимых памятью. 

Представление, таким образом, отражает 
прошлый опыт человека. «Лишь благодаря 
предметно развернутому богатству человече­
ского существа развивается, а частью и впер­
вые порождается, богатство субъективной че­
ловеческой чувственности: музыкальное ухо, 

чувствующий красоту формы глаз» 1 — так пи­
сал об этом Карл Маркс. В памяти откла­
дываются и эталоны эмоций, отвечающих 
определенным представлениям. От их богат­
ства в большой мере зависит верность и тон­
кость эстетического чувства. 

Итак, вне опыта нет ни возможности соот­
нести плоское изображение на сетчатке с трех­
мерностью мира, ни оценить эстетически его 
пространственные формы. Этот опыт не при­
надлежит всецело отдельной личности. Эсте­
тические оценки опираются и на социально-
исторический опыт — достояние общества, 
частью которого является данный человек. Это 
исключает возможность разработки «вечных» 
эталонов прекрасного. Но элементы художе­
ственного языка, которые определены строе­
нием самого аппарата восприятия зрительной 
информации, сохраняют свое значение. 

Существенное влияние на методы формо­
образования оказывает симметричность орга­
нов восприятия. Весь процесс восприятия глу­
бины и объемности форм определяется бино-
кулярностью зрения и парной работой боль­
ших полушарий головного мозга. Ориентация 
человека в пространстве связывается с осью 
симметрии его тела. Этот принцип симметрич­
ности человек переносит и на построение соз­
даваемых им структур. 

Связь между глазом и мозгом двусторон­
няя, мозг не только принимает зрительную 
информацию, но и реагирует на усилия, свя­
занные с перемещением взгляда. Резкое изме­
нение его направления требует преодоления 
инерции глаз, при котором возникает эмоцио­
нальный импульс. Благодаря этому мы осо­
бенно четко фиксируем углы, пересечения 
плоскостей и прямых линий. Они воспри­
нимаются как наиболее характерные элементы 
формы. Излом прямой линии отмечается гла­
зом с точностью в десять раз большей, чем ее 

' К . М а р к с и Ф . Э н г е л ь с , И з ранних произ­
ведений, М., 1956, стр. 593. 
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3—1 Основные углы зрения 

3—2 Оптические поправки, основанные на законах ли­
нейной перспективы. Агора в Ассосе: А — схема 
плана; Б — перспектива; В — перспектива при па­
раллельных сторонах площади; Г — общий вид 



плавное искривление. Столь же чувствителен 
глаз к сдвигам, смещениям прямых. Вследст­
вие этого четкие грани позволяют резко и опре­
деленно выделить форму, а криволинейные 
очертания, по которым взгляд свободно сколь­
зит, создают впечатление непрерывности, не­
расчлененности пространственной структуры. 

Для эмоционального восприятия прост­
ранства чрезвычайно важны конвергенция и 
дивергенция глаз. Внезапное раскрытие глу­
бинной перспективы перед взглядом, скольз­
нувшим по плоскости, вызывает мгновенную 
перестройку зрительного аппарата и сильный 
эмоциональный импульс. Расчленение такой 
перспективы промежуточными планами — 
«кулисами» — позволяет зрительному аппа­
рату перестроиться постепенно, что смягчает 
эмоциональную реакцию. 

Между силой раздражителя и ощущением 
существует пропорциональная связь. Соотно­
шение воспринимаемых форм претворяется 
поэтому в соотношение ощущений, а их зако­
номерная последовательность рождает поло­
жительные эмоции. 

Сила ощущений, однако, возрастает го­
раздо медленнее, чем сила раздражителей. 
Таким образом, эмоциональное воздействие 
композиции угасает быстрее, чем ослабевает 
физическая видимость. Такое свойство вос­
приятия требует, например, использования 
в композициях, наблюдаемых с больших рас­
стояний, крупных форм, разница которых 
легко различима. 

Психологи установили также, что суще­
ствует предельное число одновременно наблю­
даемых самостоятельных объектов (так назы­
ваемое правило Мюллера определяет его 
как 7 + 2 ) , если же в поле зрения их попа­
дает больше, то сознание воспринимает лишь 
некую совокупность, неопределенное множе­
ство. Чтобы преодолеть ощущение хаотично­
сти, такое множество необходимо расчленить 
на внутренне упорядоченные группы, число 
которых доступно восприятию. Излишняя 
многочисленность и сложность сочетания форм 
ведут к тому, что композиция не укладывается 
в предельный объем восприятия. При этом 
возникает неприятное ощущение ее перегру­
женности и беспокойной пестроты. 

При разработке архитектурных форм 
должны учитываться и оптические характери­
стики глаза; поле эффективного зрения, в ко­
тором перемещение взгляда при неподвижном 
положении головы обеспечивает ясность вос­
приятия, охватывается углом в 54° по горизон­
тали и 37° по вертикали (27° вверх и 10° вниз 
от оси зрения) Таким образом, ясно увидеть 

1 По Э. Нейферту. 

весь объект можно на расстоянии не меньшем, 
чем его длина и двойная высота. Величиной 
этих углов определяются и количественные 
характеристики форм, создающих ощущение 
замкнутости. Оно появляется в тех случаях, 
когда в поле зрения входят формы, ограни­
чивающие пространство с трех сторон. Если 
эти формы заполняют и весь угол эффектив­
ного зрения по вертикали, исчезает ощущение 
открытого, внешнего пространства. 

Нормальное зрение способно различать 
предметы только в пределах угла ОТ, что 
определяет минимальный размер деталей, ко­
торые можно увидеть на данном расстоянии 
(соотношение минимального размера видимых 
деталей к расстоянию до объекта можно вы­
разить формулой (1 > 0°Г = 3 ^ 5 0 )• На зна­
чительных расстояниях начинает сказываться 
и воздушная перспектива, сокращающая пре­
делы видимости. 

В композиции должна быть учтена возмож­
ность возникновения перспективных иллюзий, 
искажающих восприятие. К таким иллюзиям 
может привести привычное, усвоенное опытом 
представление, сталкивающееся с необычной, 
незнакомой формой. 

Боковой фасад кинотеатра «Россия» в 
Москве имеет очертание трапеции, верхняя 
грань которой полого поднимается от главного 
фасада. Для зрителя, наблюдающего здание 
с площади, куда обращен главный фасад, воз­
никает эффект обратной перспективы, который 
разрушает восприятие глубины композиции. 

Подобные иллюзии возникают потому, что 
современный человек связывает систему ориен­
тации в пространстве с прямоугольными ко­
ординатами, основанными на горизонтали и 
вертикали. Для того чтобы нейтрализовать 
влияние случайных иллюзий при отклонении 
пространственной формы от привычной си­
стемы горизонталей и вертикалей, можно 
внести в нее элементы, служащие как бы нача­
лом отсчета, опорой для ориентационной си­
стемы, с помощью которой можно понять 
истинную форму. Так, если бы ввести гори­
зонтальные членения, выявляющие необычный 
наклон верхней грани, то они могли бы пога­
сить зрительное искажение формы бокового 
фасада кинотеатра «Россия». 

Перспективные иллюзии могут сознательно 
применяться для создания эффектов, усили­
вающих эмоциональное воздействие компози­
ции. С их помощью можно подчеркнуть глу­
бину пространства или, напротив, добиться ее 
кажущегося сокращения. Они могут изменить 
и воспринимаемое соотношение объемов. 

Лестница, ведущая на площадь Капито­
лия в Риме, расширяется кверху и поэтому 
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кажется более короткой для человека, начи­
нающего подъем. Иллюзию усиливает соот­
ношение величин и положение массивных 
постаментов, внизу расположенных по оси 
парапетов лестницы, наверху — по их внеш­
ним сторонам. К противоположной цели стре­
мился Л. Бернини, создавая в Ватикане па­
радную лестницу «Скала Реджиа». Оптическая 
иллюзия, возникающая благодаря сужению 
лестницы снизу вверх, как бы удлиняет ее. 
Благодаря этому фигура папы, появлявшегося 
на верхней площадке, казалась более вели­
чественной. 

Трапециевидная форма площади в Ассосе 
(греческая колония в Малой Азии, III в. до 
н. э.) создавала иллюзии, изменяющие соотно­
шение окружавших ее объемов. Люди попа­
дали на площадь со стороны меньшего осно­
вания трапеции. При взгляде отсюда неравная 
высота галерей, ограничивавших боковые сто­
роны площади, в некоторой степени компенси­
ровалась их различным разворотом — низкая 
левая галерея отклонялась от оси площади 
на 6°, вдвое больше, чем двухъярусная правая 
галерея, и благодаря этому ее сокращение 
в перспективе было менее значительно. Чтобы 
храм, замыкавший площадь, казался более 
высоким, галереи продолжили за пределы 
плоскости его главного фасада. В перспектив­
ной проекции с храмом сопоставляются уда­
ленные концы галерей. 

Понимание соотношений между действи­
тельной формой предметов и ее восприятием 
имеет большое значение для творческой ра­
боты архитектора. Зрительные ощущения дают 
нам перспективную проекцию объекта. Пред­
ставление о его действительных размерах и 
форме мы получаем умозрительно, сопостав­
ляя несколько последовательно воспринятых 
перспективных проекций и данные нашего 
предшествующего опыта. Но для эстетических 
эмоций имеет значение лишь чувственное вос­
приятие. 

В процессе творчества, однако, архитектор 
должен использовать действительные вели­
чины, связанные с габаритами людей и функ­
циональными потребностями. Объективные, 
а не кажущиеся размеры здания и его частей 
необходимы для того, чтобы осуществить за­
мысел, но для его эстетической оценки необ­
ходимо воспроизвести чувственные образы, 
которые будут возникать при восприятии в на­
туре форм, имеющих заданные абсолютные 
размеры. 

Двухмерные ортогональные чертежи, на 
которых в определенном масштабе задаются 
действительные величины здания, сами по 
себе могут быть красивы. Однако осущест­
вленный в натуре объект, трехмерный, в де­

сятки или даже сотни раз увеличенный по 
сравнению с изображением на чертеже, рож­
дает совершенно иные эмоции при восприятии. 
Каждый архитектор поэтому должен иметь 
особое умение — мыслить одновременно ра­
циональными категориями, связанными с си­
стемой действительных величин объекта, и 
категориями эмоциональными, образными, не­
разрывными с его перспективной проекцией. 

Для архитектора необходимы средства, по­
зволяющие моделировать восприятие проекти­
руемого объекта в натуре (именно — восприя­
тие, а не сам предмет). К таким средствам 
относятся перспективные чертежи и рисунки. 
В первом случае система действительных раз­
меров преобразуется в соответствии с зако­
нами линейной перспективы, обеспечивающи­
ми известное приближение к зрительно воспри­
нимаемому образу. Во втором случае зри­
тельный образ воссоздается на основе опыта 
и интуиции. 

