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I. СТИЛЬ—ЭЛЕМЕНТЫ АРХИТЕКТУРНОГО СТИЛЯ— 
ПРЕЕМСТВЕННОСТЬ И НЕЗАВИСИМОСТЬ В СМЕНЕ 
СТИЛЕЙ 



Т р и п л а н К а п р о н и 



П Р Е Д И С Л О В И Е * 

Архитектурной сгпилЬ и современность? Та современность 
очистителЬнЫх бурЬ, во время которой воздвигнутЬіе соору-
жения едва ли насчитываются десятками. 

О каком Же стиле моЖет бЫтЬ речЬ? 
Конечно, э т о так для тех , кому чуЖдЬі сомнения и заблу-

ждения ищущих новЬіх путей, тропинки новЬіх исканий; т а к 
для тех , к т о терпеливо Ждет окончателЬнЬіх ре зультатов со 
счетами в руках и приговором на устах. Но для них еще не 
приспело время, их очередЬ впереди. 

Страницы настоящей книги посвященЬі не с в е р ш и в ш е -
м у с я , а лишЬ размышлениям о с в е р ш а ю щ е м с я , о т о й грани, 
которая пробегает меЖду уЖе умершим прошлЬім и нараста-
ющей современностью, о в муках роЖдающемся н о в о м с т и л е , 
диктуемом новой ЖизнЬю, стиле, облик которого, еще неяснЫй, 
но т е м не менее ЖеланнЬій, р а с т е т и крепнет у тех , к т о с уве-
ренностью с м о т р и т вперед. 

* ОсновнЬіе іпезисЬі настоящей рабогпЬі бЬіли излоЖенЫ мною 18 мая 
1923 г. в докладе в Московском Архитектурном Обществе; 8 февраля 1924 г. 
содержание уЖе законченной книги бЫло прочтено мною в Российской Акаде-
мии ХудоЖественнЫх Наук. 
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Броненосец 

«ДвиЖенЬе зачинается сразу во многих 
точках. Старое перерождается, увлекая все 
за собою, и, наконец, ничто уЖе не проти-
вится потоку: новЬій стилЬ становится 
фактом. 

Почему Же все э т о долЖно бЬіло про-
изойти?». 

Г. В е л Ь ф л и н «Ренессанс и барокко». 

Около двух с то л е тий архитектурное творчество ЕвропЬі 
паразитически существовало за счет своего прошлого. 5 т о 
время как другие искусства, т ак или иначе, двигались вперед, 
систематически создавая своих «классиков» из недавних ре-
волюционеров - новаторов, зодчество с совершенно исключи-
телЬнЬім упорством не Желало оторватЬ своего взора о т 
образцов античного мира или эпохи Италианского Возрождения. 
ХудоЖественнЬіе Академии, каЖется, толЬко т е м и занимались, 
ч т о искореняли стремление к новому и нивелировали творче-
ские способности молодеЖи, не научив, однако, видетЬ в произ-



ведениях прошлого систему закономерностей, всегда неизбежно 
вЬітекающую из Жизненного строя эпохи и лишЬ на э т о м фоне 
получающую свой исіпиннЬій смЬісл. Таким образом подобнЬім 
«академическим» воспитанием достигались две цели? воспи-
танник отрЬтался о т современности и в т о Же время оста -
вался чуЖдЬім истинному духу великих произведений прошлого. 
Э т и м объясняется и т о , ч т о худоЖники, ищущие в своем 
искусстве вЬіраЖения чисто современного формопонимания, 
нередко демонстративно игнорируют все эстетические дости-
жения миновавших эпох. 

Однако внимательное рассмотрение искусства прошлого 
и творческой атмосферЬі, в которой оно создавалось, приводит 

. к инЬім вЬіводам. Именно onbim, уплотненный творческими уси-
лиями столетий , совершенно ясно указЬівает современному 
худоЖнику его путЬ :—и смелое искание, и дерзкие поиски 
нового, и радостЬ творческих открЬітий,— весЬ т о т піернистЬій 
nymb, которЬйі всегда завершается победой, лишЬ толЬко дви-
жение искренне, стремление ярко и вЬіносится на берег волной 
Жизнеспособной и подлинно современной. 

Таким бЬіло искусство во все лучшие nopbi человеческого 
бЬігпия, и, конечно, таким лолЖно оно бЬітЬ и теперЬ. 

Если мЫ вспомним, в какой созвучной среде создавался 
Парфенон, как конкурировали меЖду собой в эпоху Италиан-
ского Возрождения корпорации шерстяников и шелкопрядов— 
в лучшем достижении эстетического идеала, или как реаги-
ровали торговки овощами и мелочнЬім товаром на новую депіалЬ 
воздвигающегося собора,— т о мЬі ясно поймем, ч т о все дело 
заключается в том , ч т о и зодчий соборов и баба - зеленщица 
дЬішали одним воздухом, бЬіли современниками. 

Правда, всем известнЬі исторические примерЬі и того , как 
подлиннЬіе провидцЫ новой формЬі оставались непонятЬіми 
современниками, но э т о говорит лишЬ о том , ч т о э т и худож-
ники интуитивно предвосхищали, опереЖали современность, 
которая через некоторый, более или менее значителЬнЬій, про-
межуток времени их догоняла. 



Если в современной форме зазвучит подлинно современный 
ритм, однозвучнЬій с ритмами труда и радости сегодняшнего 
дня, т о , конечно, его долЖнЫ будут в конце концов услЬішатЬ 
и т е , ЖизнЬ и труд коіпорЬіх создает э т о т ритм. МоЖно 
сказатЬ, ч т о ремесло худоЖника и всякое иное ремесло будут 
тогда и т т и , направляясь к одной цели, и неизбежно долЖно 
будет наступить , наконец, такое время, когда все э т и линии 
пересекутся, т .-е . когда мЬі отЬіщем с в о й б о л Ь ш о й с т и л Ь , 
в котором творчество созидания и созерцания будет слияннЬім 
когда архитектор будет творитЬ произведения в т о м Же 
с т и л е , ч т о и портной будет шитЬ одеЖду; когда хоровая 
песня ритмом своим будет легко объединять чуЖдЬіх и разнЬіх; 
когда героическая драма и уличная буфоннада будут объятЬі 
при всем многообразии своих форм общностью одного и т о г о 
Же язЬіка. Именно таковЬі признаки всякого подлинного и 
здорового стиля, в котором присталЬнЬій анализ обнаружит 
причинность и зависимость всех этих явлений о т основнЬіх 
факторов эпохи. 

Таким образом мЬі вплотную приходим к понятию с т и л я , 
которое так часто употребляется в различнейших смЬіслах 
и которое мЬі попЬітаемся расшифровать. 

Действительно, на первЬій взгляд слово э т о полно неопре-
деленности. МЫ говорим «стилЬ» по поводу новой гпеатралЬной 
постановки, и мЬі говорим «стилЬ » по отношению к фасону 
дамской шляпки. МЫ охватЫваем словом «сптилЬ», часто, осо-
бенности в тончайших оттенках искусства {например, говорим 
«стилЬ сороковых годов» или стилЬ Микеле Санмикелли», и иногда 
приписываем ему значимость целЬіх эпох, группЬі с то л етий 
(как, например, египетский стилЬ, стилЬ Возрождения). 

Во всех этих случаях мЫ имеем в виду какое-то законо- ' 
мерное единство, замеченное в рассматриваемых явлениях. 

Hekomopbie особенности стиля в искусстве скаЖутся, если 
мЬі сравним его эволюцию с эволюцией других областей чело-
веческой деятельности, например, наукой. Действительно, 
генезис научного мЬішления предполагает неразрывную цепЬ 



полоЖений, из коніорЬіх каЖдое новое, вЬппекая из старого, 
т е м самЬім перерастает э т о старое. ЗдесЬ налицо опреде-
ленный рост, повышение объективной ценности мЫшления. 
Так химия переросла и сделала ненуЖной алхимию, так но-
вейшие методЬі исследования точнее и научнее сіпарЬіх; вла-
деющий современной физической наукой далЬше ушел вперед, 
чем НЬютон или Галилей *. Словом, здесЬ мЬі имеем дело 

* с одним целЬнЫм, постоянно растущим организмом. 
Несколько иначе дело о б с т о и т с худоЖественнЬім произве-

дением, каЖдое из кошорЫх, преЖде всего, довлеегп себе и среде 
его породившей, и т о произведение, которое действительно 
достигает своей цели, не моЖет бЫтЬ, как таковое, превзой-
денным **. Слово п р о г р е с с таким образом чрезвычайно 
трудно применимо к искусству и моЖет бЬипЬ отнесено лишЬ 
к области одних технических возможностей его. В искусстве 
е с тЬ иное, н о в о е , формЬі и комбинации их, кошорЫх иногда 
нелЬзя предугадать, и подобно тому как художественное про-
изведение представляет собою нечто ценное, т а к оно и 
о с т а е т с я непревзойденным в своей особой ценности. Действи-
тельно, моЖно ли сказать, ч т о худоЖники Ренессанса пре-
взошли художников Греции, или ч т о храм в Карнаке хуЖе Пан-
теона? Конечно, нет . МоЖно лишЬ сказать, ч т о подобно тому 
как храм в Карнаке является р е з у л ь т а т о м породившей его 
определенной средЬі и моЖет бЫтЬ постигнут лишЬ на фоне 
этой средЬі, ее материальной и духовной кулЬтурЫ, так и со-
вершенство Пантеона естЬ следствие подобнЬіх Же причин, 
почти независимых о т достоинств Карнакского храма. 

МЫ хорошо знаем, ч т о особенности плоскостной египет-
ской фрески, развертывающей повествование рядами лент , 

* «Общая эстетика> Ионас КОН. Перевод Самсонова. Госиздат, 1921 г. 
•* Изложенное различие меЖду наукой и искусством упоминается и у 

Шиллера. См. его писЬма к Ф и х т е о т 3—4 августа 1875 г. (писЬма, IV, 222). 



расположенных одна нал другой, не ecmb признак несовершен-
ства египетского искусства, а лишЬ отображение характерного 
египетского формопонимания, для которого подобнЫй метод 
бЫл не толЬко наилучшим, но и единственно приносящим полное 
удовлетворение. Еслиб египтянину бЫла показана современная 
картина, она несомненно подверглась бЬі оченЬ Жестокой кри-
тике. Египтянин нашел бЬі ее и невЬіразителЬной и неприятной 
глазу: он долЖен бЬіл бЬі сказагпЬ, ч т о картина плоха. Обратно, 
и мЬі для того , чтобЬі оценитЬ эстетические достоинства еги-
петской перспективы, после т о г о как получили о т худоЖников 
италианского ренессанса совершенно иное понимание ее, 
долЖнЬі не толЬко охватитЬ все египетское искусство в целом, 
но и проделать известную работу перевоплощения, долЖнЬі по-

„ пЫтатЬся проникнутЬ в систему мироощущения египтянина. Ка-
ковы Же долЖнЬі бЬппЬ для исследователя искусств взаимоотно-
шения меЖду египетской и ренессансной фреской? Естественно, 
ч т о обЬічно понимаемое значение слова «прогресс» здесЬ не при-
менимо, так как, конечно, мЬі не смоЖем объективно утверЖдатЬ, 
ч т о египетская фреска «х у Ж е» ренессансной, ч т о ренессансная 
система перспективы уничтоЖает и лишает прелести еги-
петскую систему фрески. Наоборот, мЬі знаем, ч т о параллелЬно 
с ренессансной е с т Ь еще какая-то иная система 'перспективы, 
напр., японская, идущая своими путями, ч т о мЬі способны и 
сегодня получатЬ наслаждение о т египетской стенописи 
и что , наконец, современные худоЖники иногда н а м е р е н н о 
нарушают в своих произведениях систему италианской перспе-
ктивы. В т о Же время человека, пользующегося достижениями 
электричества, ни в коем случае нелЬзя з а ставить вновЬ 
перейти к паровой тяге , которая в т о м или ином случае 
долЖна бЬппЬ признана объективно превзойденной и, следова-
тельно , не внушающей нам ни восхищения, ни Желания ей 
подраЖатЬ. Совершенно очевидно, ч т о мЫ имеем здесЬ дело с 
различными явлениями. 

Однако э т а разница меЖду двумя родами человеческой 
деятелЬ юсти: художественной и технической, в т о Же время 



не лишает нас возможности ушверЖдатЬ, ч т о искусство и т а -
лианского ренессанса внесло в мировую систему творчества 
с в о ю лепту , обогатило его н о в о й системой перспективы, 
до э т о г о времени неизвестной. 

Таким образом здесЬ все Же идет речЬ о к а к о м - т о 
р о с т е , п р и б а в л е н и и , о б о г а щ е н и и искусства, вполне 
реалЬном и признаваемом объективно, но не уничтоЖающем 
э т и м ранее существовавшую систему творчества. Л\оЖно, 
следовательно, в известном смЬісле говорить об эволюции 

* искусства, о прогрессе искусства, помимо его технической 
сторонЬі. 

ТолЬко э т о т п р о г р е с с и л и э в о л ю ц и я б у д у т з а -
к л ю ч а т ь с я в с п о с о б н о с т и с о з д а в а т ь н о в Ь і е ц е н -
н о с т и , н о в Ь і е т в о р ч е с к и е с и с m е м Ьі, обогащая т е м че-

» ловечество в целом. 
Однако э т о обогащение, э т о появление нового в искусстве 

не моЖепі бЬітЬ вЬізвано случайностью, случайным изобрете-
нием новЬіх форм, новЬіх творческих систем. 

МЫ уЖе говорили, ч т о египетская фреска, как италиан-
ская картина XV в., м о г у т бЬітЬ понятЬі и, следовательно, по-
лучитЬ объективную оценку лишЬ после то го , как постигнуто 
все современное им искусство в целом. Нередко, однако, и 
э т о г о бЬівает недостаточным. НуЖно ознакомиться со всеми 
родами человеческой деятельности, современной данной кар-
тине, с социалЬнЬім и хозяйственным укладом эпохи, ее клима-
тическими и националЬнЫми особенностями, чтобЬі понягпЬ 
полностью данное произведение. Человек является таким, 
а не инЬім, не в силу «случайности» его появления, но в 
р е з у л ь т а т е слоЖнейших влияний, испЬітЫваемЫх им, соци-

- алЬной средой, его окруЖающей, воздействием природнЬіх и 
хозяйственных условий. ЛишЬ все э т о в сумме порождает 
в человеке т о т или иной духовнЬій строй, порождает в нем 
определенное мироощущение, определенную систему художе-
ственного мЫшления, направляя человеческий гений в т у или 
иную сторону. 



Как 6bi ни велика бЬіла коллективная или индивидуальная 
гениалЬносшЬ творца, как бЬі своеобразен и извилист ни бЬіл 
творческий процесс, ecmb п р и ч и н н а я з а в и с и м о с т ь « 
м е Ж д у р е а л Ь н Ьі м и Ж и з и е н н Ьі м и ф а к т о р а м и и си -
с т е м о й х у д о Ж е с m в е н н о г о м Ьі ш л е н и я человека и в 
с в о ю о ч е р е д Ь м е Ж д у п о с л е д н е й и ф о р м а л Ь н Ь і м 
т в о р ч е с т в о м х у д о Ж н и к а , и именно наличие э т о й зави-
симости объясняет и т о т характер эволюции искусства, о ко-
тором мЬі говорили, и т у необходимость перевоплощения, обу-
словливающего объективную историческую оценку художе-
ственного произведения. Однако не следует понимать слишком 
элементарно э т о й зависимости. Одни и т е Же основнЬіе 
причинЬі способны иногда вЫзвапіЬ различнЬіе резулЬтатЬі ; 
несчаспіЬе иногда уничтоЖает наши силЬі, а иногда и увели-
чивает их в бесконечное число раз, в зависимости о т индиви-
дуальных свойств характера человека. Точно так Же, в зави-
симости о т особенностей гения индивидуума или народа, в инЬіх 
случаях мЬі видим прямое следствие, в других — р е з у л ь т а т 
противоположный в силу контраста . Однако и в т о м и другом 
случае не моЖет бЬітЬ отвергнуто наличие этой причинной ' 
зависимости, лишЬ на фоне которой моЖет бЫшЬ дана оценка 
художественному произведению, не на основе индивидуаль-
ного вкусового суЖдения «нравится или не нравится», а как 
объективному историческому явлению. ФормалЬное сравне-
ние моЖет бЫгпЬ произведено лишЬ меЖду произведениями 
одной эпохи, одного стиля. ЛишЬ в этих пределах моЖно 
установить формалЬнЫе преимущества худоЖественнЬіх про-
изведений. То из них, которое лучше, вЬіразителЬнее всего 
о т в е ч а е т системе художественного мЬішления, их поро-
дившей, т о и находит, обыкновенно, лучший формалЬнЬій 
изЫк. Сравнение египетской фрески и италианской карпіинЫ 
качественно не моЖет бЬітЬ произведено. Оно ласт лишЬ один 
пезулЬтат : укаЖепі на две отличнЫе системы художествен-
ного творчества, каЖдая из komopbix имеет свои источники 
в разной среде. 
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ßorn почему невозможно современному худоЖнику создать 
египетскую фреску, вот почему генетически бесплоден бЫвает 
в большинстве случаев эклектизм, как бЬі гениалЬнЫ ни бЬіли 
его представители. «Нового» он не создает, искусства не обо-
гогцает и, следовательно, в э в о л ю ц и о н н о м п у т и искусства 
дает не плюс, а минус, не приращение, а компромиссное соеди-
нение часто несовмещаемЬіх меЖду собой сторон. 

Рассматривая самЬіе разнообразные продукты человеческой 
деятельности какой-либо эпохи, в частности, любЬіе видЬі ху-
дожественного творчества, при всем разнообразии, вЫзЬіваемом 
органическими и индивидуальными причинами, во всех их ска-
жется нечто общее, признак, в своей соборности вЫзЬівающий 

• понятие стиля. Одинаковые социалЬнЬіе и кулЬтурнЬіе условия, 
способы и средства производства, климат, одинаковое миро-
ощущение и психика, все э т о налоЖит общую печатЬ на 
самЫе разнообразнейшие формообразования. И неудивительно 
поэтому, ч т о археолог, отЬіскавший через тЬісячи легп кув-
шин, сгпагпую или фрагмент одеЖдЬі, на основании этих 
общих признаков стиля определит принадлежность этих пред-
метов к т о й или иной эпохе. ВелЬфлин, в своем исследовании 
ренессанса и барокко, показЬівает т о т объем человеческой 
Жизни, в котором моЖно проследитЬ чертЫ стиля: манера 
стоягпЬ и ходитЬ, говорит он, драпироватЬ так или иначе 
плащ, носитЬ узкий или широкий башмак, каЖдая мелочЬ, 
все э т о моЖегп слуЖитЬ признаком стиля. ) Таким образом 
»слово «сгпилЬ» говорит о к а к и х - т о закономернЬіх явлениях, 
налагающих на все проявления человеческой деятельности 
определенные чертЫ, сказывающиеся в болЬшом и малом, 
совершенно независимо оіп того , о тчет ливо стремятся ли 
к э тому современники или даЖе вовсе не замечают их. Тем 
не менее законЫ, уничтоЖающие «случайность» в появлении 
т о г о или иного произведения рук человеческих, получают для 
каЖдого рода э той деятельности свою конкретную вЬірази-



телЬносшЬ. Гак, музЬікалЬное произведение организуется од-
ним путем, литературное — другим. Однако в этих столЬ 
различнЬіх законах, вЫзЬіваемЫх отличием формального ме-
тода и язЫка каЖдого искусства, могут бЫгпЬ замечены 
какие-то общие, единЬіе предпосылки, нечто обобщающее и 
связующее, другими словами, е д и н с т в о с т и л я , в широ-
ком смЫсле э т о г о слова. 

Таким образом определение стиля т о г о или иного худо-
жественного явления моЖно признатЬ исчерпывающим, когда 
оно с о с т о и т не толЬко в отЬіскании организационных законов 
э т о г о явления, но в установлении определенной связи этих 
законов с данной исторической эпохой и проверке их на дру-
гих видах творчества и человеческой деятельности современ-
ной им Жизни. Конечно, не представляет особого затруднения 
проверить э т у зависимость на любом из исторических сти -
лей. НезЬіблемая связЬ меЖду памятниками Акрополя, с т а -
туями Фидия или Поликлета, трагедиями Эсхила и Эврипида, 
экономикой и кулЬтурой Греции, ее политическим и социалЬ-
нЫм укладом, одеЖдой и утварЬю, небом и релЬефом почвЬі, 
т а к Же нерушима в нашем представлении, как и аналогичные 
явления всякого другого стиля. 

ПодобнЫй метод анализа худоЖественнЬіх явлений, благо-
даря сравнительной своей объективности, дает исследователю 
силЬное оруЖие и в наиболее спорнЫх вопросах. 

Гак, обратясЬ под таким углом зрения к собЬітиям нашей 
художественной Жизни прошлЫх десятилетий, моЖно без осо-
бого затруднения признатЬ, ч т о такие течения, как «Модерн», 
«Декаданс», точно так Же, как и все наши «нео-классицизмЫ» 
и «нео-ренессансЬі», не вЬідерЖивают ни в какой степени про-
верки на современность. Зародившись в головах немногих утон-
чснно-кулЬгпурнЫх и развитЬіх зодчих и давая нередко, благо-
даря их болЬшому дарованию, вполне законченные в своем роде 
образцы, э т а внешняя эстетическая корка точно так Же, как 
и всевозмоЖнЬіе другие эклектические вЬілазки, является празд-
ной вЬідумкой, пришедшейся на время по вкусу узкому кругу 
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ценителей и не отразившей ничего, кроме упадочности и бес-
силия отЖивающего мцра. 

* * * 

Таким образом мЬі устанавливаем известную самодовлее-
з мостЬ стиля, своеобразие законов, им управляющих, и относи-

тельную изолированность его формалЬнЬіх проявлений оіп про-
изведений других стилей. А\Ьі оіпбрасЬіваем чисто индивидуа-
листическую оценку произведения искусства и рассматриваем 
идеал прекрасного, э т о т вечно изменчивЬпі и преходящий идеал, 
как н е ч т о в с о в е р ш е н с т в е о т в е ч а ю щ е е п о т р е б -
н о с т я м и п о н я т и я м д а н н о г о м е с т а и э п о х и . 

Естественно возникает вопрос: какова связЬ меЖду опі-
делЬнЬіми проявлениями искусства различнЬіх эпох? и не правЬі ли 
Шпенглер * и Данилевский ** в своих теориях, замкнутЬіх и 
отделенных друг о т друга пропасгпЬю кулЬтур. 

Установив замкнутость законов какого-либо стиля, мЫ, 
конечно, далеки о т мЬісли отказатЬся о т принципа зависи-
мости и влияния в смене и развитии этих стилей. Наоборот, 
в реалЬной действительности точнЬіе рамки меЖду одним и 
другим стилем стираются. Нет возможности установить мгно-
вения, где кончается один стилЬ и начинается другой; стилЬ, 
зароЖдающийся, переЖивает свою молодость, зрелую пору и 
с тарость , но не изЖигпа еще полностью старость , не окон-
чено отмирание, как зароЖдается другой, новЬій стилЬ, для 
того , чтобЬі проделать подобнЬні Же пупіЬ. Следовательно, 
в действительности естЬ не толЬко связЬ меЖду смеЖнЬім и 
стилями, но даЖе трудно установить точную меЖду ними 
границу, как и в эволюции всех без исключения форм Жизни. 
И если мЬі говорим о самодовлеющей значимости стиля, т о 
мЬі, конечно, имеем в виду синтетическое понимание его, 
квинпхэсенцию его сущности, отраженную главнЬім образом 
в лучшую пору его цветения, на лучших произведениях этой 

" О с в а л Ь д Ш п е н г л е р , «Закат ЕвропЫ», ni. I, русский пер., 1923 г. 
** II. Я. Д а н и л е в с к и й , «Россия и Европа», 3-е изд. 1888 г. 



nopbi. Так, говоря о законах стиля греческого, мЫ имеем в виду 
V век до p. X., век Фидия, Иктина и Каликрата и блюкайшее 
к ним время, а не угасающее эллинистическое искусство, в ко-
тором уЖе много черт, предвосхищающих появление римского 
стиля. Но так или иначе, колеса двух смеЖнЬіх стилей сцепля-
ются друг с другом, и о б с тояте л ь с тва э то г о сцепления не 
безынтересно проследить. -

Ограничимся в данном случае рассмотрением вопроса в 
плоскости наиболее интересующей нас архитектуры. 

Однако для э то го необходимо преЖде всего уяснение т е х 
понятий, которЬіе входят в формалЬное определение архитек-
турного стиля. УЖе вполне ясно мЬі отдаем себе о т ч е т в том , 
чем характеризуется ЖивописнЬій стилЬ: мЬі говорим о рисун- * 
ке, цвете, композиции, и, конечно, все э т и свойства подверга-
ются анализу исследователя. Нетрудно такЖе убедитЬся в том , 
ч т о первЬіе из них: рисунок и цвет, являются т е м материалом, 
организация которого в плоскости составляет искусство ком- ' 
позиции Живописного произведения. Точно так Же и в архитек-
т у р е необходимо о т м е т и т Ь целЬій ряд понятий, без выяснения 
komopbix немЬіслим формалЬнЫй анализ ее произведений. 

Необходимость создания защитЫ о т доЖдя и холода толк -
нула человека к сооружению Жилища. И э т о определило и по 
наши дни самЬій характер архитектуры, стоящей на грани 
Житейски-полезного творчества и «бескорЬістного» искусства. 
Э т а особенность сказалась преЖде всего в необходимости • 
и з о л и р о в а т ь , о т г р а н и ч и т ь к а к и м и - л и б о в е щ е -
с т в е н н ы м и , м а т е р и а л Ь н Ь і м и ф о р м а м и и з в е с т н у ю 
ч а с т Ь п р о с т р а н с т в а . Изоляция пространства, замЬікание 
его в какие-то определенные пределы и ecmb первая из задач, 
стоящих перед зодчим. Организация изолируемого пространства, 
т а кристаллическая форма, которой охватЫвается по существу 
своему аморфное пространство—ecmb отличителЬнЬій признак 
архитектуры о т других искусств. То, ч т о составляет особен-
ность, так сказать, п р о с т р а н с т в е н н ы х п е р е Ж и в а н и й , 
ощущений, испЫтЬіваемЫх о т interieur'oB архитектурного произ-



ведения, о т пребЬівания внутри помещений, огп их простран-
ственных границ и о т системы освещения э то го простран-
ства ,— все эгпо основной признак, основное отличие архи-
т ектуры , не повторяемое в восприятиях какого-либо иного 
искусства. 

Но изоляция пространства, метод его организации, осу-
ществляется путем употребления материальной формЬі: дере-
ва, камня, кирпича. Изолируя пространственную призму, ар-
хитектор одевает ее материальной формой. Таким образом 
неизбежно мЬі воспринимаем э т у призму не толЬко изнутри, 
пространственно, но и извне, уЖе чисто объемно, аналогич-
но восприятию скулЬптурЫ. Однако и здесЬ имеется налицо 
исключительной ваЖности отличие архитектуры о т прочих 
искусств. МатериалЬнЫе формЫ для выполнения основной про-
странственной задачи зодчего не совсем произволЬнЬі в сво-
их сочетаниях. Архитектору необходимо постиЖение законов 
статики и механики для того , чтобЬі достигнуть цели, опЫгп-
нЬім путем, интуитивно или чисто научно. Э т о т о основное 
конструктивное чутЬе, которое обязательно долЖно бЬітЬ при-
суще зодчему и к о т о р о е у с т а на в л и в а е т о п р е д е л е н -
ный м е т о д е его работе. Решение пространственной задачи 
влечет за собой неизбежно и э т о т определенный организацион-
ный метод, состоящий в решении ее с минимальной затратой 
энергии. 

Таким образом т о , ч т о о т л и ч а е т по существу архитектора 
о т скулЬптора, естЬ не толЬко о р г а н и з а ц и я п р о с т р а н -
с т в а , н о к о н с т р у и р о в а н и е е г о и з о л и р у ю щ е й с р е-
дЫ. Отсюда и вЫтекает основной организационный метод 
архитектора, для которого мир формЬі не е с тЬ ряд безгра-
ничных и бесконечных возможностей, а лишЬ умелое лавирова-
ние меЖду ЖеланнЬім и возмоЖнЫм к осуществлению, и вполне 
естественно, ч т о э т о возмоЖное влияет в конечном счете 
на вЬіработку самого характера Желаний» Архитектор никогда 
не с т р о и т в силу э то го даЖе «воздушнЬіх замков», которЫе 
öbi не укладЬівалисЬ в э т и рамки организационного метода; 



даЖе и архитектурная фантазия, свободная, казалосЬ бЬі, о т 
конструктивных соображений, и она удовлетворяет законам 
статики и механики,—и э т о говорит уЖе о признаке безусловно 
основном, весЬма существенном в понимании искусства архи-
тектуры. Отсюда понятен и сравнительно ограниченный диа-
пазон форм архитектуры по сравнению с ЖивогіисЬю и т о т 
основной подход в понимании архитектурных форм, как функ-
ции onopbi и опирающегося, дерЖаіцего и леЖащего, напряжен-
ного и покоящегося, форм, простирающихся вертикально и 
горизонтально, и всяких инЬіх, как функциональных о т этих 
основнЫх направлений. Э m о т о р г а н и з а ц и о н н ы й м е т о д 4 

о б у с л о в л и в а е т и т е р и т м и ч е с к и е о с о б е н н о с т и , ко-
т о р ы м и х а р а к т е р и з у е т с я а р х и т е к т у р а . И, наконец, 
он уЖе в известной степени и о б у с л о в л и в а е т х а р а к т е р 
к а Ж д о й о т д е л ь н о й ф о р м а л ь н о й м о л е к у л Ь і , в с е г д а 
о т л и ч н о й о т э л е м е н т о в с к у л Ь п т у р Ы и л и Ж и в о п и с и . 

Таким образом система архитектурного сгпиля слагается ' 
из целого ряда проблем: п р о с т р а н с т в е н н о й и о б ъ е м н о й , 
представляющих собой решение одной и той Же задачи изнутри , 
и извне, овеществляемой ф о р м а л Ь н Ь і м и э л е м е н т а м и ; 
последние организуются по т е м или инЬім композиционнЬім 
признакам, пороЖдая д и н а м и ч е с к у ю п р о б л е м у р и т м а . 

ТолЬко понимание архитектурного стиля во всей слоЖ 
носши этих проблем моЖепі объяснить не толЬко даннЫ \ 
ешилЬ, но и связЬ отделЬнЬіх стилевЬіх явлений меЖду собой. 
Так, анализируя смену греческого стиля римским, романского— 
готическим и т . д., мЬі наблюдаем нередко противоречивые 
чертЬі. Так, римский стилЬ, с одной сторонЬі, рассматривается 
исследователями как эволюция чисшЫх форм эллинского насле-
дия, с другой — нелЬзя не о б р а т и т ь внимания на т о , ч т о ком-
позиционные меиюдЫ или организация пространства римских 
сооружений почти противоположны греческой. 

Точно так Же искусство раннего Возрождения в Италии 
(кватроченто) еще полно отделЬнЬіх черт отЖиваюіцего готи-
ческого стиля, а методЫ ренессансной композиции уЖе в т а -



кой сгпепеми новЬі и неоЖиданнЬі по сравнению с гоіпикой, их 
просгпрансгпвеннЬіе переживания так противоположны, ч т о вЬі-
зЫвают у современника — архитектора Филарете знаменитую 
фразу по поводу последней: «проклят будет гпоіп, к т о вЫдумал 
э т у дребеденЬ. Я думаю, толЬко варварЬі могли принести ее 
с собой в Италию». 

Под таким углом зрения, кроме оценки художественного 
произведения или целого стиля и с т о р и ч е с к и , т.-е . по о т -
ношению к среде, его создавшей, вЫрисовЫвается и другой 

' метод объективной о ц е н к и — г е н е т и ч е с к и й, т.-е. определяю-
щий ценность явления с точки зрения его отношения к даль-
нейшему росту стилей, к эволюции общего процесса. И в виду 
того , ч т о худоЖественнЬій стилЬ, как и всякое Жизненное явле-
ние, перерождается не сразу и не во всех своих проявлениях, 
а частично более или менее опирается на прошлое, моЖно о т -
личигпЬ стили генетически более ценнЬіе и менее ценнЬіе по-
стольку, поскольку они в болЬшей или менЬшей степени обла-
дают чертами, годнЬіми к перерождению, потенциалЬнЬіми 
возможностями созидания нового. Ясно, чгпо э т а оценка не 
всегда будет в связи с качествами формалЬнЬіх элементов 
художественного произведения. Ч а с т о формалЬно-слабое, пі.-е. 
несовершенное и незаконченное произведение ценно г е н е т и -
ч е с к и , т.-е . своими потенциалЬнЫми возможностями к новому, 
более, чем памятник безукоризненный, но т е м не менее исполЬ-
зовавший исключительно изЖитЫй материал прошлого, не-
способный к дальнейшему творческому развитию. 

* * * 

Итак, ч т о Же? Преемственность или новЬіе, совершенно 
независимые принципы леЖат в смене двух стилей? 

^ Конечно, т о и другое. В гпо время как одни из составных 
элементов, образующих сгпилЬ, еще сохраняют преемствен-
ность , нередко другие, более чувствителЬнЫе, бЬістрее огпра- J  

Жающие изменение человеческой Жизни и психики, уЖе с троятся 
по принципам совершенно инЫм, часто противоположным, часто 



совершенно новЫм в истории эволюции стилей; и лишЬ через 
известнЬій промежуток времени, когда о с т р о т а нового компо-
зиционного метода достигает своего полного насЬпцения, она 
уЖе переходит и на осіпалЬнЫе элементы стиля, на отделЬ-

<ную форму, подчиняя и ее т е м Же законам развития, видоиз-
меняя и ее, согласно новой э с т е т и к е стиля./И обратно, неред-
ко, инЫе законЬі нового стиля сказываются преЖде всего в со-
вершенно других формалЬнЫх элементах, сохраняя в первое 
время преемственность композиционных методов, изменяю-
щихся лишЬ постепенно, во вторую очередЬ. Однако каким бЬі 
из этих путей ни двигалось искусство, лишЬ благодаря этим 
обоим принципам: п р е е м с т в е н н о с т и и н е з а в и с и м о с т и , . 
возмоЖно появление нового и законченного стиля. СлоЖное 
явление архитектурного стиля не моЖет измениться сразу 
и во всем. З а к о н п р е е м с т в е н н о с т и экономизирует гпвор- j 
ческую вЬідумку и изобретателЬностЬ худоЖника, уплотняет 
его onbim и мастерство, а з а к о н н е з а в и с и м о с т и является 
гпелі двигателЬнЬім рЬічагом, которЬій придает творчеству 
здоровЬіе молодЬіе соки, насЬіщает его о с тротой современ-
ности, без которой искусство просто перестает бЬітЬ искус-
ством. Расцвет стиля, сконденсированннЬій в неболЬшом пе-
риоде времени, обЬічно будет отраЖагпЬ э т и н о в Ь і е и н е з а -
в и с и м ы е з а к о н Ь і т в о р ч е с т в а , а архаическая и упадочная 
эпохи будут в отделЬнЬіх формалЬнЫх элементах или компо-
зиционных методах сцеплятЬся с предшествующими и после-
дующими периодами стилей. Так примиряется э т о каЖущееся 
противоречие и находит себе объяснение не толЬко в появле-
нии нового сгпиля сегодня, но и в любую историческую эпоху. 

Me будЬ известной преемственности, эволюция каЖдой 
кулЬтурЬі бЬіла бЬі бесконечно младенческой, ни разу, моЖет 
бЬппЬ, не дошедшей до апогея расцвета, которЬій всегда дости-
гается лишЬ благодаря уплотненности художественного опЫта • 
предыдущих кулЬтур. 

Но не будЬ и этой независимости, кулЬіпурЫ впали бЬі 
в бесконечную с т а р о с т ь и бессилЬное отмирание, длящееся 



вечно, т ак как нет возможности без конца переЖевЬівагпЬ 
старую пищу. НуЖна во ч т о бЬі т о ни с т а л о юная, дерзающая 
кровЬ варваров, не ведающих, ч т о творят , или людей с настой-
чивой ЖаЖдой творчества, с сознанием правопіЬі своего у с т а -
навливающегося и независимого «я», для того , чтобЬі искусство 
могло обновиться, вновЬ вступитЬ в свой период цветения. 
А отсюда психологически понятнЬі не толЬко разрушающие 
варварЬі, в крови komopbix бессознательно пулЬсирует убе-
жденная правота своей потенциальной силЬі, даЖе по отноше-
нию к совершенным, но дряхлеющим кулЬтурам, но и целЬпі 
ряд «вандализмов», komopbie сплошЬ и рядом встречаются в 
истории кулЬтурнейших эпох, когда новое разрушает старое , " 
даЖе прекрасное и законченное, лишЬ в силу осознанной пра-
воты молодого дерзания. 

Вспомним, ч т о говорил АлЬберти, представитель кулЬтурЬі, 
в которой столЬко элементов преемственности, но которая 
по существу своему являет пример установления нового стиля: 

« . . . Я верю тем , kino строил ТермЬі, и Пантеон, и все про-
чее... И р а з у м у еще болЬше, чем кому бЬі т о ни бЬіло...» *. 

Все т о Же нарастающее убеждение в своей творческой 
правоте нередко заставляло Браманте для осуществления 
своих грандиозных проектов сносигпЬ целЬіе кваріпалЬі и со-
здало ему среди своих врагов популярное наименование «Пиіпапіе». 
Но и с таким Же самЬім успехом моЖно о т н е с т и э т о наиме-
нование к любому из великих зодчих чинквеченто или сейченто. 
Палладий, после поЖара 157/ г. Дворца ДоЖей в Венеции, на-
стойчиво с о в е т у е т Сенату перестроить готический дворец 
в духе своего собственного ренессансного миросозерцания,— 
в римских формах. В 1661 г. Бернини, когда ему нуЖно бЬіло • 
построить колоннаду перед собором Св. Петра, без особЬіх 
сомнений и колебаний разрушает Palazzo dell' Aquila Рафаэля. 

* ПисЪмо Л. Б. А л Ь б е р т и к М а т т е о де Бастиа в Римини (Рим, 
18 ноября 1454). В писЬме к Брунелески (1436 г.) он говорит: «Я считаю нашу 
заслугу более крупной, ибо без всяких руководитслеіі, без всяких образцов мЫ 
создаем никогда не слЬіханнЬіе и не виданнЬіе до сих пор науки и искусства». 



Во Франции, в эпоху революции, таких примеров, конечно, еще 
более. Гак, в 1797 г. старая церковЬ св. Илария в Орлеане пре-
вращается в современный рЫнок *. 

Но если даЖе о ставить в стороне эгпо крайнее проявле-
ние убеЖденной верЫ в правоту творческих идей современ-
ности, любой взгляд, брошеннЬій нами на прошлое, убеЖдает 
нас в существовании в лучшие nopbi человеческой кулЬтурЬі 
чрезвычайно отчетливого сознания правотЫ независимого со-
временного формопонимания. И лишЬ эпохи упадочнЫе хара-
ктеризуются одним Желанием подчинить современную форму 
стилевому ансамблю гірошлЫх столетий . Самая идея подчинения 
новЫх частей города не организму его, леЖащему вне всяких 
формалЬнЬіх особенностей стиля, а стилю cmapbix, уЖе суще-
ствующих, даЖе самЬіх совершенных по форме частей, идея, 
чрезвычайно прочно привившаяся в умах лучших наших зодчих 
прошлого десятилетия и заставляющая их нередко подчинять 
целЬіе кваріпалЫ и части города формалЬнЬім особенностям 
какой-нибудЬ группЬі предшествующих по стилю памятников,— 
ecmb прекрасный показатель творческого бессилия современ-' 
ности. Ибо в лучшие времена зодчие силой и о стротой своего 
современного гения подчиняли себе уЖе созданнЬіе ранее 
стилевЫе формЫ, т е м не менее правильно предугадЬівая орга-
ническое развитие города в целом. 

Но более то го , худоЖник, проникнутый насквозЬ своей « 
творческой идеей и окруЖающей его действительностью, не 
моЖет твор» -Ь по-разному. Он делает толЬко т о , ч т о 
заполняет его лозг, он моЖет творитЬ толЬко современную 
форму и менЬше всего он задумЬівается о том , ч т о бЬі 
сделали на его м е с т е другие, даЖе самЫе гениалЬнЫе пред-
шественники. 

Греческий храм, проникнутый одной традицией, на продол-
жении нескольких с т о л е т и й являет собой, в э т о м смЬісле, 

* Ф р а н с у а Б е н у а, «Французское искусство времен революции». 
Подготавливаемый к печати перевод С. Платоновой. 



интереснейший пример. Храм, строящийся продолЖигпелЬное 
время, иногда в своих колоннах дает Живую хронологию по-
стройки. 

Совершенно ясно, ч т о греческий зодчий не думал ни о какой 
преемственности, ни о каком подчинении ансамблю: он бЬіл 
полон сосредоточенного и настойчивого Желания осуществить 
в каЖдЬій момент современную ему форму. А преемственность 
и ансамблЬ получались сами собой, постольку, поскольку в 
общем и целом оставалось единЬім творческое миросозерцание 
ЭлладЬі. 

Точно т а к Же соборЬі, начатЬіе в эпоху романского стиля, 
если заканчивались с т о л е т и е м или двумя позЖе, — неизбежно 
принимали характер современного им готического стиля, т о ч -
но т а к Же, как зодчие ренессанса совершенно не задумЬіваясЬ, 
заканчивали соборЬі, начагпЬіе в эпоху и в формах готического 
стиля, в чистейших формах совершенно чуЖдого им Ренес-
санса. И, конечно, иначе они поступать не могли, потому ч т о 
истинное творчество не моЖет бЬппЬ не искренним, а сле-
довательно, и не современным. Все осталЬнЬіе соображения 
каЖутся ничтоЖнЬіми по сравнению с настойчиво ощущаемЫм 
Желанием проявить свою творческую физиономию. Цветок 
вырастает в поле, потому ч т о он не моЖет не расти, а сле-

% дователЬно, он и не моЖет считапіЬся с тем, подходит он или 
не подходит к полю существовавшему до него. Наоборот, он 
сам меняет своим появлением общую картину поля. 

Интересное явление с э той точки зрения представляет 
собой философия раннего италианского футуризма, которЫй 
ударился в другую крайность. Воспитанные и окруЖеннЬіе 
бесконечным количеством совершенных памятников прошлого, 
италианские худоЖники полагали, ч т о именно э т и - т о памят-
ники, вследствие своего совершенства лоЖатся слишком тяЖе-
лЬім бременем на психологию худоЖника и не позволяют ему 
создать современное искусство, — а отсюда тактический вЬі-

-вод: уничтожение всего э т о г о наследия. НуЖно разгромиіпЬ 
все музеи, предатЬ уничтожению все памятники для того , чгпо-



бЬі смочЬ создать .что - либо новое! Но, конечно, э т о т отчаян-
нЬій Жест психологически понятен потому, ч т о показЬівает 
осознанную художниками ЖаЖду подлинного творчества, но, увЬі, 
он одинаково хорошо рисует и творческое бессилие э то г о искус-
ства, точно так Же, как и эклектические вЬтадки пассеистов. 

Ни забота о преемственности, ни уничтожение искусства 
прошлого ничем помочЬ не могут . Они являются лишЬ симпто-
мами, указывающими, ч т о мЬі подошли вплотную к новой эре. 
ЛишЬ вспЬішка творческой энергии, роЖденная современностью 
и создавшая худоЖников, могущих р а б о т а т ь не в к а к о м у г о д -
но с т и л е , а л и ш Ь е д и н с т в е н н ы м я з Ы к о м с о в р е м е н -
н о с т и , о т р а ж а ю щ и м с р е д с т в а м и с в о е г о и с к у с с т в а 
п о д л и н н у ю с у щ н о с т ь с е г о д н я ш н е г о дня, его ритм, 
его повседневный труд и заботу и его возвЬішеннЬіе идеалЬі,— 
лишЬ толЬко такая вспЬшіка моЖет зародитЬ новое цветение, 
новую фазу в эволюции форм, новЬій и подлинно современный 
стилЬ. И, бЬппЬ моЖет, уЖе совсем недалеко т о время, когда 
мЬі вступим в э т у благословенную полосу. 
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II. ГРЕКО-ИТАЛИЙСКАЯ „КЛАССИЧЕСКАЯ" СИСТЕ-
МА МЫШЛЕНИЯ И ЕЕ СОВРЕМЕННОЕ НАСЛЕДИЕ 

и 





Перрон вокзала в КелЬне на Рейне 

Б исторической перспективе собЬітия приобретают 
ясностЬ. Бее мелкое и преходящее пропадает, перед нашим 
взором о с т а е т с я вЬідерЖавшее испЬітание времени, а следова-
тельно, уЖе более или менее непоколебимое в своей объектив-
ной ценности. ГодЬі, десятилетия, а подчас и целЬіе с т о л е т и я 
не играют заметной роли; мЬі видим эволюцию стилей в их 
генетическом развитии, и хронологические дагпЬі слуЖат лишЬ 
вехами для ориентировки. Иногда несколько главнейших памят-
ников дают нам э т и опорнЬіе точки,—осталЬную линию гене-
зиса мЬі устанавливаем по интерполяции. 

Конечно, в э том , отчасти , вина несостоятельности наших 
знаний прошлого, и подобно тому как археологические раскопки 
XIX с т о л е т и я обогатили нас целЬім миром сокровищ — Крит-
ско - Микенской кулЬтурЬі, или Египетского мира, точно так Же 
нас Ждет еще целЬні ряд других огпкрЬітий. Эволюция стилей, . 
безусловно, благодаря им обогатится новЬіми периодами, новЬіми 
фазами и, бЬітЬ моЖет, совершенно новЬіми цветениями стилей. 

Тем не менее, obimb моЖет, именно благодаря э т о й отно -
сительности наших сведений о прошлом, создается яснЬііі 
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синтетический рисунок в развитии стилей. НовЬіе открЬітия 
лишЬ усложняют и уточняют его, но н е з а с о р я ю т . Не име-
ющее объективной ценности нами не будет и замечено, хотя , 
возмоЖно, в какой-нибудЬ краткий период времени и господ-
ствовало над умами современников; или обратно, неучтенное 
современниками всплЬівает перед нашим взором, благодаря 
беспристрастному учету , нашей бескорЬістной проверке на 
целом ряде других явлений. ТолЬко благодаря э т о м у и мЬіслимо 
построение связной эволюции искусств, где каЖдое звено по-
стигается в своей объективной значимости, а не его хроноло-
гической длительности. Безусловно и в нашем прошлом бЬіло 
множество периодов, десятилетий или даЖе столетий , когда 
творческая нива оскудевала, и все созданное в э т о время бЬіло 
т л етворно и бесследно преходяще. Э т и периодЬі просто вЬіпа-
дают из построенной нами генетической линии, ничем ее не 
нарушая, так как э т а вообраЖаемая линия строиласЬ лишЬ по 
ординатам наиболее счастливЫх периодов, и, таким образом, 
мЬі долЖнЬі в ней видетЬ лишЬ наиболее яркие страницЬі твор-
ческой Жизни наций, а не точное отображение ее. 

Б о т почему так стройно и непрерЬівно историческое коле-
бание стилей, т а к отчетливы в нем законЬі преемственности 
и независимости, о komopbix мЬі говорили в прошлой главе. 

Б реалЬной действительности, конечно, дело о б с т о и т 
иначе, и нередко людям казалосЬ в периоды оскудения творче-
ской мощи, ч т о беспросветная ночЬ спустилась на землю: су-
мерки угасающего дня казались концом мира. «Среди сменЬі 
цивилизаций всегда страшатся окончательной гибели», говорит 
Ферреро («Величие и падение Рима»). 

То, ч т о мЬі теперЬ понимаем как новое звено в бесконеч-
ной эволюции творческой Жизни, современникам казалосЬ уЖе 
крайней непроходимой чертой, ибо время, с исторических вЫ-
с о т малозначуіцее, в обыденной повседневности, по отношению 
к длине человеческой Жизни, становится фактором перво-
степенной ваЖности. И смена стилей, если и вЬтадала на долю 
современников, замечающих ее, по т о й Же причине всегда по-"' 



сгпигаласЬ как нечто крайне революционное и делила людей на 
два непримиримых лагеря; одних — стоящих по т у сторону, в 
закате прошедшей кулЬтурЬі, и других — кующих новое звено. 

Такое время переЖиваем и мЬі. Если обратиться к инте-
ресующей нас архитектуре , т о признаки конца одной эпохи и 
начала другой бЬіли заметнЬі совершенно отчетливо оченЬ давно. 

УЖе несколько с т о л е т и й мЬі питаемся соками античной, 
т а к называемой «классической» системы, ставшей исходной 
точкой в развитии архитектуры ЕвропЬі. Если мЬі говорим о 
европейском и не-европейском, историческом или не-историче-
ском, прекрасном или уродливом, т о все лишЬ исходя из э т о г о 
«классического» мЬішления, ставшего не толЬко законченной 
философской системой архитектуры, но и создавшего блестя-
щий алфавит этой системЬі о т алЬфЬі до омеги. Для того, 
чтобЬі вЬіяснитЬ, ч т о Же именно из нашего прошлого имеет 
для нас генетическую цену и ч т о является безвозвратно погиб-
шим, мЬі позволим себе остановиться несколько подолЬше на 

л анализе и генезисе развития э т о й «классической» системЬі. 

* * * 

Для того , чтобЬі отчетливо уяснитЬ себе общий характер 
классического мЬішления, главной ареной действия которого 
бЬіл Греко - Италийский мир, необходимо указатЬ на две основ-
ные кулЬтурЬі, принимающие постоянно, в т о м или другом 
соотношении, участие в его образовании. Первая — наследие 
а н т и ч н о г о э л л и н с к о г о мира, постоянно приливающего 
соки древнего и совершенного гения, вторая — молодая и бурная 
кровЬ с е в е р я н — в а р в а р о в . 

Первая из полуострова, островов и архипелага Греции, 
Малой Азий и из перекинувшихся на самую Италию очагов 
эллинизма — Великой Греции (Magna Grecia), — словом с Юга 
распространяла свое влияние *. 

* Ахейские города в Италии: Сибарис, Кротон, Метапонтип , Сирис и др., 
дорическая колония — Тарент, колонии халкидян невдалеке о т Везувия и т . д. 
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Вторая кулЬтура, значительно более бедная и ничтоЖная, 
уЖе с древнейших известнЬіх нам времен лигуров, все время 
приливала и з - з а АлЬп и других севернЬіх стран. Разрушая и 
варваризируя совершенную эллинскую кулЬтуру, она т е м не 
менее имела значение омолоЖения дряхлеющей крови. АрийцЬі: 
умбрЬі и сабеллЬі с севера и этруски с востока, еще далеко до 
роЖдества Христова принимали участие в формации великого 
народа. ГаллЬі, германцЬі, rombi, гуннЬі, франки, лангобардЬі— 
после них непрерывно инфильтрировали италийскую кровЬ. 

ЦелЬіе томЬі исписанЬі об эллинской кулЬтуре и искусстве. 
Совершенство греческого художественного гения с тало общим 
местом, и мЬі позволим себе толЬко указать на некоторЬіе 
особенности его, имеющие для нас значение в смЬісле воздей-
ствия их на т а к называемое «классическое» искусство. 

î Одна из черт наиболее общих для всего греческого искус-
„ ства — э т о о т в л е ч е н н о с т ь . Отрешение о т каких бЬі т о ни 

бЬіло конкретнЬіх случаев, объективизация всего окруЖаюіцего, 
подчинение всякого проявления kpacombi началу упорядочиваю-
щему и абстрагирующему — от личает все эллинское искусство. 

) Рассматривая искусство греков, мЬі никогда не получаем 
отделЬнЬіх впечатлений, разрозненных восприятий, случайных 
эмоций. Всегда перед нами ясное, регулирующее начало, какая-
т о бесконечно мудрая организующая схема, которой подчинены 
все частности. И восприятие произведений греческого искус-
ства всегда ecmb восприятие э т о й совершенной схемЬі, кото -
рой подчинены все частности и случайности. 

4 Греческий худоЖник первЫй понял, ч т о окруЖающий его 
мир не ecmb хаос, не ecmb бесконечное нагромождение, а 
стройно и ясно организованная система. В аморфности косми-
ческого пространства он стремился изолировать его так , 
чгпобЫ и пространственное переживание способствовало ясно-
с т и и четкости восприятия. 

> . Греческий гений создал грамматику искусства. Он расчле-
. нил образЬі, создал классификацию их, указал признаки обоб-
~ щающие и абстрагирующие. 



Б целом ряде огпделЬнЬіх организмов он отЬюкал общие > 
чертЬі, признаки несомненнее для каЖдого из них и общеобя-
зательные для всех. Он создал таким образом координацию 
подобнЫх признаков, их сочетание, являющееся формулой для 
э то го рода организмов. И все свое внимание, в продолжение 
долгих веков эволюции, он уделяет бесконечному совершен-
ствованию э т о й формулы, все членЬі которой и их взаимное 
существование канонизируются. 

Взглянем на бессмертнЬіе образцЫ греческой скулЬптурЫ. 
Знаем ли мЬі по ним, ч т о люди бЬіваюгп худЬіми и толстЬіми, 
длиннЫми и короткими, печалЬнЫми и радосшнЫми, теми или 
инЬіми? Конечно, нет , ибо изваянное греком т е л о — ecmb * 

• абстракция из еЖедневнЬіх переживаний, формула человече-
ского тела , бесконечно совершенная объективизация частично 
приобретенного восприятия. Б человеке, как и во всяком 
ином объекте искусства, грек отЬіскивал толЬко т е чертЬі, 
komopbie его утверждали в отЫсканной им гармонической 
формуле. 

Еще более сказалась э т а особенность греческого гения в 
зодчестве, где самое существо э т о г о искусства призЬівало к 
наибольшей объективизации понятий. 

Разрешу себе привести описание греческого храма, сделан-
ное Аллешом в своей книге «Ренессанс в Италии»: 

«Окинув взглядом систему, мЫ видим, ч т о основнЬім ее ' 
принципом является вполне отчетливое расчленение целого, 
разложение его на существенные части и подчеркивание всех 
точек соединения, ясное описание каЖдой отделЬной функции. 
Становится очевидным как слагается здание и ч т о следует 
различать в нем. МЫ имеем здесЬ дело с пониманием упоря-
дочивающего духа, которЬій резко разграничивает признаки и 
не допускает их смешения... Греческий храм ясен, как понятие, 
он так Же и неизменен и, если х о т и т е , вневременен, как поня-
тие . Он т а к строго связан, и части его т а к безошибочно рас-
считаны, ч т о нелЬзя передвинуть, увеличить или уменЬшигпЬ 
ни одной отделЬной части, не разрушив целого». 



Таким образом мЬі видим, чшо и в архитектуре греки 
4 искали общеобязательного, совершенной схемЬі, ясно расчленен-

ного канона. И т е м значительнее э т и достижения в зодчестве 
эллинов, т а к как здесЬ творческая работа не бЬіла связана 
никакими изобразительными побуждениями. 

* Итак, бесконечное значение эллинского гения в архите-
ктуре с о с т о и т именно в э т о м абстрагировании, четкой кри-
сталлизации пространства, с о з д а н и и ф о р м у л Ь і , с и с т е м Ь і 
архитектурного памятника, а вся бессмертность э то го твор-
чества заключается в т о м с о в е р ш е н с т в е , которой дости-
гла э т а формула. Но достигалось э т о совершенство путем дол-
гих исканий и неуклоннЬіх стремлений, и неудивительно по-
этому , ч т о завоеванное бЬіло в о з в е д е н о в с и с т е м у , ч т о 
все части целого точно определились числовЬіми соотношения-
ми, а соотношения, в свою очередЬ, определенным распорядком. 

"Гак создалась концепция греческого храма, которЬій опре-
* деляепі собой всю сущность эллинского зодчества. 

Храм ли, портик, пропилеи или сокровищница, все э т о бЬіло 
частностью для эллина, случайностью, подчиненными более об-
щей схеме. НеизменнЬім и обязателЬнЬім бЬіла четкая простран-
ственная система, определенное сочетание колоннЬі, капители, 
архитрава, фриза, карниза и фронтона, ч т о бЬі оно за собой 
ни скрЬівало. 

И если греческий зодчий хотел превзойти своим искус-
ством предшественников, т о , конечно, он не мог разрушить 
столЬ великую схему, где все бЫло связано функциональной 
зависимостью. И он ограничивался тем , ч т о повторял т у Же 
концепцию в вдвое, втрое болЬшем размере, почти механически 
повторяя мелЬчайшие элементы ее увеличенными вдвое, втрое. 
Так ч т о даЖе признаки субъективного и частного, как, например, 
ступенЬ или дверЬ, абстрагируются до совершенно безразлич-
ного отношения к их абсолютным размерам. Тем самЬім греческий 

• храм, так хорошо вписаннЬій в окружающий его пейзаЖ, все Же 
лишен бЬіл архитектурной масштабности, которая достигается 
реалЬнЬім учетом размеров іпех или инЫх частей памятника. 



Конечно, необходимо огпметшпЬ, ч т о в концепции грече-
ского храма ecmb и некоторЬіе разновидности или частности, 
получившиеся в резулЬгпате разнородности эллинского населе-
ния, географических, социалЬнЬіх и др. условий. На берегах и 
островах Малой Азии, на Востоке Греции создается ионический 
ордер; на Западе, в Сицилии и прилеЖащих островах — дориче-
ский ордер, и в самой Греции мЬі с одинаковой легкостью моЖем 
в с т р е т и т ь и т о т и другой *. 

Но, если мЬі всмотримся в отличие меЖду этими двумя 
ордерами: ионическим и дорическим, т о мЬі поймем, ч т о в сущ-
ности схема, формула, как таковая, не нарушена. Система 
расчленений и соотношений частей мало изменена греческим 
зодчим, и при разности в деталях о т одного и другого храма 
мЬі испЬітЬіваем одинаково безграничное изумление перед схе-
матизированным, четко отграниченнЬім пространством. 

И другие отличия, отличия не ордера, а пропорций, связы-
вающих отделЬнЬіе расчленения, появляющиеся в разнЬіе перио-
ды существования эллинской кулЬтурЫ, отличия, вЬізЫвающие 
в нас различные ощущения, детализирующие стилЬ в смЬісле 
архаичности, расцвета и упадка, даЖе и э т и отличия не в си-
лах разрушить и изменить схемЬі. 

КолоннЬі более массивнЬі, меЖдуколоннЬіе интервалы шире, 
формЬі сочнее, но все Же формула, связующая все частности, 
неизменна. Она поглощает все случайности индивидуального 
характера и делает э т о искусство всеобъемлющим, общеобя-
зательным и воистину великим. Через все отличия, все осо-
бенности его красной нитЬю проходит совершен .о исключи-
тельная в н у т р е н н я я у д о в л е т в о р е н н о с т ь , р а в н о -
в е с и е э т о г о искусства, которое не стремится к невозмож-
ному, направлено внутрЬ самого себя и чрезвычайно ярко 
отраЖает социалЬнЬій уклад, демократичность и широту 
кулЬтурЫ греческих республик. 

* Коринфский ордер, зародившийся такЖе в Греции, имел для эллин-
ской а р х и т е к т у р ы значение чисто эпизодическое и применялся преимуще-
ственно в небольших памятниках декоративного значения. 



Этим объясняется т а Жизненность, которой обладает 
эллинское искусство, данЬ порабощения которому отдал ка-
ЖдЬій народ, каЖдая нация. 

Но являясЬ бесконечно совершенной, отвлеченной, обще-
обязательной, вневременной и вненациональной, почти нечело-
вечески - гармонической формулой, эллинское искусство т е м 
самЬім лишает себя до некоторой степени гибкости, ибо гре-
ческий храм моЖет бЬітЬ гполЬко в точности повторен, но не 
изменен или стилизован. Бот почему и италианский Ренессанс, 
обладая творческим чутЬем и т а к т о м , не воспроизвел ни разу 
в своем искусстве формулЬі греческого храма, несмотря на 
силЬную инфилЬтрацию эллинского влияния и на близкое сосед-
ство великолепнЬіх Пестумских храмов. 

* * * 

Чем ниЖе уровенЬ кулЬтурЬі человека, т е м настойчивее 
вЫступают на первЬій план особенности расЬі, природЫ и 
климата, организующие националЬнЬіе чергпЫ творческого т е м -
перамента, лишЬ постепенно и медленно уступающие первен-
ство влияниям социалЬнЫх и хозяйственных особенностей 
усложняющейся Жизни. 

На ряду с огпвлеченностЬю, ясностЬю и чистотой схемЬі 
греческого зодчества северное влияние заалЬпийских народно-
стей принесло в Италию совершенно противоположные свой-
ства. Б искусстве этих народов, вместо абстрагированных 
концепций, мЬі всегда встречаем чрезвычайно индивидуализиро-
ванную форму, полную субъективных черт. Если грек ищет 
характеристики обобщающей, т о северянин, воспитанный в 
напряженной борЬбе с всегда субъективными и конкретнЬіми 
особенностями суровЫх стихий, ищет, как раз обратно, случай-
ных сочетаний, характерных для данного момента. Северянин 
всегда импрессионист постольку, поскольку он вЬіхватЫвает 
из окружающего мира или собственного переживания отделЬ-
нЬій момент. Он стремится всецело к передаче т е х эмоций, 
которЬіе связанЫ в его представлении с данной субъективной 



концепцией. В mo время как эллин стремится ombickamb ф о р -
м у л у , с х е м у , почти и д е ю ф о р м Ь і , севернЬій худоЖник хочет 
передать д у ш е в н о е о т о б р а ж е н и е какого-либо образа, 
взволновавшую его реалЬную эмоцию. À потому греческое 
искусство всегда несколько холодно и рассудочно, идеалом его 
становится гармония схемЬі; северное Же всегда вЫразигпелЬ-
но, эмоциалЬно, согрето т е п л о т о й чувства, и вЬісшим завер-
шением его становится п а ф о с . 

Взамен ясной и чистой формулы греков, мЬі здесЬ видим 
нарушение ее, сбивчивЬіе и напряЖеннЬіе штрихи, пренебреже-
ние к обобщающим законам и стремление во ч т о бЬі т о ни 
с т а л о к о с т р о т е и вЬіразителЬности формЬі. 

Если в изображении грека человеческое т е л о нечто в роде 
совершенного механизма, законЬі и функции которого очевидны, 
т о севернЬш худоЖник видит в человеке лишЬ гпот или иной 
эмоционалЬнЬій порЬів, т о или иное устремление, о с т р о т е кото -
рого подчинено все остальное. 

КаковЬім Же долЖно cmainb зодчество в руках у северян? 
Оно, преЖде всего, всегда локалЬно, всегда вЬіраЖаегп определен-
ный творческий момент, определенную творческую атмосферу, 
которую и стремится подчеркнуть во ч т о бЬі т о ни стало , 
в ущерб общим и отвлеченнЬім признакам. 

Хотя памятники Афинского Акрополя и связанЬі крепкими 
нитями с линиями окружающего пейзаЖа, однако нет ничего 
чудовищного в том , ч т о т а Же творческая концепция, т а Же 
формула искусства вырастает на лазурном побереЖЬи Сицилии, 
в тихих равнинах Пестума, на Севере и Западе, Юге и Во-
стоке, и на площади болЬшого города или в пустЬшном уеди-
нении. ВедЬ греческий храм слишком общеобязателен и отвле -
ченен для того , чтобЫ не суметЬ приспособиться, или, вернее, 
приспособить себе любой пейзаЖ. В э т о м сила и одновременно 
слабостЬ эллинского искусства. 

Зато , северное зодчество всегда сгущает аромат роднЫх 
полей; оно дитя данного места и времени, данного творческого 
момента, оно пулЬсирует согласно лишЬ с окруЖающим пей-



заЖем, и оітюрвапіЬ их друг о т друга значит нанести ему 
смертелЬнЬій удар. Се: ерное зодчество, вЫходя из пределов 
родного края, сразу бледнеет, сразу т е р я е т свое очарование, 
и, следовательно, лишено каких бЬі т о ни бЬіло общеобяза-
тельных черт. Оно не содержит формул и рецептов красопіЬі, 
т ак как всегда готово поЖертвоватЬ общим во имя какой-
нибудЬ гипертрофированной детали. 

Отсюда, естественно,— п о т е р я ч и с т о т Ь і ф о р м Ь і , са-
модовлеюще прекрасного, п о т е р я о б щ е й я с н о с т и п л а н а , 
ч е т к о с т и р а с ч л е н е н и я ц е л о г о на ч а с т и . Все разби-
вается, группируется, или, вернее, нагромождается в угоду дина-
мической идее, приводящей к насЬіщенности и с т р а с т н о с т и 
пафоса. 

Тело архитектурного организма тогда т е р я е т сходство 
с разумнЫм существом, у которого членов столЬко, сколЬко 
нуЖно, и где каЖдЬій из них имеет строго разграниченные функ-
ции. Произведение зодчества тогда или почти не расчленено 
и аморфно, или разбито на мелЬчайшие атомЫ, не имеющие 
самостоятельной функции, кроме коллективного устремления, 
подчиненного основному замЬіслу. 