Простое изучение макета уменьшенной 
в определенное число раз объемной модели 
объекта дает представление о восприятии, ко­
торое в натуре возможно лишь у пассажиров 
пролетающего самолета. Для моделирования 
восприятия с помощью макета необходима 
имитация естественных условий наблюдения 
в натуре. Такую возможность обеспечивают 
оптические устройства, расположенные так, 
как могли бы располагаться глаза зрителя, 
имеющего рост человека, переведенный в мас­
штаб модели (например, при масштабе ма­
кета в 1 : 500 точка наблюдения должна быть 
на 3—4 мм выше плоскости, изображающей 
землю). 

Перспективная проекция или фотография 
макета с точки, имитирующей естественную, 
не во всем равноценны зрительному впечатле­
нию в натуре. Нужно учитывать особенности 
восприятия, порождающие значительные от­
клонения от чисто оптических закономерно­
стей. 

Оценка зрением трех измерений простран­
ства взаимосвязана, определить одно, не со­
ставив представления об остальных, невоз­
можно. Но это не означает, что объективность 
их оценки глазом одинакова. Преуменьшение 
пространственных величин является одним из 
свойств зрения, причем ошибки увеличиваются 
в геометрической прогрессии по мере возра­
стания размеров. В горизонтальной плоскости 
степень ошибок выше, чем в вертикальной — 
на восприятии высоты меньше сказывается 
влияние ракурсных сокращений. Кроме того, 
движение глаз, которым как бы промеривается 
объект, в вертикальном направлении требует 
более значительной (а значит, легче учитывае­
мой) работы мышц. 
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3—3 Ортогональ и перспективная проекция. Церковь 
Федора Стратилата в Новгороде 

Неодинаковость ошибок глаза при оценке 
размеров по вертикали и горизонтали приво­
дит к тому, что их воспринимаемые соотноше­
ния отличаются от реальных. Степень подоб­
ных изменений зависит от условий наблюдения 
(расстояние, ракурс) и абсолютной величины 
объекта. Искажения могут привести к совер­
шенно неожиданным эффектам — особенно 
в тех случаях, когда объект воспринимается 
с определенной позиции и представление о нем 
не может быть уточнено сменой точек зрения. 

Существеннейшие различия между чув­
ственно воспринимаемым зрительным образом 
и изображенной перспективной проекцией оп­
ределяются и тем, что изображение статично, 
а реальное поле зрения — сумма ряда одно­
временно действующих полей зрения, связан­
ных с перемещением взгляда. 

Для того чтобы составить представление 
о предмете значительных размеров, человек 

совершает быстрое и бессознательное движе­
ние глаз. Непрерывная смена точек фиксации 
взгляда создает впечатление единовременной 
ясной видимости целого. Этот процесс непре­
рывно корректируется мозгом, хоть мы и не 
отдаем себе в этом отчета. Глаз задерживает­
ся на главном (или на том, что кажется 
главным). 

Подвижность взгляда ведет к тому, что 
восприятие охватывает широко развернутую 
панораму, каждая часть которой наблюдает­
ся глазом в пределах небольшого угла зрения. 
Изображение в перспективной проекции ка­
жется нам искажающим натуру, если оно по­
строено для угла зрения более широкого, чем 
35—40°, и в то же время чрезмерно фрагмен­
тарным, если оно не выходит за пределы этого 
угла. Противоречие, смягчаемое лишь с по­
мощью очень сложных построений, особенно 
ясно проявляется при попытках изобразить ин­
терьер. 

Принципиальное отличие работы глаза от 
работы фотоаппарата определяется и участием 
сознания в процессе видения. Глаз видит более 
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3—4 Неодинаковость восприятия размеров объекта по 
вертикали и горизонтали. Схема фасада дома на 
Ленинском проспекте в Москве по чертежу и на­
турным зарисовкам с точки «О» (по М. Федорову) 

целостно, он отбирает и акцентирует главное. 
Живопись и рисунок своей обобщенностью 
отражают эту особенность зрения и, таким об­
разом, ближе живому восприятию, чем фото­
графия или подробно вычерченная перспектив­
ная проекция. 

Мы убедились, что точную модель восприя­
тия формы в натуре выполнить почти невоз­
можно. Поэтому в работе над проектом архи­
тектору приходится опираться на практически 
доступные условные приемы изображения 
(перспективные построения, макеты, фотогра­
фии с макетов и т. п.), а учесть их неточность 
позволяют знания и опыт. 

Кроме особенностей восприятия, связанных 
с устройством органов зрения и механизмом 
ориентации в пространстве, существуют и чи­
сто психологические особенности, проявляю­
щиеся при восприятии всего комплекса прост­
ранственной композиции в архитектуре. 

Трехмерная пространственная форма во 
всей полноте ее эстетических свойств раскры­
вается для человека только в последователь­
ности зрительных впечатлений, каждое из ко­
торых дает лишь ее частный аспект. Так, сво­
бодно стоящую скульптуру необходимо осмо­
треть с различных сторон, чтобы вынести о ней 
верное суждение. Но восприятие архитектуры 
еще более сложно. И дело здесь не в различии 
масштаба и размеров произведений. Для того 
чтобы полно воспринять содержание архитек­

турной композиции, человек должен не только 
увидеть постройку с различных точек, но и по­
нять ее внутреннюю пространственную органи­
зацию, стать участником жизненных процес­
сов, для которых предназначено здание, или 
хотя бы составить о них представление. Роль 
последовательного накопления впечатлений 
при этом особенно велика. 

Человек, не знакомый с закономерностями 
архитектуры, часто воспринимает ее произве­
дения фрагментарно, в несвязанных «видах». 
Единство многогранного целого остается непо­
нятым, а оценка произведения распадается 
на утилитарно-практическую и эстетическую. 
При этом возникают две крайности. В одних 
случаях эстетическое связывается с чисто 
внешними признаками, а социальная и идеоло­
гическая сторона содержания произведения 
проходят мимо внимания. В других случаях, 
напротив, эстетическое восприятие вытесняется 
чисто утилитарными оценками, делаются по­
пытки прямо отождествить красоту и удобство. 
Неполнота, ущербность подобных представ­
лений должны преодолеваться эстетическим 
воспитанием, широкой пропагандой архитек­
туры. 

Перейдем теперь к анализу средств органи­
зации архитектурной формы, основанных на 
особенностях психофизиологии ее восприятия. 

2. ЕДИНСТВО И СОПОДЧИНЕННОСТЬ ФОРМ 
В АРХИТЕКТУРНОЙ К О М П О З И Ц И И 

Единство—-качество, необходимое для ком­
позиции в любом виде искусства; вне единства 
композиция не существует. В архитектуре 
единство многосторонне. Оно выражается в 
использовании приемов организации формы, 
подчиненных функции и законам восприятия, 
законам красоты. 

Простейший вид такого единства — нерас­
члененность внутреннего пространства и объ­
емной формы. Примерами в равной мере могут 
служить гигантский каменный массив египет­
ской пирамиды и прозрачная сфера павильона 
США на Всемирной выставке 1967 года в Мон­
реале, где пространство ограничено с мини­
мальной затратой материала (илл. 58). В том 
и другом случае достигнут абсолютный предел 
объединения формы, приведенной к элемен­
тарному геометрическому телу. 

Такое единство обобщающей здание обо­
лочки возможно и в сооружении с ячеистой 
структурой, где соединены равнозначные эле­
менты, независимые один от другого. Таковы 
распространившиеся в 50—60-х годах типы 
жилых и административных высотных зда­
ний— вертикальные параллелепипеды, членя-
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3—5 Сложное соподчинение в архитектурной компози­
ции. Схема фасада Адмиралтейства в Ленинграде 

щиеся внутри на равные этажи, связанные 
внутренним стволом коммуникаций — лифтов, 
лестниц. Таковы и многие типы секционных 
жилых домов, получающие вид параллелепи­
педов, вытянутых по горизонтали. 

В случаях, когда функция здания не опре­
деляется одним процессом или суммой процес­
сов однородных и равноценных, возникает 
проблема соподчинения частей. Ясное выявле­
ние главного элемента, подчинение ему эле­
ментов второстепенных становится одной из 
основных задач композиции. Таким образом 
создается единство, которое не отождествляет­
ся с нерасчлененностью и элементарностью 
формы. Оно возникает как стройная система 
соподчинения внутренних пространств и эле­
ментов объема. В основу такой пространствен­
ной системы ложится организация жизненных 
процессов. 

Центрические, базиликальные и компакт­
ные типы композиции зданий подчинены го­
сподству главного пространства. Так, в цен­
трической композиции виллы Ротонды куполь­
ный зал образует объединяющее ядро и 
внутреннего пространства и объема. Весь строй 
базиликальных композиций готических собо­
ров выявляет пространство среднего нефа, 
устремленное ввысь и вместе с тем направлен­
ное к алтарю. Зрительному залу подчинены 
внутренняя организация и объем театра имени 
А. С. Пушкина в Ленинграде; местоположение 
зала выявлено в силуэте здания и подчеркнуто 
на фасадах колоннадами лоджий. Сложной 
форме большого зала подчинена вся пластика 
пространств и объемов клуба имени Русакова 
в Москве. 

Еще более активен главный элемент в ком­
позициях открытых, расчлененных, захва­
тывающих обширные пространства. Старое 
здание Ленинской библиотеки в Москве — 
знаменитый «Пашков дом», построенный в 
1786 году (арх. В. И. Баженов) — прекрасный 

пример подчинения развитого ансамбля глав­
ному объему. 

Громадная протяженность здания Главного 
Адмиралтейства в Ленинграде (1806—1823, 
арх. А. Захаров), с его четырехсотметровым 
фронтом, исключала подчинение композиции 
единому центру, как бы он ни был силен. Зда­
ние подразделено на отдельные массивы. Его 
парадный корпус, обращенный к бульвару, со­
стоит из пяти основных частей: центральной 
башни, двух крыльев и соединительных звень­
ев между башней и крыльями. Каждое крыло 
в свою очередь подразделено на пять частей: 
средний выступ с протяженным портиком, 
увенчанным фронтоном, два боковых высту­
па— ризалита с малыми портиками и гладкие 
звенья, соединяющие боковые выступы с цент­
ральным. В этой сложной системе крылья 
подчинены своим средним портикам. В свою 
очередь портики крыльев подчиняются цент­
ральной башне, образующей главный акцент 
композиции ( илл. 40). 

Равнозначность элементов разрушает ком­
позицию. Форма, поделенная на равные части, 
ослабляется в своем единстве. Если каждая 
из частей обладает ясно воспринимаемой за­
кономерностью очертаний (будучи, например, 
равной квадрату) и внутренней организацией, 
не зависящей от целого, распад единства бу­
дет полным. 

Равные по высоте части могут не восприни­
маться как одинаковые, если их конкретная 
материальная форма различна. Примером мо­
жет служить здание Палаццо дожей в Венеции 
(XIV—XV вв.). Равенство высоты глухого мас­
сива верхней части его фасада высоте двухъ­
ярусной аркады не ощущается из-за качест­
венного различия частей (илл. 18). 