УЖе общим местом с тало воплощение особенности север-
ного зодчества в готике. Действительно , величественные храмЬі 
э т о г о стиля — нагромождение мелких кристаллов формЬі, с т и -
лактитов , полнЬіх напряженного порЬіва, нарушающего и с т и -
рающего все пределы, грани и функции расчленений. 

Однако еще очевиднее проявляются т е Же свойства север-
ного искусства в примерах усвоения севером яснЬіх классических 
схем Юга, в образцах т а к называемого Северного Ренессанса. 

* * * 

Аллеш в своей книге о Ренессансе, прекрасно охаракте-
ризовавший особенности эллинской кулЬтурЫ, совершает, на 
наш взгляд, некоторую ошибку, приписывая т е Же свойства 
и италианскому гению, объединяя их общим термином «греко-
италианского» искусства. 



Нам представляется сущность «классического» италиан-
ского искусства, несомненно вобравшего громадную долю цен-
ностей греческих завоеваний, в оченЬ многом независимой о т 
эллинского идеала. И т о , ч т о становится несомненными осо-
бенностями новой, уЖе чисто италийской, кулЬтурЬі, появившейся 
в центральной Италии, ecinb продукция многих влияний, как 
с Ю г а, гпак и с С е в е р а и В о с т о к а , сплавившихся в подлинно 
италийское ядро, с коіпорЫм мЬі преЖде всего сталкиваемся 
в древнем искусстве э т р у с к о в . 

В Умбрии и Этрурии и несколько позднее в Лациуме и 
окрестностях нуЖно искатЬ истиннЬіе корни т о г о классиче-
ского италийского искусства, ч т о дало такие роскошнЫе цвете-
ния в XV и XVI в.в. 

Этрусское искусство бЬіло недолговечно, оно не успело 
переЖитЬ ни своего расцвета, ни своего упадка, оно не достигло 
т о й вЫразиіпелЬной ясности, которая позволила бЬі говорить 
о нем, как о чем-то законченном. Тем не менее не следует 
и недооценивать его, т а к как при всем своем несовершенстве 
оно отчетливо вЬтвляет характерные чертЬі новой молодой 
кулЬтурЫ. Именно генетическая ролЬ этрусского искусства 
значительно превосходит его формалЬную самодовлеющую 
значимость. 

Двумя колонизационными потоками в XIV — XIII и XI с т . 
до p. X. проникли этруски с Востока (Малой Азии, Лидии) 
в сердце Италии, где, ассимилировавшись с туземнЬіми о б и т а т е -
лями, местнЫми климатическими и бЫтовЬіми условиями, со-
здали э т о новое италийское ядро, на котором перекрещивались 
ЮЖное и Северное начала. УЖе в скромнЬіх достижениях э т -
русской скулЬшпурЫ мЬі встречаем новЬіе чертЬі: силЬно про-
явленное устремление к реализму, к выявлению случайнЫх инди-
видуальных черт, которое пробивается сквозЬ эллинское пони-
мание формЫ *. 

* Д о с т а т о ч н о посмотретЬ с т а т у ю «оратора» из Флорентийского 
Археологического Музея, на характерные чертЫ резко очерченного индиви-
дуума, на двиЖение руки, Жест которой является здесЬ т о й гипертрофиро-



Обращаясь к этрусской Живописи, мЬі, на ряду с такими 
произведениями, как фрески в Corneto Tarquinia или в гробнице 
Golini, где эллинский дух еще целиком владеет худоЖником, моЖем 
указатЬ на целЬій ряд изображений фокусников, мимов, арле-
кинов и сантилЬбанков [Tarquinia-Corneio, Tomba del Pulcinella), 
komopbie содерЖат в себе совершенно новЬіе италийские прин-
ципы. ФигурЬі т е р я ю т ясность расчленений, становятся с лит -
нЬіми и динамичными, в трактовке формЬі появляется не 
графическая потребность подчеркнуть смЬісл и характер рас-
членений, как э т о мЬі видим в греческой Живописи, а зарождаю-
щееся чисто-Живописное чувство трехмерности, не ограничи-
вающееся условными отображениями идеалЬнЬіх схем. 

Но если мЬі обратимся к архитектуре , т о здесЬ более 
чем где-либо мЬі увидим т е характерно-италийские чертЬі, 
komopbie потом сквозЬ долгие века средневековЬя будут при-
несены и в Ренессанс. 

Заимствовав у греков совершенную отвлеченную схему, 
они со Есей смелостЬю, не ведающих добра и зла, варваров, 
приспособляют ее к новЬім ЖизненнЬім условиям. Н е т нуЖдЬі, ч т о 
совершенство нарушено, з а т о пробита брешЬ в канонизирован-
ной традиции, omkpbim доступ новЬім силам, сначала разрушаю-
щим, но в т о Же время подготовляющим место будущим росткам. 
Совершенная дорическая колонна греков подвергается чудо-
вищному насилию; все линии становятся холоднЬіми и не-
изящными. 

СамЬій храм на вЬісокой платформе, где колоннЬі несколько 
раздвигаются в центре, нарушая эллинскую схему, в угоду кон-

ванной деталЬю, т е м элементом, в Жертву которому принесснЬі все осталЬ-
нЬіе и, преЖде вего, самое тело оратора, ckpbimoe под вертикалЬнЫми склад-
ками тоги . Греки никогда не хотели ckpbmamb тела. И одеЖда, покрывающая 
его, поЖалуй, еще отчетливее подчеркивала очертания членов и их функции. 
ЗдесЬ Же, у флорентийского оратора, т о г а намеренно скрЬівает расчленения 
тела, чтобЬі сосредоточить действие в Жесте случайном и сделатЬ его 
сущностью всего произведения. ТаковЬі Же композиционнЬіе принципЬі боль-
шинства других скулЬптурнЬіх произведений Этрурии и в ч а с т н о с т и изуми-
тельной фигурЬі на саргофаге ТосканеллЬі. 



кретному и реалЬному Желанию этрусков сделатЬ просторнее 
и удобнее вход в храм, приобретает, наконец, Желанную мас-
штабность вместо отвлеченной модулЬности греков. 

Точно т а к Же здесЬ мЬі видим прототип классического и т а -
лийского дворика, с атрием, лодЖиями, свисающей на кронштей-
нах или на столбах кровлей и бассейном для доЖдевой водЬі по-
средине (impluvium), т е м бассейном, которЬій во внутренних 
дворах XV и XVI в.в. появится перероЖденнЬім в централЬнЬіе 
фонтанЫ, столЬ излюбленнЬіе зодчими Возрождения. 

Наконец здесЬ Же мЬі впервЬіе на италийской почве встре-
чаем арку и свод, принесеннЬіе вероятно, этрусками из М е -
сопотамии, в клоаках, мостах и монументалЬнЬіх воротах 
Tarquinia, Falerni, Sufri, Volferra, Alatri, Perugia*и т . д. И точно 
т а к Же здесЬ мЬі моЖем увидепіЬ первЬіе следЬі сочетания арки 
с системой архитравнЬіх расчленений. 

ПереработаннЬіе немного позднее римлянами, э т и кон-
цепции становятся конструктивным и декоративным моти-
вом, которЬпі мЬі не моЖем отделшпЬ о т нашего представле-
ния об архитектуре XV и XVI столетий . 

* * * 

ИсполЬзовав и переработав эстетические формулы греков, 
этруски, конечно, не могли миноватЬ и влияния отделЬнЫх 
формалЬнЬіх элементов творчества, деталей и частностей 
архитектурного язЬіка эллинов. 

Таким образом более всего сама азбука этрусков о с та -
лась греческой. И постольку, поскольку этруски сравнительно 
с греками бЬіли варварами в употреблении э т о г о наследия, 
отделЬнЫе элементы э т и являлись варваризацией элементов 
греческого творчества. Так нуЖно смотрепіЬ на «тусский» 
ордер этрусков, на ионические и коринфские капители, с наив-
нЬіми палЬметками и бюстами людей посредине. 

Но этруски успели лишЬ посеятЬ семена нового понимания. 
УЖе с III века до p. X. кулЬтура этрусков, вместе со всеми 
сгпилевЫми флюидами из Греции и Эллинистического Востока, 



охвапіЬівается кулЬтурой римлян, которЬім удалосЬ довести 
залоЖеннЬіе основЬі до более вЬісокой степени совершенства. 
Однако и т у т совершенствование этих новЬіх худоЖественнЬіх 
схем протекало под знаком очищающего и облагораживающего 
влияния т е х Же греческих образцов и худоЖников, которЬіе 
все более и более проникали в римские пределЬі, в особен-
ности после 146 г. до p. X., года окончательного завоевания 
Греции. 

Таким образом элементы римской формЫ—ecmb несомненно 
продукция той Же эллинской кулЬтурЫ, потерявшей свою чи-
с т о т у на новой почве и в новой среде. 

Но на ряду с э тим необходимо о т м е т и т Ь т о громаднейшее 
разнообразие и б о гат с тво приемов, komopbie обнаружило рим-
ское искусство в применении и сочетании этих унаследован-
ных элементов формЬі. 

Колонна, свободно стоящая в ряду других ей подобнЬіх 
и образующая с ними систему портика, перекрЫтого треуголЬ-
нЬім фронтоном, пі.-е. т а система, которую греческий зодчий 
канонизировал, играет в Жизни римлян гораздо более скромную 
ролЬ. Такие колоннЬі сохранились лишЬ в храмовой схеме, и т о 
в его переднем фасаде, в т о время как весЬ организм храма 
изменился согласно переработанной этрусками концепции. Так, 
осталЬнЬіе т р и стенЬі его в большинстве случаев расчлененЬі 
лишЬ пилястрами или колоннами, заделаннЬіми в самую поверх-
ность стенЬі (псевдо-периптер). Э т о т прием хотя и моЖно 
отЬіскатЬ в некоторых эллинских памятниках, но, конечно, 
лишЬ в зачаточном состоянии. Новую и глубокую силу воз-
действия приобретает э т о т мотив лишЬ у римлян. В обработке 
поверхности стен т е а т р о в и амфитеатров, а в особенности 
в гприумфалЬнЫх арках, он достигает исключительной вЬіра-
зителЬности и разнообразия. 

Вместе с т е м в том , как в триумфалЬной арке колонна, 
связанная поверхностью стенЬі и пЬітающаяся вЬірватЬся из ее 
объятий, создает тревоЖное ощущение драматической кол-
лизии,— ecmb уЖе ногпЫ совершенно чуЖдЬіе эллинскому духу 



и получающие полное вЬіраЖение лишЬ в конце XVI с т о л е т и я 
в стиле барокко. Еще вЬіразителЬнее становится э т о ощу-
щение, когда колонна в своем центробеЖном двиЖении о т 
поверхности стенЬі разрушает спокойную до сих пор гладЬ 
антаблемана, раскреповЬівая весЬ вертикалЬнЬій отрезок его, 
резко вЬіступая вперед карнизом и вЬісокой цоколЬной частЬю, 
находящейся под колонной, как э т о моЖно видегпЬ в большин-
с т в е триумфалЬнЬіх арок. 15 э т о м проявляется уЖе отчетливо 
новое значение композиции, напряженное, динамичное, уЖе не 
смягченное общими линиями антаблемана и наклоннЬіми грече-
ского фронтона, Б т о Же время колонна лишается своей 
конструктивной функции, без которой немЬіслим греческий 
ордер. Б лучших случаях она вЬтолняет здесЬ вспомогатель-
ную ролЬ, прислоняясь к стене и с ней вместе вЬідерЖивая 
сверху леЖащую нагрузку (базилика А\аксенция, тепидариум 
в термах), в громадном Же большинстве случаев она ничего 
ровно не несет , кроме верх-леЖащего над ней простого или 
раскрепованного антаблемана (триумфалЬнЬіе арки). Таким 
образом т е слоЖнЬіе ощущения, komopbie мЬі испЬітЬіваем при 
взгляде на арку Константина в Риме, Колизей или арку в Анконе, 
ecmb р е з у л ь т а т искусственно вЬізваннЬіх на поверхность стенЬі 
сил, своеобразная театральная инсценировка, своего рода чи-
с т о эстетическая игра, гірикрЬівающая или иллюстрирующая 
конструктивную сущность, но всегда достаточно самостоя-
тельная и независимая, чтобЬі бЬітЬ достойнЬім объектом 
зрелища. ЗдесЬ мЬі впервЬіе так отчетливо сталкиваемся с 
резко разграниченными: работающей конструкцией — т е л о м и 
покрывающей его одеЖдой, подчас являющейся ре з у л ьтатом 
чистейшего художественного вЬімЬісла, деягпелЬной игрой фан-
тазии. Нам становится яснЬім, ч т о в римском зодчестве 
э с т е т и ч е с к а я э м о ц и я к а к т а к о в а я становится такой 
Же целЬю зодчего, как забота о т о й или иной конструктивной 
необходимости, ч т о они болЬшей частЬю не сливаются воедино, 
как э т о мЬі видели у греков, но уЖиваются бок-о-бок, парал-
лелЬно друг с другом. И если мЬі не моЖем, конечно, назватЪ 



эстетическим стилем стилЬ, которЫй изобрел новЬій с тро -
ителЬнЬій материал (бетон ) и широко, по-новому, с чисто 
конструктивным чутЬем разрешал слоЖнЫе проблемы пере-
крЫтий цилиндрическими, крестовЬіми и куполЬнЫми сводами, 
т о т е м не менее мЫ долЖнЬі установить , ч т о именно римская 
архитектура подготовила почву уЖе для ч и с т о э с т е т и -
ч е с к о г о с т и л я И т а л и и XV и XVI в е к о в , создавшего 
неувядаемую славу зодчим Ренессанса. 

Однако на ряду с этим новЬім словом, провозглашенным 
римлянами во всеуслЬішание, почти всего мира, бЬіл все Же 
элемент конструктивный — а р к а и с в о д , как непосред-
ственное наследие этрусков, и ему суЖдено бЬіло получитЬ 
здесЬ впервЫе свое достойное эстетическое воплощение. 

Б римских водопроводах употребление арки становится 
обЬічнЬім явлением; такЖе существовали в римском искусстве 
примеры, когда архитравно-колоннЫй портик проходит перед 
стеной с прорезаннЬіми арками, и именно э т о т прием мог 
послуЖитЬ наброском к уЖе более зрелой мЬісли, когда оба 
отделЬнЫе элемента: портик колоннЫй на первом плане 
и арки в глубине бЬіли совмещенЬі в одной плоскости, создав 
в законченном виде мотив, которЬій т а к блестяще бЬіл развит 
в целом ряде разнообразнейших триумфалЬнЬіх арок. 

Правда, некоторые примерЬі (ворота в Палеоманине и 
Палеросе) дают доказательства применения арки и у греков, 
а с конца IV в. до p. X. случаи применения цилиндрических 
сводов в памятниках греческих оседлостей уЖе доволЬно ча-
cmbi (гробницЬі на юге России и близ Александрии), а в Эфесе 
обнаруЖенЬі пропилеи, в которЫх из трех проходов два бЬіли 
арочнЬіми *. В Эллинистическом Востоке и о т ч а с т и в самой 
Греции (надгробнЬіе камни с островов Делос и Сирое) моЖно 
встретишь и некоторые зачатки сочетания арки с архитравно-
колонной системой, koinopbie могли послуЖитЬ отправной т о ч -
кой для развития римских триумфалЬнЬіх арок. Однако бЬіло бЫ 

* К. Р о и ч е в с к и й, «Римские триумфалЬнЬіе арки». 



совершенно напраснЬім трудом доказЬіватЬ таким образом 
принадлежность этих новЬіх худоЖественнЬіх приемов эллин-
ской кулЬтурЬі. Скорее наличие их в э т о м зачаточном состоянии, 
как мЬі видим по уцелевшим фрагментам, говорит еще более 
о тчетливо о чуЖдости их греческому искусству. Ибо, если 
греческий зодчий у м е л спіроитЬ арку, з н а л комбинацию арки 
с архитравной системой и не с д е л а л их своим обЬічнЬім 
худоЖественнЬім приемом, следовательно, э т и мотивЬі т е м 
более нелЬзя считапіЬ свойственными эстетическому по-
ниманию греков; в іпо Же время в римском искусстве они 
становятся характернейшими и наиболее часто встречаемыми 
признаками стиля. 

ТриумфалЬнЬіе арки вЬізвали к Жизни и другой архитектур-
ный прием, сказавшийся в преувеличенном значении, которого 
достигли венчающие аіптики этих памятников. D противопо-
ложность ясной гармонической схеме распределения материи 
греческого искусства, здесЬ мЬі встречаем т о т избЬшюк ее, 
сосредоточенный в верхней части композиции, создающий 
ощущение безмерной напряженности. С другой сіпоронЬі, 
сочетание арки с архитравно-колоннЬім портиком нашло свое 
осуществление в более слоЖнЬіх архитектурных решениях, где 
в общих чертах т о т Же мотив повторялся несколько раз друг 
над другом в вертикальном направлении. Театр Марчелло и 
а м ф и т е а т р Флавиев, лучшие примерЬі э то го приема, где т о с -
канский, ионический и коринфский ордера, один над другим, 
создают параллелЬнЫе ритмические пояса общего двиЖения. 
Мотиву э тому суЖдено бЬіло сЬігратЬ значительную ролЬ 
в образовании концепции внутреннего двора италианского 
дворца XV и XVI ст. , которЬій на основе старого этрусского 
атриума с impluvium, при обработке заимствованной схемЫ 
амфитеатра , создал такие шедеврЬі Ренессанса, как двор Pa-
lazzo Farnese. 

ТаковЬі совершенно новЬіе приемЬі архитектурной компо-
зиции, которЬіми обогащает римское искусство эллинское 
наследие. 
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Подобное перерождение претерпевают и принципЬі деко-
ративной композиции, в обработке плоских и кривЫх поверхно-
стей. Зародившись с греческих декоров, римское искусство 
порождает множество совершенно новЬіх композиционнЬіх при-
мов; но главное, ч т о самЬій принцип декорировки становится 
совершенно инЬім; декоративнЬіе украшения греков, скулЬптур-
нЬій или орнаменталЬнЬій фриз, всегда распределены с извест-
ной равномерностью по поверхности, создавая как раз т у 
необходимую общую ровностЬ, для. того , чтобЬі декорируе-
мая поверхность не вЬіступала слишком резко из общего 
плана композиции. Г а р м о н и я , мудрое и остороЖное рас-
пределение ритмически ударяющих пятен, — вот основной ме-
т о д греческого декоративного искусства. Все э т о отлично 
у римлян. 

Необходимость распределять декоративные пятна по 
излюбленнЬім римлянами кривЬім поверхностям купола, цилин-
дрических и крестовЬіх сводов, уЖе сама по себе, долЖна бЬіла 
натолкнуть их на создание мотивов г л а в н Ь і х (в частях наи-
менее сокращающихся) и в т о р о с т е п е н н ы х (в поверхностях 
силЬно сокращающихся). Таким образом этим бЬіл уЖе уничто-
жен принцип равноценности всех элементов убранства. По-
является и глубоко осознается понятие центрального пятна 
декоративной композиции, которое сопровождает почти ка-
ЖдЫй памятник. 

ПлитЬі храма в ГІалЬмире, сводЬі арки Тита в Риме, арки 
Траяна в Беневенгпе, роспись свода в дворце Иерона и пр. *,— 
все э т о одни из многочисленнейших примеров появившихся 
новЬіх методов декорировки. И хотя , в большинстве случаев, 
э т и централЬнЫе пятна тесно связанЬі с общей композицией 
и не нарушают гармонической ровности целого, однако, они 
приковЫвают взор к определенному пятну, как бЬі вЫхватЬівая 
его из общего и заставляя глаз о т м е т и т Ь и оценитЬ их исклю-
чителЬнЫе особенности. 

* Сл. К. Р о и н е в с к и й , «О древне - рилских плафонах». 



Но, конечно, е наибольшей яеноешЬю раекрЬіваешея все шо 
новое, ч т о дало римское искусство,— в т е х методах, которЬіми 
зодчий объемл.ет пространство в совершенно заново создан-
ных, волнующих своей неопределенностью inierieur'ax, в т о м 
резко проявленном чувстве масштабности, в котором реалЬ-
нЬій человек — модулЬ определяет собой все размерЬі и вели-
чины, действующие на зрителя не как ясная гармония эллинов, 
а как подавляющая и ошеломляющая стихия. 

Действительно , опівлеченнЫй гений греческого зодчего 
чеійкЪ отгранйчивал трехмерное пространство, продолЬно 
развернутой ^чіеллЬі, создавая и внутри т у Же схему с ясно 
вЬіраЖеннЫми функциями, где нет ничего случайного и неопре-
деленного. 

Изредка и неохотно он прибегает к круглому объему, где 
менЬше четкости и где охватЬіваемое пространство пости-
гается менее достоверными способами. Однако и в этих 
редких случаях правилЬностЬ объема и небольшая величина 
его способствуют сохранению т о й спокойной и ровной гармо-
ничности, которая никогда не покидает греческое искусство. 

СтроителЬнЬій размах империалистического Рима вЬізвал 
изобретение нового строительного материала — бетона, а э т о т 
последний позволил римлянам с легкостью отдатЬся понадобив-
шимся при э т о м масштабе сводчатЬім перекрЬітиям: за куполом 
и цилиндрическим сводом, как естественное завершение по-
следнего, последовал крестовЬій свод, которЬій обладает спо-
собностью отграничивать пространство не центростреми-
тельно , а центробеЖно, создавая вместо единого целого — 
отделЬнЬіе разрозненные объемЬі. Логическое развитие э той 
мЬісли, лучший образец новЫх композиционных методов римлян, 
представляет собой слоЖнЬій комплекс помещений, объединяе-
мых в новом архитектурном организме — термах. Обилие этих 
памятников, исключительная роскошЬ, с ' которой обрабатыва-
лись э т и сооружения и, наконец, т а ролЬ, которую они зани-
мали в повседневной Жизни римлян, все э т о убеЖдает нас 
в том, ч т о примененные здесЬ архитектурные методЬі не ecmb 
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случайность, но что , наоборот, т у т нуЖно искатЬ всю квинт-
эссенцию новЬіх эстетических воззрений, пониманий и чаяний, 
с т о л Ь непохоЖих на наследие греческого гения. Действительно , 
здесЬ все отлично. Вместо единого целого, мЬі встречаем мно-
гообразие комплекса помещений прямоуголЬнЬіх, круглЬіх и ква-
драгпнЫх, изрезаннЬіх экседрами и нишами различнейшей формЬі, 
nepekpbimbix плоскими плафонами, цилиндрическими, крестовЬіми 
и куполЬнЫми сводами. Вместо замкнутости и четкой опреде-
ленности греческой концепции, в термах все связано omkpbi-
гпЫми проемами, арками и нишами: все т е ч е т , неразрывно 
переходит из одного объемного состояния в другое, все не-
определенно в своих границах. 

Вместо целомудренной чистотЬ і и скромности в примене-
нии декоративного убранства, все элементы которого всегда 
оправдЫваются необходимостью и художественной логикой, 
имеют, т а к сказапіЬ, свои права и обязанности, в римских 
термах — богатство , яркосгпЬ и слоЖностЬ отделЬнЬіх декоров, 
варварская чисто - восточная п е с т р о т а в организации их, Же-
лание собратЬ в одном м е с т е все многообразие знания и уме-
ния, датЬ почти болЬше того , ч т о ecmb. 

Беспокойная и воинственная кулЬтура народа, стремяще-
гося к непрерЬівнЬім завоеваниям, к мировой гегемонии, к пом-
пезности и триумфу, сказалась здесЬ с необыкновенной ярко-
с т ь ю и силой. 

Вместо холодной разреженности греческих методов, здесЬ 
натиск, порЬів, возвышающийся до пафоса. 

Таким образом стилЬ, не создавший почти ни одной новой 
художественной детали, в методах организации их, в ритме 
расчленений, сложности и бо гат стве охватЬіваемЬіх про-
странств и целом множестве разнообразных композиционных 
приемов,—бЫл стилем воистину новЬім ярким и своеобразным. 
То Же, ч т о составляет его слабую, по сравнеіііио с греческим, 
сторону, — э т о менее з а к о н ч е н н ы е за ічЬ і слЬ і , н е д о с т а -
т о ч н а я г л у б и н а р а з в и т и я м Ь і с л и , п о с р а в н е н и ю с 
б о л Ь ш о й ш и р о т о й к о м п о з и ц и о н н о г о р а з м а х а . А э т о 



составляет черту, имеющую для нас особЫй, специалЬнЬій инте-
рес, т ак как именно э т а - т о незаконченность художественной 
мЬісли и послуЖила великолепнейшим пластическим материалом, 
которЬім т а к Жадно овладели наследники римлян в XV и XVI 
веках: незавершенное всегда будигп плодотворную мЬіслЬ о свер-
шении, дает Живой материал для творческой работЬі. 

Законченное и совершенное произведение искусства е стЬ 
нечто исчерпанное и замкнутое в себе: оно чарует, но боится 
кощунственнЬіх прикосновений; таково искусство эллинов. 
З а т о не законченное всегда более волнует мЬіслЬ своими 
потенциалЬнЫми возможностями дальнейшего развития. 

И действительно, италианцЫ XV и XVI с т о л е т и й Жадно 
набросились именно на римское наследие; именно римские ком-
позиционные методЬі стали исходной точкой архитекторов 
Возрождения. Нет , каЖется, такого мотива римского зодче-
ства, которЬім не воспользовался бЬі т о т или иной зодчий 
Ренессанса. Чарующий идеал эллинов все время оставался 
совершенным и недосягаемЫм образцом, но мясо и кровЬ рим-
ских развалин соткали Живую тканЬ Ренессанса, все более 
и более облагораживаемую и очищаемую, так ч т о на незначи-
тельное историческое мгновенЬе в лице Лаурано и Браманте, 
казалосЬ, вновЬ достигнуто бЬілое эллинское совершенство, 
чистая гармония, яснЬій и четкий метод компановки. 

Именно римские архитектурные формЬі и методЬі творче-
ства представляются нам наиболее типически италианскими, в 
отличие о т эллинских, именно здесЬ основа « э с т е тичности » с ти -
ля Ренессанса, здесЬ и его многообразие, т о б о гатство творче-
ского диапазона, которое завершилось взрЬівом эмоционального 
напряжения, могучим порЬівом пафоса, которЬій о т л и ч а е т итали-
анское зодчество о т МикелЬ-АндЖелло до Бернини и Борромини. 

* * * 
ч 

В эволюции форм классического искусства наступает 
длителЬнЫй провал. ТемнЬіми сумерками окугпано СредневековЬе 
АнтичнЬій мир, достигший своего апогея, рухнул под натиском 



варварских племен. ВновЬ начинается в Европе преобладание 
северного влияния, со всеми его особенностями и характер-
ными чертами. Варвары - северяне не умеют ценигпЬ блестя -
щего совершенства, достигнутого античнЬім миром, и на облом-
ках его медленно с троится порЫвистое и эмоционалЬное 
искусство СредневековЬя, подчас поражающее изумителЬной 
смелостЬю и неоЖиданностЬю приемов, а подчас и захваты-
вающее всепоглощающим действием пафоса. 

И если романский сіпилЬ СредневековЬя о т ч а с т и еще в цепях 
античного наследия, в наивной варваризации его элементов, гпо 
готика—уЖе новЬій самодовлеющий мир, сгусток достижений 
СредневековЬя, где со всей силой сказалась иная ЖизнЬ, новое 
миросозерцание, новЬіе идеалЬі, меіподЬі и принципы искусства. 
И подобно тому , как греческий храм отраЖает полностью 
материальную и духовную ЖизнЬ античного мира, любой из 
готических соборов ЕвропЬі отраЖает всю феодалЬную систему, 
с ее теократией, мистикой и аскетизмом, новую мятущуюся 
душу человека. 

Но если на севере ЕвропЬі готика создала свой, вполне 
своеобразный, мир инЬіх формалЬнЬіх элементов и инЫх методов 
организации их, т о э т о г о нелЬзя, конечно, сказатЬ о готике 
Италии. Исключая Миланский собор *, которЬпі является почти 
единственным примером готики, понимаемой в европейском 
смЬісле слова, со всеми ее характерными чертами, все осталЬ -
нЬіе памятники э т о г о времени свидетельствуют о том , ч т о 
Италия ни на одну минуту не порЬівала связи с античнЬіми 
традициями, ни на одно мгновенЬе не уклонялась о т влияний 
чисто - италийской классической системЬі. 

СоборЫ в Орвиетто , Сиене, Флоренции (S. Maria del Fiore, 
Santa Croce) и множество других являются лучшей иллюстра-
цией э т о й мЫсли. Для своих церквей италийское СредневековЬе 
вЫрабатЬівает схему фасада, в котором ясноЛпЬ и ч е т к о с т ь 

* Ч т о легко объясняется двумя обстоятельствами: территориальным 
положением Милана на севере Италии и участием в создании собора ино-
странных мастеров. 



расчленений сразу вЬідаегп организационные методЫ худоЖников, 
воспитанных на античном мире. 

Во всем э т о м искусстве заметно неумение проникнутЬся 
целиком новЬім организующим методом северян и нежелание 
отрешитЬся о т близких и понятнЬіх схем античного мира. 
Уступки делаются лишЬ в деталях, создавая любопЬітнЫе 
примерЬі, вроде Or San Michele во Флоренции. 

Еще более характеризует э т о неприятие готики болЬшей 
частЬю Италии странное и чарующее явление италианского 
СредневековЬя, неожиданно распустившиеся цветЬі, предвосхи-
тившие за 3—4 столетия грядущие побеги Ренессанса, как раз 
в т о время, когда вся остальная Европа переЖивала самЬій бур-
нЫй экстаз опЬянения безудерЖной устремленностью готики. 

Э т о привлекательное явление носит в истории искусств 
название п р о т о р е н е с с а н с а , и самЬіе тонкие его произве-
дения созданы бЬіли в Тоскане, в которой впоследствии заро-
дился и самЬій Ренессанс. Баптистерий во Флоренции, ц. S. Л\і-
niato т а м Же, собор и падающая башня в Пизе — лучшие 
примеры этого искусства, и здесЬ, в отличие о т прочих памят-
ников СредневековЬя, мЬі встречаем гораздо болЬше элемен-
т о в античности, не толЬко в общем распорядке расчленений, 
но и в применении отделЬнЬіх деталей. Недаром Базари в XVI 
веке, употребляя термин «rinascita», применял его ко всему 
италианскому искусству, начиная с XIII века, и даЖе к некото-
рым опіделЬнЫм памятникам XI и XII в. в., противоставляя его 
варварскому искусству СредневековЬя. 

» !» * 

Итак, мЬі видим классическую систему мЫшления, заро-
дившуюся столЬ давно, подобной ручЬю, пробивающемуся сквозЬ 
препятствия столетий , насыщаемому т у т и т а м новЬіми 
силами, и, наконец, в XV столетии превратившемуся в силЬнЬій 
поток, бЬющий широко и буйно. 

Э т о т пЫшнЫй расцвет классического искусства пред-
ставляется нам не к а к н е о ж и д а н н о е ч у д о и не к а к 



н е п о н я т н о е в о з в р а щ е н и е к а н т и ч н о м у п р о ш л о м у , 
а л и ш Ь к а к з а в е р ш и m е л Ь н Ь і й э т а п в э в о л ю ц и о н н о м 
п у т и , а п о г е й э т о г о р а з в и т и я , р а с ц в е т , н и к о г д а 
б о л е е не п е р е Ж и в а е м Ьій и составляющий т а к называемое 
искусство Ренессанса. 

Конечно, и оно моЖет бЬітЬ понято лишЬ на фоне своей 
эпохи, как резулЬтат целого ряда объективных факторов. 

СилЬнсйшее препятствие, которое нуЖно бЫло преодо-
леть классическому искусству, бЬіло СредневековЬе, со своей 
хозяйственной системой феодального права, создающего бес-
конечную цепЬ зависимостей и неравенств. Необходимость 
оправдашЬ э т у систему создало средневековую философию 
(схоластику), придававшую феодализму священнЬій характер. 
À отсюда специфическое развитие идеи «БоЖЬего царства», 
породившее мистику и аскетизм и сделавшее зодчество Сред-
невековЬя чуЖдЬім земле, Жизни и устремившее его ввЬісЬ. 

Конечно, подобная атмосфера бЬіла враЖдебна «классиче-
ской» системе мЫшления, где, с одной сгпоронЫ, эллинское миро-
понимание вносило ясность и четкость , характерную не толЬко 
для греческого искусства, но и для греческой религии, лишенной 
какого-либо мистицизма, а с другой — грубЬіе и конкретнЬіе 
вкусЬі солдат-завоевателей римлян могли бЬітЬ удовлетворены 
лишЬ земнЬім искусством с плотЬю и кровЬю. Таким образом, 
дальнейшее развитие «классической» системЬі могло совершаться 
лишЬ после уничтожения характернейших факторов Средневе-
ковЬя. Действительно, с началом крестовЬіх походов увели-
чиваются торговЬіе сношения, разбивающие основЬі натураль-
ного хозяйства. Земледелие отделяется о т промышленности, 
промышленность дробится на многочисленные отрасли. В ре-
з у л ь т а т е всего этого процесса — фактическая отмена крепост-
ного права и начало эрЬі социальной свободЬі. Возродившаяся 
торговля создает влиягпелЬнЫй класс богатЫх гороЖан, прак-
тиков до мозга костей, которЬіх всецело занимал земной 
мир и земнЬіе расчетЬі. Взамен аскетизма, проповедЫвающего 
порабощение чувства, новЬіе течения прославляют любовЬ, 



при чем любовЬ как настоящее человеческое чувство, знойное 
и реалЬное до грубости. В городах появлялся вкус к комфорту, 
к реалЬнЬім земнЬім удобствам и благам. В городах Же мало-
по-малу вЬфосла свободная, целЬная, сознающая себя личность. 
Торговля вЬізвала потребность в передвижении, развила вкус к 
путешествиям, раскрЬіла и расширила интересЬі и понятия горо-
жан. Политическая картина Италии, эпохи Возрождения — естЬ 
картина непрерывной героической борЬбЬі, борЬбЬі республик 
меЖду собой, враЖдЬі в пределах каЖдой провинции меЖду 
деспотом и буржуазией, меЖду последней и пролетариатом 
(сіотрі), меЖду цехами старшими и младшими (arii maggiori, arti 
minori, arti minuti), борЬба, втягивающая и делающая активнЬіми 
полоЖителЬно всех, развивающая личность, со всеми ее по-
лоЖителЬнЫми и отрицателЬнЫми сторонами, борЬба, в ко-
торой побеЖдал силЬнейший, но победивший долЖен бЫл бЬітЬ 
насгпороЖе, для того , чтобЬі в свою очередЬ не бЬипЬ по-
беЖденнЫм. 

Развился индивидуализм, но в данном случае, как сила, 
естественно вЬізванная к Жизни, как п р о т е с т против много-
векового порабощения личности, и н д и в и д у а л и з м п л о д о -
т в о р н ы й и п р о г р е с с и в н ы й . 

ТаковЬі самЫе общие предпосылки к развитию Ренессанса, 
как стиля, и уЖе из э т и х немногих слов ясно, ч т о Ренессанс 
не м о г у Ж е б о л е е у д о в л е т в о р я т ь с я ф о р м а м и , со -
з д а н н ы м и С р е д н е в е к о в Ь е м , ч т о е м у н у Ж н о бЬіло 
с в о е б о л Ь ш о е и я р к о е , в п о л н е р е а л Ь н о е и Ж и з -
н е н н о е и с к у с с т в о , и ч т о лишЬ с р е д с т в о м т е о р е т и ч е -
с к о г о о п р а в д а н и я э т о г о и с к у с с т в а д о л Ж н а бЬіла 
с т а т Ь д р е в н о с т ь . Действительно, античная система мы-
шления не могла бЬі удовлетворить более столЬ ярко раз-
вившуюся новую индивидуальность, ЖаЖдущую своего искусства 
в полном смЬісле слова, но зато э т а античная система в целом, 
как идеология творчества, как философская и теоретическая 
схема искусства, до чрезвычайности подходила Возрождению, 
бЬіла неисчерпаемым источником для вдохновенЬя художников, 



бесконечнЬім кладезем аргументов для борЬбЫ н споров теоре-
тиков Ренессанса со СредневековЬем. 

Другими словами, X V и X V I в. в. в И т а л и и бЬіли до 
ч р е з в ы ч а й н о с т и б л а г о п р и я т н о й и п л о д о т в о р н о й 
п о ч в о й д л я д а л ь н е й ш е г о п о б е д о н о с н о г о р а з в и т и я 
с т а р о й « к л а с с и ч е с к о й » с и с т е м ы , в н о в Ь в ы з в а н н о й 
о б с т о я т е л ь с т в а м и к Ж и з н и . С другой сторонЬі, Средне-
вековЬе завещало Ренессансу цеховую систему мастеров, 
в течение многих поколений работающих непосредственно на 

4 потребителя, где цех художников фактически бЬіл цехом ре-
месленников. Не бЬіло разницЬі меЖду зодчим и мастером, 
и раннее ЬозроЖдение еще целиком изобилует примерами 
картин э т о й крепко-на-крепко спаянной коллективной работЬі. 
Подобно тому , как готические зодчие Jean de Chelles, I.ibergier 
и др., бЬіли простЫми рабочими, точно т а к Же в эпоху Возро-
ждения брагпЬя Сан-Галло носили звание простЬіх плотников, 
Росселино — п р о с т о г о каменотеса; Брунеллески бЬіл знаменитЬім 
чеканщиком; Бенедето да Майано и Пинтелли происходили из 
мраморщиков интарсиспюв. Считалось правилом, ч т о зодчий 
мог отправлять свои функции не иначе, как после принятия 
его в корпорацию строителей, и к практике зодчие подгото-
влялись лишЬ в мастерских. 

Развитие индивидуализма Ренессанса, конечно, разрушало 
э т у систему и кристаллизовало из общей цеховой массЬі вы-
дающихся худоЖников и зодчих. Но поскольку э т о т индивиду-
ализм бЬіл еще прогрессивен, постольку и э т а кристаллизация 
на первЫх порах бЬіла плодотворной. XVI век создает уЖе 
возмоЖностЬ с т р о и т Ь не историю архитектурных памятников, 
а историю отделЬнЬіх зодчих. ЗдесЬ — кулЬминационнЬій пункт 
э т о й кристаллизации; дальнейшее разрушение цеха уЖе с т а -
новится пагубнЬім и чреватЫм печалЬнЬіми последствиями. 
Постепенно нароЖдаеіпся новЬій уклад Жизни, в котором инди-

--4 видуализм становится уЖе дегрессивнЬім явлением, новЬіе 
ФормЬі производства т р е б у ю т иного подхода к искусству,—но 
об э т о м речЬ впереди. 



Таким образом мЫ видим в эпоху Иіпалианского Возро-
ждения, кроме общих условий, благоприятствующих развитию 
классической системЬі, еще и наличие цеховой организации, 
крепко спаянной своим мастерством. Э т о последнее обсто-
ятельство несомненно имело болЬшое значение в развитии 

^ т и л я . Получивши в наследие о т римлян и этрусков, а такЖе 
о т СредневековЬя склонность к искусству, связанному крепкими 
нитями со всеми локалЬнЬіми условиями, зодчие - мастера 
преЖде всего обратили свое внимание на строителЬнЬіе ма-
териалы и условия творчества, которЬіми они располагали. 
Так гюлучилисЬ изумителЬиЫе и совершенно отличнЬіе архи-
т е к т у р н ы е облики различных областей Италии: сочно-русто-
ванной ТосканЬі, чеканной и острой ФеррарЬі, ало - кирпичной 
Ломбардии и РоманЬи (БолонЬя), мраморной Венеции и т . д. 

ТолЬко в зависимости о т этих отличнЬіх условий созда- ' 
валосЬ искусство Ренессанса, и перенесенные таким образом 
композиционные принципы великого римского зодчества при-
обретали на э т о й канве совершенно исключителЬнЬій колорит ' 
и своеобразное развитие. Точно такЖе,или, моЖет бЬітЬ, еще 
силЬнее, неЖели э т о бЬіло в Риме, проявилось в э т о м искусстве 
изумителЬное свойство, м а с ш т а б н о с т ь е г о . Созданное 
неожиданно вЬіросшим человеком и для человека, связанное 
локалЬной рамкой места, зодчество э т о й эпохи дает примеры, 
пораЖающие своей силой организующей мощи. При чем пред-
метом э т о й организующей энергии бЬіло не толЬко простран-
ство, отграниченное кровлей и стенами, но и вся окруЖающая 
природа. БеликолепнЫе садЫ, террасЬі и фонгпанЬі составляли ( 

одно целое с архитектурой. Богатая и цветущая природа 
Италии, с одной сторонЬі, и сама человеческая личность, для 
которой все э т о создавалось, с другой сторонЫ, бЬіли двумя 
масшгпабнЫми модулями, двумя крайними пределами, меЖду ко-
торыми всегда уверенно и четко вписЫваласЬ архитектурная 
мЫслЬ зодчего, приобретая т е м самЬім убедителЬнейшую реалЬ-
носіпЬ и Жизненную правоту. И точно т а к Же, как в демокра-
тических Афинах Перикла, мЫ встречаем здесЬ две особенности. 



обусловливающие необыкновенную вЫсогпу, которой достигли 
э т и искусства: изумителЬную и неразгаданную даЖе для этих 
благоприятных условий вспЫшку коллективной гениалЬности 
афинян V в. до p. X. и италианцев XV — XVI в.в. и необычайную 
для т о г о времени социальную широту распространения плодов 
этого искусства. 

Но не бЬіло бЬі оснований говорить о единой «классической» 
системе европейского мЬішления, если б мЫ не указали такЖе на 
непрекращающееся влияние чисто эллинских методов творчества. 
Действительно, если в отделЬнЬіх композиционных приемах, в глу-
бокой реальности и масштабности своего искусства, Ренессанс 
является прямЫм наследником Рима, т о влияние ЭлладЬі нуЖно 
признагпЬ в стремлении к ч е т к о с т и пространственного 
оформления, к гармонической законченности целого, к бесконечно 
настойчивому шлифованию мЬісли. Р е а л Ь н о е , м а с ш т а б -
н о е и р а з н о о б р а з н о е и с к у с с т в о Р и м а б Ы л о п р о -
н е с е н о ч е р е з о б ъ е к т и в и р у ю щ у ю и с о в е р ш е н -
с т в у ю щ у ю п р и з м у Э л л а д Ы , и в р е з у л ь т а т е э т о г о 
с и н т е з а на н о в о й п о ч в е , н о в Ь і м и т в о р ц а м и , до-
с т и г н у т бЬіл э т о т а п о г е й « к л а с с и ч е с к о й » с и с т е -
мы, ее к у л Ь м и н а ц и о н н Ы й п у н к т . В реалЬностЬ каЖдой 
новой задачи зодчие вносили т а к у ю ч е т к о с т ь и т о н к о с т ь органи-
зующей мЬісли, толЬко которая и могла привести их к гениаль-
ному замЬіслу совершенно новЬіх архитектурных организмов. 

Если греческий зодчий нашел для вЬіраЖения ясности 
и достоверности своих пространственных переживаний іпоч-
нЬій о т в е т в виде продолЬно-развернутой прямоугольной призмЬі, 
т о архитектор Ренессанса обратил свое внимание на другую 
задачу, лишЬ эпизодически встречаемую в греческом и римском 
искусстве — задачу центрального пространственного объема. 
ѴЖе Брунеллески делает ряд подобнЬіх попЬіток в Сакристии 
ц. S. Lorenzo и в Capella Pazzi во Флоренции, но лишЬ проект 
св. Петра в Риме Браманте с четкостЬю и ясностЬю эллина 
разрешает задачу центрального объема, вокруг которого рас-
полагаются менЬшие уравновешивающие главнЫй, подобно гпоч-



ному равновесию двух чашек весов, уясняющие их взаимоотно-
шение не в одной лишЬ продольной оси, но в бесконечном мно-
жестве их, сохраняя свою силу в любом месте храма. 

В т о Же время архитектор Ренессанса, вместо единой 
целлЬі греческого храма, вместо волнующего дробления римских 
терм, вЬшуЖденнЬпі новЬіми материалЬнЬіми потребностями, 
научился делитЬ общее пространство на сосіпавнЬіе объемЬі, 
соподчиняя их друг другу в вЬіраЖении единого замЬісла. Полу-
чается ясное представление об основном, которое подчер-
кивается, и второстепенном, которое подчиняется. В кон-
цепции дома, дворца мЬі встречаемся с амфиладой покоев, рас-
положенных на общих осях, соединенных величественными про-
емами дверей, т а к ч т о глаз с полной ясностЬю охватЫвает 
их продолЬное развитие. И, заимствуя о т римлян их разно-
образную систему сводчапіЬіх перекрЬітий, ренессанснЫй зодчий 
уЖе чисто по - эллински делает их яснЬім и четкими. Взамен 
волнующегося и неверного раскрытого в глубЬ и в ширЬ про-
странства іперм,—здесЬ дворец, где вся. роскошЬ и изобилие 
не могут нарушить надеЖностЬ и определенность организу-
ющего метода. 

И в т о Же время э т о т новЫй дворец концентрируется вокруг 
внутреннего двора, по тому Же принципу равновесия, как и 
ясная система центрального храма. 

Такова ролЬ и значение Ренессанса, как стиля. Завершив-
ши с ч е т к о с т ь ю эллина незавершенное до сих пор искусство 
римлян, Ренессанс мог внести новое архитектурное слово и, 
таким образом, вЫполнив полностью свою миссию, долЖен 
бЬіл умереіпЬ. Дальнейшее развитие ЖизненнЬіх условий более 
не благоприятствовало «классической» системе. ЦелЬій ряд 
признаков, komopbie для Ренессанса бЬіли еще прогрессивными, 
в дальнейшем тянули ко дну «классическую» систему. 

» » « 

Но если осталось в классическом искусстве еще что-либо 
не свершенного, т о э т о — і п о неверное и волнующее ощущение 



пафоса, которЬім веет оіп многих произведений древнего Рима. 
Ренессанс сознательно избегал в своем искусстве э т о г о на-
чала, сіпремясЬ каЖдой мелочЬю, каЖдой деталЬю достигнуть 
ясности и достоверности переживания. На долю стиля, сменив-
шего Ренессанс,— барокко вЬіпала миссия последнего опустоше-
ния классической системЬі, исчерпЬівание этого источника 
почти до самого дна. ЗдесЬ перед нами могучая и страстная 
попЫгпка овладеть э т о й системой, сообщить ей неслЬіханную 
силу для того , чтобЬі переродить самое себя. 5се средства, 
композиционнЬіе методЬі, годнЬіе для того , чтобЬі cmepemb 
ч е т к о с т ь граней, ckpbimb кристаллическую форму простран-
ства, сделатЬ его освещение невернЬім,— призЬіваются к Жизни. 
Система контраста , в резкой смене впечатлений, слитностЬ 
и упрощенное единство в одних случаях и безмерное нагромо-
ждение— в других, напряженность ритмических ударов, нараста-
ющая и убывающая сила их ,— все э т о излюбленнЬіе средства 
нового сгпиля. И, наконец, барокко порождает иногда и новЬіе 
пространственные и объемнЬіе величинЬі; не удовлетворяясь 
круглЬіми помещениями, заменяет их овалЬнЬіми и продолЖает 
э т о т путЬ вплотЬ до самЬіх причудливЬіх очертаний, стоящих 
почти на грани архитектурного метода вообще. Но т е м не 
менее, в сущности своей, несмотря на новЬіе философские 
и вкусовЬіе глубинЬі барокко: двиЖенЬе и пафос, уЖе знакомЬіе 
нам, но с небЫвалой силой всгпрепенувшие искусство, э т о — уЖе 
одновременно первая серЬезная угроза великой классической 
системе и последний пространственный архитектурный сгпилЬ, 
в широком смЬісле э т о г о слова. 

После него во второй половине XVIII века наступает 
длителЬнейший период, когда архитектура изменяет своей 
сущности. Появляются ампирЬі и классицизмЬі, во время к о т о -
pbix создаются великолепные памятники архитектуры, не 
заронившие, однако, в творческое лоно мира новЬіх плодотвор-
нЬіх семян, не посеявшие новой нивЬі. Сегодня вдохновляются 
Римом, завтра—Грецией, потом—Египтом, на завтра—Ренессан-
сом, и гпак без конца. 5 сущности, э т о — у Ж е изЖивание старой 



«классической» сисіпемЫ, крушение грандиознейшего этапа че-
ловеческой Жизни *. 

ВнимателЬнЬій анализ архитектуры э т о й эпохи ясно по-
казывает исследователю, ч т о пространственные и объемнЬіе 
задачи о т х о д я т здесЬ на задний план, ч т о вся деятельность 
зодчего направлена на систему декоров, на детали обработки 
и окраски. Стили, т а к бЫстро сменяющиеся в э т и столетия, 
не создавая новЫх систем архитектурного мЫшления, отлича-
ю т с я друг о т друга толЬко системой декоративных расчле-
нений, а нередко лишЬ одними деталями. Но даЖе и э т и си-
стемы не являются плодом изобретения, а лишЬ приспосабли-
ваются и приноравливаются ко времени. Лучше всего хара-
к т е р и з у ю т э т у в сущности упадочную эпоху свидетельства 
современников, komopbie, будучи все время погруЖенЫ в клас-
сическую архитектуру, не видели в ней вовсе ее подлинного 
содержания и, вернЬіе себе, искали в ней лишЬ одних декоров, 
одних деталей, без komopbix нелЬзя даЖе создатЬ и види-
мости архитектуры. Так, Франсуа Бенуа, в своем т р а к т а т е 
о «французском искусстве времен революции», приводя неко-
торые из существовавших в т о время эстетических теорий, 
говорит: 

«Если мЬі из области общих умозрений перейдем к прак-
тическим правилам, т о мЬі констатируем, ч т о столЬ энер-
гично и настойчиво рекомендуемое изучение античной архи-
т е к т у р ы сводится лишЬ к изучению ордеров. Ордера, рассма-
триваемые, как эссенция, как сущность античного искусства, 
становятся у д о б н о й для современного искусства формулой». 

И далее, переходя о т излоЖения э т о й консервативной, 
как он говорит, теории к более прогрессивной, он убеЖдает 
нас в том, ч т о по существу меЖду ними не бЬіло болЬшой 
разницЫ. 

* Характерно, ч т о в Западной Европе никогда не придавали ампиру и 
классицизму такого болЬшого значения, как у нас, в России, где ими занима-
ю т с я ч у т Ь ли не болЬше, неЖсли русским севернЬім зодчеством, Псковом и 
Новгородом, в komopbix, конечно, гораздо болЬше стилевой значимости. 



Так он пишет: «За о т с у т с т в и е м абсолютного твор -
чества, менее изысканное искусство смоЖегп д о с т и г н у т ь 
относительной оригинальности путем остроумного эклектизма, 
черпающего вдохновенЬя во всех Жанрах, избегая диссонансов 
и беря все, ч т о каЖдЬій из них имеет разумного или восхити-
тельного. Итак , архитектор будет изучатЬ «античное искус-
ство» глазами разума, не помЬішляя о «рабском подраЖании»-
Он позаимствует лишЬ детали мотивов орнамента у антич-
ного искусства, потому ч т о в целом его архитектоническая 
система не с о о т в е т с т в у е т нашим современным западнЬім 
потребностям». 

Словом, и э т а эстетическая теория р а т у е т не о возро-
ждении здорового творчества, а лишЬ ищет рецептов, способнЬіх 
залечитЬ наиболее заметнЬіе ранЬі, создатЬ иллюзию подлин-
ного искусства. 

И в т о Же время, т о т Же самЫй XVIII и следующий века 
чреваіпЬі ваЖнейшими событиями в Жизни людей. В промежутке 
меЖду 1750 и 1850 годами произошел переворот в технике. По-
является паровая машина, паровой транспорт , механизация 
обработки Железа. Затем уЖе идет применение электричества, 
турбинная техника, автомобилЬ и, наконец, воздухоплавание. 

Появившиеся новЬіе строителЬнЬіе материалы получают 
все болЬшее развитие: сначала Железо, потом Железо-бетон, 
силЬнейшие и устойчивейшие предпосылки для зарождения но-
вого стиля. Однако их появление лишЬ знаменагпелЬно, но пока 
еще бесследно для архитектуры. Оно лишЬ показЬівает, ч т о 
новЬіе строителЬнЫе материалы, техническое развитие и усо-
вершенствование которЬіх бЬістрЬіми шагами идет вперед, со-
вершенно не уЖиваются с«классической»системой архитектуры. 
Они совершенно не нуЖнЬі друг другу, и, конечно, потому, ч т о клас-
сическая система, уЖе давно завершенная, подобно насыщен-
ному раствору более не моЖет ничего принять в себя извне, 
а э т и новЬіе элементы пока принуЖденЬі развиватЬся само-
стоятельно, лишЬ механически и насильственно соединенные 
с архитектурой. 



Единственный естественный nymb, которЬій стоял перед 
архитектором, заключался в решении новЬіх задач, диктуемЫх 
изменившимися условиями производства. Перед зодчим откры-
лась завеса самЬіх соблазнителЬнЬіх творческих возможностей 
на базе изменившейся Жизни. Однако точно т а к Же, как во 
времена СредневековЬя, необходимо бЬіло отвлечЬ человека о т 
реалЬной Жизни, полной угнетений, неравенств и зависимостей, 
для того , чтобЬі сохранить неприкосновенной феодалЬную си-
стему, т а к и зарождающийся класс крупной капиталистической 
буржуазии вовсе не бЬіл заинтересован в привлечении челове-
ческой мЬісли к опорнЬім кигпам этого строя. И точно т а к Же, 
как средневековой мЬісли и чувству преподносятся мистика и 
мечтЬі о лучшем мире «царстве боЖЬем», т а к совершенно 
естественно конец XVIII и XIX века проходят под лозунгом 
спасения в «классической» системе. ЗдесЬ речЬ идет уЖе не о 
поисках оправдания в древности, а о Желании крепко-на-крепко 
спрятатЬся о т действительности, прикрЬітЬ себя непрони-
цаемой броней античнЬіх канонов. 

И постольку, поскольку дворянство и буржуазия являются 
здесЬ все Же еще классом прогрессивным и наиболее мощ-
нЬім, э т о последнее прибеЖище «классической» мЬісли — ампир 
и классицизм — носят видимость подлиннЬіх стилей: архитек-
турные . формЬі, мебелЬ, утварЬ, костюм и пр., все э т о по-
лучает один общий тон , общий колорит, замЬікающийся среди 
волн Жизни на неболЬших изолированных островках. МоЖно 
сказать, ч т о э т о т последний э т а п полон блеска и свое-
образной kpacombi. Появляется целЬій ряд даровитейших зод-
чих, у нас и в Европе, создающих множество действительно 
прекрасных шедевров. Но г е н е т и ч е с к и все э т о является 
бесполезным. Как 6Ы прекрасно ни наряжался старец, нового 
поколения ему не создать. Ампир и классицизм, если и создали 
свою систему творчества, т о э т о бЫла лишЬ система исполь-
зования, философия переработки т о тех , т о других второсте-
пенных элементов античной кулЬтурЫ. Ни нового простран-
ственного решения, ни новЬіх принципов организации масс здесЬ 
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мЬі не найдем. Нового и здорового из э т о й философии, при всем 
Желании, извлечЬ более нелЬзя бЬіло. И, конечно, особенно долго 
э т о продолЖатЬся не могло. Начало XX века протекает при 
ясном сознании ненормальности подобного состояния. Б резуль-
т а т е э т о г о первого недовольства мЬі имеем вначале самЬіе не-
утешителЬнЬіе шаги, потому ч т о недовольство э т о бЬіло еще 
чисто «эстетическим», не Желающим и не сумевшим взглянутЬ в 
коренЬ вещей. Появляются вулЬгарнейшие стили «Модерн» и 
«Декаданс», стили, имеющие значение отвратиіпелЬной накипи на 
поверхности творческой Жизни, которую впоследствии историк 
пренебрсЖителЬно отбросит прочЬ. Тем не менее, для нас эгпа 
накипЬ сейчас является лишним пояснением хода собЬіптий; после 
того , как накипЬ снята — блюдо поспевает. Сущность отвра-
тительной оболочки э т и х новЬіх явлений заключается для нас 
в том, ч т о она становится признаком испЫтЬіваемого іпомленЬя 
по новому, отчетливого появления усталости о т изЖитой 
классической системЬі; неясно, неоформленно появляется даЖе 
здоровая мЬіслЬ об откровенном вЬіявлении новЬіх строителЬ-
нЬіх материалов и конструктивных приемов. Однако все э т о 
едва осознано и болЬше отраЖает бессилие старого, чем 
значимость нового, создавая поверхностные и надуманнЬіе 
формЫ, не хранящие в себе никакой надеЖдЫ на более или 
менее продолЖишелЬную ЖизнЬ. Э т и стили, не создавшие ни 
одного сколЬко-нибудЬ значительного памятника, öbicmpo о т -
цветают , нороЖдая естественную реакцию. 

Б I Іетрограде и других городах России, в последнее десяти-
летие перед войной, расцветает плеяда чрезвычайно даровитЬіх 
зодчих, взявших на себя э т у неблагодарную миссию. Благодаря 
их болЬшому мастерству, отменной кулЬгпуре и творческой 
энергии, за небольшой сравнительно период времени, воздви-
гается сшолЬ значительное количество хорошо скомпанованнЫх 
и прорисованных памятников, ч т о создается впечатление даЖе 
к а к о г о - т о расцвета архитектуры. Однако последнее впеча-
тление оказывается лоЖнЬім, и при всем даровании этих масте-
ров дело далЬше самого индивидуального эклектизма не идет. 



В пределах менее одного десятилетня зодчие бросаются 
за помощЬю к Микеле Санмикелли, Серлио, Палладио, Скамоцци 
или сколЬко - нибудЬ виднЬім представителям русской классики, 
при чем худоЖественнЬій вкус зодчих, при всем их вЬісоко - ква-
лифицированном мастерстве, иногда удовлетворяется почти 
дословнЬім повторением наиболее характерных дворцовЫх схем, 
в лучшем случае их применением к инЬім условиям. Если 
к этому прибавить, чгпо упомянутое творчество еще носит ха-
рактер явления, совершенно обособленного о т Жизни, все э т о 
приобретает в наших глазах определенную окраску: и э т о 
вЬісокое мастерство отделЬнЬіх памятников, и э т а беспринцип-
ность, и смена идеалов, бЫстрая и легкомысленная, и э т а 
утонченная кулЬтурностЬ и рафинированность искусства,— все 
э т о хорошо известнЬіе признаки упадка стиля, последние шаги 
некогда победоносного шествия. 

В э т о время Европа, хотя и не особенно успешно, все Же 
пЫпіается ombickamb новЬіе формЬі архитектуры. Италия, наи-
более близкая территориально к центру греко - италийской 
системЫ, т е м не менее создает памятники ошеломляющей 

* пошлости и баналЬности. Мало успешны достижения и другой 
романской странЬі — Франции, пЫтающейся удерЖатЬ в своих 
произведениях национально - переработанную классическую си-
стему. СевернЫе странЬі, в т о м числе и Англия, не уходят 
далее чисто локалЬнЬіх типов коттэдЖей и вообще небольших 
сооружений, получивших преимущественное значение, благодаря 
повсеместно развивающейся идее поселкового строительства. • 
И, наконец, Германия, с чисто немецкой неуклюЖестЬю, пЬипаеіпся 
создатЬ лапидарнЬпі монументалЬнЬій стилЬ, объединяющий 
упрощенную классическую систему с местнЬіми мотивами. 

Такова общая картина европейской архитектуры в тече-
ние XIX и начала XX столетия, картина, как мЬі видим, доволЬно 
безотрадная и приводящая многих пессимистов к печалЬной 
мЬісли о гибели архитектуры вообще. 

Но если Европа во всем своем объеме рисует нам картину 
полного упадка, т о более поучителЬное зрелище дает нам 
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Америка, главнЬім образом, Северо-Американские Соединенные 
Ш т а т Ы . 

Новая национальная сила, не успевшая еще обрасти своими 
традициями и худоЖественнЫм опЫгпом, вполне естественно 
обращается за помоіцЬю к Европе, а Европа, верная затхлЬім 
идеалам своей классической системЬі, начинает транспорти-
ровать ее плодЫ за Океан. Тем не менее, ЖизнЬ Северной 
Америки, как новой Жизнеспособной силЬі, при всем своем 
Желании не моЖет и т т и по проторенному увядшими кулЬту-

' рами пути. Создается темп американской Жизни, совершенно 
отличнЬій о т европейского, деловой, динамичный, трезвЬій, меха-
низованнЬш, лишенный всякого романтизма, которЬій пугает 
и отвращает о т себя спокойную Европу. Тем не менее Аме-
рика, Желая оказатЬся «не хуЖе» ЕвропЬі, продолжает импорт 
европейской э с т е т и к и и романтизма, как вЬідерЖавших искус 
времени и, т а к сказатЬ, «патентованных». И, таким образом, 

, создается одна сторона Америки: приводящая в уЖас механи-
ческая смесЬ новЬіх органических чисто-американских элементов 
с поверхностной оболочкой отЖившей классической системЬі 
«made in Europa». УЖасающие сорокаэтаЖнЬіе РенессансЫ 
и прочий вздор молодой Америки уЖе оцененЬі по заслугам, 
каЖется, всеми. 

Но в т о Же время, гпам, где американский гений мог по-
зволить себе роскошЬ обойтисЬ без помощи ЕвропЬі, там, где 
сказался э т о т грубЬій и трезвЫй, но т е м не менее потенцио-
налЬно-мощнЬій дух новЬіх пионеров, т а м совершенно органи-
чески, без мЬіслей о том, создавались блестящие сооружения, 
полнЬіе неожиданной силЬі и ocmpombi. Я имею в виду промЬіш-
леннЬіе сооружения Америки, и о них мЫ будем еще говорить. 

Таким образом Америка начала XX столетия являет 
в общем несколько иную картину. На ряду с крушением класси-
ческой системЫ, мЬі видим здесЬ проблески новой мЫсли, пока 
еще не в «искусстве», а в утилигпарнЬіх сооружениях, ролЬ и 
значимость которЬіх, однако, перерастает самих себя. 



Таким образом круг «классической» греко- италийской, а 
в известном смЬісле и европейской, системЬі мЬішления пред-
ставляется нам свершеннЬім, и п у т и подлинно современной 
архитектуры долЖнЬі будут леЖатЬ безусловно впереди его. 
Значит ли э т о , чгпо весЬ слоЖнЬій nymb развития европейского 
архитектурного мЫшления в продолжение длинного ряда с т о -
летий оказался «лишним», и ч т о мЬі начнем свою творческую 
работу с самого начала, вне и независимо о т свершившегося 
цикла? 

Конечно, нет . Во-первЫх потому, ч т о мЬі этого не м о Ж е м 
с д е л а т Ь , как не моЖет человек перескочиіпЬ через самого 
себя, как физиологически невозможна резкая смена изначалЬнЬіх 
основ человеческого мЫшления и восприятия, а следовательно, 
и интересующей нас творческой деятельности. 

Система пространственных переживаний, вЬіработанная 
веками европейской архитектурой — есіпЬ нечто столЬ при-
сущее не толЬко современному архитектору, но и любому 
смертному, как присущи ему другие особенности и навЬіки 
кулЬгпурной Жизни. Но во-вторЬіх, мЬі и не з а х о т и м э m о го 
с д е л а г п Ь , как мЫ не захотим отказатЬся о т других объ-
ективно признаннЫх ценнЬіми завоеваний прошлой кулЬтурЫ. 

Таким образом остается вЬіяснитЬ вопрос — ч т о Же из 
этого исполненного цикла архитектурной Жизни моЖет бЬітЬ 
отнесено к числу э т и х ценностей? На чгпо именно из всего 
художественно - исторического багаЖа моЖет бЫтЬ обращен 
наш взгляд не толЬко с бескорЬістной благодарностью, но и 
с настойчивЬім упорством кровно заинтересованного современ-
ного человека? 

Конечно, речЬ идет здесЬ уЖе не о т е х или инЬіх элемен-
т а х какого-либо стиля, не о формалЬнЬіх его особенностях, а 
о т е х о с н о в н Ы х ф и л о с о ф с к и - а р х и т е к т у р н ы х г л у -
б и н а х , властЬ которЫх еще не оставила нас. 

РечЬ идет о двух противоречивых началах архитектур-
ного мЫшления, поочередно бросающих нас в русла различных 
спшлевЫх течений. 



Одно из них, юткное, как мЬі видели, получило впервЬіе сво< 
совершенное развитие в архитектуре ЭлладЬ і . Кратко фор-
мулируя, э т о — ц е л е в а я я с н о с т Ь п р о с т р а н с т в е н н о г о 
р е ш е н и я , п о л у ч и в ш а я с в о е ф о р м а л Ь н о е в Ь і р а Ж е н и е 
в п р о д о л Ь н о р а з в е р н у т Ь і х о р г а н и з м а х . И т а л и а н -
с к о е и с к у с с т в о XV и XVI в е к о в нашло вЬфаЖение гпой Же 
о т ч е т л и в о с т и пространственного переживания в ц е н т р и р о -
в а н н ы х о р г а н и з м а х а р х и т е к т у р ы . Оно Же оформило его 
в слоЖнЫх архитектурных комплексах, многочлененнЬіх соору-
жениях, о б ъ е д и н я я з д е с Ь с и с т е м у п р о д о л Ь н о г о р а з -
в е р т Ь і в а н и я с з а м к н у т о й ц е н т р а л ь н о й с и с т е м о й . 