Одинаковые элементы могут объединяться 
в большую форму; это возможно, если их число 
настолько велико, что каждый элемент уже не 
воспринимается отдельно (упомянутое выше 
правило Мюллера устанавливает, что такое 
количество не может быть менее 5—7). Оди­
наковые части могут также подчиняться одно­
му главному элементу, отличающемуся от них. 
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Два одинаковых объема, каждый из кото­
рых имеет свой главный элемент, не связы­
ваются в композицию. Их независимость мож­
но преодолеть, сместив эти главные элементы 
к единому центру. Конкретный пример — 
Гринвичский госпиталь в Лондоне, построен­
ный по проекту Кристофера Рена в 1696— 
1715 годах. Одинаковые корпуса, между кото­
рыми лежит двор, объединены сильными объ­
емными акцентами-башнями, обрамляющими 
просвет двора. Такое единство может быть 
усилено введением в разрыв элементов-связок 
и, наконец, доведено до логического заверше­
ния с помощью третьего доминирующего эле­
мента, который и становится определяющим 
в композиции. 

Главный элемент может выделяться среди 
подчиненных ему большей величиной, крупны­
ми формами, богатством силуэта, пластично­
стью, своим местоположением в общей систе­
ме. Проблема соподчинения элементов возни­
кает при использовании любого из тех средств 
организации объемно-пространственной фор­
мы, которых мы коснемся в последующем 
изложении. 

3. СИММЕТРИЯ И ДИССИММЕТРИЯ 

Симметрией мы называем одинаковое рас­
положение равных частей по отношению к 
плоскости или линии. Она относится к числу 
наиболее сильных средств организации формы. 
Симметричность строения воспринимающих 
органов является одной из причин ее активно­
го воздействия на восприятие. 

Простейший вид симметрии — зеркальная 
симметрия, симметрия левого и правого. 
В этом случае одна половина формы является 
как бы зеркальным отражением другой. Вооб­
ражаемая плоскость, делящая форму на две 
равные части, называется плоскостью симмет-

3—6 Равнозначность частей композиции и ее преодоле­
ние. Схема 

рии. Плоскость симметрии в произведениях 
архитектуры, как правило, вертикальна, так 
же как вертикальна плоскость симметрии тела 
человека. В горизонтальной проекции строго 
дисциплинируется расположение частей зда­
ния и его деталей, по вертикали развивается 
свободное и разнообразное чередование эле­
ментов и их частей. 

На ортогональных чертежах—фасаде, 
плане, разрезе — плоскость симметрии изобра­
жается линией — ее часто называют поэтому 
осью симметрии. Однако собственно централь­
но-осевая симметрия — это симметрия относи­
тельно вертикальной оси, линии пересечения 
двух (или большего числа) вертикальных 
плоскостей симметрии. Сооружение при этом 
состоит из равных частей, которые могут со­
вмещаться при повороте вокруг оси симметрии. 
Наивысшей степенью симметрии обладает 
шар, в центре которого пересекается бесконеч­
ное множество осей и плоскостей симметрии, — 
впрочем, шар или полная сфера используются 
в архитектуре лишь в случаях исключитель­
ных. 

Наиболее распространена в архитектуре 
зеркальная симметрия. Ей подчинены построй­
ки Древнего Египта и храмы античной Греции, 
амфитеатры, термы, базилики и триумфаль­
ные арки римлян, дворцы и церкви Ренессанса, 
равно как и многочисленные сооружения со­
временной архитектуры. 

Симметрия сооружения связывается с ор­
ганизацией его функций. Проекция плоскости 
симметрии — ось здания — определяет обычно 
размещение главного входа и начало основных 
потоков движения. Симметрия не может быть 
оправданной, если построению плана насиль­
ственно подчиняется несимметричная по своей 
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природе система жизненных процессов. Не мо­
жет быть оправданием симметрии и одинако­
вое по отношению к оси расположение нерав­
ноценных функций. 

Симметрия объединяет композицию. Распо­
ложение главного элемента на оси подчерки­
вает его значимость, усиливая соподчинен-
ность частей. Каждая деталь в симметричной 
системе существует как двойник своей обяза­
тельной паре, расположенной по другую сто­
рону оси, и благодаря этому она может рас­
сматриваться лишь как часть целого. Значение 
общего здесь снижает действенность отдель­
ных элементов. 

Главной оси, объединяющей всю компози­
цию, могут сопутствовать подчиненные оси, 
определяющие симметрию частей. Характер­
ный пример многоосевой симметрии — здание 
Главного адмиралтейства в Ленинграде. 

Башня и арка главного въезда здесь отве­
чают оси всей композиции; оси второго поряд­
ка, объединяющие крылья, выделены больши­
ми портиками; осям крыльев подчинены оси 
малых портиков. Симметричны и части, связы­
вающие крылья с центром, и ризалиты крыль­
ев. Своей вертикальной оси подчинена и форма 
наименьшей самостоятельной части компози­
ции — фрагмента стены, включающего окон­
ные проемы трех этажей. Равные элементы 
здесь или сливаются в единство ряда, или под­
чинены господству главного элемента. Благо­
даря этому равенство частей ни в чем не нару­
шает целостности. 

Заметим, что на осях симметрии распола­
гаются именно проемы, а не колонны или про­
стенки (т. е. количество колонн в портиках 
является четным, а количество проемов — не­
четным). В противном случае входы пришлось 
бы расположить по сторонам простенка, зани­
мающего ось симметрии; возникла бы «двой­
ственность» системы, ослабляющая единство 
целого. Стремление избежать этого определяет 
неизменность четного числа опор в колоннадах 
и портиках классической архитектуры. Нечет­
ное число их делали только там, где хотели 
ослабить центральный акцент, создаваемый 
симметрией, например, в боковых колоннадах 
Пропилеи, обрамляющих проход на Акрополь 
в Афинах. Подчеркнутый центр этих колон­
над нарушал бы плавность непрерывного 
движения, которое они должны были обрам­
лять. 

Центрально-осевая симметрия реже исполь­
зовалась в истории архитектуры. Ей подчи­
нены античные круглые храмы и построенные 
в подражание им парковые павильоны класси­
цизма (один из прекраснейших — так называе­
мый «Храм дружбы», созданный в Павловске 
по проекту Ч. Камерона в 1782 г.). Она исполь-

3—7 Виды симметрии в архитектурной композиции: А— 
центрально-осевая; Б — зеркальная; В —симмет­
рия относительно диагонали (план павильона 
СССР на международной выставке 1925 г. в Па­
риже); Г —винтовая симметрия 
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зована в композиции виллы Ротонды и неко­
торых других центрических сооружений. Цент­
рально-осевая симметрия определяет также 
форму некоторых архитектурных деталей — 
например, колонн и их капителей. 

Прочие виды симметрии в архитектуре ис­
пользуются крайне редко, но и они могут обе­
спечить практическую и художественную целе­
сообразность формы. Это показывают экспе­
рименты К- Мельникова, одного из наиболее 
своеобразных и острых мастеров советской 
архитектуры. В проекте памятника Колумбу 
(1929) он подчинил основную форму осевой 
симметрии и вместе с тем сделал ее симме­
тричной относительно горизонтальной плоско­
сти. План построенного им павильона СССР 
на международной выставке 1925 года в Па­
риже симметричен по отношению к плоскости, 
рассекающей здание по диагонали. Симметрия 
здесь не зеркальна — части плана могут поме­
няться местами, причем фигура его совместит­
ся с собой, т. е. получит форму, не отличаю­
щуюся от исходной. 

Особенно необычно Мельников использовал 
законы симметрии в конкурсном проекте 
Дворца Советов в Москве (1929). Форма его 
плана — круг. Равные части симметричного 
чашеобразного объема рассечены по диамет­
ру вертикальной плоскостью и повернуты в 
этой плоскости на 180° по отношению одна 
к другой. 

Подобными экспериментами К. Мельников 
опроверг представление о симметрии как эле­
ментарной закономерности, возможности кото­
рой общеизвестны. 

К редко используемым зодчеством видам 
симметрии относится и винтообразная. Она 
издавна применялась для элементов зда­
ния— винтовых лестниц и пандусов, витых 
стволов колонн. Попытку использовать ее для 
организации крупной части здания сделал 
американский архитектор Ф. Л. Райт. Экспо­
зиционный корпус построенного по его проек­
ту музея Гуггенхейма сформирован несколь­
кими витками железобетонной пологой спира­
ли, образующей своеобразную галерею — 
пандус. 

Симметрия — многообразная закономер­
ность организации формы здания, эффектив­
ное средство приведения ее к единству. Однако 
применение симметрии в архитектуре должно 
быть поставлено в зависимость от целесооб­
разной организации жизненных процессов и 
логики конструкций. Симметричные формы 
могут производить впечатление волевой орга­
низованности, величественности. Но вместе с 
тем симметрия сковывает, жестко регламенти­
рует не только здание, но и самого пользую­
щегося им человека. 

Симметрия как средство организации фор­
мы не имеет смысла, если она не восприни­
мается хотя бы с одного направления. 

Абсолютная симметрия в крупных и слож­
ных сооружениях, строго говоря, невозможна. 
Сложность функциональных систем вызывает 
частичные отклонения от основной, определяю­
щей характер композиции симметричной схе­
мы. Нарушенную, частично расстроенную сим­
метрию мы называем диссимметрией. 

Диссимметрия — явление, широко распро­
страненное в живой природе. Она характерна 
и для человека. Человек диссимметричен, не­
смотря на то, что очертания его тела имеют 
плоскость симметрии. Диссимметрия сказыва­
ется в лучшем владении одной из рук, в несим­
метричном расположении сердца и многих дру­
гих органов, в строении этих органов. 

Диссимметрии человеческого тела подобны 
и отклонения от точной симметрии в архитек­
туре. Обычно они вызываются практической 
необходимостью, тем, что многообразие функ­
ций не укладывается в пределы жестких зако­
номерностей симметрии. Иногда такие откло­
нения дают основу острого эмоционального 
эффекта. 

Уничтожение даже мелкой детали в симме­
тричной композиции немедленно нарушает 
равновесие и порождает напряжение во всей 
системе. Любое отклонение становится привле­
кающим внимание и беспокоящим акцентом. 
Такое воздействие нарушенной симметрии 
может быть использовано как художественное 
средство. 

Размещение восьмигранной часовни в од­
ном из углов здания сломало строгую симме­
тричность дворца Карла V в Гранаде, одного 
из первых сооружений архитектуры Возрожде­
ния в Испании (1526, арх. П. Мачука). Рассу­
дочная холодность композиции преодолена 
этой «вольностью». Свободное расположение 
деталей в пределах симметричной схемы обыч­
но для русского народного зодчества и придает 
особенную привлекательность и индивидуаль­
ность его произведениям. 

Частично нарушенная симметрия, отвечаю­
щая сложности жизненных процессов и в то 
же время служащая художественным средст­
вом выражения этой сложности, часто встре­
чается и в современной зарубежной архитек­
туре. Она стала излюбленным приемом таких 
известных американских архитекторов, как 
Л. Кан и П. Рудольф. В их работах увлечение 
«отклонениями» заходит, однако, столь дале­
ко, что симметрия, лежащая в основе, подчас 
трудно уловима (здание художественных фа­
культетов йельского университета в Нью-Хей-
вене, США, построенное П. Рудольфом в 
1963 г.). Равенство частей, лежащих по сторо­
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нам плоскости симметрии, заменяется подо­
бием их общих очертаний. Заметим, что ис­
пользование этого средства выразительности 
требует большого мастерства и безукоризнен­
но развитого чувства меры. 

4. АСИММЕТРИЯ 

С точки зрения математических понятий 
асимметрия — лишь отсутствие симметрии. 
Однако обширная категория приемов компо­
зиции отнюдь не покрывается этим негативным 
определением. В архитектуре — симметрия и 
асимметрия—два противоположных метода 
закономерной организации пространственной 
формы. Подчиненная собственным внутренним 
законам, асимметрия отнюдь не исчерпывает­
ся разрушением симметрии. Единство является 
целью построения асимметричной системы так 
же, как и симметричной, однако достигается 
оно иным путем. Тождество частей и их распо­
ложения заменяется зрительным равновесием. 

Асимметричные композиции в процессе 
развития архитектуры возникли как воплоще­
ние сложных сочетаний жизненных процессов 
и условий окружающей среды. Конкретные 
формы таких композиций вырастают как ре­
зультат неповторимого сочетания факторов. 
Асимметрия поэтому индивидуальна, в то вре­
мя как в самом принципе симметрии заложена 
общность, признак, связывающий все сооруже­
ния, имеющие симметрию данного типа. 

Соподчиненность частей — основное сред­
ство объединения асимметричной композиции. 
Соподчинение проявляется не только в соотно­
шении размеров, расстановке силуэтных и пла­
стических акцентов, но в направленности сис­
темы пространств и объемов к главным частям 
здания или ансамбля, расположение которых 
не совпадает с геометрическим центром. 

Асимметричная композиция может склады­
ваться из симметричных частей, связи между 
которыми не подчиняются закономерностям 
симметрии. Такой характер имеют и многие 
природные формы — симметрии подчинены 
части, целое асимметрично (пример — листья 
и дерево в целом). 

Эрехтейон на Акрополе в Афинах относится 
к числу наиболее гармоничных зданий с асим­
метричной композицией (илл. 6) . Особенности 
его объемно-пространственного построения 
были вызваны и сложностью назначения — 
храм посвящен сразу двум божествам — Афи­
не и Посейдону, и необходимостью поставить 
сооружение на точно определенном месте со 
сложным рельефом. 

Основной объем здания вытянут с восто­
ка на запад и завершен с восточной стороны 

3—8 Диссимметрия в архитектурной композиции: А — 
карельская деревянная изба; Б — план дворца в 
Гранаде; В — план художественных факультетов 
йельского университета, США 
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шестиколонным портиком. К этому объему по 
сторонам западного фасада примыкают обра­
щенный на юг портик кариатид 1 и глубокий 
четырехколонный портик, обращенный к севе­
ру, вместе формирующие ось, перпендикуляр­
ную оси симметрии главного объема. Слож­
ность композиции усугублялась разницей в 
уровнях — святилище в западной части храма 
лежало более чем на три метра ниже пола 
восточной части. 

3—9 Асимметрия в архитектурной композиции: А — 
план Акрополя в Афинах; Б — план Эрехтейона; 
В — план Дворца культуры им. Лихачева в Москве 

1 Кариатида — вертикальная опора, которой придана 
форма женской фигуры. 

Главный вход в здание располагался на се­
верной стороне. Невысокая стенка заставляла 
посетителя, приблизившегося с юго-западной 
стороны, от Пропилеев, служивших входом на 
Акрополь, обойти здание вокруг, чтобы по­
пасть к его главным святыням. При таком обхо­
де глазу открывались разнообразные сочетания 
форм, попадающих в поле зрения и вновь ухо­
дящих из него. Их крупность и сложность при 
этом нарастали — после небольшого портика 
кариатид, расположенного на фоне гладкой 
стены, зрителя встречал шестиколонный пор­
тик восточного фасада и, наконец, на северной 
стене — самый высокий портик, выдвинутый 
далеко вперед и обрамлявший панораму окре­
стного пейзажа. 

Композиция не приведена к статичному 
равновесию частей — напротив, их соотноше­
ния должны вовлечь зрителя в движение по 
определенным направлениям. Здесь равнове­
сие достигается в системе всего ансамбля. Пе­
ресечение осей главных элементов композиции 
указывает на ее кульминационный пункт — 
святилище Посейдона. Фасады здания, чрезвы­
чайно индивидуальные, связаны в единое целое 
общим завершением, переходящими с фасада 
на фасад горизонтальными членениями, общно­
стью характера деталей. 
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В совершенно ином масштабе и характере 
этот же принцип проявляется в композиции 
Дворца культуры завода имени Лихачева в 
Москве. Асимметрия здесь также обусловлена 
построением сложной системы функциональ­
ных процессов и условиями участка. Главные 
элементы — корпуса большого (не осущест­
вленного в натуре) и малого залов симметрич­
ны, акцентированы ясно выраженными осями; 
расположенные между ними клубные корпуса, 
напротив, асимметричны. Движение компози­
ции, как бы нарастающее по направлению к 
театральному корпусу, завершается его круп­
ной массой. 

В асимметричной композиции здания как 
бы овеществляется сложное построение свя­
занных с ним функциональных процессов 
(вспомним приведенный выше анализ здания 
«Баухауза» в Дессау). Ее восприятие сложнее, 
чем симметричной системы. Понять закономер­
ность построения возможно, лишь увидев со­
оружение в целом в то время как симметрия 
может стать очевидной и по фрагменту. 

Асимметричная композиция не наклады­
вает ограничений, продиктованных закономер­
ностями формы, на организацию жизненных 
процессов. Она открывает более широкие воз­
можности их координации, чем композиция 
симметричная. Ее гибкость позволяет органич­
но включить сооружение или ансамбль в са­
мые сложные условия окружающей среды — 
природной или искусственной, городской. 

Асимметричное расположение ансамбля 
требует для восприятия закономерностей ком­
позиции постепенного обхода, осмотра в дви­
жении, тем самым полно выявляются пласти­
ческие качества сооружений и ландшафта. 
Расположение зданий на Акрополе в Афинах 
таково, что со стороны Пропилеев ни один 
объем не заслоняется другим. Анализ асимме­
тричного плана обнаруживает тонкие связи 
между элементами ансамбля. Единство впе­
чатления было достигнуто благодаря тому, что 
каждая из последовательно открывающихся 
картин архитектурного пейзажа подчинена 
главному мотиву (в роли такого мотива чере­
довались Пропилеи ;— гигантская статуя Афи­
ны— Парфенон — Эрехтейон). Масса зданий 
в этих картинах неизменно уравновешивалась. 
Композиция Акрополя построена на соотноше­
ниях свободно стоящих объемов. 

Соотношения сливающихся, взаимосвязан­
ных пространств и объемов, формирующих эти 
пространства, определяют композицию систе­
мы площадей исторического центра Ленин­
града. Асимметрия и здесь возникает из соче­
тания симметричных частей. Среднее звено 
этого гигантского ансамбля — Адмиралтей­
ская площадь (пространство ее теперь погло­

тила разросшаяся зелень сада, устроенного в 
1870-е гг.). 

Оси Дворцовой и Сенатской площадей, об­
разующих крайние звенья системы, направле­
ны к Неве, перпендикулярно оси связующей 
части. Главенство Дворцовой площади выяв­
ляется сложной формой ее пространства, часть 
которого обрамляет дугообразное в плане зда­
ние Главного штаба. Кульминационная точка 
ансамбля, пересечение главных его осей, закре­
плена вертикалью Александровской колонны. 

Осевые направления, которым подчинены 
пространства, закреплены ориентирами, наме­
ченными в объемных формах. Ось, параллель­
ную Неве, отмечают Александровская колонна 
и портик б. Конногвардейского манежа; ось 
Дворцовой площади закреплена аркой Глав­
ного штаба, колонной и центральным ризали­
том Зимнего дворца; ось Сенатской площади, 
широко открытой к Неве, находит опору в мощ­
ном объеме Исаакиевского собора. 

Эти оси имеют значение главных линий 
ориентации, диктующих направление движе­
ния. Ось не является обязательным признаком 
симметрии или следствием симметричности 
построения. Оси — направления, соединяющие 
главные элементы композиции, — могут быть 
не только воображаемыми линиями, но и ли­
ниями движения, линиями функциональными. 

В плане исторического центра Ленинграда 
основными осями, имеющими значение линий 
ориентации, линий зрения и основных функ­
циональных направлений, являются три маги­
страли, сходящиеся к башне Адмиралтейства 
(Невский проспект, ул. Дзержинского и про­
спект Майорова). Они служили основой фор­
мирования обширной городской структуры, 
однако не предопределили ее полной симме­
тричности. 

Ось, подчиняющая себе пространственную 
структуру, может быть и непрямолинейной. 
Такова ось композиции Акрополя в Афинах, 
имевшая два перелома — при выходе из Про­
пилеи и в геометрическом центре ансамбля. 

Ось, диктующая направление движения, 
должна иметь достаточно сильное зрительное 
завершение — как это сделано в композиции 
центра Ленинграда. Заметим, что мощность 
завершений определяется здесь не физической 
протяженностью осей, а их смысловой значи­
мостью. Особенно решительно подчеркнута ось 
Дворцовой площади. 

5. СТАТИЧНОСТЬ И ДИНАМИКА КОМПОЗИЦИИ 

Направленность, «динамизм» компози­
ции— важное средство организации жизнен­
ных процессов. В одних случаях с ее помощью 
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определяется направление движения, в других 
она служит для того, чтобы привлечь внимание 
к главному. Динамика и уравновешенность 
являются также важным средством эмоцио­
нальной выразительности в архитектуре. 

Ось — главное направление движения. 
Лишь вдоль нее может развиваться динамика 
зеркально-симметричной композиции. Взаим­
ное равновесие частей по сторонам оси сдер­
живает движение в иных направлениях. 

Устремленность в одном направлении к та­
инственному святилищу, закрепленная глубин­
ной осью, подчиняла себе композицию древне­
египетских храмов. Постепенная концентрация 
пространства — от обширного двора ко все бо­
лее низким и глухо огражденным помещени­
я м — диктовала величественный, постепенно 
замедляющийся темп движения. Столь же ак­
тивно направляло взгляд подчиненное главной 
оси пространство римской базилики и базили-
кальных храмов романского периода. В обоих 
случаях господствующему направлению подчи­
нена вся структура протяженных сооружений. 

Четырехсотметровый фасад Главного Ад­
миралтейства в Ленинграде вытянут в направ­
лении, перпендикулярном оси его симметрии. 
Здесь решалась иная задача — изолировать от 
города обширное пространство (в прошлом — 
корабельную верфь), замкнуть осуществляв­
шиеся в этом пространстве процессы. Главная 
и второстепенные оси как бы с усилием про­
рывают массивную преграду, образуя арку 
въезда и входы в здание. 