ß Греции и ипіалЬянском Ренессансе мЬі одинаково встре-
чаем ч е п і к о с т Ь р а с ч л е н е н и я ц е л о г о на ч а с т и , в з а и м -
н о е с о п о д ч и н е н и е их д р у г д р у г у , о б у с л о в л и в а ю щ и е 
в н у т р е н н е е р а в н о в е с и е и с п о к о й с т в и е э т и х а р х и -
т е к т у р . 

ß э т о м смЬісле эллинский расцвет и италЬянский Ренес-
с а н с — стили, обнаружившие с изумиіпелЬной силой одну с т о -
рону европейского гения. 

Другое начало, ярче всего сказавшееся в г о т и к е и ба-
р о к к о , в использовании т е х Же типовЬіх организмов внесло 
инЬіе чертЬі, сказавшиеся в с т р е м л е н и и к д и н а м и ч е -
с к и м с в о й с т в а м , к р е з к о в Ь і р а Ж е н н о м у д в и Ж е и и ю , 
п р и в н о с я щ е м у в в о с п р и я т и е не у с п о к о е н и е , а р е з -
к о е и в о л н у ю щ е е ч у в с т в о п а ф о с а . 

Бмесгпо гармонической трезвости упорядочивающего и 
организующего духа мЬі сталкиваемся в них с п о р Ь і в о м , 
с м е т а ю щ и м ч е т к и е г р а н и , с о з д а ю щ и м с о в е р ш е н н о 
и н Ы е к о м п о з и ц и о н н Ь і е п р и е м Ь і . 

ßorn э т и две системы архитектурного мЬішления все еще 
являются нашим кулЬтурнЬім наследием, довлеющим современ-
ности. 

Какая из них блиЖе к нам? И т а и другая, ß этом их 
генетическая значимость, их потенционалЬнЫе возможности 
для сегодняшнего дня. 



Ц е л е в а я я с н о с т Ь пространственного решения — не к 
она ли источник современного р а ц и о н а л и з м а , нашего за-
ботливого внимания к четкому вЬіявлению утилитарной задачи? 

Д и н а м и к а и ее о с т р а я с и л а — не э т о ли элементы w 
современного художественного воздействия, не э т о ли чертЬі(  

наиболее Жадно ошЬіскиваемЫе архитектором сегодняшнего дня? 
Объединение этого , на первЫй взгляд, противоречивого 

наследия, ц е л е в а я я с н о с г п Ь п р о с т р а н с т в е н н о й п р о -
б л е м ы , о в е щ е с т в л е н н а я и с о г р е т а я с и л ой д в и Ж е - • 
ни я,—.не э т о ли наследие современного творчества, с к о т о -
рЫм вступаем и мЫ в новЬій цикл развития европейской 
художественной мЫсли? 

Н е т нуЖдЬі говорить о т о м , ч т о необходимые слова для 
вЬіраЖения э т о г о цикла еще не найденЫ; они в т о й окру-
жающей нас новой Жизни, которой мЫ т а к долго не хотели 
замечать. Точно т а к Же очевидно, ч т о вехи, корни komopbix 
в прошлом, лишЬ намечают новЬій пугпЬ. Они переплетают 
звенЬя новой и старой Жизни, составляют сущность закона 
преемственности, о котором мЬі говорили в предыдущей главе. 

Э т и вехи, обрастая новЬім язЬіком вЬіраЖения, обогатятся 
и новЬім миром переживаний, которЬім суЖдено долго плавитЬ 
новЬій стилЬ. Э т о перерождение будет длитЬся до тех пор, 
пока, в одно ясное историческое мгновенЬе, исследователю 
представится новдя стройная и законченная система творче-
ства, бЫтЬ моЖет, вовсе не похоЖая и независимая о т старого 
классического мЬішления. Э т о будет знаменовать насЬіщен-
ностЬ нового стиля, его Желанейший расцвет. Однако э т о еще 
целиком впереди. 
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iii. п р е д п о с ы л к и н о в о г о стиля 



R A Ü T ' J O ' l O e O I i М Л А І с О О ІЛЗЯП 



Общий вид'аэропланной фабрики АнсалЬдо в Турине 

НовЫй стилЬ появляется не сразу. Он начинается в 
разнЬіх сторонах человеческой Жизни, часто ничем не свя-
занных друг с другом. Старое перероЖдается постепенно: 
часто приходится наблюдатЬ, как рядом уЖиваюпіся элемент 
старого мира, еіче сохранившийся благодаря устойчивости 
традиций, переЖиваюіцих самЬіе идеи, их породившие, и эле-
мент нового дерзновенного мира, ошеломляющий нас своей 
варварской свеЖестЬю, полной независимостью своего неожи-
данного появления. Но, однако, новЬій элемент, в силу своей 
Жизнеспособности и чисто органической правотЫ, увлекает 
постепенно за собой все болЬшее и болЬшее количеств граней 
старого мира, пока, наконец, ничто уЖ более не противится 
потоку. НовЫй стилЬ становится фактом, и не Желающие 
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признатЬ э т о г о факта обрекают себя на полную и печалЬную 
изолированность: никакие заслуги перед прошлой кулЬ-
турой не в силах изменить положения; мир в своей дерзновен-
ной правоте осознает лишЬ самого себя, ß э т о м разгадка его 
творческой силЬі, триумфа его завоевательного шествия. 

Конечно, произвести подобнЬш анализ появления стиля 
исследователю, перед которЬім в исторической перспективе, 
очищенной о т всякой злобЬі дня и привкусов личного участия, 
раскинутЬі памятники творчества и материалы по истории и 
кулЬтуре изучаемых эпох, несравненно легче, неЖели современ-
нику, Желающему оправдатЬ и обосновать гпот новЫй мир, 
к которому он чувствует себя принадлежащим. 

Однако естЬ известнЫе обстоятельства, копюрЬіе благо-
п р и я т с т в у ю т в э т о м смЬісле исследователю - современнику и 
облегчают решение задачи. 

Мировая война и российская революция, сЬігравшие ролЬ 
грандиозного катаклизма, встряхнувшего и перевернувшего 
основЫ не толЬко нашей родинЬі, но и всего мира, собЬітия, 
объемом своего распространения, взрЬівом психической силЬі, 
сопровождавшим каЖдую пядЬ э т и х л е т , — провели резкую 
гранЬ меЖду старЬім и новЬім, сЬіграли ролЬ, бЬітЬ моЖет, не 
менее глубокую, неЖели э т о бЬіло в пору какого-либо иного 
исторического сдвига, очистившего горизонты и облегчившего 
кристаллизацию новой, более Жизнеспособной кулЬтурЫ. 

Таким образом т о , ч т о даЖе проницательному взору до 
войнЬі и революции могло казатЬся лишЬ временной устало-
стЬю, теперЬ вЫрисовЬівается отчетливо и несомненно, как 
безусловно прошлое и отмирающее. ßce э т и собЬітия, подобно 
оглушительному удару, потрясли многие, казалосЬ, незЬібле-
мЬіе основЫ, освободили нас о т безднЫ всяческих условно-
с т е й и привЫчек, копюрЬіе заменяли действенную энергию 
творчества. 

Значимость собЬппий, вЬізвавших э т у перемену, позволяет 
взглянутЬ на картину прошлого почти с исторической вЬісотЬі, 
снимает пелену с наших глаз, дает возмоЖносшЬ отнестисЬ 



вполне сознательно к оценке положения. И нам вЫрисовЬі-
вается menepb отчетливо целЬій ряд элементов новой Жизни, 
скрЬівающихся по т у сторону, почти незамеченных тогда 
нами, теперЬ Же вЬіросших на наших глазах в основнЬіе фак-
mopbi нового мира, и, обратно, целЬій ряд богов и кумиров, 
блеск которЬіх оказался пусшЫм и лоЖнЬім, рассЬтался, как 
никому не нуЖнЬій хлам. 

* * » 

Почти всегда новая кулЬтура вЬізЫваегпся появлением на 
исторической арене новой нации, народности или социальной 
группЫ, бЬівшей до сих пор как бЬі в состоянии летаргического 
сна или младенчества, а потому сохранившей свои творческие 
силЬі и способной влипіЬ юнЬіе соки в дряхлеющее тело челове-
чества. Но, вЫсгпупая из длительного пассивного бЬітия, с т а -
новясь наиболее активнЬім элементом творческой Жизни, э т о т 
новЫй действенный фактор привносит в творческую энергию 
характерные чертЬі и особенности т о й средЫ, из которой он 
вЬішел. Так, неизбежно доряне принесли, вместе со своим муЖе-
ственнЬім началом завоевателей, целЬій ряд чисто севернЬіх 
черт, сохранившихся в новЬіх условиях Жизни уЖе по тради- , 
ции и т е м не менее прочно привившихся и долго сохраняющих 
свою силу. 

Такова, вероятно, двускатная кровля дорийского храма, 
вызванная к Жизни климатическими условиями более суровЬіми, 
неЖели во многих греческих оседлостях, и оставшаяся уЖе 
как формалЬнЬій элемент греческого стиля вообще даЖе 
в самЬіх юЖнЫх пределах эллинского мира. Вместе с новЬім 
созидателем ценностей появляется и новЬій потребитель из 
т о й Же средЬі, для которого по т е м Же самЬім причинам мотив 
двускатной кровли становится вполне ЖеланнЬім элементом 
формЬі, уЖе независимо о т его конструктивно - утилитарного 
значения. Таким образом новой творческой средой выдвига-
ю т с я формалЬнЬіе элементы, значимость komopbix преувели-
чивается и распространяется на гораздо более широкий круг 



объектов творчества. М о т и в двускатной кровли распро-
страняется почти на все архитектурнЬіе памятники греков; его 
мЫ увидим и в храме, и в пропилеях, и в портике, хотя 6Ы он 
более и не вЫзЬівался органическими условиями Жизни. Такова 
ролЬ новой средЬі, вступающей на п у т ь активного созидания. 

Точно гпак Же начавшийся в Средние века и длившийся 
несколько столетий процесс образования новой социальной 
средЬі—класса торговцев-гороЖан—вЬізвал к Жизни творческую у 

силу, которой суЖдено бЬіло разрушить ветшающий феодалЬ-
нЬій строй. Земной мир, земнЬіе расчетЬі, вера и значение 
воскресающей индивидуальности всецело овладели горожанином, 
уничтоЖая значение теократии и аскетизма, бЬівшими стол-
пами СредневековЬя. И подобно тому, как элементы дорийской 
крови распространялись постепенно все тире и шире по 
эллинскому миру, точно т а к Же и новое миропонимание, вырабо-
танное горожанами, не оставалось исключителЬнЫм достоянием 
гороЖан. ЦелЬій ряд долгих столетий продолжается э т а кристал-
лизация новой мЬісли, приведшей к развитию городского искус- t  
співа, чисто гражданской архитектуры, достигающей своего 
расцвета в XV и XVI веках. И совершенно аналогично э т и но-
вЬіе элеменгпЫ искусства гороЖан приобретают значимость, 
распространяющую их на все проявления творчества т о г о ' 
времени. 

Обращаясь іпеперЬ к современности, мЬі не моЖем не 
о б р а т и т ь внимания на т о т новЬій социалЬнЬій элемент, которЫй 
постепенно проникает все более и более в ЖизнЬ и которому 
безусловно суЖдено играгпЬ ролЬ омолаживающей силЬі, к о т о -
рая всегда вЫстугіала в такие моменгпЬі на арену истории. 
Проблема рабочего ЖилЬя недаром стала характернейшей 
проблемой современной архитектуры не толЬко у нас, в России, 
но и во всей Европе. Наличие нового социального потребителя ф 

искусства очевидно. Он привлекает к себе возрастающее вни-
мание архитекторов и постепенно вЬідвигает новЬіе требова-
ния, новЫе архитектурные проблемы, требующие иного твор-
ческого подхода. Необходимо внимательно присмоіпретЬся к т е м 



из особенностей новой активной потребительской средЬі, 
komopbie обладают наиболее творческой потенциалЬностЬю 
и komopbie, в силу замеченного нами закона, долЖнЬі будут 
широко разлитЬся по всем проявлениям творческой Жизни, 
даЖе там, где э т а органическая связЬ со средой не будет 
столЬ очевидной. 

Для каЖдой исторической эпохи или, вернее, для каЖдой 
активной творческой силЬі наиболее характерны т е или инЬіе 
худоЖественнЬіе организмЫ; так , каЖдая эпоха в пластических » 
искусствах имеет свои излюбленнЫе типЫ, ей наиболее свой-
ственные, например, весЬма характерен т и п фроніпалЬнЫх ар-
хаических с т а т у й , со специфической улЫбкой, повторяющихся 
в определенную эпоху эллинского искусства с такой Же устойчи-
востью, как и определенный облик МадоннЫ, вЫрабатЫваемЬш 
и устанавливаемый каким-нибудЬ худоЖником Ренессанса. Точно 
т а к Же и в архитектуре: гпак, Греции наиболее свойственен 
храм с его типовЫми особенностями, СредневековЬю — церковЬ, 
собор, Ренессансу — дворец. Э т о не значит, однако, ч т о упо-
мянутЬіе организмЫ исчерпывающе характеризируют э т у 
эпоху, а указывает лишЬ на іпо, ч т о главнЫе силЬі худоЖников 
направлены бЬіли на разрешение именно этих задач и ч т о 
формЬі, созданные при их разрешении, получают, таким образом, 
в сознании современников первостепенную значимость и пе-
реносятся уЖе не сгполЬко органически, сколЬко преемственно, 
на все другие видЫ созидания. Так, вЬіработанная греками схема 
храмового организма переносится без каких-либо колебаний 
на все осталЬнЬіе сооружения т о г о времени. Элементы г о т и -
ческой церковной архитектуры, как главенствующей, пере- л 

носятся и на гражданское зодчество т о г о времени (ра-
туша, коммунальный дом), а в Ренессансе, обратно — фор-
малЬнЫе элементы гражданской архитектуры переносятся, 
в силу уЖе изменившихся эстетических идеалов, на церковнЫе 
организмЫ. 

Элементом Жизни, вЫдвинутЬім на первую очередЬ новой 
активной социальной средой современности—классом гпрудя-



щихся, — является т р у д , т а к как он является главнЬім со-
держанием Жизни э т о й средЫ, объединяющим ее признаком. 

Понятие о ценности человеческого труда, как бЬі он груб 
и примитивен ни бЬіл, понятие о Жизни, как о героической 
страде, поэзия молота и наковалЬни, как основнЫх элемен-
т о в физического т р у д а , — все э т о пробивалось в некоторЬіх 
произведениях искусства прошедших десятилетий, достигая 
иногда весЬма значителЬнЫх образцов; т е м более теперЬ 
свободнЬій и радостнЬій труд с т а л в нашем представлении 
одним из наиболее ярких проявлений человеческого бЬітия. 

Труду, его мощи и силе, энергии и объему захватЫваемЬіх 
им областей деятелЬной Жизни мЫ без колебания гоіповЬі о т - * 
датЬ наши лучшие худоЖесіпвеннЫе возможности. 

Таким образом вЬідвигается на первую очередЬ, как основ-
ные проблемы современности, разрешение всех т е х архитек-
турных организмов, komopbie связанЬі с понятием труда: ра-
б о ч и й д о м и д о м р а б о т Ы , бесконечное множество за-
дач, komopbie они обусловливают. 

И отсюда логический вЫвод на основании анализа исто-
рических собЬнпий, ч т о э т и проблемы в своей значимости 
перерастут самих себя, и элементы, роЖденнЬіе при их раз-
решении, долЖнЬі cmamb основными элементами нового стиля 
вообще. 

« * « 

Проблема рабочего дома еще задолго до войнЫ бЬіла вы-
двинута ЖизнЬю: Увеличившееся число рабочих, связанных с тем ** 
или инЬім капиталистическим производством, все бЬісгпрее 
и бЫстрее растущим, вЫдвигало перед государством или вла-
дельцами предприятий необходимость создания Жилищ, обусло-
вливающих и до известной степени закрепляющих за производ-
ством наличие необходимой рабочей силЬі. Таким образом 
в настоящее время Европа располагает значителЬнейшим 
количеством рабочих поселков. До чего остро вЬідвинут 
ЖизнЬю э т о т вопрос, говорит уЖе т о характерное обстоятелЬ-



сгпво, ч т о конкурс на типовЫе npoekmbi рабочих Жилищ ( к с т а т и 
сказать — малоинтересный качественно), организованный в 
1918 г. Обществом Британских Архитекторов по поручению 
Правительства, привлек 800 конкурентов и собрал 1.738 проек-
тов. Многое сделано и другими странами, в т о м числе и Рос-
сией, где последний конкурс Московского Архитектурного 
Общества дал ряд проектов, не уступающих европейским. 
Однако все э т и многочисленные решения, осуществленные 
и не осуществленные в сущности своей огпраЖают, конеч-
но, не чувство новой формЬі, а полную зависимость о т 
прошлой кулЬшурЫ, исходившей из понимания Жилища, как 
дворца и особняка, являющихся ее основнЬіми задачами и нало-
жившими свой отпечаток на стилевой характер рабочего 
дома. Все существующие решения в э т о й последней категории 
представляют собой эстетически т о т Же русский особняк 
или английский котіпэдЖ, в котором лишЬ экономические со-
ображения вЫзвали уменьшение Жилой площади. Безусловно мЬі 
имеем здесЬ перед собой не рабочий дом, как таковой, а 
обыкновенное ЖилЬе для экономически более слабЬіх групп 
населения. Лицемерие и эстетическая лоЖностЬ подобного 
решения, с изумигпелЬной наивностЬю уменьшившего в беско-
нечное множество раз масштаб барской усадЬбЬі XIX ст . , 
особенно очевидно при сравнении его с любЬіми проявлениями 
подлинно современной Жизни. Маленький и низкий домик с изо-
лированными входами и вЬіходами, со своими службами, огоро-
диком, цветничком и прочими прелестями максимум в не-
сколько десятков квадратнЬіх аршин, — не э т о ли идеал 
сентиментальной и индивидуалистической буржуазии прошлого, 
усиленно преподносимый и нЬіне рабочему? 

Необходимо признагпЬ, ч т о рабочий дом с о в р е м е н -
н ы й в его формально - типовой вЫразигпелЬности — задача \ 
еще целиком леЖащая впереди. Все, ч т о воздвигнуто до сих 
пор в э т о м смЫсле, есгпЬ эстетическое наследие старой 
кулЬтурЬі. Однако и в э т и х несовершенных nonbimkax постольку, 
поскольку им приходится столкнутЬся с чертами новой Жизни, 
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моЖно уследитЬ тенденции, которЬім суЖдено войти в пла-
вилЬнЬій горн нового. ДаЖе в сентименталЬнЫх домиках го-
рода-сада мЬі видим уЖе постепенное о с в о б о ж д е н и е о т 
ф о р м а л Ь н Ь і х э л е м е н т о в о т Ж и в ш е й к л а с с и ч е с к о й 
с и с т е м ы (трудно в с т р е т и т ь теперЬ рабочий дом с колонками 
в стиле ампир), п р о н и к н о в е н и е л о г и ч е с к о й n p o c m o m b i 
я с н Ь і х и н и ч е м не c k p b i m b i x к о н с т р у к ц и й и р а ц и о -
н а л ь н о е и с п о л ь з о в а н и е п р о с т р а н с т в а , а постольку, 
поскольку э т и домики мЬіслятся всегда в к а к о м - т о общем 
ансамбле, в планировке целого коллектива, — локализуются 
индивидуалистические чертЫ особняка, создается мЬіслЬ о ком-
мунальных потребностях. Наконец мЬі приходим к организо-
ванному строительному производству, к его стандартизации. 

6 ДаЖе в э т и х первЬіх шагах мЬі сталкиваемся с д у х о м к о л -
л е к т и в и з м а , р а з м а х о м а р х и т е к т у р н о г о м а с ш т а б а , 
т о л к а ю щ е г о к л а п и д а р н о м у и э н е р г и ч е с к о м у вЬі-
р а Ж е н и ю . Каков будет грядущий рабочий дом, конкретно мЬі 
не представляем себе, однако, не будет болЬшим риском пред-
сказать, ч т о именно э т и качества, роЖденнЬіе особенностями 
р а б о ч е г о Ж и л и щ а , к а к т а к о в о г о , лягут в его основу. 

Выявление и оформление подлинно современного бЬнпа 
трудящегося, пока еще мало изменившегося, и которЬій мЬі 
представляем себе лишЬ до некоторой степени, продиктует и 
осталЬнЬіе недостающие неизвестнЫе, лишЬ в результате ko-
mopbix моЖно будет нарисоватЬ э т о т , пока еще смугпнЫй, идеал. 

Но если эстетическая проблема человеческого Жилища, и 
в основе его, рабочего Жилища еще достаточно далека о т реше- • 
ния, т о зато другое требование, вЬідвинутое трудом: д о м 
рабогпЬі , фабрика, завод, промышленное предприятие — н а х о -
дятся безусловно в гораздо лучшем состоянии. Конечно, объ-
яснение этому найти не т а к трудно. В поступательном движе-
нии человеческого бЬппия далеко не все формЬі его двиЖутся 



с одинаковой ckopocmbio. Элементы наиболее чувствителЬнЬіе 
бЬісгпрее видоизменяются, подчиняясь новЫм формам Жизни, 
в т о время как осталЬнЬіе продолЖаюіп прочно сохранять преем-
ственность традиций. БЫт человека, т а Житейская атмо-
сфера, которая окруЖает его повседневную ЖизнЬ, в к о т о -
рой не отражается непосредственно Жестокая и неумолимая 
борЬба за существование — активнейшая сторона Жизни чело-
века, всегда бЬіла наиболее консервативным элементом. Форма 
домашней утвари, характер Жилого interieur'a и вообще Жилой 
дом продолЖают обЬічно донашивать формЬі прошлой эпохи, 
в шо время, как, например, методЬі и способы ведения войнЬі 
или обработки поля, как наиболее действенные, уЖе носят на 
себе отпечаток современности. Новая пушка, моделЬ броне-
носца или ткацкого станка всегда меняют свой облик в много 
раз скорее, чем формЬі и стилЬ ;кровагпи, на которой человек 
спит , не говоря уЖе об исключителЬнЫх условиях современ-
ности, когда почти каЖдЬій нов^ій вЬтуск из завода машинЬі 
конструктивно отличается огп предыдущего. Отсюда совер-
шенно естественно, ч т о проблема человеческого ЖилЬя будет 
решена в современном смЬісле значительно позднее, когда на-* 
сЫщенносіпЬ новЬім формопониманием стиля будет т а к велика, 
ч т о заполнит собой все углЬі человеческой Жизни, т . -е. тогда, 
когда выкристаллизуется отчетливо бЬіт нового человека, пока 
еще аттавистически текущий по давно проторенному руслу. 

Таким образом для того, чтобЬі вЫяснитЬ интересующий 
нас вопрос, приходится обратиться к другим организмам, более 
непосредственно связанным с процессом труда. Совершенно 
естественно, задача д о м а р а б о т Ы — п р о м Ы ш л е н н Ь і х со -
о р у ж е н и й — как аванпоста современной Жизни долЖна датЬ • 
более исчерпывающие даннЬіе, неЖели проблема рабочего дома, 
и, действительно, мЫ уЖе сейчас знаем бесконечный ряд пре-
восходнейших европейских и американских сооружений, где 
наиболее остро бЬющий ключ современности дал решения, 
пораЖающие своей чисто - формальной законченностью, без-
условным предвидением грядущего. Поэтому легко понятЬ, ч т о 

6» 83 



именно э т и нромЬішленнЬіе сооружения r нашу изначалЬную 
эпоху кристаллизации стиля долЖнЬі послуЖитЬ т е м типовЬім 
организмом архитектуры, которЬій даст нам отправную точку 
для дальнейшего развития ее. 

t Действительно, современное промышленное предприятие 
конденсирует в себе все, наиболее характерные и потенциалЬ-
нЬіе в художественном отношении, особенности новой Жизни. 
ЗдесЬ все т о , ч т о способно создать необходимую силу т в о р -
ческого подъема; наиболее яркая и отличная о т прошлого 
картина современности: бесконечные силуэтЬі напряженно дей-
ствующих мускулов тЬісяч рук и ног, оглушителЬнЫй шум 
организованных чудовищ-машин, ритмический бег шкивов, объ-
единяющий своим движением все и всех, потоки света через 
упругое покрЫвало из стекла и Железа и коллективное созида-
ние ценностей, извергаемЬіх э т и м творческим горнилом. ЕстЬ ли 
картина, более ярко отражающая дейсгпвеннЫй бЫпі совре-
менности? 

Однако, если разобратЬся в том, ч т о именно придает 
о с т р о т у и напряженность э т о й картине, т о , конечно, легко 
понятЬ, ч т о э т о преЖде всего и болЬше всего м а ш и н а . За-
берите из современной фабрики машину, и сейчас Же вЬі уви-
дите потеряннЬім и э т о т ритм, и э т у организованность, и весЬ 

t э т о т пафос труда. Именно машина, главнЫй обитателЬ и хозяин 
современной фабрики, вЬішедшая уЖе из пределов ее и запол-
няющая постепенно все углЫ нашего бЬіта, изменившая нашу 

4 психику и э с т е т и к у , является крупнейшим фактором, повлияв-
шим существенным образом на наше формопонимание. А по-
тому мЬі позволим себе остановиться несколько подробнее на 
анализе ее свойств и особенностей, на характеристике машинЬі. 

* * * 

Существенной особенностью всякого общества, находяще-
гося на сколЬко-нибудЬ значительном уровне кулЬіпурЫ, особен-
ностью, влияющей решителЬно на все видЬі человеческой деятель-
ности, следовательно и на искусство, является характер и соот-



ношение и нроизводишелЬнЬіх сил его. Таким образом вопрос о „ 
средствах производства какой-либо эпохи получает особую ваЖ-
носгпЬ и значение в наших глазах. Ни для кого не остается сомни-
телЬной т а ролЬ и последствия, komopbie имела на все видЬі дея-
тельности человека, включая и художественную, смена камен-
нЬіх орудий ЖелезнЬіми, или такЖе вполне понятной является « 
для современных искусствоведов зависимость меЖду широким 
и слигпнЫм стилем египетской пластики ранних периодов и 
теми ограниченными способами обработки, которЬіми распо-
лагал египтянин. Тем не менее крупнейший переворот, произ-
веденный в Жизни человека появлением и распространением 
машинЫ, как нового и могучего средства производства, совер-
шенно игнорируется исследователями искусства. Как будто 
моЖно в применении к современности изменить э т у причинную 
зависимость, всегда наблюдаемую в человеческом обществе. 
Как будто моЖно думатЬ, ч т о э т о ощутигпелЬнейшее изме-
нение в технике моЖет остатЬся в стороне о т развития 
искусства, и в особенности архитектуры, хочегп ли этого или 
не хочет современный искусствовед или худоЖник? 

Машина появилась в нашей Жизни уЖе давно, как резуль-
т а т изобретательности человеческого гения в борЬбе за свое 
материальное благополучие, в деле удовлетворения чисто 
утилитарнЬіх потребностей, и т а к как она появилась и начала 
распространяться именно в т о время, когда понятие «утили-
тарности» постигалось как полярное и даЖе враЖдебное 
«эстетическому», т о совершенно естественна т а ролЬ, к о т о -
рую она и вЬітекающие из нее формЬі Жизни заняли в нашем 
художественном мировоззрении. Не будет ошибкой сказать, 
ч т о машина в нашем представлении бЬіла апофеозом пошлости 
и грубости реалЬного мира, его печалЬной неизбежностью, о т 
которой художественно воспитанный человек тщателЬно с т о -
ронился. Машина или связанное с ней инженерное сооружение 
бЬіли ацтитезой по отношению к произведению искусства и 
в частности архитектуры, точно т а к Же, как э п и т е т «кон-
структор» противополагался «архитектору». МеЖду инЖе-



неризмом и архитектурой бЬіла непроходимая нропастЬ, и в 
совместной работе инЖенер и архитектор бЬіли враЖдсбнЬі 
друг другу и всегда оставались непоняіпЬіми. 

Нам всем еще памятна т а поэтическая и несколько сенти-
ментальная тоска по идиллическим поездкам на закладнЬіх и 
почіповЫх, т о искреннее отвращение, какое мЬі испЬітЬівали о т 
ЖелезнЬіх дорог и фуникулеров, избороздивших девственнЬпі 
пейзаЖ АлЬп и ГІиринеев, т о глубокое отчаяние, в которое мЬі 
приходили о т гибели городского ансамбля при соприкосновении 
с современными мостами и суровЬіми силуэтами промышлен-
ных зданий. Словом, мЫ бЬіли в оппозиции с современностью, 
и если б худоЖник бЬіл вершителем судеб, т о , конечно, не 
задумался 6Ы над возмоЖностЬю приостановить э т о грозное 
нашествие машинЬі. 

Однако теперЬ все э т о каЖется нам немноЖко устарев-
шим и наивнЬім. Машина, нисколько не смуіцаясЬ презрением, 
которЬім ее награждал худоЖник, продолЖала свое завоеватель-
ное двиЖение. С каЖдЬім годом ее становилось все болЬше и 
болЬше. Она стала проникатЬ во все nopbi нашего бЬіта, нашей 
Жизни, она стала нарушать полоЖителЬно все наши э с т е т и -
ческие ансамбли. Не удовлетворяясь тем, ч т о ею изрезанЫ и 
ropbi, и долинЬі, и леса, ч т о она подчинила себе пейзаЖ городов, 
ч т о с улиц она перешла и во внутренность зданий, она про-
тягивает свои лапЬі еще далЬше, проникая во все богом забЬі-
rnbie углЬі, она, наконец, производит последнее с в я т о т а т с т в о , 
испещряя собою до сих пор нетронутую и предоставленную 
в полное владение поэтов голубую лазурЬ неба. Э с т е т у стало 
невмоготу и не на шутку . СкрЫтЬся о т машинЬі болЬше 
некуда, а естественный ход вещей предвещает дальнейшее 
завоевательное двиЖение машинЫ, и, конечно, с ним приходится 
уЖе т а к или иначе считашЬся. О с т а в и т ь мЬісли о машине 
в стороне и полной изоляции хотя бЬі огп художественной 
деятельности человека значит рисковать самому остатЬся 
в стороне и изоляции о т Жизни вообще;] ибо искусство, а 
в особенности архитектура, ЖигпЬ оторванной о т экономики и 



техники, пейзаЖа, öbima и человеческой психики, конечно, не 
в состоянии. 

Машина вЬізвала к Жизни фабрику, которая ее объемлет, 
инЖенернЬіе сооружения, komopbie являются ее следствием, 
а все они вместе создают новЬій характер города. МоЖет ли е 
архитектурное произведение, помещенное внутри э т о й меха-
низированной Жизни, вопреки всем законам творчества и стиля, 
вопреки всем вЬіводам, komopbie моЖно сделагпЬ из анализа 
истории искусств, остатЬся какой - т о архаизирующей загад-
кой? Конечно, нет . И, действительно, отношение худоЖника 
к машине меняется; моЖно намеіпитЬ приблизительно т р и 
периода в э т о м взаимоотношении. 

Сначала — полнЬій неприязни и эстетического отрицания 
новЬіх проявлений Жизни, относящийся ко времени появления 
первЬіх машин и инЖенернЬіх сооружений, когда худоЖник если 
и прикасался к ним, т о лишЬ с тем, чтобЬі уловками своего 
мастерства декорироваіпЬ, ckpbimb, замаскировать новЬій облик „ 
Жизни. Период, когда фабрики строили в «ампирах», а велико-
лепные мостовЬіе фермЬі одевались в «ренессансЬі». 

Бторой период — уЖе незадолго до войнЫ, когда машина 
и роЖденнЬій ею новЬій бЬпп потребовали к себе болЬшего вни-
мания, когда смутно почувствовалась значимость э т о й новой * 
Жизни. ДеятелЬностЬ архитектора в э т о т новЬій период раз-
билась на две части: уЖе не хватало муЖества искаЖаіпЬ 
инЖенернЬйі облик промЬшіленнЫх сооружений традиционными 
формами, но зато в области архитектуры общественной и 
Жилой, зодчий вознаграЖдал себя за э т и лишения. Появилось 
множество прекраснЬіх мостов, фабрик и всевозмоЖнЬіх машин, 
независимых еще о т «искусства», но их самодовлеющее совер-
шенство уЖе чувствовалось многими. Прекрасная машина стала 
возбуЖдатЬ удивление, в котором внимателЬнЬій анализ уви-
дел 6Ы чертЬі, достаточно далекие о т преЖней враждебности. 