В пространствах, где преобладающим раз­
мером является высота, открытая взгляду вер­
тикальная ось может создавать впечатление 
устремленности ввысь столь же энергично, как 
и горизонтальная — тяготение в глубину. Здесь 
эмоция становится особенно острой благодаря 
ассоциации с влекущим воздействием горизон­
тальной оси, которому мы действительно мо­
жем подчиниться и двигаться вдоль нее. Воз­
никает ощущение легкости, своеобразная ил­
люзия доступности недоступного. Сходный 
эффект определил эмоциональный строй ин­
терьера русских шатровых храмов, он исполь­
зован и в такой современной постройке, как 
музей Гуггенхейма в Нью-Йорке с его спи­
ральным пандусом, охватывающим вертикаль­
но устремленное центральное пространство. 

Пространство, подчиненное ясно выражен­
ному направлению, не обязательно должно 
быть строго симметричным по отношению к 
главной оси, направляющей движение. Гибко 
сформированный план освобождает от гипно­
тической силы симметрии, сковывающей волю. 

Ясно выраженную ось имеет, например, 
Невский проспект. Тем не менее застройка 
сторон проспекта различна по характеру и 

хорошо связана с условиями освещения 
солнцем. В асимметричную систему легко и 
непринужденно вливаются соседствующие ан­
самбли, она оказывается органически связан­
ной с обширной территорией. 

Сквозные перспективы пронизывают ин­
терьеры особняков, построенных Ф. Л. Райтом, 
образуя ясно воспринимаемые оси. Однако 
организация помещений не подчиняется деспо­
тической симметрии. Разнообразие не нару­
шает единства глубинных композиций. 

Устремленность композиции по горизонта­
ли подчеркивается повторением форм и интер­
валов между ними. Отсчет повторяющихся 
элементов раскрывает глазу подлинную глуби­
ну пространства. Таким образом строится на­
правленная к алтарю композиция романских 
соборов с ее повтором колонн и ячеек расчле­
ненного арками свода. Ряды колонн подчерки­
вают глубинность созданного М. Ф. Казаковым 
Колонного зала (Дома Союзов, 1780-е гг.). 

Подчеркнуть направляющую силу оси мо­
жет «прием воронки», при котором обрам­
ляющие объемы сближаются. Такой прием ис­
пользован для композиции Дворцовой площа­
ди в Ленинграде. 

Ощущение направленности композиции мо­
жет быть усилено и освещением благодаря 
тому, что человеку свойственно инстинктивное 
стремление двигаться к свету. Большие окна 
алтаря усиливали его притягивающую силу в 
базиликальных храмах готики и романского 
стиля. В интерьере собора св. Петра в Риме 
акцент образуют концентрированные потоки 
света, падающие через барабан купола. 

Пересечение нескольких осей отмечает 
кульминационную точку пространственной 
композиции. В системе города таким приемом 
может быть выделен центр, значимость кото­
рого распространяется на обширную террито­
рию. Примером может служить завершение 
«трезубца» главных магистралей центра 
Ленинграда. 

Во внутреннем пространстве древнерусских 
крестовокупольных сооружений над пересече­
нием главных горизонтальных осей интерьера 
возвышался купол, поддерживаемый световым 
барабаном. Возникала еще одна, вертикальная 
ось, многократно усилившая композиционное 
значение центральной части внутреннего про­
странства храма. Столкновение центростреми­
тельных сил, направленных вдоль главных 
композиционных осей, как бы порождало по­
рыв вверх, к куполу, растворявшемуся в пото­
ках света. 

Равнозначность пересекающихся осей в 
симметричной композиции ведет к уравнове­
шенности, статичности внутреннего простран­
ства и объема здания. Абсолютно статичны 
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куб и сфера. Направленность, предпочтитель­
ность движения в каком-то определенном на­
правлении исчезают. Сферическая форма па­
вильона США па сыставке в Монреале должна 
была подчеркнуть нейтральность его внешней 
оболочки по отношению к организации прост­
ранства. Ощущение покоя, созданное Ф. Бру-
неллески в знаменитой капелле Пацци во Фло­
ренции (1430—1443; илл. 19), достигнуто тем, 
что ось, намечающаяся в слегка вытянутой 
форме главного пространства, уравновеши­
вается поперечной осью от входной лоджии к 
алтарю. Доминирующий в интерьере купол 
закрепляет статическое равновесие компози­
ции. 

Направленность, которую могут иметь час­
ти симметричной композиции, в ее общей сис­
теме приводится к единому направлению по 
горизонтали (зеркальная симметрия) или к 

3—10 Пространство, подчиненное оси движения: А — 
план храма Аммона в Луксоре; Б— разрез глав­
ного объема музея Гуггенхейма в Нью-Йорке; В— 
схема плана Невского проспекта в Ленинграде 

вертикальной устремленности при равнознач­
ности горизонтальных направлений (централь­
но-осевая симметрия). Асимметричная компо­
зиция, напротив, сохраняет динамику во всей 
организации. 

Эти свойства находят выражение и в воз­
можностях развития композиции, органиче­
ского продолжения, необходимость которого 
может возникнуть за время существования по­
стройки— проблема, получившая исключи­
тельное значение для современной архитек­
туры. 

Ко многим композициям теперь предъяв­
ляется требование пригодности для осущест­
вления несколькими этапами. Завершение 
каждого из них должно создавать цельную 
систему, не производящую впечатление неза­
вершенности и вместе с тем открытую для 
дальнейшего развития. 



1 а к создавались многие исторические ан­
самбли— площадь св. Марка в Венеции при­
обрела свою окончательную форму после по­
чти тысячелетнего развития, начавшегося еще 
в IX веке. Менялся стилистический характер 
ансамбля, его масштабы. Однако в каждом 
периоде своего существования ансамбль обла­
дал цельностью композиции. 

Историками прослежены пути развития 
ансамблей Московского Кремля, Троице-Сер-
гиевой лавры в Загорске. Они росли, совер­
шенствовались и менялись, но уже на началь­
ных этапах обладали единством. 

Асимметрия — общая особенность компо­
зиций, создававшихся не по заранее составлен­
ному плану, а в ходе постепенного решения 
задач, поставленных жизнью. Это естествен­
но— симметрия хоть и не исключает развитие 
композиции, но сильно ограничивает его, пред­
определяя направление роста вдоль оси или по 
обе ее стороны при сохранении симметричности 
формы. Напротив, асимметричная композиция 
не навязывает ни характера дополнительных 
частей, ни направления, в котором они могут 
наращиваться. 

Асимметричная система обладает гиб­
костью, допускающей совместное существова­
ние несхожих, разнохарактерных частей. Такая 
гибкость позволяет в органическом единстве 
с историческими создавать новые сооружения, 
не придавая им архаизированной формы. Асим­
метрия оказывается связанной не только с об­
разным выражением динамизма, но и с дина­
микой формы во времени, ее изменчивостью. 
Симметрия же неразделима со статичностью, 
равновесием частей и стабильностью во вре­
мени, законченностью композиций. 

6. РИТМ 

Закономерное повторение и чередование 
соразмерных элементов — ритм —• свойство, 
органически присущее многим явлениям при­
роды и жизни человека. Чередование дня и 
ночи, времен года, циклы развития различных 
форм жизни развертываются во времени. Они 
оставляют свой след в материальных фор­
м а х — чередовании годовых колец на срезе 
древесного ствола, строении ветвей и т. п. Вре­
менная последовательность преобразуется в 
пространственную. 

Ритмичность, повторяемость движений, 
присущая процессам человеческого труда, так­
же находит свое отражение в материальной 
форме его произведений. Как отражение зако­
номерностей реального мира, ритм вошел во 
все виды искусства, стал одним из необходи­
мых средств организации художественной 

формы. В музыке и танце он проявляется как 
закономерное чередование звуков или движе­
ний во времени, имеет активную, динамиче­
скую форму. В архитектуре, изобразительном 
и прикладном искусстве ощущение ритма соз­
дается чередованием элементов в простран­
стве. Это ритм статичный, где время заменено 
протяженностью, закономерная последователь­
ность во времени — закономерной последова­
тельностью в пространстве. Правильная по-
вторность ряда форм облегчает его восприя­
тие по сравнению с неупорядоченным 
множеством. 

Для архитектуры ритм — средство выраже­
ния динамики процессов, которые организова­
ны с ее помощью, и средство выражения 
динамических закономерностей образования 
самой формы (силы, уравновешенные в конст­
руктивной системе, последовательность строи­
тельного процесса). Проявляется ритм в по­
следовательном изменении свойств ряда сопо­
ставляемых элементов. В композиции ступен­
чатых пирамид и зиккуратов Древнего Востока 
это закономерное уменьшение объемов по вер­
тикали; в здании Московского университета 
на Ленинских горах—повторение башен, 
высота которых возрастает к центру вместе 
с уменьшением расстояния между ними. 

Простейшая, закономерность ритма — ра­
венство форм. Порядок, основанный на повто­
рении равных величин, называется метром. 
Примерами использования метра являются 
колоннады древнегреческих храмов—перип­
теров, современные городские дома, корпуса 
которых складываются из одинаковых секций, 
гостиницы, школы, административные здания, 
где расчленение внутреннего пространства на 
одинаковые помещения выражается одинако­
востью окон и простенков между ними на фа­
садах. 

Метрическому порядку может быть подчи­
нена и организация обширных городских про­
странств. Типичные примеры его — так назы­
ваемая «строчная застройка» — повторение 
одинаковых домов на равном расстоянии, по­
вторение одинаковых кварталов, образуемых 
прямоугольной сеткой улиц эллинистических 
городов («гипподамова система» планировки) 
или современных городов США. Видимый в 
перспективном сокращении, метрический ряд 
воспринимается как ритмический, все элемен­
ты которого последовательно убывают по 
вертикали и горизонтали. 

Ритм, организующий пространство, может 
быть выражен в непрерывном изменении 
свойств единой формы, например, в меняю­
щейся кривизне поверхностей, образованных 
спиралью и кривыми конических сечений 
(парабола, гипербола, эллипс — кроме ок-
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3—11 Виды ритма: / — метрические ряды с интервалами 
и без интервалов; 2 — метрические ряды с чередо­
ванием элементов двух видов; 3 — метрические ря­
ды с чередованием неравных интервалов между 
равными элементами; 4 — метрические ряды с че­
редованием неравных элементов и неравных интер­
валов; 5 — ритмические ряды равных элементов, 

повторяющихся на возрастающих интервалах, и 
ритмический ряд с возрастающими элементами на 
равных интервалах; 6 — ритмические ряды с воз­
растающими величинами форм и интервалов; 
7 — ритмический ряд, образованный сочетанием 
метрических рядов; 8 — ритмический ряд, обра­
зованный наложением двух метрических рядов. 
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3—12 Ритмические системы композиции. Нарастание рит­
ма к центру: Л — р а з р е з собора в Амьене, Фран­
ция; Б — разрез собора св. Софии в Новгороде; 
В —• фасад церкви св. Сусанны в Риме и его 
ритмическая схема; Г —ритмическая схема фасада 
капеллы Пацци во Флоренции 

ружности с ее постоянной кривизной, опреде­
ляющей метрический порядок). 

Наиболее употребительная в архитектур­
ной композиции разновидность ритма — чере­
дование элементов, ритмический ряд. Он мо­
жет быть прерывным, состоящим из активных 
элементов, перемежающихся интервалами или 
образованным элементами, которые непосред­
ственно примыкают один к другому. Непре­
рывный ряд образуют убывающие элементы 
вертикальных ярусных сооружений (ступенча­
тые пирамиды, башни Московского Кремля, 
колокольни). Колоннады, формирующие пло­
щадь св. Петра в Риме, — пример использова­
ния прерывного ряда в организации простран­
ства. Членение формы в первом случае опре­
деляют ограничения элементов, во втором — 
интервалы между ними. 

Интервал ритмического ряда не обязатель­
но должен быть незаполненным пространст­
вом. Значение акцента или интервала форма 
получает в зависимости от своей роли в ком­
позиции. Так, простенки между окнами на 
гладкой стене воспринимаются как интервалы, 
однако, например, простенки с трехчетвертны­
ми колоннами воспринимаются уже как ритми­
ческие акценты, а проемы — как интервалы 
между ними. 

Ритмический ряд может строиться на ма­
тематически правильном соотношении величин 
соседних элементов. Такая закономерность 
характерна для протяженных рядов; она мо­
жет быть прослежена как в системе целого, 
так и во фрагментах. В композициях, которые 
могут быть сразу охвачены взглядом, часто 
используются закономерности, не находящие 
выражения в математической форме. Таково 
ощутимое нарастание пластической насыщен­
ности к центру фасада церкви св. Сусанны в 
Риме (1596—1603, арх. К Мадерна, илл. 23). 



3—13 Преодоление протяженного ритма. Схема фасада 
«Лучезарного дома» в Марселе 

Закономерность построения ритмического 
ряда должна ясно восприниматься — таково 
главное требование к нему. Эта закономер­
ность может основываться не только на вели­
чине и последовательности элементов — рит­
мической организации могут быть подчинены 
и такие свойства, как пластичность, фактура, 
цвет. Такие ряды в еще меньшей степени могут 
получать точные количественные характери­
стики. 

Ритм может быть простым, основанным на 
повторении одной и той же формы, или слож­
ным, основанным на повторении групп форм — 
как во многих постройках готики, стиля барок­
ко. Сложные ряды могут быть также образо­
ваны сочетанием нескольких простых рядов. 
Внутри ритмической системы возможно, напри­
мер, сформировать метрические ряды; ритмиче­
ский ряд может возникнуть при наложении 
двух метрических с различным числом элемен­
тов; возможно и наложение ритмических ря­
дов. Количество мыслимых комбинаций беско­
нечно. 

Средством анализа ритма, обдумывания 
его систем может служить «ритмическая пар­
титура» — графическое изображение, фикси­
рующее в общих габаритах только акценты 
рядов (как на рис. 3—12). 

Развитие выразительных ритмических сис­
тем имеет свои количественные пределы. Един­
ство закона ритмического изменения может 
проявиться в чередовании минимум трех эле­
ментов. Одинаковые формы начинают склады­

ваться в метрический ряд, когда их не менее 
четырех, — три формы воспринимаются только 
как самостоятельные единицы. Ощущение са­
мостоятельности элементов, составляющих 
ряд, преодолевается окончательно, когда их не 
менее 5—7, что соответствует упоминавшемуся 
выше правилу Мюллера. 

Продление ряда повышает его выразитель­
ность, ритм сильнее воздействует на эмоции. 
Существует, однако, и максимальный предел 
развития ряда, определяемый возможностями 
восприятия. Чрезмерная длина его утомляет. 
Ощущение угнетающей монотонности нарас­
тает особенно быстро, когда ритмический по­
рядок прост, а его акценты активны. Это мож­
но видеть на примере некоторых современных 
сооружений —• административных зданий и 
многоэтажных жилых корпусов, композиция 
которых основывается на простейших видах 
ритма. 

Чтобы снять ощущение монотонности, ис­
пользуется прием остановки ритма, нарушения 
непрерывной последовательности его ряда. 
К нему прибегнул Ле Корбюзье в композиции 
правительственных зданий Чандигарха, столи­
цы штата Пенджаб в Индии (1951 —1965). 
Метрический ряд лоджий, затеняющих рабо­
чие комнаты, образует основу фасада, протя­
нувшегося почти на четверть километра 
(илл.49) . 

Этот ряд перебивается дважды — сложной 
комбинацией плоских элементов, которой от­
мечены располагающиеся по вертикали при­
емные и кабинеты министров, и вынесенной 
за пределы корпуса массивной глухой баш­
ней, в которой располагаются пандусы. Громад­
ный фасад расчленен таким образом на три 
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неравные части, образующие ритмическую си­
стему. Метрические ряды в этой системе огра­
ничены частями, в которых они достигают зна­
чительной силы, но не вызывают ощущений 
монотонности. 

Метрический ряд лоджий восточного фаса­
да «Лучезарного дома» в Марселе Ле Кор­
бюзье прерывает плоскостью, скрывающей 
лифт и лестницы. Прерван и вертикальный ряд, 
образуемый повторением этажей, — горизон­
тальный интервал создан лентой сплошного 
остекления на этаже, занятом помещениями 
обслуживания. 

Той же цели — преодолению ритма — слу­
жит подчеркивание центральной части здания. 

3—14 Ритм в современном массовом строительстве: А •— 
возможные варианты разрезки стен крупноэлемент­
ных зданий; Б — пространственный ритм объемных 
элементов; В — формы ритмической организации 
застройки (метрическое повторение корпусов, ме­
трическое повторение групп и сложная ритмиче­
ская система) 

Так, на фасаде б. дворца Строганова в 
Ленинграде (1750-е гг., арх. В. Растрелли) 
«пучки» колонн, раскреповка, фронтон, насы­
щенная скульптурная пластика образуют цент­
ральное пятно, перебивающее ритмическую 
систему. 

Правильность ритма в композиции многих 
исторических сооружений нарушена перестрой-
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ками — например, на фасаде Дворца дожей в 
Венеции, обращенном к лагуне, окна третьего 
этажа расположены на разной высоте, не об­
разуют правильного ряда круглые окна под 
карнизом, есть отклонения от основной схемы 
и в других фасадах. Не уничтожая восприятия 
общей закономерности, они придают зданию 
особое очарование, свидетельствуя о сложно­
сти его истории. Это — след тех случайностей, 
которые неизбежны в жизни. 

В некоторых современных постройках ар­
хитекторы пытаются имитировать такую слу­
чайность, чтобы придать композиции жизнен­
ность и вместе с тем преодолеть монотонность 
ее ритмического строя. 

К нарочитым смещениям, сдвигам внутри 
жестко намеченного ритмического ряда часто 
прибегают американские архитекторы Л. Кан 
и П. Рудольф. Нарушение закономерности 
ритма, как и нарушение симметрии, невольно 
привлекает внимание, создает тревожный, бес­
покоящий эффект. Это уже не столько средст­
во преодолеть монотонность, сколько средство 
достичь остроты — нарочитого «остранения» 
композиции. Прием этот, в известных случаях 
оправданный (например, в специфической ар­
хитектуре выставочных павильонов), требует, 
однако, крайне осторожного отношения к нему. 

Для того, чтобы композиция обладала 
завершенностью, формирующий ее ритмиче­
ский ряд должен быть остановлен, закончен. 
Этой цели служит сгущение элементов ряда 
на углах объема. Спокойный метр фасадов 
жилого дома может сдерживаться расшире­
нием крайних простенков. Асимметрия, внесен­
ная в композицию марсельского дома Ле Кор­
бюзье, придала направленность его корпусу. 
Ритмическую систему останавливает глухой 
массив, образованный стенами квартир, окна 
которых обращены на торец. 

Массивный, насыщенный пластическими 
элементами карниз завершает устремленный 
кверху ритмический ряд горизонтальных чле­
нений фасада палаццо Медичи-Риккарди во 
Флоренции (илл. 21). Чтобы остановить более 
динамичный многочленный ряд ярусной коло­
кольни Ново-Девичьего монастыря в Москве 
(1690), зодчий прервал его убывающий ритм 
на предпоследнем пятом ярусе, который выше 
предыдущего (илл. 33). У не существующей 
ныне девятиярусной колокольни Иосифо-Воло-
коламского монастыря убывающий ритм 
объемов сдерживался последним, более высо­
ким, чем предшествующий, и увенчанным к 
тому же тяжелой главой. 

Решительная остановка ритма может быть 
необходима и для пространственной компози­
ции ансамбля. Так, в системе площадей свя­
того Марка в Венеции колокольня и собор 

св. Марка образуют завершения протяженных 
метрических рядов, образуемых корпусами 
Старых и Новых Прокураций, библиотекой 
Сансовино и Дворцом дожей. 

Движение горизонтальных ритмических ря­
дов легко «гасится» в симметричной компози­
ции. Движение, нарастающее с двух противо­
положных сторон к центру или исходящее от 
него, взаимно уравновешивается в системе. 
Развитие центральной части помогает этому. 
В асимметричных композициях ритм, напротив, 
может служить усилению динамики, направ­
ленности. Статичность, уравновешенность лег­
че достигаются при использовании спокойных 
метрических систем, динамика — ритмически­
ми рядами с предельной контрастностью соот­
ношения элементов. 

Ритм в архитектуре связан обычно с функ­
цией и конструкцией. Нарастающий к центру 
ритм членений внутреннего пространства рус­
ских крестово-купольных храмов (например, 
соборов св. Софии в Киеве и св. Софии в Нов­
городе) определялся церемониалом богослу­
жения. Равномерность метрического ряда ад­
министративных корпусов на улице Росси в 
Ленинграде (1830-е гг., арх. К. И. Росси) или 
современного многоэтажного жилого дома — 
выражение качественной равноценности их 
внутренних пространств — конторских поме­
щений и жилых квартир. Нарастание верти­
кальных ритмов готического храма от низких 
боковых к высокому центральному нефу и по­
следовательное увеличение их пролетов свя­
заны как с функциональной организацией, так 
и с распределением нагрузок между элемен­
тами, способом погашения распора сводов. 

В современном массовом индустриальном 
строительстве метрические ряды выражают 
свойства структур, основанных на применении 
стандартных элементов. Метр, как бы запечат­
левший характерную повторность операций 
машинного производства, вошедшего в строи­
тельное дело, становится распространенной 
закономерностью построения композиции. Од­
нако простейшие формы ритма рождают угне­
тающую монотонность, если в крупных компо­
зициях не сочетаются с ритмами более слож­
ными. 