И, наконец, гпеперЬ, после т о г о как война и революция 
сделали нас более зрячими, когда переоценка cmapbix понятий 
стала обЬіденнЬім явлением, мЬі вступаем в т р е т и й период, 



когда ролЬ машинЬі в нашей Жизни стала совершенно иной. 
М.Ы— накануне уЖе отчетливо сформированного и чисто 
современного формопонимания, когда э т а раздвоенность в т о -
рого периода долЖна исчезнуть, когда мЬі имеем смелостЬ 
поставить себе задачей лучший из идеалов зодчества: создание 

s истинно гармонического искусства, созвучно построенного 
I ансамбля Жизни, в котором все будет проникнуто подлиннЬім 

ритмом современности. М а ш и н а , к о т о р о й мЬі с н а ч а л а 
' п р е н е б р е г а л и и о т к о т о р о й мЬі з а т е м п Ь і т а л и с Ь 

и з о л и р о в а т ь и с к у с с т в о , т е п е р Ь , н а к о н е ц , м о Ж е т 
н а у ч и т Ь н а с с т р о и т Ь э т у н о в у ю Ж и з н Ь . 

Но о каком ансамбле идет речЬ? Об ансамбле американи-
зованнЬіх столиц мира или о тихом пейзаЖе российских про-
винций и деревенЬ, бЬіт komopbix еще не далеко ушел о т 
XVIII века? 

ПравЬі ли мЬі, утверЖдая, ч т о строитЬся надо по фронту 
наиболее ошеломляющих своей современностью городов, а не 
по забЬітЬім ЖизнЬю углам нашей родинЬі? Конечно, правЬі, ибо 
ваЖно установить характер процесса, его направление для 
того , чтобЬі знатЬ, как ориентировать свои действия. Если 
нам извеспшЬі какие-либо несомненные органические законЬі 
роста, т о , вместо того , чтобЬі им препятствовать, гораздо 
разумнее к ним применяться, ими овладевать. 

КаковЬі бЬі ни бЬіли наши вкусЬі, ЖизнЬ заставит ранЬше 
или позЖе электрифицировать даЖе и деревню, снабдиіпЬ ее 
множеством всяких машин, испещритЬ ее тихие равнинЫ т р а -
кторами, з а т м и т Ь ее горизонты элеваторами. То, ч т о э т о 
д о л Ж н о б Ы т Ь , — н е п р е л о Ж н о , и этого не с т а н е т отри -
цать никто; следовательно, и т у т , строя даЖе деревню, у нас 
болЬше оснований равняться по пока еще несуществующему, 
но неизбежному в грядущем будущем ансамблю, неЖели по 
какому-либо стилю XVIII столетия. Конечно, органические отли-
чия Жизни деревни о т города, одной местности о т другой, 
локалЬности о т локалЬности,— все э т о обязательно отразится 
на архитектуре, придаст ей гпот или иной колорит, о т л и ч и т 



одну национальность о т другой. Но э т а дифференциация нас 
в настоящий момент не интересует, несмотря на всю ее суще-
ственную значителЬностЬ. Нам сейчас приходится исходить не 
из частностей, а из т о г о общего и ваЖнейшего, ч т о синтетиче-
ски моЖет бЬігпЬ обнаружено и в Европе, и в Америке, и в шум-
ном городе, и в тихой провинции, над которЬіми одинаково 
висят неизбеЖнЬіе законЬі развития. Неудивительно поэтому, 
ч т о ансамблЬ, о котором мЬі говорим сейчас, ecmb ансамблЬ 
наиболее крупнЬіх современных городов ЕвропЬі или [Америки. 

ЛокалЬнЬіе и националЬнЬіе признаки в данном случае 
слишком незначительны по сравнению с нивелирующей силой 
современной техники и экономики. 
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/Чашина и трансмиссия 



Аэроплан фабрики АисалЬдо 

Одной из основнЬіх особенностей машинЬі, как самостоя- ' 
телЬного организма, является ее до чрезвычайности четкая 
и точная о р г а н и з о в а н н о с т ь . Действительно, вряд ли мЬі 
моЖем в с т р е т и т ь в природе или в произведениях человеческой 
деятельности явление, столЬ определенно организованное. 
Н е т такой части или элемента машинЬі, которЬій бЬі не за-
нимал совершенно определенного места, положения и роли 
в общей схеме и которЫй бЬі не явился результатом безуслов-
ной необходимости. В машине н е т и не моЖет бЬітЬ ничего • 
лишнего, ничего случайного, ничего «декоративного» с т о й 
точки зрения, как э т о понимается в общеЖитии. Ничего не 
моЖет бЬітЬ в машине ни прибавлено, ни убавлено, без того, 
чтобЬі не нарушить целого. В сущности мЬі сталкиваемся 
в машине преЖде всего с наиболее четко вЫраЖеннЬім идеалом 



гармонического творчества, кошорЬш еще т а к давно формули-
ровал первЬйі итальянский теоретик АлЬберпш *. 

Машина т р е б у е т о т конструктора необЬічайно ^едіко 
вЫраЖенной мЬісли, ясно осознанной цели, уменЬя расчленитЬ 
свою схему на отделЬнЬіе элементы, связаннЬіе меЖду собой 
нерушимой цепЬю зависимости, каЖдЫй из komopbix предста-
вляет собой самостоятелЬнЫй организм, с определенно выявлен-
ной функцией, для которой он и создан, и которой подчинены 
все его особенности. 

Таким образом машина преЖде всего наталкивает нас и 
в других родах человеческой деятельности на к р а й н ю ю 
о р г а н и з о в а н н о с т ь т в о р ч е с т в а , на ч е т к о с т ь и 
т о ч н о с т ь в о ф о р м л е н и и т в о р ч е с к о й и д е и . 

Но в силу того , ч т о каЖдЬій элемент машинЬі имеет свой 
смЬісл, как функция частичной и общей необходимости, и 
ввиду того , ч т о необходимости э т и меняются вместе с 
переменой характера машинЬі и ч т о количество э т и х хара-
ктеров бесконечно, конструктор долЖен бЫтЬ творцом оіп на-
чала до конца, изобретая для каЖдой машинЬі свои элементы, 
свою схему, их объединяющую, словом, свой своеобразный гар-
монический принцип. Таким образом машина, создавая в нас 
импулЬс к чисто-гармонической деятельности, не дает воз-
можности превратиться ей в канон, делая э т у деятельность 
полной разнообразия и изобретательности. Э т о — т о т вид гар-
монического творчества, в котором законЬі его, четкие и не-
умолимЬіе для каЖдого отдельного организма, т е р я ю т свою силу 
при переходе к другому организму, которЬій т р е б у е т актив -
ного построения своей новой гармонической схемЬі. 

В том, ч т о э т о т переход о т творческого импрессио-
низма к четкому и ясному конструированию, представляю-
щему собой точнЫй о т в е т на определенно поставленную за-

' Постройка лолЖна бЬітЬ исполнена т а к , чтобЫ в ней нелЬзя бЬіло 
«сделатЬ ни дополнений, ни изменений без вреда для целого». Leon Battista 
Alberti — «Di re oedificatoria». 



дачу, становится явлением общим для всех видов человеческой 
деятельности, нетрудно убедитЬся. 

ЗавоеваіпелЬнЬій нутЬ науки с каЖдЫм днем приносит все 
новЬіе плодЫ э т о й ясной и сознательной деятельности, при-
шедшей на смену всевозмоЖнЫх идеалистических туманностей. 

Точно т а к Же и «таинственная» до сих пор миссия худоЖника, 
двигателем которой бЬіло не менее «загадочное» вдохновенЬе, 
долЖно cmamb на более твердую и сознательную почву. С заоб-
лачнЬіх вЫсот Олимпа худоЖник переселится в грубЬій и реалЬ-
нЬій мир, приблизится к ремесленнику, перед которЬім всегда 
с т о я т определенные и четкие задачи. ПОДЛИННЫЙ худоЖник 
о т машинЬі вновЬ научится искусству расчленятЬ свою мЬіслЬ 
на отделЬнЫе элементы, связЬіватЬ их меЖду собой законами 
нерушимЫх необходимостей и находипіЬ для них точно он ве-
чающую форму. Вместо случайнЬіх импрессионистически ю-
рЬівов долЖно вЫработатЬся умение справитЬся со своими устре-
млениями, осилитЬ их пределами возможного для каЖдого 
искусства, для каЖдого материала, умение найти точнЬіе гра-
ницы своей мЬісли. Во всем э т о м низведении творчества с не-
вернЬіх и вЬіспренних вЬісот к трезвЬім законам организа-
ц и и — залог бодрой и ЖивителЬной силЬі. В его слиянии с 
повседневными, будничнЫми проявлениями Жизни, в его про-
заичности естЬ т а подлинная реалЬностЬ искусства, кон-
к р е т н о с т ь его формального язЬіка, которая смоЖегп его спасти 
и о т болЬшой опасности, грозящей современному искусству ,— 
его отвлеченности. 

Из организованности машинЬі следуют и другие ее каче-
ства. Действительно, раз цели конструктора организованы 
с такой отчегпливостЬю, т о естественно, чгпо его изобрета-
шелЬностЬ не будет остановлена до т е х пор, пока не будет 
отЬіскан материал, соответствующий нуЖному элементу, 
пока э т о т последний не получит наиболее сЖатое вЬіраЖение, 
пока форма его не примет силуэта, коіпорЬій обеспечивает 
наиболее экономное его двиЖение в общей связанной системе. 
Отсюда — поиски именно т о г о материала, которЬій лучше вЬі-



полнил бЬі назначенную функцию, бесконечные поиски формЬі 
каЖдого шарнира, золотника или поршня, до т е х пор пока не 
будет найдено наиболее простое и совершенное решение. Та-

JÎHM образом под влиянием машинЬі в bi к о в bi в а Е m с я в на-
ш е м п р е д с т а в л е н и и п о н я т и е о п р е к р а с н о м и с о -
в е р ш е н н о м , к а к о н а и л у ч ш е о т в е ч а ю щ е м о с о б е н -
н о с т я м о р г а н и з у е м о г о м а т е р и а л а , н а и б о л е е э к о -
н о м н о м е г о у п о т р е б л е н и и д л я д о с т и ж е н и я о п р е -
д е л е н н о й ц е л и , н а и б о л е е с Ж a m о м п о ф о р м е и н а и-

^-б-о л е е m о ч н о м в д в и Ж е н и и . 
А э т о уЖе целая философская система творчества, в ре-

з у л ь т а т е которой уЖе невозможно равнодушие к матери-
алу, которЬім располагает архитектор, невозможно развитие 
«штукатурнЬіх» стилей XIX столетия, где гибким слоем по-
верхностной ш т у к а т у р к и имитировали какой-угодно материал. 
Пред зодчим, умудреннЬім машиной, с т о и т теперЬ слоЖная задача 
вЬібора материалов, а если э т о г о вЬібора нет, еще более труд -
ная проблема приспособления к существующим. РационалЬная 
организация э т и х последних — ваЖнейшее дело зодчего. Не 
скрЬіватЬ материал штукатурнЬім слоем с т а н е т современ-
ный архитектор, а по возможности четко и откровенно его 
вЬіделит, исполЬзовЫвая и подчеркивая его свойства. При всей 
общности язЬіка современного стиля появятся самЬіе разно-
образные модификации его, как-то: стилЬ дерева, бетона, 
стилЬ Железа и стекла или Железо-бетона, ибо задачи зодчего, 
как и конструктора машинЬі, заключаются не в произвольной 
импровизации, а в разумной организации материала, которЬім 
он располагает. А в э т о й работе тщагпелЬная экономия энергии 
материала с т а н е т вполне естественным явлением. ВедЬ весЬ 
смЫсл организующей силЬі зодчего и заключается в разумном 
использовании «рабогпЫ» материала. Следовательно, материал 
«не работающий», в т о м или ином смЫсле не выполняющий 
т о й или иной функции, будет ненуЖнЬім, лишним и, следова-
тельно, долЖен бЫтЬ изгнан из композиции. Таким образом 
определятся соотношения всех частей, опор, несущих и не-



сомЬіх элементов, как функции соответствующих материалов, 
возлоЖенной на них работЬі и их дейсгпвителЬнЬіх сил. Гармо-
ния долЖна cmamb не мертвой схемой, выполняемой из любого 
материала, a созвучнЬім сочетанием частей данного материала. 
Совершенно естественно, ч т о Железо продиктует одну гармо-
нию, каменЬ—другую и Железобетон — нечто совершенно иное. 
ФормЬі получат, взамен лЖивой и театральной монументаль-
ности инертиЫх стен, украшеннЬіх колоннами, как э т о любил 
XIX век, гибкое и чуткое отображение внутренней органиче-
ской Жизни материала. 

И, наконец, уЖе э т о последнее свойство вЬізовет и э н е р - • 
г и ч н о - с Ж а т у ю форму, лишенную всякой расплЬівчатости. 
Действительно, эконол\ное употребление материала не дает 
возможности ckpbimb его активнЬіх способностей. Внутренние 
силЬі архитектурного организма как бЬі всплЬівут на поверх-
ность его. Игра статических и динамических сил памятника 
с т а н е т до крайности очевидной. 

То, ч т о некогда бЫло признаком художественного вкуса: 
незаконченность, недовершенностЬ, некоторая нарочитая т у -
манность формЬі, нЬше, конечно, имеет другую цену. Нам нуЖ- ' 
на форма'вполне законченная, четкая и энергично сЖатая. Для 
прошедшей кулЬтурЫ характерна любовЬ к прорисованному о т 
руки (дело заходило иногда т а к далеко, что , строя новЫе со-
оружения в русском стиле, опіделЬнЫм частям давали наро-
ч и т у ю кривизну и неправильность). Э т о объясняется именно 
боязнЬю отчетливого, сделанного по точному шаблону. 

З а т о теперЬ современный архитектор, конечно, не будет 
возраЖатЬ против того , чгпобЫ иуЖнЬіе ему onopbi бЬіли все о т -
литЬі или изготовлены машиннЫм способом. Стандартизация 
производственного процесса нисколько нас не т я г о т и т . Все ігіо, 
ч т о моЖет принести техника, долЖно бЫгпЬ принято и орга-
низовано зодчим, ибо его цели не в свободном отЬіскании самодо-
влеющей формЫ, не в неясностях вдохновенной руки, а в я с н о м 
с о з н а н и и с в о и х з а д а ч , с р е д с т в и с п о с о б о в их о с у -
щ е с т в л е н и я . Машина моЖет научитЬ и дальнейшему. 
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Раз все в ней организовано до мелЬчайшего миллиметра 
ее существа, следовательно, вопросЬі качества материала, его 
обработки, свойств его поверхности, шероховатой или сколь-
зящей, окрашенной или неокрашенной — все э т о вопросЬі почти 
столЬ Же ваЖнЬіе в системе творчества, как и самЬіе основ-
ные; таким образом, естественно, вЬізЫвается повЬішеннЫй 
интерес к э т и м до сих пор сравнительно мало занимающим 

> нас вопросам. Вопросы ф а к m у р Ьі, о б р а б о ш к и м а т е р и а л а , 
обостренные таким образом, становятся чрезвычайно ваЖнЬім, 
нередко первостепеннЬім оруЖием худоЖника. Недаром т а к 
характерна бЬіла некоторое время даЖе в Живописи наклонность 
к беспредметнЬім натюрмортам, единственным содержанием 
komopbix бЬіло чувственное восприятие различных поверхностей 
дерева, стали, чугуна, бумаги и пр. 

Несомненно, ч т о вопросы фактурной обработки элемен-
т о в формЬі долЖнЬі сЫграіпЬ чрезвычайно ваЖную ролЬ в раз-
витии архитектуры, т а к как они обусловливают мастерство 
искусства; заставляют зодчего вЬйіти из своей рабочей студии 
к непосредственному и более близкому участию в созидании 
архитектурного памятника, в котором самЫй вЬібор матери-
ала, характер обработки поверхности стенЬі или ее элемен-
т о в явятся естественным завершением в общей организован-
ности творчества. 

До сих пор мЬі обращали внимание на чисто статические 
свойства машинЬі и убедились в гпом, ч т о сущносгпЬ организма 
машинЫ безусловно не противоречит развитию в человеке 
понятия о прекрасном, но просто - напросто т о л к а е т его на 
определенный и отчетливо вЬіраЖеннЫй пугпЬ в развитии э т о г о 
понятия. ТеперЬ обратимся к рассмотрению других свойств 
машинЬі, ее динамических особенностей, имеющих чрезвычайно 
болЬшое значение в вЫрабопіке современной эстетики . 

Понятие двиЖения почти всегда незримо участвует 
в творческом замЫсле худоЖника, всегда является потенциалЬ-



ной творческой силой, разреЖающейся в т о й или другой форме. 
ТолЬко понятием двиЖения выявляется самЬій смЬісл архите-
ктурного памятника, его расчленений и элементов. Точно т а к Же 
в Живом организме толЬко двиЖение, с определенным напра-
влением. двиЖение ног и рук, лучей зрения и звука человече-

ского голоса четко вЫрисовЫваюгп в нашем представлении его 
смЬісл. Благодаря двиЖению мЬі определяем в человеке его глав-
ную и второстепенную сторону, органический смЬісл развития 
человеческого тела. 

И точно т а к Же помимо гпой или иной утилитарной и кон-
структивной задачи, помимо Желаний или намерений зодчего, 
в каЖдом архитектурном памятнике, в самом аскетическом 
его оформлении, мЫ ощущаем наличие какой-то внутренней 
динамической системы. Действительно, если моЖно даЖе по 
внешнему облику говорить об организованности зодчества, т о 
э т о надо приписать наличщо в архитектурном памятнике 
чисто-ритмических задач, дающих ключ к разгадке т е х или 
инЫх композиционных методов *. Действительно, всякое са- 1 

мое монументальное и статическое произведение зодчества 

* Более деталЬное изложение сущности ритмического начала в архи-
т е к т у р е содержится в моей работе «Ритм в архитектуре», Москва 1923, 
издательство с Среди коллекционеров». 
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постигается нами в своей композиционной сущности лишЬ 
как функция двиЖения различнЬіх сил: горизонталЬнЬіх, верти-

калЬнЬіх и, нередко, наклоннЬіх. И самое 
понятие э т о й с т а т и ч н о с т и ecmb лишЬ 
уравновешенность э т о г о двиЖения, бла-
годаря однозначимости взаимоуничто-
Жающих, противоположных композици-
онных сил. Так моЖет бЬітЬ понято, 
например, искусство nopbi расцвета 
ЭлладЬі или искусство золотой nopbi 
итальянского Ренессанса. И если по о т -
ношению к памятникам э т о г о искусства 
не применялся вовсе критерий двиЖения, 
т о лишЬ потому, ч т о они представля-
ю т собой замкнутЬій в себе мир двиЖу-
щих сил, равнодействующая которЬіх не 

JJT толЬко никогда не вЬіходит из пределов 
памятника, но даЖе не определяет ни-

какого направления двиЖения. Равнодействующая его здесЬ 
просто-напросто равна нулю. 

Но на-ряду со стремлениями к столЬ уравновешенному 
искусству, человечеству склонно стремление и к другим иде-
алам — к более отчетливо вЬіраЖенной проблеме двиЖения. 

Б искусстве монументальном оно сказывается в преобла-
дании сил горизонгпалЬнЫх, играющих преимущественно ста -
тическую ролЬ в архитектуре. Однако и здесЬ мЬі имеем дело 
уЖе с вЫраЖеннЬім направлением двиЖения в сторону горизон-
тальности, следовательно, и нарушением равновесия. Но наи-
более активным динамическим началом являются болЬшей 
частЬю силЫ веріпикалЬнЬіе, и там , где они получают свое 
наибольшее развитие, мЬі сталкиваемся с примерами наиболее 
ощутимого двиЖения. 

Таково искусство готики, которое уЖе легко пости-
гается, как функция порЬівистого и напряженного устремле-
ния вверх. И ч т о особенно остро подчеркивает э т о двиЖение 



и его характер, э т о не столЬко принцип веріпикалЬнЬіх рас-
членений самих по себе, сколЬко нарастающая сила д в и Ж е н и я по 
направлению кверху, сказывающаяся в постепенном освобожде-

нии о т материи, начиная с устоев и контрфорсов и кончая 
остриями гулий и крестов. 

Точно т а к Же принципы нарастающей и убывающей динами-
ческой силЫ, но несколько иного характера, являются разгадкой 
динамического начала ЖивописнЫх стилей, лучшим вЬіразителем 
komopbix моЖет слуЖитЬ барокко. 

ДвиЖение какого-либо барочного памятника разбивается, 
обЬічно, на мноЖесгпво отделЬнЫх расчлененнЬіх сил, нарастаю-
щих и убывающих; с одной сторонЬі, диагоналЬнЬіх (волютЫ, 
консоли, прорваннЬіе фронпюнЫ, треуголЬнЫе и круглЬіе и пр.), 
с другой — вертикалЬнЫх и горизонталЬнЬіх, но самЬій характер 
нарастания komopbix сказывается, главнЬім образом, в повыше-
нии значимости их релЬефа, моденатурЫ, светотени и пр. 
(переход о т пилястрЬі к полуколонне и свободно - стоящей 
колонне — вертикалЬнЬіе силЬі, или нарастающие тени о т релЬ-
ёфа карнизов — горизонталЬнЫе силЬі). 

Но даЖе и в э т о м Живописном искусстве каЖдая пара из 
э т и х расчлененнЬіх сил в своем нарастании и убЬівании взаим-
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но уравновешиваются. Она обЬічно имеет посреди себя в куль-
минационном пункте своего развития фактическую или домЬіш-
ляемую нами осЬ двиЖения. Другими словами, здесЬ в каЖдой 
паре сил, точно т а к Же, как и в обобщающей их паре равнодей-
ствующих, ecmb определенное равновесие или стремление 
к нему. Таким образом признаком, синтезирующим всю истори-
ческую архитектуру, становится для нас д в и Ж е н и е у р а в -
н о в е ш е н н о е в т о й и л и и н о й с т е п е н и в п р е д е л а х 
самого а р х и т е к т у р н о г о п а м я т н и к а , двиЖение, которое 
если и дает преимущественное развитие т е м или инЬім силам, 
т о , т е м не менее, допускает у с т а н о в л е н и е р а в н о д е й -
с т в у ю щ е й э т и х с и л — о с и д в и Ж е н и я в с е г д а в п р е д е -
л а х самого п а м я т н и к а , б о л Ь ш е й ч а с т Ь ю в е г о ц е н -
т р а л ь н о м я д р е . À э т о уЖе порождает обязательное нали-
чие симметрических форм, если не в общем силуэте, т о по 
крайней мере в отделЬнЬіх его группах. 

О с Ь в н у т р и к о м п о з и ц и и п о р о ж д а е т к о м п о з и -
ц и ю у р а в н о в е ш е н н у ю , с и м м е т р и ч е с к у ю . 

ТеперЬ, для того , чтобЬі исчерпатЬ динамическое содер-
жание нашего художественно - исторического наследия, следует 
еще упомянутЬ о наиболее чисто проявленном ритмическом 
начале в замкнутом kappe или колЬце портиков, иногда Же— 
в продолЬном развитии их. Но и э т и примерЬі не вЫходят по 
существу своему из рамок, установленных вЬіше. Действитель-
но, подобное kappe или колЬцо имеет осЬ своей композиции 
в центре этого kappe или колЬца, а продолЬное двиЖение, ощу-
щаемое в портике, точно т а к Же, как и в первом примере, отли-
чается б е з р а з л и ч и е м в н а п р а в л е н и и д в и Ж е н и я ; э т о 
двиЖение, хотя и весЬма определенно очерченное, по существу 
своему н е й т р а л ь н о . Его моЖно с одинаковым успехом рас-
сматривать слева направо, как и справа налево; по двиЖению 
часовой стрелки, точно т а к Же, как и против него. 

ТеперЬ перейдем опятЬ к рассмотрению машинЫ. СамЫй 
смЬісл ее существования заключается в двиЖении. Машина, 
которая не динамична в самом грубом смЫсле э т о г о слова» 



представляет собой очевидную бес-
смЬіслицу. becb замЫсел конструктора, 
вся его творческая композиция, начиная 
с общего плана и кончая мелЬчайшим 
элементом, естЬ стремление к наилуч-
шему вЬіявлению и оформлению э т о й 
идеи двиЖения. Овладеть движением 
полностью, с т а т Ь его фактическим 
господином, прорезатЬ им твердую ко-
ру земли и сияющую лазурную пропастЬ 
атмосферы — задача, над решением ко-
торой столкнулись творческие силЬі 
всего мира, успешно переходя о т одного завоевания к другому. 
Машина естЬ источник, метод и способ э т о г о завоевания. 

ДвиЖение машинЬі обладает чрезвычайно ваЖной для нас 
особенностью, вЬітекающей из общих свойств ее. Организован-
ность машинЬі, как мЬі уЖе говорили, приводит всегда к совер-
шенно индивидуальному решению, единственно объясняющему 
его. Таким образом и самЬій характер машинЬі естЬ следствие 
определенно осознанной и точно очерченной динамической за-
дачи. Данная машина естЬ результат двиЖения о n р е^х-е л_£_н-
н о г о н а п р а в л е н и я , определенного характера и смЬісла. Таким •> 
образом особенностью динамических свойств машинЬі стано-
вится резко проявленное, характерное н а п р а в л е н и е д в и ж е -
н и я , перемена которого вЫзЫваегп разрушение самой концепции 
э т о й машинЬі. Машина в нашем представлении всегда двиЖуіцая 
или движущаяся сила с резко бросающимся в глаза направлением 
двиЖения. Так, например, какой-либо паровоз, мотор или локо-
мобилЬ получают свой смЬісл и завершение в зависимости о т 
направления своего двиЖения. УЖе сама композиция паровоза, 
расположение его отделЬнЫх элементов: іпрубЬі, колес, топки 
и тендера — все э т о функция не толЬко определенного двиЖе-
ния, но и определенного направления его. Не двигающийся паро-
воз для нас полон т о й Же вЫразителЬности именно потому, 
ч т о его композиционное разрешение полно и исчерпывающе опре-



деляепі динамический смЬісл его. По неподвижному паровозу мЫ 
легко постигаем его динамический смЬісл, ибо он вЬіраЖен са-
мой композицей его. И х о т я двиЖение в противоположную с т о -
рону и возмоЖно, но мЬі его воспринимаем как аномалию, как па-
тологию двиЖения, нарушающую самЬій смЬісл машинЬі. Так мо-
тор , двигающийся задним ходом, не толЬко возбуЖдаепі в нас 
чувство неуверенности, но и просто нарушает в нашем пред-
ставлении его эстетическую закономерность. Раз двиЖение 
машинЬі в п о л н е определяется ее конструкцией, сущностью 
ее организма, следовательно, легко моЖет бЬітЬ домЬішлена 
нами o c b этого двиЖения, т а идеалЬная линия, к которой 
стремится равнодействующая динамических сил машинЬі. Од-
нако для нас становится особенно ваЖнЬім и значителЬнЬім 
т о , ч in о о с Ь э т о г о д в и Ж е н и я р а с п о л о ж е н а п о ч т и 
в с е г д а в н е м а ш и н Ь і , иначе не бЬіл бЬі обусловлен эффект ее 
поступательного двиЖения; т а к эгпа идеалЬная ocb двиЖения 
автомобиля всегда домЬииляется нами как целЬ двиЖения, как 
вообраЖаемая линия перед ним, всегда передвигаемая вместе 
с передвижением самого автомобиля и являющаяся т о й осЬю 
композиции, по которой с т р о и т с я и вся концепция машинЬі. 
ß случаях, когда двиЖение машинЫ не является самоцелЬю, 
а лишЬ средством, как, например, всевозмоЖнЬіе машинЫ с цен-
тробеЖнЬім двиЖением, целЬ последнего, конечно, следует по-
нимать в поступагпелЬном двиЖении, для которого центро-
бежное является лишЬ толЬко средством. Так, ценшробеЖ-
нЬій мотор приводит в поступательное двиЖение ленгпЬі рем-
ней, шкивов, и именно этому двиЖению подчинена композиция 
машинЬі, ибо смЬісл и целЬ, а следовательно, и сущность 
всякого двиЖения машинЬі, ecmb не самодовлеющее двиЖение 
для себя и внутри себя, а в д в и Ж е н и и , п р о и з в о д я щ е м 
р а б о т у по н а п р а в л е н и ю к о с и , р а с п о л о ж е н н о й в п е -
р е д и д в и Ж е и и я и я в л я ю щ е й с я и д е а л Ь н о й ц е л Ь ю , ни -
к о г д а не д о с т и г а е м о й , ибо достижение — ecmb равно-
весие, а равновесие уничіпоЖило бЬі активность двиЖения 
машинЬі. 



Локомотив фабрики Краузе в Мюнхене 

Машина, в которой указаннЬій признак не столЬ очевиден, 
иногда проявляет его в двиЖении какой - либо посторонней 
величины, приходящей в соприкосновение с машиной, в шкивах, 
сколЬзящих вдолЬ машинЬі, в материале, которЫй мнет или 
реЖет машина. СущносгпЬ дела о т этого, безусловно, не меняется. 

Анализ подобного двиЖения машинЬі пороЖдаепі в его 
характеристике новую черту. Раз двиЖение совершается по 
направлению к какой-либо оси, леЖащей вне машинЫ, невоз-
можность достижения которой (оси) обусловливается самой 
сущностью вещей, оно э т и м порождает известную н е у д о -
в л е т в о р е н н о с т ь , н е с б ы т о ч н у ю у с т р е м л е н н о с т ь , 
известное напряжение, специфический характер которого 
весЬ в основе концепции нового организма. Действительно, 
т а к Же, как наибольшая о с т р о т а барокко в его элементах, с 
явной неудовлетворенностью двиЖения (как, например, про-
рваннЬіе вЫгрЫзеннЫе линии карнизов, не достигающие оси, 
леЖаіцей посреди них, или разобщенные и стремящиеся соеди-
ниться в своей оси элементЫ), точно т а к Же вся сила и о с т -
рота напряжения организмов, чисто современных, в недовершен-
ности, вечной несбыточности динамического стремления, кото -



рое чрезвычайно резко подчеркивается положением оси двиЖения, 
домЫшляемой вне общей композиции или в крайних пределах ее. 
Таким образом машина естественно пороЖдает представление 
о совершенно новЫх современных организмах с своеобразно вЬі-
раЖеннЫм характером двиЖения: н а п р я ж е н н о с т ь ю и ин -
т е н с и в н о с т ь ю его и р е з к о в Ы р а Ж е н н Ь і м н а п р а в л е -
н и е м . Оба э т и свойства порождают мЬіслЬ о новЬіх формах, 
где напряженность и сосредогпочностЬ этого двиЖения, помимо 
Желаний самого автора, неволЬно с т а н е т одним из основнЬіх 
моментов художественной концепции. 

Другое следствие, вЬітекающее из всего хода наших рас-
суЖдений, заключается в новом определении машинЫ и вЬіте-
кающей из него формЬі. Рассмотрение двиЖения архитектурных 
памятников различнЬіх исторических стилей показЬівает, ч т о 
в них осЬ двиЖения всегда совпадает с осЬю симметрии всего 
силуэта архитектурного организма; они представляют собой 
весЬма часто совмещение даЖе нескольких осей симметрии 
с осями двиЖения. Конечно, этого не моЖет бЬітЬ в машине, 
где осЬ двиЖения вообще находится вне ее или стремится 
к тому. Таким образом вопрос симметрии является в ней 
совершенно второстепенным и не подчиненным главной ком-
позиционной идее. Отсюда — последний вЬівод, диктуемЬій нам 
машиной, — возмоЖностЬ и естественность появления в кон-
цепции современного архитектора ф о р м а с и м м е т р и ч е -
с к и х и л и и м е ю щ и х в л у ч ш е м с л у ч а е в с е г о л и ш Ь 
о д н у о с Ь с и м м е т р и и , п о д ч и н е н н у ю г л а в н о й о с и 
д в и Ж е н и я , и не с о в п а д а ю щ и х д р у г с д р у г о м . 

На прилагаемых в этой главе чертеЖах условно и графи-
чески передано динамическое содержание архитектурных 
организмов различных стилевЬіх групп. Фиг. I дает предста-
вление об архитектуре гармонической (Греция V в., Италия 
нач. XVI в.), где горизонталЬнЫе и вертикалЬнЬіе силЬі приве-
дены в полное равновесие, и где, следовательно, равнодейству-
ющая R двиЖения равна О. Фиг. II — об организмах монуменіпалЬ-
нЬіх (Египет, Италия нач. XV в.), где преобладающими являются 



силЬі горизонгпалЬнЫе, и где горизонтальная R = какой - т о 
величине. Фиг. 111 и IV—схемЬі организмов, устремленнЬіх 

вверх, следовательно, с преобладающими вертикалЬнЬіми си-
лами (готика), при чем в фиг. IV передано постепенное нара-
стание этих сил по направлению к оси двиЖения, совпадающей 
с осЬю симметрии. Фиг. V схематически изображает систему 
двиЖения барочного памятника, где диагоналЬнЬіе силЬі, как и 
вообще принцип нарастания и убЬівания, сказываются в разоб-
щении э т и х сил, т щ е т н о стремящихся к своей оси двиЖения, 
совпадающих, однако, и здесЬ с осЬю симметрии. Наконец, на 
фиг. V I — схема двиЖения машинЫ (автомобилЪ), все силЬі 
которой в устремлении к оси двиЖения, леЖащей вне ее. 