Метр, связанный с функциональной струк­
турой (одинаковость повторяющихся этажей и 
секций) и с конструкцией, не может быть пре­
одолен в композиции отдельной постройки, но 
он может быть активизирован, развит, а в сис­
теме ансамбля могут быть созданы сложные 
ритмические чередования пространств и групп 
объемов. 

Таблица возможных систем разрезки на­
ружной стены жилого дома на сборные эле­
менты свидетельствует о широком выборе 
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вариантов метрического ряда на основе кон­
струкции. Сложные сочетания метрических 
рядов становятся возможны при устройстве си­
стем балконов и лоджий. Форма их ограждений, 
свободная от жесткой обусловленности, позво­
ляет превратить фасады многоэтажных корпу­
сов в обширные орнаментальные системы. 

В южных районах ритмическая организа­
ция фасадов основывается на применении за­
теняющих устройств, которые защищают зда­
ния от солнечных лучей. Такие устройства 
стали необходимы потому, что тонкие стены 
современных сооружений, с их широкими прое­
мами не дают защиты от чрезмерного нагрева­
ния. Богатая пластичность, насыщенность све­
тотенью определяются самим назначением 
солнцезащитных устройств. 

Строительство домов из объемных элемен­
тов открывает возможность свободного взаим­
ного расположения частей, образующих пост­
ройку. Используя их сдвиги в направлении, 
перпендикулярном плоскости фасадов, можно 
получить ряд, система чередования элементов 
которого развивается во всех трех измерениях 
пространства. 

Метрический ряд, образованный повторе­
нием стандартных элементов, может быть 
активизирован усложнением объемной формы 
здания. Например, разворот частей упоминав­
шегося нами жилого дома, построенного в 
Лондоне Д. Лэсданом, снимает ощущение оди­
наковости их форм. Метрические ряды стан­
дартных элементов на сложной, криволиней­
ной поверхности воспринимаются уже как 
сложный ритм. Французский архитектор 
А. Эйо в парижском квартале Пантэн построил 
шестиэтажный дом длиной в километр; много­
кратно меняющая направление изгиба кривая 
очертания корпуса в плане преобразует для 
зрителя монотонную сетку его окон в богатую 
ритмическую систему. Эксперименты эти не 
дали решений всесторонне совершенных, 
однако они показывают один из возможных 
путей преодоления монотонности простых ме­
трических рядов. 

Другой, более универсальный способ за­
ключается в сочетании простых метрических 
рядов в композиции зданий со сложными рит­
мическими закономерностями построения их 
ансамбля. Жилой комплекс «Алтон-Вест» в 
Лондоне (1961)—убедительное свидетельство 
плодотворности такого подхода. Немногочис­
ленные типы его построек созданы из стандарт­
ных элементов. Здания собраны в четкие груп­
пы, построение которых также основано на 
метрической закономерности. Чуждое геоме­
трической условности расположение групп 
вокруг пространственного ядра — обширной 
зеленой лужайки — образует свободную рит­

мическую систему. Метрические повторы вну­
три сложного ритма ансамбля помогают ощу­
тить его целостность. 

Ритмические системы групп зданий могут 
подчиняться сложным закономерностям, под­
сказанным характером ландшафта. Богатство 
ритма пространственной композиции в целом 
превращает строгость метрических рядов, обу­
словленных повторением элементов, в средство 
объединения ансамбля. 

7. СООТНОШЕНИЯ ПРОСТРАНСТВ И ОБЪЕМОВ. 
КОНТРАСТ И НЮАНС 

Ритмику организации пространства мы 
воспринимаем главным образом как чередова­
ние качественных градаций, не применяя к ней 
точных количественных оценок. Это естествен­
но, поскольку точность чувственного восприя­
тия линейных размеров и площадей поверхно­
сти, на которой человек находится, весьма 
относительна. Гораздо точнее воспринимаются 
количественные характеристики ритмических 
рядов, организующих вертикальные плоскости 
зданий, их пластические формы. В этом случае 
математические характеристики имеют вполне 
реальное значение, и мы будем говорить о них 
ниже, в главе, посвященной соразмерности 
элементов композиции. 

Систему организации открытых пространств 
и интерьера мы воспринимаем через отноше­
ния тождества, нюанса или контраста частей, 
не приводя их к точным количественным зна­
чениям. Отношения эти определяются града­
цией однородных свойств — например, линей­
ных величин или тональности цвета. Нельзя 
говорить о контрасте или тождестве свойств 
несоизмеримых — цвета и геометрической фор­
мы, линейной протяженности и массивности 
и т. п. 

Простейший вид связи между элементами 
определяется их тождеством, равенством со­
измеримых признаков. Тождество чередую­
щихся элементов определяет метрическую за­
кономерность — тождественны колонны в ко­
лоннаде древнегреческого храма, тождествен­
ны интервалы между ними. Тождественность 
линейных измерений пространственной формы 
(квадрат, круг, куб, шар) служит выражением 
ее внутреннего равновесия, статичности, непо­
движности. 

Нюанс — отношение, при котором сходство 
выражено сильнее, чем различие. Признаки 
сходства связывают ритмический ряд. Нюанс­
ное отношение измерений пространственной 
формы (прямоугольник, близкий к квадрату, 
параллелепипед с близкими величинами сто­
рон) также характеризует ее как статичную — 
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разница величин такова, что не может преодо­
леть инерции покоя. 

Контраст—отношение, в котором преобла­
дает различие однородных свойств. Ряд кон­
трастных элементов объединяется противопо­
ложностью признаков. Подчеркнем, что кон­
траст порождается не просто разностью, 
несходством, а полярностью, подобной поляр­
ности магнита, где полюса существуют нераз­
дельно. Контраст пространственных величин, 
как средство их композиционной связи, дол­
жен основываться на ясно воспринимаемых 
свойствах. 

Контрастность измерений пространственной 
формы рождает ее динамичность, ощущение 
движения в сторону преобладающей величины. 
Так, преобладающее глубинное направление 
ансамбля улицы Росси в Ленинграде рождает 
устремленность ее композиции по направлению 
к зданию театра. Контрастное развитие высот­
ной координаты рождает ощущение вертикаль­
ной устремленности храма Вознесения в Коло­
менском, готических соборов, современных вы­
сотных зданий. 

Как и все другие средства организации 
пространственной формы, тождество, нюанс и 
контраст не могут быть произвольно избран­
ными отношениями. Их выбор определяется 
пространственной структурой, возникающей на 
основе функции и конструктивных возможно­
стей, они служат средством выражения содер­
жания композиции. 

К распространенным типам контрастного 
сопоставления пространственных форм можно 
отнести контрасты элементов высоких и низ­
ких, развитых по горизонтали и вертикали, 
плоских и объемных, больших и малых. Конт­
растны могут быть и такие свойства, как замк­
нутость и раскрытость, тяжесть и легкость. 
Контраст цвета (дополнительные цвета) и 
фактуры (гладкое — шероховатое и т. д.) до­
полняют сопоставление объемов. 

Контраст подчеркивает свойства форм, де­
лает их более впечатляющими. Нюансы, на­
против, сближают несхожее, сглаживают раз­
личия. Оптические иллюзии, порождаемые 
контрастом и нюансом, усиливают их воздей­
ствие на восприятие. 

Характерный пример — иллюзия, возни­
кающая при сопоставлении двух равных пер­
пендикулярных линий. Одна из них, вертикаль­
ная, делит вторую пополам. Горизонтальная 
линия кажется при этом значительно более 
короткой. Ошибка в оценке составляет обычно 
около 25%. Вертикальная составляющая кон­
трастной пары (вертикаль-горизонталь) ка­
жется значительно увеличенной. Иллюзия воз­
никает и при наблюдении произведений архи­
тектуры. Анализ натурных зарисовок церкви 

Вознесения в Коломенском показывает почти 
неизменное преувеличение высоты основного 
столпа храма по сравнению с горизонтальной 
протяженностью галерей. 

Контраст устремленности по вертикали и 
спокойной горизонтальной распластанности 
подчеркивает каждую из них. Так, вертикаль 
центральной башни Адмиралтейства в Ленин­
граде делает еще более значительной протя­
женность его фасадов, и в то же время взлет 
«адмиралтейской иглы» кажется стремитель­
ней и легче в сопоставлении с текучими гори­
зонталями. 

Геометрическая фигура, вписанная в фигу­
ру более крупную, кажется заметно меньше, 
чем равная ей по размерам, но соседствующая 
с более мелкими. Такая иллюзия помогает 
подчеркнуть общие размеры монументальных 
сооружений при сопоставлении их с тонким 
рисунком деталей. Большое пространство ка­
жется еще более обширным, если оно раскры­
вается сразу после маленького и затесненного. 

Нюансы в отношении между элементами 
ряда вызывают иную иллюзию. Действитель­
ная разница величин крайних элементов ряда 
кажется совершенно неправдоподобной; это 
наглядно показывает ряд убывающих прямо­
угольников на чертеже. Меньший равен по 
площади четверти первого, самого большого, 
и имеет вдвое меньшую высоту. Зрительное 
ощущение упорно сопротивляется этой исти­
не— кажется, что высота малого прямоуголь­
ника по крайней мере на 20% больше действи­
тельной. При нюансных отношениях величин 
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размеры крайних элементов ряда таким же 
образом зрительно сближаются. 

Целенаправленное применение контраста и 
нюанса помогает выявить главное в компози­
ции, развить ее динамику в нужном направле­
нии. С их помощью можно в известной степени 
исправить вынужденно возникающие неблаго­
приятные соотношения частей. 

Столкновения контрастных величин — вер­
тикальных и распластанных объемов, много­
этажных и низких сооружений — вошли в число 
основных средств композиции современных 
жилых комплексов со зданиями различных ти­
пов. Застройка бульвара Толбухина в Минске 
(1967), где объемы девятиэтажных домов со­
поставлены с низким корпусом общественного 
центра, — хороший пример использования 
контрастов. Контраст высот дополнен контра­
стом горизонтальных направлений — жилые 
дома развернуты перпендикулярно улице, 
фронт которой сформирован торговым корпу­
сом. Этот корпус образует сплошную преграду, 
поверхность которой сопоставлена со свобод­
ным чередованием высоких объемов над ней. 

8. В Ы Я В Л Е Н И Е ГЕОМЕТРИЧЕСКИХ СВОЙСТВ 
ПРОСТРАНСТВЕННОЙ ФОРМЫ 

Чтобы организовать жизненные процессы, 
человек вносит в пространство целесообраз­
ные, взаимосвязанные системы материальных 

форм. С древнейших времен одной из черт 
сознательной деятельности человека, противо­
стоящей природе, было использование геоме­
трических закономерностей, геометрически 
правильных форм. В образной форме об этом 
говорит Витрувий: «Когда. . . философ Арис-
типп, выброшенный после кораблекрушения на 
берег острова Родоса, заметил вычерченные 
там геометрические фигуры, он воскликнул, 
обращаясь к своим спутникам: не отчаивай­
тесь, я вижу следы людей!» ',. 

Создание построек геометрически правиль­
ной формы было одной из первых побед архи­
тектуры в древности. Человек изобрел способ 
измерять пространство, организовывать его на 
основе координат, развивающихся по трем пер­
пендикулярным осям. Способ определять 
прямой угол стал великим завоеванием чело­
века. 

Закономерности очевидные, легко воспри­
нимаемые эмоционально, стали восприниматься 
и эстетически. Ле Корбюзье писал, что «при­
знание прямого угла определяющей ценностью 
уже заключает в себе утверждение общего по­
рядка, имеющего чрезвычайную важность для 
эстетики вообще, а следовательно и для архи­
тектуры в частности» 2. 

Поэтому выявление геометрических зако­
номерностей архитектурной формы входит в 
число средств композиции. Наиболее ярко 
воспринимаются геометрические свойства 
объема; в пространстве, охватывающем зри­
теля, их восприятие более сложно. К таким 
свойствам относятся: соотношение величин по 
направлениям трех пространственных коорди­
нат (высота, ширина, глубина); характер об­
разующих поверхностей (прямолинейные, кри­
волинейные, ломаные); характер сочетания 
этих поверхностей в пространственную форму. 

Развитие всех трех измерений рождает 
объемность; сближение и равенство трех изме­
рений приводит к статичности объема, ощуще­
нию его замкнутости и покоя. Предельные со­
стояния при этом — куб и шар. 

К плоскостности приводит форму преобла­
дание двух измерений. Сопоставление высоты и 
протяженности с контрастно малой глубиной 
рождает форму пластины, членящей простран­
ство. Вместе с относительным увеличением та­
кой формы по вертикали растет ее динамич­
ность, ощущение неустойчивости, усугубляю­
щееся, когда форма велика по отношению к 
человеку. 

Контрастное преобладание одного из трех 
измерений рождает линейность форм. Линей-

1 В и т р у в и й , Десять книг об архитектуре, стр. 114. 
2 «Архитектура современного Запада», под ред. 

Д. Е. Аркина, М., 1932, стр. 52. 
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ное развитие чаще всего используется для вер­
тикальных объемов — башни, мачты, шпиля 
и т. п. • 

Выявление геометрических закономерно­
стей формы должно устранить искажения, по­
рождаемые несовершенством зрительного ап­
парата. Прежде всего должны быть пре­
дупреждены возможные ошибки при наблю­
дении формы в ракурсе. Чтобы избежать 
искаженного восприятия непрямоугольных 
объемов, необходимо дать зрителю возмож­
ность соотнести их с системой прямоугольных 
координат. Этого можно достичь, подчеркнув 
систему горизонтальных и вертикальных чле­
нений на непрямоугольной поверхности. 
С объемом, который по каким-либо причинам 
должен оставаться нерасчлененным, могут 
быть сопоставлены другие формы с ясно чи­
тающимися горизонталями и вертикалями. 
Взаимное положение объемов в пространстве, 
например на городской площади, может быть 
расшифровано, уточнено для зрителя с по­
мощью рисунка замощения или озеленения. 

Глаз с наименьшей точностью восприни­
мает глубинное измерение формы. Поэтому 
выявлению глубинности должно уделяться 
особое внимание. Равномерная разбивка вер­
тикальными членениями плоскостей, уходящих 
в глубину пространства, — одно из эффектив­
ных средств выявления глубинности. 

Обусловленное линейной перспективой 
убывание интервалов между членениями легко 
улавливается глазом. Перспективу подчерки­
вают и горизонтальные членения, но, подчерки­
вая движение вглубь, сами по себе они не 
дают такого ясного отсчета, который вносят 
вертикальные членения. 

Способствует восприятию глубины и акцен­
тировка планов — переднего, промежуточного 
и дальнего. Она может быть достигнута члене­
нием пространственной формы, изменением 
фактуры и цвета элементов. Возможен и 
прием, аналогичный членению пространства 
театральной сцены кулисами, — параллельное 
расположение на разных глубинных планах 
подобных форм, например одинаковых ко­
лоннад. Сопоставление видимых размеров уда­
ленной и ближней колоннады позволяет вы­
явить лежащее между ними расстояние. 

Перспективные сокращения искажают во­
сприятие такой формы, как купол. И снаружи 
и изнутри купольное покрытие кажется упло­
щенным. Чтобы устранить эту иллюзию, купо­
ла многих исторических сооружений имеют 
центр кривизны, приподнятый над основанием. 
Иногда — как в среднеазиатских мавзоле­
я х — устраивался внешний купол, имеющий 
подъем значительно больший, чем тот, кото­
рый перекрывал внутреннее пространство. 

Раскрытию формы купола в интерьере способ­
ствуют линейные элементы, расчленяющие его 
поверхность — складки, ребра или кессоны. 
Такие членения могут отвечать каркасной кон­
струкции купола или — как в римском Пантео­
не—формировать пластику цельного массива. 

Аналогичный прием — выявление образую­
щих линий — помогает раскрыть закономер­
ность построения сложных пространственных 
форм — таких, как гиперболические парабо­
лоиды и коноиды, входящие сейчас в архитек­
турную практику. 

Системы членений способствуют и раскры­
тию криволинейной формы вертикальной по­
верхности, выпуклой или вогнутой. Горизон­
тальные членения при этом непосредственно 
характеризуют образующую поверхности; они, 
однако, могут восприниматься недостаточно 
ясно с фронтальных точек зрения и при раз­
махе поверхности, значительно большем, чем 
ее высота. В этих случаях воспринять харак­
тер кривизны помогает ритм вертикальных 
членений. Классический пример подобного ро­
да — площади «Круг» и «Полукруг» в Бате 
(Англия), застроенные в XVIII веке по проек­

там Дж. Вуда-отца и Дж. Вуда-сына. Криво-
линейность протяженных трехэтажных домов, 
формирующих площади, подчеркнута равно­
мерным ритмом колоннад на их фасадах. Фор­
му беспокойной кривой стены павильона Фин­
ляндии на Всемирной выставке 1939 года в 
Нью-Йорке А. Аалто выявил чередованием 
вертикальных деревянных стержней, образую­
щих конструкцию. 

Закономерности геометрической формы 
подчеркиваются контрастными сопоставле­
ниями с формами качественно отличными. Со­
четание цилиндра и параллелепипеда в компо­
зиции стокгольмской библиотеки (1928, арх. 
Г. Асплунд) подчеркивает и равномерную кри­
визну верхнего объема и четкие грани нижнего. 
Контраст прямоугольных форм основного мас­
сива здания с округлостью возвышающихся 
над ним цилиндрических подкупольных бара­
банов и контраст плоскости стены с кривизной 
полуцилиндрической абсиды были важными 
средствами формирования объемной компози­
ции древнерусского храма. 

Объемы легко сочетаются в направлении, 
совпадающем с динамикой развития компози­
ции. Так, легко связываются по вертикали раз­
личные ярусы башни, система распластанных 
корпусов получает развитие по горизонтали и 
т. п. Движение, уже заложенное в систему, 
получает поддержку и продолжение. Непосред­
ственное сочетание поставленных рядом верти­
кальных объемов или дополнение горизонталь­
ного объема новыми этажами приводят к ка­
чественным изменениям композиции. 
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Наиболее трудны для взаимного сочетания 
формы статичные, уравновешенные, которые 
как бы замыкаются в себе. Группа сопряжен­
ных шаров вряд ли может стать основой ком­
позиции. Сочетание кубов, казалось бы, легко 
осуществимо, но при этом или возникает новая 
форма, поглощающая свойства исходных эле­
ментов, или они, соприкасаясь физически, со­
хранят композиционную независимость. 

Цилиндр легко сопрягается с другими гео­
метрическими формами по направлению своей 
вертикальной оси (цилиндр главного зала 
библиотеки в Стокгольме, возвышающийся 
над прямоугольным корпусом-стилобатом). 
Однако боковая поверхность цилиндра с ее 
равномерной кривизной образует замкнутую 
форму, очень трудно сочетаемую с другими. 

Впервые в истории архитектуры удалось 
органически сопрячь цилиндр с прямоугольной 
формой создателям римского Пантеона. Его 

глубокий входной портик образует увенчанный 
фронтоном прямоугольный объем, примыкаю­
щий к плоскому выступу ротонды. Простран­
ство портика сливается с нишей этого выступа 
и далее раскрывается через проем к огромно­
му пространству, перекрытому куполом. Силь­
ная ось, намеченная портиком, связала 
объемы. 

Смелый эксперимент был сделан советским 
архитектором К. Мельниковым, построив­
шим в 1929 году в Москве дом, сформирован­
ный двумя «взаимнопроникающими» верти­
кальными цилиндрами разной высоты. Слож­
ные задачи организации внутреннего прост­
ранства были при этом прекрасно решены, 
однако полной органичности объема достичь 
не удалось. 

Наиболее удобны для сочетания формы 
прямоугольные, что в значительной мере и 
определяет их широкое применение. 
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3—-17 Сочетание цилиндрического объема с параллеле­
пипедом — здание Пантеона в Риме 



Сочетание геометрически правильных форм 
может быть статичным, уравновешенным в 
симметричной системе. Оно может быть и сво­
бодно-динамичным, как группировка корпу­
сов в асимметричной композиции здания «Бау­
хауза» в Дессау. Трудно назвать ансамбль, 
более чуждый догматической условности, бо­
лее свободный, чем центр Ленинграда. Однако 
его система имеет четкую геометрическую 
основу. 

Значение геометрических закономерностей 
построения особенно велико для обширных 
пространственных структур. Прямоугольно-
прямолинейная пространственная система ис­
пользовалась еще в поселениях Древнего Егип­
та и Древней Индии, она была характерна для 
городов античной Греции и военных лагерей 
Римской империи, к ней прибегали и в средние 
века, когда возникла необходимость строить 
город по заранее составленному плану. К это­
му приему неизменно возвращались, когда 
строили на ровной местности, строительство ве­
лось быстро, и было важно наиболее простым 
и удобным способом подготовить разбивку 

участков. Наряду с простейшей системой пря­
моугольной решетки на основе ясных геоме­
трических закономерностей создавались и сис­
темы более развитые и сложные, гибко соче­
тавшиеся, дополнявшие одна другую. 

Так называемые «свободные» построения, 
получившие популярность в архитектуре по­
следних десятилетий, являются или результа­
том подчинения природным условиям, или ос­
новываются на сложных закономерностях, 
иногда найденных интуитивно, иногда с по­
мощью зашифрованного точного расчета. По­
пытки истолковать «свободу» композиции как 
отказ от закономерного сочетания и последо­
вательности форм могут привести только к 
безликой хаотичности. 

Развитие пространственных конструкций 
из металла и железобетона ввело в арсенал 
архитектурных форм поверхности двоякой кри­
визны-— гиперболоиды, гиперболические пара­
болоиды, коноиды. Тем самым область геомет­
рических закономерностей, которыми опериру­
ет архитектура, оказалась значительно расши­
ренной. Усложнение объемных форм отражает -

3—18 Использование непрямоугольных координат для 
организации плана здания. Основанный на систе­
ме шестиугольников план дома в Аризоне, США, 
построенного Ф. Л. Райтом 