В прилагаемом здесЬчертеЖе помещены проект «ДворцаТру-
да» бр. ВеснинЬіх и его динамическая схема, представляющая на-
глядную характеристику современной архитектурной концепции. 
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Татлин. Проект башни III Интернационала, 1919 год 



Элеватор в Вуфалло 

В результате анализа свойств машинЬі моЖет бЬітЬ про- .? 
изведена объективная оценка распространеннейшей в наши дни 
теории «конструктивизма». 

СамЬій смЬісл этого слова не является для нас новЬім, в 
особенности в применении к архитектуре, где конструкция 
организма, обусловливающая создание изолирующего простран-
с т в о материала, а следовательно, и характер пространствен-
ного решения, всегда играла ваЖнейшую ролЬ в эволюции формЬі. 

В чрезвычайно многих случаях ПОДЛИННЫЙ СМЬІСЛ архите-
к т у р ы постигается преЖде всего в конструктивных особен-
ностях ее; основная проблема зодчества — отграничение про-
странства материалЬнЬіми формами — т р е б у е т создания эле-
ментов, работающих конструктивно. 

Гак создался, возмоЖно, примитивнейший архитектурный 
организм — долЬмен, смЫсл которого заключается в сочетании 



элементарнейших конструктивных элементов: вертикалЬнЫх 
опор и горизонтального перекрЬітия. Таким образом в э т о м 
доисторическом архитектурном памятнике мЬі долЖнЫ видетЬ 
преЖде всего задачу чисто конструктивную. 

Но бЬіло бЬі чрезвычайно ошибочнЬім ограничиться по-
добным истолкованием архитектурных памятников. Б связи 
с опЬітом, приобретаемым человеком при своих сооружениях, 
у него вЫрабатЬівается и слоЖная система самодовлеющего 

л мира, ассоциируемого с этими конструкциями. Современная 
психо-физиология установила, ч т о различнЬіе элементы формЬі 
(линия, плоскость, объем) сами по себе, а в особенности раз-
личным своим взаимоотношением, пороЖдаюш в нас эмоции 
удовольствия или неудовольствия, точно т а к Же, как т о т или 
иной цвет и звук *. 

Независимо о т законов с т а т и к и и механики, воспринима-
емых умозрителЬно, у каЖдого человека образуется чисто 
интуитивное постиЖение этих законов, в силу komopbix, на-
пример, вертикальная опора, слишком тонкая по отношению 
к своей вЫсоте и нагрузке, производит на нас, без всяких рас-
суЖдений и математических расчетов, впечатление неудовле-
творенности: она доставляет нам беспокойство и неуверенность 
в целесообразности архитектурного организма и т е м самЬім 

" Например, ВилЬгелЬмом Вундтом установлено, ч т о ощущение удоволь-
ствия мЬі испЬітЬіваем о т восприятия линий, за когпорЬіми глазу удобнее 
следитЬ, как, например, вертикальная и горизонтальная линии, когда мЬішцам, 
вращающим глаз, приходится затрачивать минималЬную энергию. По т е м Же 
соображениям неправильная и резко ломаная линия производит неприятное 
впечатление, т а к как глаз долЖен постоянно менятЬ направление движениями 
угловотЬіми, в результате komopbix нервЬі, возбуждающие мЬішцЬі, и сами 
мЬпнцЬі долЖнЬі испЬітЬіватЬ болезненнЬіе ощущения. Если кривЫе линии из-
гибаются с известной правильностью, дающей возмоЖноспіЬ подготовиться 
оЖиданию и исполнишься ему, они доставляют, обЬічно, глубочайшее чув-
ство удовлетворения. Точно т а к Же правилЬнЬіе формЬі воспринимаются 
глазом охотнее, чем неправилЬнЬіе. В сфере правилЬнЬіх форм нормально 
развитое оптическое чувство предпочитает формЬі, расчлененнЬіе по самЬім 
простЬім законам, как -то—симметрии или золотого сечения. 



производит чисто физиологическое ощущение страдания. 
Математические законЬі с т а т и к и и механики, благодаря на- * 
тему восприяіпивному onbimy, одушевляются до ЖизненнЬіх сил 
органического мира, и т е м самЬім уЖе с первЬіх шагов человека 
появляется непосредственное воздействие формЬі, становящее-
ся все и более и более четким, яснЬім и конкретнЬім. 

Таким образом, благодаря ассоциативной деятельности • 
нашего мозга, конструкция архитектурного организма приобре-
т а е т и какое-то иное самодовлеющее значение, а благодаря 
особому роду ассоциаций, т а к назЬіваемЬіх «моторнЬіх», человек 
отЬіскиваегп в э т о й оЖивленной конструкции элемент двиЖения, 
в результате которого образовалась форма и отраЖение к о т о -
рого происходит во время нашего восприятия ее. Мертвая форма, 
действующая на нас лишЬ своим коснЬім бЬітием, оЖивает 
в сознании уЖе по-другому, как фрагмент мирового двиЖения, 
накопляя в памяти своеобразную классификацию т е х Же фор-
малЬнЫх образов по признаку пространственного продвижения 
отделЬнЬіх элементов то го или иного распорядка. За этими 
первЬіми моторнЬіми ассоциациями следуют другие. ДвиЖение, » 
как таковое, ритм т о й или иной закономерности, проявляю-
щийся в архитектурной форме, является нам не нейтралЬнЬім: 
он конденсируется в два основнЫх начала — горизонтальное и 
вертикальное, вступающие в некое соревнование или борЬбу. 

БЬітие формЬі насЬпцается глубоко волнующим нас дей-
ствием, подлинной коллизией двух начал, в макрокосме кон-
структивных элементов, отражающих две борющиеся стихии 
безбреЖную косную горизонталЬностЬ и активное дерзание 
вертикали. 

Конструктивная схема становится для нас подлинным ' 
зрелищем, где глаз не перестает следитЬ за исходом э т о й 
борЬбЫ. Конструкция, как таковая, перерастает самое себя; 
силЬі конструктивные, ассоциируемые с переживаниями вну-
треннего мира человека, создают о р г а н и ч е с к и й м и р 
ф о р м Ь і , делающий ее близким и родственно - понятнЬім суще-
ством; аналогия со статическими и динамическими законами 
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вселенной превращает э т о т органический мир в мир внешних 
сил, равнЬій нередко по энергии своего воздействия могуще-

1 ственнЬім силам гіриродЬі. Таким образом к о н с т р у к т и в н а я 
с и с т е м а , благодаря нашему восприятивному onbimy и психо-
физиологическим особенностям человека, п о р о Ж да е m и д р у -
г у ю с и с т е м у, с а м о д о в л е ю щ и й и в іпо Же в р е м я вЫгпе-
к а ю щ и й и з а в и с и м Ь і й о т к о н с т р у к ц и и м и р ф о р м Ы , 
или, правилЬно говоря, систему э с т е т и ч е с к у ю . При чем 
в нами рассмотренном примере обе э т и системЬі совпадают 
полностью. Один и т о т Же элемент является утилитарнЬім 
элементом конструкции и одновременно эстетическим элемен-

t т о м формЬі. 
Но на э т о м п у т и человек не остановился. Раз он на-

учился видетЬ кроме элементов конструкции и иной мир, раз 
он почувствовал его самодовлеющее значение, естественно, 
он поЖелал развитЬ и обогатитЬ его. УЖе значительную 
слоЖностЬ представляет собой греческая архитектура. Веро-
ятнее всего архаический греческий храм бЬіл до V I I I—V I I в. до 
p. X. деревяннЬім, и первоначальная его система бЬіла систе-
мой чисто - конструктивной, представляя собой необходимое 
сочетание вертикалЬнЬіх опор, горизонталЬнЬіх балок и наклон-
нЬіх ног стропилЬнЬіх ферм. Существующие реконструкции де-
ревянного дорического храма оченЬ правдоподобно уясняют 
происхождение каЖдого формального элемента храма о т т е х 
или инЬіх конструктивных особенностей его. Для нас э т о 

5 представляет второстепенный интерес; ваЖной о с т а е т с я дея-
тельность человека, почувствовавшего смЬісл и перераста-
ющее самое себя значение конструктивных сил, и г р у k o m o -
pb ix он н а ч а л п о д ч е р к и в а т ь , и н т е н с и ф и ц и р о в а т ь . 
Как толЬко элемент конструкции стал элементом формЬь „ 
человек поЖелал сделатЬ как моЖно более яркой э т у ассоци-
ируемую с конструкцией ЖизнЬ. И если бЬі моЖно бЬіло воскре-
с и т ь безвозвратно погибший деревяннЬій дорический храм до 
перехода к каменнЬім формам, мЬі вероятнее всего увидели бЬі, 
как статическая система опор и перекрЫіпий полно и показа-



шелЬно packpbima зодчим. Л\Ьі увидели 6bi действительно су-
ществующий конструктивный мир, систему внутренних сил 
я с н о и н а г л я д н о и с т о л к о в а н н о й . Действительно, са-
мЬні ствол колоннЬі, расширяющийся книзу, с вертикалЬнЫми 
вЬіемками, подчеркивающими его функцию, с линией эхина 
и абаки, играющих ролЬ подбалки, точно т а к Же, как и любой 
иной элемент храма, представляет собой и с т о л к о в а н и е 
е г о о р г а н и ч е с к о й к о н с т р у к т и в н о й Ж и з н и . 

Но в о т о т деревянного храма греческий зодчий переходит 
к каменному. К этому времени с и с т е м а и с т о л к о в а н и я 
к о н с т р у к ц и и т а к прочно укладЫваеіпся в голове зодчего, 
ч т о становится уЖе с а м о д о в л е ю щ е й с и с т е м о й , и, когда 
появляются первЬіе каменнЫе храмЬі, и с т о л к о в а н и е п р е -
в р а щ а е т с я у Ж е в и н с ц е н и р о в к у несуществующей 
Жизни, оставшейся в памяти по традиции. Ничего удивитель-
ного, ч т о такие элементы, как триглиф или капителЬ, с т а -
новятся уЖе чисто и толЬко эстетическими элементами; 
органическая связЬ их с конструкцией нарушается, ч т о дока-
зывает и разрезка камней, случайно приходящаяся посредине 
какого-либо элемента. И толЬко в V в. до p. X. опятЬ на-
с т у п а е т т о т момент в истории греческой архитектуры, 
которЬій моЖио назватЬ о р г а н и ч е с к и м , т а к как к о н -
струкция опятЬ настигает форму, уЖе в свою очередЬ под-
чиняясь ей. 

В т о Же время в греческом храме помимо чисто конструк-
тивных, т . - е . конструктивно работающих элементов, моЖно 
наблюдатЬ и другие, вЬізваннЬіе лишЬ утилитарнЬіми сообра-
жениями. Например, наклоинЬіе линии фронтона ecmb конструк-
тивные элементы стропилЬнЬіх ног, «работающих» в храмовом 
организме, в т о время как заполнение фронтона треугольной 
стенкой ecmb лишЬ средство более полного замЬікания хра-
мового пространства, никакой конструктивной роли не 
играющее. V зодчего появляется способность отличатЬ 
одни о т других, и, конечно, тогда, когда он занят наибо-
лее нагляднЫм истолкованием или инсценировкой органиче-
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ской Жизни памятника, он вЬірабашЬтает и к ним различное 
отношение. 

В т о время, как элементЬі конструктивно «работающие» 
он лишЬ подчеркивает в их деятелЬном бЬітии, элементы, 
«не работающие», он просто украшает. И отличие э т и х двух 
родов деятельности архитектора сказывается оченЬ о т ч е т -
ливо тогда, когда конструктивный элемент моЖет бЬітЬ лишЬ 
переработан в определенном направлении, когда его э с т е т и -
ческая организация ecmb чрезвычайно четкая задача, решение 
которой зависит о т «даннЬіх», о т ясного понимания их ,— эле-
мент не конструктивный представляет значительно болЬшую 
свободу; подобно треугольному фронтону греческого храма он 
д и к т у е т лишЬ определенные границЬі, в пределах komopbix зод-
чий волен привлечь и скулЬптора и Живописца. Тем не менее 
в рассмотренный нами органический период греческого искус-
с т в а — V в. до p. X. и э т а декоративная деятельность нахо-
дится в зависимости о т общей системЬі и независимо о т 
внеформалЬного содержания, которое моЖепі бЬітЬ любЬім, 
композиционно подчиняется общему плану организации храмо-
вого пространства. 

Таким образом поодбно тому, как долЬмен являл нам 
собой не толЬко к о н с т р у к т и в н у ю с и с т е м у , но и о Ж и-
в л е н н Ь і й о р г а н и ч е с к и й м и р , т а к и греческое храмовое 
искусство V века представляет собой не толЬко о р г а н и -
ч е с к у ю и н с ц е н и р о в к у к о н с т р у к т и в н о р а б о т а -
ю щ и х э л е м е н т о в , н о и п о д ч и н е н н у ю ей с и с т е м у 
б о л е е н е з а в и с и м ы х « д е к о р а т и в н ы х » э л е м е н т о в . 

Не менее убедипіелЬнЫй пример гпой неуловимой грани, где 
нередко одновременно кончается «конструктивное» и начи-
нается «декоративное», являет собой архитектура готики ( 

в ряду других исторических стилей, наиболее конструктивная 
по существу. Действительно, любой готический храм пред-
ставляет собой обнаЖенную и вполне откровенную конструк-
тивную систему опорнЬіх столбов, воздвигнутЬіх на них сводов, 
чрезвычайно отчетливо «работающих» контрфорсов, связанных 



с пилонами помощЬю аркбутанов. Э т о уЖе не интенсифика-
ция и не инсценировка конструктивного бЬітия, а подлинная, 
убедительная и рационалЬная конструктивная ЖизнЬ. Чувству 
декоративного, которое, однако, бЬіло достаточно силЬно у го-
тических худоЖников, предоставляется в архитектуре сравни-
тельно весЬма ограниченная сфера деятельности, в вЬічурноспіи 
витраЖнЬіх переплетов, тоналЬности самих стекол и немногих 
распштелЬнЬіх мотивах капителей, гулий и розасов ограничи-
вающая свои права. 

Тем не менее чрезвычайно легко проследить в э т о м кон-
структивном стиле и ясную ритмическую систему в распо-
рядке следования опорнЬіх пилонов и прекрасную декоративную 
уверенность, с которой лес аркбутанов и гулий прорезает не-
бесную синеву. 

Ч т о Же э т о такое? Конструктивная и рационалЬная си-
стема, или безудерЖная фантазия мистического декоратора? 
Конечно, и т о и другое. И для нас поучителЬна в э т о м при-
мере устойчивость чисто эстетических восприятий, komopbie 
в архитектуре своим, содержанием принимают конструктивную 
систему или бескорЬістную декоративность, в зависимости 
о т современного состояния бЬіта и психики творчески-актив-
нЬіх социалЬнЬіх групп, причаспшЫх т а к или иначе к созиданию 
архитектурных памятников, или, иначе говоря, зависимости о т 
конкретного содержания архитектурного гения эпохи. 

Но за первЬім шагом всегда следует и второй. Раз при-
знана известная независимость декоративных элементов,— она 
продолЖает свое дальнейшее развитие. Декоративное стре-
мление, как таковое, о п я т Ь - т а к и перерастает само себя, * 
превращается в новую систему организации поверхности или 
пространства. Оно вЬіходит иногда даЖе из зависимости о т 
общей архитектурной системЬі и порождает свои, нередко 
противоположные законЫ. Разница меЖду «работающим» и «не 
работающим» элементом тогда пропадает, и мЬі моЖем видетЬ 
в развитии почти каЖдого стиля, а нередко в целЫх самосто-
ятелЬнЬіх стилях, как форма, ставшая уЖе по преимуществу 



декоративной, вступает в противоречие с конструкцией, до-
стигающее размеров подлинного конфликта. Самодовлеющая 
декоративность становится тогда единственным оправданием 
замЬісла, и іпщетнЫ бЫли бЬі здесЬ поиски инЬіх задач. Таков 
в целом и болЬшой стилЬ барокко, радостно отдающийся 
в своих образцах ЖивописнЫм задачам, леЖащим целиком вне 
действия конструктивных сил. 

Тем не менее историк не моЖет вЬінести ни оправдания, 
ни порицания подобнЬім стилям. Он долЖен их принятЬ, как 
іпаковЬіе; исследования Же последнего времени над стилем ба-
рокко показали, ч т о здесЬ мЬі имеем дело с закономерным по-
своему, плодоноснЫм и ярким худоЖественнЫм миром, тесней-
шим образом переплетеннЫм со всеми сторонами материаль-
ной и духовной кулЬтурЫ того времени. 

Конструктивность и декоративность чаііде всего пони-
маются как нечто исключающее друг друга, как два крайних 
полюса в развитии архитектурной формЬі. Однако более чем « 
трудно установить меЖду ними т а к у ю резкую гранЬ. Как мЬі 
уЖе видели, чисто конструктивная форма обладает способно-
с т ь ю перерастать самое себя, даваіпЬ нам вполне бескорыст-
ную, гп.-е. эстетическую радостЬ, точно т а к Же, как декора-
тивная форма имеет свои законЬі, часто сливающиеся с кон-
структивными. Оба термина входят в более широкое и обоб-
щающее понятие эстетического. Чрезвычайно простой, у т и -
литарный и конструктивный вЬірез отверстия окна в стене, 
когда архитектором вЫисканЬі гармонические соотношения 
сторон и ритмическая формула заполнения ими стенЫ — 
является в принципе такой Же эстетической задачей, как 
изнемогающая о т бремени украшений и скрЬнпая ими форма 
отличнЬі друг огп друга толЬко подходЬі архитектора в т о м 
и другом случае, их творческая психология и характер э с т е т и -
ческих эмоций э т и х худоЖников. 

Установление ряда опор для поддержания балки есіпЬ 
задача чисто конструктивная; в т о Же время, если архитек-
т о р у приходит в голову мЬіслЬ о т о м или ином ритмическом 



распорядке этих опор, задача сразу становится чисто 
эстетической. Окраска э т и х опор ecmb способ предохранения 
их о т атмосфернЫх влияний, но как гполЬко архитектор за-
думался над вЬібором того или иного цвета окраски, задача 
сразу становится декоративной. Так переплетаются все э т и 
отіпенки единого в основе своей архитектурного чувства 
в клубок, где установить им границЬі значит совершить неко-
торое насилие. 

Обобщая все э т и рассуЖдения, мЬі моЖем толЬко консгпа-
тироватЬ широту диапазона эстетической эмоции, вбирающей 
в себя т е или инЬіе ее сторонЬі в зависимости о т разнЫх 
причин. Однако все они правомочны, т а к как одинаково чело-
вечны. И мЬі не знаем, какие чувства владели первобЬітнЫм 
человеком, когда он устанавливал свой долЬмен: бЬіло ли э т о 
прообразом человеческого дома и защитой о т стихийнЬіх сил, 
бЬіло ли э т о проявлением конструктивных способностей 
и удовлетворенностью их целесобразнЬім использованием или, 
бЬітЬ моЖет, стремлением к бескорыстному наслаждению 
первой организацией пространства, первЬім созданием э с т е т и -
ческой формЬі? À бЬітЬ моЖет", все э т и чувства владели до-
историческим зодчим одновременно? 

Но если в историческом разрезе мЬі принуЖденЫ объек-
тивно признатЬ одинаково имеющими право на существова-
ние различнейшие подходЬі к этому вопросу, т о т е м не менее 
мЬі не моЖем отказатЬся о т генетического рассмотрения их. 

Ранее, в предыдущих главах мЬі говорили о стиле, как 
самостоятельном явлении, о его молодости, зрелости, и увяда-
нии, о т о м своеобразном язЫке форм и их сочетаний, которЫй ? 
характеризует каЖдую смену их. Проанализировав историю 
стилей, нам нетрудно будет заметишь закон, весЬма характер-
ный почти для каЖдого болЬшого цветения. Тогда, когда 
появляется новЫй язЬік стиля, когда изобретаются новЬіе эле-
менты его, тогда, конечно, нет надобности разбавляіпЬ их чем-
либо инЬім, — новое роЖдается болЬшей часгпЬю как конструк- * 
тивная или утилитарная необходимость, лишенная декора-



іпивнЫх прикрас. Впоследствии появляются декоративные 
элементы, не нарушая сначала органической Жизни памятника, 
пока насЫщенностЬ ими не переходит и э т и границы, впадая 

» в самодовлеющую игру декоративных элементов. М о л о д о е m Ь 
н о в о г о с т и л я — по п р е и м у щ е с т в у к о н с т р у к т и в н а , 
з р е л а я п о р а о р г а н и ч н а и у в я д а н и е — д е к о р а т и в н о . * ' 
Такова примерная схема генетического роста значительного 
большинства стилей. H т о т , переступивший всякие границЬі, 
самодовлеющий эстетизм, наследие которого еще тяЖелЫм 
бременем лоЖигпся на нас, устанавливает генетическую рэлЬ из-
Житой европейской кулЬтурЬі: последние дни ее существования.8 

ТеперЬ под э т и м углом зрения попЫтаемся оценитЬ 
и современный «конструктивизм», как художественное явление. 
ТеперЬ, бЬітЬ моЖет, нам будет более понятнЬім и угрожа-
ющее знамя русских конструктивистов * и его бравада, пси-
хологически естественная и историку искусств хорошо знакомая: 
не бЬіло, каЖется, такого молодого, ощущающего свои силЬі, 
течения, которое на своем месте и в свое время не Желало 6Ы 
предать уничтожению все, ч т о не укладЬівается в его заповеди. 

Но еще более того , появление теперЬ течений, подобнЬіх 
конструктивизму и не толЬко в России, но и в Европе (где он, 
однако, в большинстве случаев не пЬітается даЖе на словах уни-
чшоЖитЬ искусство, а понимает себя как современное состояние 
его) является еще более естественным именно потому, ч т о зна-
менует собой стадию зароЖдения круга новЬіх худоЖественнЫх 
идей. Никогда, как теперЬ, нами не ощущаласЬ чисто истори-
ческая законченность форм классического искусства, которЬіми 
мЬі продолЖали ЖитЬ по инерции в последнее время; никогда 
т а к ясно не ощущали мЫ, ч т о находившееся недавно среди 
нас прекрасное и Живое создание ecmb лишЬ восковой 
манекен, совершенный экспонат, достойное место которому 
в музее. 

• <МЬі объявляем непримиримую войну искусству». 1-я рабочая группа 
конструктивистов , 1920 г., Москва. (Алексей Ган — «Конструктивизм».) 



Несомненно, чгпо круги истории замкнулись, cmapbie циклЬі 
свершились, мЬі начинаем распахивать новую ниву искусства, 
и, как всегда э т о бЬівает в подобнЬіх случаях, задачи утили-
т а р н о с т и и конструктивности с т а в я т с я тогда во главе угла, 
и новЬій стилЬ эстетически прост и органически логичен. 

Б о т почему идеи конструктивизма, несмотря на свои раз-
рушителЬнЬіе обещания, представляются нам в настоящую 
минуту естественными, нуЖнЬіми и Животворящими. 

Но если подобнЫй «конструктивизм» характерен вообще 
для всякого изначалЬного состояния нового стиля, гпо для стиля 
наших дней он долЖен cmamb особенно характерным. И причину 
этому, конечно, надо искатЬ не толЬко в экономических усло-
виях современности, но и в т о й исключительной психологи-
ческой роли, которую начала занимать в нашей Жизни машина 
и связанная с ней механизованная ЖизнЬ, сущность которой 
заключается в оголенной конструктивности ее составнЬіх 
организмов. 

Б машине н е т «бескорЫстнЬіх» с точки зрения э с т е т и к и 
элементов. Н е т т а к называемого «свободного полета фантазии». 
Бее в ней имеет определенное и четкое конструктивное зада-
ние. Одна частЬ является опорой, другая—вращается, гпретЬя — 
имеет поступательное двиЖение, четвертая — передает его 
шкивам. 

П о т о м у - т о машина с крайней активностью своих частей, 
с абсолютным о т с у т с т в и е м «не работающих» органов совер-
шенно естественно приводит к полному пренебрежению деко-
ративными элементами, для komopbix н е т более места, при-
водит именно к идее конструктивизма, столЬ распространен-
ного в наши дни, которЬій долЖен уЖе в самом своем существе 
поглотитЬ свою антитезу «декоративное». 

Дело не в том, что , как уверяют некоторЬіе конструкти -
висты, эстетическая эмоция исчезла; этого, к счастЬю, нет , 
и э т о лучше всего доказывается произведениями самих Же кон-
структивистов , но дело в том, ч т о под влиянием изменившихся 
условий Жизни, значеня^современной экономики, техники, маши-



нЬі и ее логических вЬіводов и з м е н и л а с ь н а ш а э с т е т и ч е -
с к а я э м о ц и я , ее х а р а к т е р . Потребность в эстетически-
бескорЬістном в нас осталась и навсегда останется, т а к как 
относится к числу основнЬіх и незЬіблемЬіх свойств нашей 
физической или, если угодно, биологической природЬі, но удовле-
творение э т о й потребности происходит сейчас инЬім путем. 

t Ж е л а н н е й ш и м д л я н а с д е к о р а т и в н ы м э л е м е н т о м 
я вля е m ся и м е н н о э л е м е н гп, н е т р о н у іпЬій в с в о е й к о н -
с т р у к т и в н о с т и , и, т а к и м о б р а з о м , п о н я т и е «кон-
с т р у к т и в н о г о » п о г л о т и л о в себе п о н я т и е « д е к о р а -
т и в н о г о » , слилосЬ с ним и явилосЬ причиной э т о й путаницЬі 
в понятиях. 

Эстетическое восприятие, как таковое, в нас существует, 
но элементом наилучше ее удовлетворяющим становится т е -
перь голая, в своей неприкрашенности, конструктивная форма. 
Отсюда наше примирение с пейзаЖем новой Жизни, отсюда 
каргпинЬі худоЖников и макепіЬі театралЬнЬіх постановщиков, 
охотно трактующие отделЬнЬіе элементы конструкции, маши-
нЫ, инЖенернЬіх сооружений, как декоративный мотив. 

1 Несомненно, н е т никакой случайности в устремлении со-
временного искусства к лапидарному и аскетическому язЬіку 
конструктивных форм, как и н е т случайности в эпитетах , 
которЬіе себе охотно присваивают различнЬіе худоЖественнЬіе 
группировки. «Рационализм», «конструктивизм» и все подобнЬіе 
клички—лишЬ внешние вЬіразители устремления современности, 
более глубокого и плодотворного, чем э т о моЖет показаться 
на первЬій взгляд, и роЖденного новой эстетикой механизован-
ной Жизни. 

С т о и т броситЬ взгляд на произведения архитекторов или 
Живописцев, театралЬнЫх постановщиков и инЫх мастеров, 
тех , к т о яростно провозглашают смеріпЬ искусству, точно 
т а к Же, как и тех , komopbie еще не решаются окончательно 
о с т а в и т ь позади себя эклектизм и лЖе - романтизм последних 
десятилетий,— и тугп и там, в зависимости о т болЬшей или 
менЬшей ч у т к о с т и и даровитости худоЖника, мЬі увидим э т у 



устремленность к искусству логичному и рациональному, про-
стому и трезвому, скорее искусству—ремеслу, неЖели искусству 
восторженного наития, скорее глубоко-откровенному и реклам-
ному, неЖели томно - сентиментальному и утонченному. Кон- ' 
структивизм, как одна из граней современной э с т е т и к и , 
роЖденной шумной ЖизнЬю, пропитанной запахом улицЬі, ее 
бешенЬім темпом, ее практичностью и будничной заботой, 
эстетики , охотно вбирающей й себя и «Дворец Труда» и ре-
кламную афишу народного празднества,—ecinb безусловно одна 
из особенностей, входящих в характеристику нового стиля, 
Жадно принимающего современность со всеми ее полоЖиіпелЬ-
нЬіми и отрицателЬнЬіми сторонами. 
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VI. ПРОМЫШЛЕННЫЕ И ИНЖЕНЕРНЫЕ 
ОРГАНИЗМЫ 



Внутренность одного из корпусов аэропланной фабрики АнсалЬдо в Турине 



М о с т вокзала в КелЬне на Рейне 

НеуЖели машина заменит собою искусство? НеуЖели искус-
ство долЖно о с т а в и т ь все свои худоЖественнЬіе принципЬі и лишЬ 
подраЖатЬ этому дерзкому д и т я т и человеческой вЬідумки? 

Конечно, нет . Ибо потребность в искусстве, в творчестве 
созидания и потребления худоЖественнЬіх ценностей, вероятно, 
ecmb одна из сокровеннЬіх основ человеческой сущности, лучшее 
средство повЬішения интенсивности человеческой Жизни и ее 
общественно-организационной силЬі, принадлежащее в одина-
ковой степени и дикарю и ребенку, и улЬтра-современному 
пеханизованному человеку. И такЖе потому, ч т о подлинное 
искусство никогда не заключается в подраЖании, никогда не 
уходит со своих организационных вЫсот, представляя собой 
самодовлеющий мир законов и принципов лишЬ адэкватнЬіх 
Жизни. Но уЖе э т а адэкватностЬ заставляет искусство всегда 
бЬітЬ современным, ибо, повторяя слова ВелЬфлина, «формЬі 
искусства говорят своим язЬіком т о Же самое, ч т о и осталЬ-
нЬіе, современные ему голоса». 



Таким образом, приведенный вЬппе анализ машинЫ, как факто -
ра, играющего в современности столЬ силЬную ролЬ и резко изме-
нившего и нашу психику и наше мировоззрение, имеет свой 
смЬісл лишЬ как средство вЬіяснения т е х сторон современности, 
komopbie могугп бЬітЬ особенно полезнЬіми в пока еще трудном 
деле прогноза современной формЬі. И основнЬіе принципы, ko-
mopbie мЫ вЫводили из сущности самой машинЬі, становятся 
уЖе общими принципами, истолковывающими собой в известном 
смЫсле всевозмоЖнЫе родЬі человеческой деятельности, самую 
современность. Машина, которую вЬізвал к Жизни и приспособил 
себе человек, гпакЖе и приспособляет себе человека, его психику. 
Человек, летающий по воздуху и мчащийся под землей, превра-
щающий ночЬ в денЬ и организованностью своего гения достигаю-
щий до сих пор недозволенного, э т о — современный человек, и 
он со своей реалЬной и трезвой философией современности, 
конечно, не моЖет удовлетвориться бабушкинЬіми идиллиями. 
Нравится нам или не нравится э т о т человек, э т а современ-
ность—уЖе вопрос вкуса, и в данном случае вопрос в достаточ -
ной мере празднЬій. ЖизнЬ просто такова, как она ecmb, 
потому ч т о другой бЬітЬ не моЖет и насколько бесполезным 
нам представляется соЖаление об утерянной поэзии прошлого 
и беспомощнЬіе попЬітки ее реставрации, настолько ваЖно 
и необходимо понягпЬ окруЖающую нас ЖизнЬ и начатЬ со-
здавать ЖизнЬ современную, которая, если не нам, т о более 
молодому поколению и будет т о й единственной поэзией, к о т о -
рую оно будет по-настоящему постигатЬ. Почувствовать зна-
чимость звучного ансамбля современной Жизни, проникнутЬся 
ее заботами и радостями, ее ритмом, ее пейзаЖем, ее небом, 
изрешетеннЬім проволоками и реющими самолетами; поняпіЬ 
далЬ, измелЬченную движением машин; улицу, прорезанную 
острЬім силуэтом моста и напряженно мелькающими меЖду 
ними точками прохоЖих,—почувствовать все э т о и оформитЬ 
адэкватнЫм вЬіраЖением ecmb задача современного искусства. 

Но как перекинуть мост меЖду всем э т и м ансамблем со-
временности и архитектурным памятником, раз мЬі отлично 



сознаем, ч т о здесЬ моЖет бЬітЬ лишЬ аналогия в принципах твор-
чества, а не самой формЫ? I ІопЬітаемся продолЖиіпЬ наш анализ. 

Непосредственным следствием машинЫ, ее логическим раз-
витием являются т а к назЫваемЫе инЖенернЫе сооружения, 

Э. И. Норверт СоврсменнЬій город Офорт 

вЫросшие из т е х Же современных запросов человечества. ЦелЫй 
ряд подобнЫх сооружений является гірямЫм преемником мэшинЫ-
Такова, например, лебедка или подъемнЫй кран, по своим ком-
позиционным принципам, повторяющий целиком организм маши-
нЫ, а по своим формалЬнЫм элементам являющийся гпипичнЫм 
инЖенернЫм сооружением. Действительно, прямой смЬісл подъ-
емного крана — в двиЖении, производящем известную работу. 
ІЗесЬ организм его представляет собой уЖе хорошо знакомую 
нам схему индивидуальную и четкую в своей организованности 
с ясно вЬіраЖенной осЬю двиЖения, леЖащей вне пределов орга-
низма крана. Э т о в сущности т а Же машина с характерным 
для нее напряжением двиЖения. Тем не менее по своему внешнему 
облику э т о нечто иное: ферма со стерЖнями и раскосами 
сЖимающих и растягивающих усилий, нарастающих о т узла 
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к узлу, вплошЬ до вершинЬі, излучающей э т у лестницу усилий 
в активной работе крана. В т о время, как организм машинЬі, 
плотнЬій и массивнЬій, предназначен к двиЖению по земле, 
с т р у к т у р а крана, легкая, как бЬі приспособлена к заполнению 
своим стройнЬім силуэтом городского горизонта. В смЬюле 
внешнего оформления э т о по сравнению с машиной совершенно 
новЬій и иной организм, по т е м не менее в силу однородности 
своих композиционнЬіх принципов легко слагаемый с нею в один 
звучнЬій ансамблЬ. Они адэкватнЫ друг другу и, поставленные 
рядом, при всем своем несходстве составляют одно целое. 

Следующую ступень инЖенернЬіх сооружений, еще более 
отдаленную о т машинЫ, представляет собой какая - нибудЬ мо-
стовая форма, т а к как здесЬ фактического, реалЬпого движе-
ния уЖе вовсе нет ; т е м не менее обнаЖенностЬ ее струк -
туры, состоящей из уЖе знакомЬіх нам напряЖеннЬіх усилий 
стерЖней и соединяющих их узлов, представляет собой чрез-
вычайно наглядную и отчетливую схему двиЖения, перебрасы-
ваемого о т одного берега к другому. ЗдесЬ т а к Же, как и 
в кране, по сравнению с машиной, новЬій организм с инЬіми 
целями, из иного материала, следовательно, по-иному офор-
мленный. 

Непосредственное Же соприкосновение подобной Железной 
формЬі с каменной материей мостового устоя совершенно 
естественно продолЖает іпу Же линию развития, отЬіскивая 
адэкваіпную форму и в камне. Действительно, монументалЬ-
нЬій и монолитнЬій устой с т р о и т с я по тому Же принципу; 
в нем ясно вЫраЖенное усилие напряженной работЬі, произво-
димой в определенном направлении и связанной со всеми уси-
лиями стерЖней фермЬі: силуэт каменного устоя представляет 
собой действительно современный элемент <(><\Ы Таким об-
разом мЬі видим, как различнЬіе задачи, охваченные единЬім и 
общим для всех их принципом, вовсе не приводят к повторению 
и к одинаковому оформлению их, а создают элементы 
формЫ различные и самодовлеющие, но т е м не менее говоря-
щие разнЬім язЬіком одно и т о Же. Таким образом метод огпъ-



искания новой формЬі и 
ролЬ в э т о м методе пер-
воисточника современ-
ной эстетики-машинЬі 
уЖе в известной степе-
ни намечаются при рас-
смотрении современных 
инЖенернЫх сооружений. 

Однако меЖду фор-
малЬнЬіми элементами 
последних и формами 
чисто архитектурными 
все еще слишком велика 
пропастЬ. Ни машина, ни 
инЖенерное сооружение 
не дают нам вЬірази-
телЬного п р о с т р а н с т в е н н о г о решения, составляющего 
истиннЬій признак архитектуры. Несколько более облегчит нам 
усвоение э т о г о метода анализ другого рода сооружений, тоЖе 
непосредственно вЬппекающих из машинЫ, но уЖе более близ-
ких к тому, ч т о в общеЖитии узко называется архите-
ктурой — сооружений промЫшленнЫх. Фабрика, э т о — самое 
естественное следствие развития машинЫ. Она объединяет 
в себе целЬій коллектив машин, иногда однородных, иногда 
Же разнородных, но всегда охваченнЬіх одной и т о й Же общей 
целЬю. ПодобнЫй коллектив машин проникнут движением беско-
нечно более интенсивным, неЖели каЖдая машина в отделЬ-
ности, и вместе с т е м разнородные машинЫ, объединяемые 
одной общей целЬю, представляют собой пример еще более 
пораЖающей организованности композиции. Если мЬі имеем 
перед собой коллектив машин, служащих одному производству, 
хотя бЬі для примера, спичечному, где одна машина обрабаты-
вает струЖку, другая — е е превращает в коробку, т р е т Ь я — 
г о т о в и т спичку, четвертая — ее погружает в серу и т . д., т о 
все э т и машинЫ связаны меЖду собой такой Же Железной 
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необходимостью, как и элементы отдельной машинЬі друг 
с другом. Действительно, размещение этих машин, направление 
их осей, наклон различных элементов, все э т о строго соорга-
низовано и кроме т о г о маіпериалЬно объединено ремнями шки-
вов и приводов. И ввиду того , ч т о процесс производства 
начинается в одном конце коллектива и кончается в другом, 
противоположном, мЫ имеем здесЬ резко подчеркнутое напра-
вление двиЖения. С другой сторонЬі, объединение в одном месте 
множества машин, охваченнЬіх одной и т о й Же целЬю, создает 
новое неиспЫтанное переживание мощности, благодаря умно-
жаемой силе э т и х организованных усилий. Бесконечное количе-
ство сталЬнЬіх чудовищ, гремящих и шипящих, переплетенных 
сколЬзящими линиями ремней, напряженно и непрестанно дви-
гающихся в одном направлении — все э т о порождает неизве-
стное нам до сих пор по о с т р о т е напряжение монументального 
двиЖения. 

Фабрика объемлет э т о монументальное двиЖение, пред-
ставляя собой грандиозный покров его, и, конечно, долЖна вЬіра-
зитЬ все его характерные особенности. С другой сторонЬі, она 
представляет уЖе собой Жилище, правда, Жилище труда и ма-
шинЬі более, неЖели человека, но т е м не менее Жилище, т . - е . 
уЖе архитектурное произведение, со всеми его пространствен-
ными особенностями, следовательно, анализ подобнЫх промЬпп-
леннЬіх сооружений долЖен иметЬ для нас болЬшое значение. 

Действительно, основнЬіе чертЫ композиционнЬіх прин-
ципов машинЬі мЫ увидим в любом промышленном сооружении, 
любой фабрике, элеваторе или электрической установке, ко-
нечно, лишЬ в т о м случае, если создатель э т и х сооружений 
проникался самЬім духом э т и х сооружений, отвечая наиболее 
сЖатЫм и экономным способом на поставленные ему утили-
тарнЬіе и конструктивные задачи. И совершенно естественно, 
без всякого нарочитого Желания, бЫгпЬ моЖет, вовсе без уча-
с т и я архитекторов, одними конструкторами и инженерами, 
создались т е памятники современной формЬі, komopbie в ряду 
осуществленной архитектуры, сооружений уЖе возведенных, 



являются почти единственными, имеющими право на подобное 
определение. Действительно, во всех них мЬі моЖем проанали-
зировать знакомЬіе чертЫ: и подлинную монументалЬностЬ, и 
чисто - современную динамичность э т о й монументальности, 
асимметрию форм, резко вЬіраЖенное направление двиЖения, 
нарастающее по направлению к какой-то ясно ощущаемой внеш-
ней оси и создающее характерный пафос механизованного горо-
да; крепость и нерушимосгпЬ композиционной схемЬі, незЬібле-
мой, несмотря на каЖущуюся случайностЬ; лаконизм и четкую 
экономию всех оіпделЬнЫх элементов и расчленений, и, наконец, 
особое богатство и о с т р о т у фактурЬі материалов в чередова-
нии Железа, стали, с их вЫразителЬно-силуэтной динамич-
ностью, с напряженно сопротивляющейся устойчивостью камня 
и Железобетона и объединяющим все э т о сверканием стекла. 
В промЬішленнЫх сооружениях последнего десятилетия крупней-
ших городов ЕвропЬі и Америки мЬі видим уЖе осуществлен-
ными не толЬко основЬі современной эстетики , но уЖе и о т -
дельное элементы архитектуры, системЬі опор, связей, пере-
крЫтий, отверстий, завершений, проблески композиционных 
схем и отделЬнЫе фрагменты новой формЬі, komopbie могут 
перейти уЖе в архитектуру Жилую, послуЖиіпЬ уЖе т е м кон-
кретнЬім и глубоко реалЬнЫм материалом, которЫй смоЖет 
помочЬ архитектору отЫскатЬ истиннЫй путЬ творчества, 
помочЬ перевести язЬік отвлеченной э с т е т и к и на точнЬій 
лексикон зодчества. Такова ролЬ промышленной архите-
к т у р ы — ролЬ связующего звена, главная ценность которого 
для нас и заключается в ее будничной трезвости, каждо-
дневной реальности, низведении творческих исканий на твер-
дую почву сегодняшнего дня, в ограничении заоблачнЬіх меч-
таний, пределами возможного, осуществимого и действительно 
необходимого. 

Таким образом, не долЖнЫ ли формЬі промышленной архи-
т е к т у р ы вЫтеснитЬ собой все прочие видЬі архитектурного 
творчества? ДолЖнЬі ли фабрики и силосЬі бЬітЬ единствен-
ным содержанием современной архитектуры? 



Конечно, нет . Точно т а к Же, как мЬі установили зависи-
мость меЖду машиной и промЬішленнЬім сооружением, долЖна 
бЬітЬ установлена аналогичная зависимость >меЖду промышлен-
ными сооружениями и архитектурой Жилого дома. Точно т а к 
Же, как промышленная архитектура не ecmb сознательное по-
дражание машине, a формЬі ей лишЬ адэкватнЬіе, созданные 
органически и вполне самостоятельно, и т е м не менее отра -
жающие со свойственным им своеобразием т у Же современ-
ность, точно т а к Же и здесЬ идет речЬ о подобной аналогии. 
И если в прошлое столетие, когда основной смЬісл Жизни бЬіл 
инЫм, главнЬім содержанием архитектуры бЬіл Жилой и обще-
ственный дом, влиявший на промышленную архитектуру, т о 
теперЬ происходит явление как раз обратное: промышленная 
архитектура, блиЖе стоящая к источникам современного фор-
мопонимания, долЖна оказатЬ влияние на Жилую архитектуру, 
наиболее традиционную и косную. 

И з п р о м ы ш л е н н о й а р х и т е к т у р ы , в е р н е е ч е м 
о m к у д а-л и б о , м о Ж н о Ж д а т Ь р е а л Ь н Ь і х у к а з а н и й н а 

, т о, к а к и к а к и м о б р а з о м э т и п у т и м о г у т б Ь і т Ь 
о т Ы с к а н Ь і . РечЬ идет о том, чгпобЫ к уЖе существующему 
пейзаЖу современности — машине, инженерному и промышлен-
ному сооружениям,— прибавигпЬ последнее звено архитектуры: 
адэкватнЬій им. Жилой и общественный дом. 



VII. ХАРАКТЕРНЫЕ ЧЕРТЫ НОВОГО СТИЛЯ 
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Пароохладители машинной фабрики Тисен 



Элеватор в Буфалло 

КаковЫ Же непосредственные пути, леЖащие перед созда-
телем Жилого и общественного дома? 

МоЖно ли говорить о формалЬном язЫке этих ветвей 
архитектурного творчества? 

Конечно, э т о т вопрос еще не моЖет получиіпЬ исчерпы-
вающего ответа . СобЫгпия, всколыхнувшие весЬ мир и своей 
значигпелЬностЬю способствовавшие уяснению и обнаЖению 
основнЫх худоЖественнЫх задач современности, имеют и свою 
оборотную сторону. 

Экономическая депрессия, сЖавшая своим кулаком почти 
все странЫ мира, не позволила почти ни одной из них развернуть 
блестящую картину Жилищного строительства. Созданные 
за последнее десятилетие крупнЬіе архитектурные сооружения 
едва насчитываются десятками, ß большинстве случаев воздви-
гаются лишЬ промЬішленнЫе сооружения. Восстановление раз-
рушенных войной частей ЕвропЫ проходит под лозунгом воз-



моЖного суЖения неотлоЖнЬіх строишелЬнЫх программ. Есте-
ственно, ч т о все э т о еще более применимо к экономически 
силЬнее пострадавшей России. 

Таким образом просто н е т еще достаточного количества 
воздвигнутЬіх сооружений, н е т еще вполне конкретного мате-
риала, на основе которого могли бЬі бЫіпЬ сделанЬі окончатель-
ные вЫводЬі и подсчеты достоинств и недостатков н о в о г о 
стиля. Лик его еще не вполне оформился, и э т о будет воз-
можно лишЬ тогда, когда улучшение общего благосостояния 
странЬі, накопление материалЬнЬіх б о г а т с т в сделает до-
стиЖимЬім полное претворение в ЖизнЬ лучших идеалов 
современной архитектуры. Э т о будет апогей, расцвет нового 
искусства. 

Пока мЬі моЖем говорить лишЬ о п е р е х о д н о й э п о х е , 
об изначалЬной стадии в развитии нового стиля, о т е х ч е р т а х 
е г о , k o m o p b i e у Ж е д о в о л Ь н о я с н о о п р е д е л и л и с ь , но 
komopbie, разумеется, не исчерпывающ всего дальнейшего раз-
вития стиля. 

УЖе упоминаемое сейчас экономическое сЖатие сопут -
с т в у е т э т о й переходной эпохе, налагает свою печатЬ и на 
уЖе отЬісканнЫе черіпЬі нового стиля. БезудерЖнЬіе твор-
ческие фантазии, игра самодовлеющих творческих приемов, 
нам сейчас не к лицу. Условия, в которЬіх развивается наш 
стилЬ, не могут способствовать роскошному и «бесцелЬному» 
искусству, место которому не моЖет бЬппЬ найдено в совре-
менной Жизни, озабоченной и обремененной многими тяготами. 
Совершенно естественно, ч т о ЖизнЬ такая, как она естЬ, 
дисциплинирует худоЖника, с т а в и т в рамки разумного й целе-
сообразного. Если моЖет зародигпЬся в наше время мЬіслЬ 
о смерти искусства, несущего одни «бескорЫстнЬіе» эмоции эсте -
тического порядка, т о естественно, ч т о и архитектор серЬезно 
задумЫвается о гпом, чтобЫ преЖде всего и болЬше всего ис-
полЬзоватЬ его «корЫстнЫе» возможности, т . -е. чтобЬі извлечь 
из Житейски утилипіарнЬіх задач, решаемЬіх им, весЬ таящийся 
в них творчески-потенциалЬнЫй материал. Не будем смущагпЬся 



ограниченностью этой задачи. Подлинному архитектору слишком 
хорошо известна грандиозная картина творчества, способного 
возникнуть из этого маленЬкого и узкого источника. Более 
того, внимательному историку архитектуры т а к Же хорошо 
известно, ч т о э т а ограниченная целЬ бЬіла руководящей нитЬю, 
подлинным источником для оченЬ многих и значителЬнЬіх архи-
т е к т у р н ы х стилей. 

іиидаКЗН 

Автомобильная фабрика «Фиат» в Турине 

Таким образом экономические особенности нашего пере- * 
ходного времени суЖают и концентрируют внимание зодчего 
преЖде всего на и с п о л ь з о в а н и е и о р г а н и з а ц и ю Ж и т е й -
с к и - у т и л и т а р н о г о м а т е р и а л а с наиболее сЖатой 
вЫразителЬноспіЬю, с наименьшей з а т р а т о й человеческой 
энергии. Другими словами, они заставляют хорошо взве-
ситЬ и оценитЬ не толЬко самую задачу, поставленную 
ЖизнЬю, но и способы ее осуществления. Они заставляют 
зодчего к о н с т р у и р о в а т ь свою задачу, заставляют 
исполЬзовагпЬ все качества и возможности строительного 
материала, лучшие и наиболее совершенные конструкции се-
годняшнего дня. 



Таким образом зодчему приходится делатЬ еще один шаг 
со своей головокруЖителЬной изолированности вниз к реалЬной 
действительности, приходится поучипіЬся и у конструктора, 
внимательно приглядетЬся к его работе. И, моЖет бЬітЬ, не-
которым утешением в э т о м ему будет сознание того, ч т о 
вплотЬ до XVII века никакой разницЬі меЖду этими родами 
деятельности вовсе не бЬіло, ч т о архитектор и инЖенер бЫли 
в сущности синонимами одного и т о г о Же понятия, ч т о еще 
для зодчего позднего возрождения постройка какого-либо инже-
нерного сооружения бЬіла лишЬ разновидностью его работЫ. 

ѴничтоЖение границЫ меЖду архитектурным значением 
фабрики и Жилого дома, по существу своему являющихся лишЬ 
разновидностями архитектурной проблемы, друЖеское сближе-
ние в своей практической деятельности конструктора - инЖе-
нера и организатора-архитектора о т к р о ю т целЫй ряд бле-
стящих возможностей. Тогда исчезнет зло нашего времени, 
когда конструктор создает свою систему, не веря в ее абсо-
лютную эстетическую убедительность, оЖидая архитектора 
и декоратора для ее завершения, а худоЖники и архитекторы 
не с т а н у т создавать свои нередко бесполезные и надуманнЫе 
«конструкции». 

Современное состояние технической науки, постоянно и 
бЫстро двигающейся вперед, долЖно будет в своей динамиче-
ской Жизни увлечЬ и косную до сих пор архитектуру. НовЬіе 
организмы промЬішленнЫх и инЖенернЫх сооружений, более ч у т -
кие и близкие к шуму Жизни, долЖнЬі будут влитЬ новЬіе соки 
и в другие — архитектурные памятники, придатЬ им подлинно 
современный характер, помочЬ оформитЬ н о в у ю с и с т е м у 
а р X и tn е к m у р н о й о р г а н и з а ц и и п р о с т р а н с т в а . 

Оформление нового бЬіта современного человека даст 
исходную точку для э т и х исканий, конкрепшЫм примером когпо-
рЬім послуЖат промЫшленнЫе и инЖенернЬіе сооружения—пере-
довЬіе аванпостЫ современной формЬі. 

Но в т о Же время подобное ограничение творческой дея-
тельности архитектора долЖно принести и другие резулЬ-



Листа для пробега автомобилей на крЬіше автомобильной фабрики «Фиат» 
в Турине 

inarnbi. Имея дело с прозаическими сторонами Жизни, прибли-
ЖаясЬ к мастеру и конструктору, архитектор неизбежно 
долЖен заразитЬся о т них их м е т о д о м р а б о т Ьі. Подобно 
им, он поставит себе целЬю не безудерЖную фантазию о т -
решенного замЬісла, а четкое решение задачи, в которую вписа-
нЬі определенные даннЬіе и определенные неизвестные. Архи-
т е к т о р почувствует тогда себя не д е к о р а т о р о м Ж и з н и , 
а ее о р г а н и з а т о р о м . Освободившаяся энергия духа, твор -
ческая фантазия, однако, не о с т а в я т его творчества и будут 
направлены лишЬ в другое русло. Фантазия претворится 
в изобретательность, ЖизнЬ сделает ее не игрушкой досуга, а 
постоянно окруЖающим нас миром. Хорошо извеспшЫ обЬічнЬіе 
в таких случаях опасения переоценивающих «таинственность» 
творческого процесса, оЖидающих вместе с потерей э т о й 
«тайнЬі» и самой ценности творчества. Однако не следует 
смешивапіЬ понятий. Постольку, поскольку не моЖет öbimb 
объяснена до конца т а или иная конкретная вЫразителЬностЬ 
формального язЬіка гения, поскольку на э т и вопросы мЫ не 
знаем исчерпывающего о т в е т а , постольку ecmb процент не-
разгаданности творческого процесса, гарантирующий нам и 



многообразие индивидуальности и ценность нашего восприятия. 
Но т о т Же «процент неразгаданности» ecinb и в творчестве 
изобретателя, доля которого естЬ доля таинственно избран-
ного, точно т а к Же, как и особенности его конкретного п у т и 
не могут бЬппЬ объяснены до конца. Тем не менее изобрета-
телЬ точно знает, к чему он стремится, решает задачу, стоя-
щую перед ним, и в э т о м один из залогов его успеха. 

МоЖно не опасатЬся и того , ч т о худоЖник ч т о - л и б о 
потеряет в своем творчестве о т того , ч т о он будет ясно 
знатЬ, чего он хочет, к чему стремится, и в чем с о с т о и т 

< смЬісл его рабогпЫ. Таким образом подсознательное, илтулЬсив-
ное творчество долЖно будет смениіпЬся я с н Ь і м и о т ч е т -
л и в ы м о р г а н и з а ц и о н н ы м м е т о д о м , экономящим твор-
ческую энергию архитектора и перебрасывающим освободив-
шийся избЬіток ее на изобретателЬностЬ и силу творческого 
порЬіва. 

Под влиянием этого нового метода началось и характер-
ное для наших дней и з Ж и в а н и е и п е р е р о ж д е н и е с т а р о й 
к л а с с и ч е с к о й с и с т е м Ь і а р х и т е к т у р н о г о м Ь і ш л е н и я . 

ПервЬіе шаги этого перерождения начались с того , ч т о 
с классического архитектурного организма бЬіло сброшено все 
разнообразное богатство художественно - исторического аксе-
суара. Различнейшие капители, колоннЬі, консоли и кронштейны, 
слоЖная моденатура карнизов и целая сокровищница декора-
тивных элементов,— все э т о бесчисленное наследие, имевшее 
свой смЬісл и значение лишЬ в свое время, где каЖдая деталЬ 
логически вЫтекала из закономерного целого,—все э т о списано 
с актива современного архитектора. Почти все мЬі научилисЬ 
обходитЬся без этого багаЖа, почувствовали свою чуЖдосгпЬ 
этому самому внешнему и бросающемуся в глаза проявлению 
прошлого. 

Таким образом сделан первЫй шаг, неминуемо влекущий 
за собой и дальнейшие, приводящие вплотную к новЬім задачам. 

Архитектурные памятники, оголеннЬіе, очищеннЬіе о т бле-
стящей и поверхностной одеЖдЬі, предстали во всей прелести 



и неожиданной о с т р о т е художественного аскетизма, во всей 
силе грубого и лапидарного язЬіка npocmbix, ничем не засорен-
нЬіх архитектурных форм. 

ЭлеваторЬі в Буфалло 

Таким образом уЖе в этом первом шаге сказалось не 
толЬко изЖивание старого, но и т а с п е ц и ф и ч е с к а я 
с к л о н н о с т ь н о в о г о к п р о с т о м у и я с н о м у в Ь і р а Ж е -
н и ю, причинЫ которой нами уЖе достаточно вЫясненЬі. Но 
э т о очищение элементов архитектурной формЬі имеет и дру-
гое, более чреватое последствиями значение... Раз колонна и 
пилястра т е р я ю т в новой архитектуре свое самодовлеющее 
декоративное значение, а о с т а ю т с я лишЬ конструктивные и 
упшлитарнЫе опора и контрфорс, яснЬіе в своей функциональ-
ной действенности,— перед зодчим вырастает во всей своей 
ч и с т о т е п р о б л е м а р и т лги ч е с к о й о р г а н и з а ц и и э т и х 
о п о р и л и к о н т р ф о р с о в . И точно т а к Же упшлитарнЫе эле-
менты, вроде отверстий окна или двери, освобоЖденнЬіе о т 



декоративного облачения, заставят зодчего обратиться к бо-
лее существенной и основной задаче ошЬіскания п р о п о р д и о -
н а л Ь н Ь і х с о ч е т а н и й , г а р м о н и ч е с к и х ф о р м у л , у т е -
р я н н ы х в д е б р я х и с т о р и ч е с к и х а к с е с у а р о в . 

Расчистив место, становятся виднее все его особенности. 
И точно т а к Же, как опрощение элементов архшпектурЬі способ-
с т в у е т лучшей их организованности, точно т а к Же потеря т о й 
самодовлеющей роли, которую играла до сих пор с т е н н а я 
п о в е р х н о с т ь , приводит архитектора к отчетливому осозна-
нию его ваЖнейшей и сокровеннейшей задачи. И поверхность с т е -
нЬі, и ритмические ее расчленения, и пропорциональная зависи-
мость всех элементов,—все э т о получает своей главной целЬю 
задачу о б ъ я т Ь п р о с т р а н с т в о , с о з д а п і Ь е м у г р а н и -
цы, о р г а н и з о в а т ь е г о п о о п р е д е л е н н ы м принципам. 

Наследие старой классической системЬі оказывается на 
э т о т раз не безнадеЖнЬім банкротом. Оно дает нам руково-
дящую нитЬ для дальнейшей работЬі. Однако и оно Же убе-
ждает нас в т о й слоЖности и значительности, которой до-
стигла пространственная задача архитектуры сегодняшнего 
дня. Наследием нашим становится не одна какая-либо эпоха, 
не один стилЬ, а квинтэссенция всего архитектурного про-
шлого человечества. Нам одинаково близка ц е л е в а я я с н о с т ь 
п р о с т р а н с т в е н н ы х р е ш е н и й г р е к о - и т а л и й с к о й си-
с т е м ы , к а к и Ж е л а н и е и с п о л Ь з о в а т Ь c k p b i m b i e ди-
н а м и ч е с к и е силЫ, о б н а р у Ж е н н Ы е н а п р я ж е н и е м г о -
т и к и и б а р о к к о . 

Однако и т о и другое свойство, при всей своей закончен-
ности в совершенных формах миновавших эпох, каЖутся нам 
крайне беспомощнЬіми и невЫразителЬнЫми в применении 
к сегодняшнему дню. М а с ш т а б и с и л а э т и х в о с к р е -
ш а е м ы х н Ы н е с в о й с т в в Ьі р а с гп а ю m до н е и з м е р и -
м о й в Ь і с о т Ы. 

Действительно, слоЖностЬ современных архитектурных 
организмов, многочлененнЬіх вширЬ и ввЬісЬ, бесконечно да-
лека о т ясной и единой целлЬі эллинского храма, о т каЖу-



щихся нам menepb оченЬ простЬіми и спокойнЬіми ренессанс-
нЬіх дворцов. ЧтобЫ привести к целевой ясности, вЬіразителЬ-
ной рационалЬности Жилище наших дней, насчитывающее сотни 
и сотни пространственных ячеек, не имеющее никаких пред-
почтений ни к продольному, ни к поперечному, ни к централь-
ному развитию, выявляющемуся лишЬ под натиском множества 
разнообразных конкретнЬіх условий городского строительства, 
и болЬшей частЬю принужденное развертЬіватЬся в вертикаль-
ном направлении — ввЫсЬ,--все э т о заставляет зодчего бЬітЬ 
вооруЖеннЫм с головЬі до ног, бЫтЬ не толЬко избранником, 
одареннЫм печатЬю гениалЬносгпи, но и овладеть в совер-
шенстве всеми методами архитектурного творчества. 

С другой сторонЫ, динамика готического или барочного 
собора каЖется нам бесконечно уравновешенной и младенче-
ской по сравнению с пеудерЖимЫм темпом наших дней. 

Она заставляет зодчего внимательно присмотреться 
ко всем проявлениям динамической Жизни современности, для 
того , чтобЬі сконденсировать ее со всей силой и остротой и 
в произведениях архитектуры. Ни средства готики, ни оруЖие 
барокко уЖе более не годятся. Узнавши и овладевши их ком-
позиционными методами, современный зодчий долЖен их беско-
нечно п'риумноЖитЬ, иначе говоря, прибавить к ним свои методЬі, 
свои средства, опирающиеся на окруЖающую нас ЖизнЬ. 

Таким образом каЖдЬйі из принципов нашего классического 
наследия долЖен измениться хотя obi к о л и ч е с т в е н н о для 
того, чтобЫ бЫтЬ пригоднЫм сегодняшнему дню. Но э т о коли-
чественное изменение и естЬ новЬ іе к а ч е с т в а архите-
ктуры, ибо с о с т о и т в замене устаревших методов новЬіми, 
в присоединении к еще годнЫм — вновЬ изобретенных. 

Однако, ч т о еще изменяет наше отношение к наследию 
прошлого э т о — с и н т е з его . В исторических примерах архи-
т е к т у р ы юг и север всегда бЫли противоположны друг другу. 
Динамика и пафос северной готики всегда бЬіли направлены 
на уничтожение и сглаЖивание ясности и ч е т к о с т и греко-
италийского замЫсла. 
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Современному архитектору суЖдено овладеть э т и м про-
тиворечием, создать звучнЬій и гармоничный синтез его. 

Действительно, теперЬ, когда новЬіе условия Жизни, бЬі-
cmpbie п у т и сообщения сводят разницу меЖду югом и севером 
к минимуму, а успехи техники и достижения современной кулЬ-
турЫ нивелируют общий уровень европейских завоеваний, гпе-
перЬ естественно долЖно исчезнуть эгпо противоречие, не 
уничгпоЖая особенностей слагаемых свойств, а бесконечно 
увеличивая их силу взаимнЬім проникновением друг в друга. 
Целевая ясностЬ и единство замЬісла в современной архите-
ктуре могут получитЬ свое блестящее осуществление лишЬ 
при наибольшем динамическом одушевлении памятника, при 
использовании всеохватывающей силЬі напряжения, пронизы-
вающего архитектурное произведение о т ступени входа до вен-
чающего острия. С другой спюронЬі, динамические начала 
архитектуры долЖнЬі бЬітЬ направлены не на уничтожение 
ч е т к о с т и концепции, a долЖнЬі получитЬ новую силу и остро-
т у , подчеркнутые ясностЬю организующего метода. 

Б том, ч т о в э т и х словах нет никакой парадоксальности, 
легко убеЖдает нас анализ современных промЫтленнЫх соору-
жений, где уЖе намечается э т о т творческий синтез, в к о т о -
ром, бЬітЬ моЖет, содержится доля исторического предопреде-
ления нового стиля, его связЬ преемственности с прошлЫм и 
одновременно независимая сила грядущих дней. 

Но, конечно, бЬіло бЬі весЬма односторонне полагать лишЬ 
в этом синтезе историческую миссию нового стиля. Б э т о м 
плавилЬном горне мЬі долЖнЬі будем приобрестЬ и много т а -
кого, ч т о пока еще невозможно предугадать, чему еще нелЬзя 
найти определения. Однако об э т о м еще рано говорить. 

Б т о Же врема рационализм и условия современной техники 
вЫясняют другую черту нового стиля, чреватую последствия-
ми. РечЬ идет о с т а н д а р т и з а ц и и с т р о и т е л ь н о г о 
п р о и з в о д с т в а , о массовом изготовлении машинным путем 
отделЬнЫх деталей архитектуры, отделЬнЬіх составнЬіх ча-
стей ее. 



В глубокой сущности своей э т о т принцип ecmb такЖе 
нечто присущее архитектурному творчеству с первЬіх шагов 
его существования. 

Когда египетский зодчий додумался до изготовления суше-
нЬіх кирпичей одинаковЬіх размеров, силЬно облегчающих строи-
тельное искусство, он действовал в силу экономического про-
цесса, диктующего человеку потребность всячески экономить 
затрачиваемую энергию. Тем не менее э т а столЬ прозаиче-
ская причина не толЬко не помешала, но даЖе вЬізвала появле-
ние модулЬной системЬі, натолкнувшей человека на организа-
ционный метод, в котором все части композиции становятся 
соизмеримыми с модулем системы, в данном случае с размерами 
кирпича. Эта , казалось, малозначущая причина ecmb по суще-
с т в у основной пункт гармонического творчества, проходящий 
красной нитЬю через] искусство расцвета эллинской архите-
к т у р ы или архитектуры италианского Ренессанса. 

Однако не первая ли стандартизация производства—про-
изводство одинаковых кирпичей — не она ли бЬіла источником 
модулЬной системЬі вообще? 

И в т о Же время ревнивЬіе хранители магической тайнЬі 
минувшего совершенства принимают озабоченный и встре-
воЖеннЬій вид при упоминании о современной стандартизации. 

Да неуЖели не говорит нам с очевиднейшей вЬіразителЬ-
ностЬю архитектура болЬших и подлинных стилей прошлого 
о том, ч т о нет такого технического завоевания, которое бЬі 
не пошло впрок искусству архитектуры? 

Но ecmb, конечно, разница в стандартизации египетского 
зодчества и стандартизации наших дней, разница меЖду ма-
леньким сушенЬім кирпичом и отливаемЬіми на фабриках целы-
ми блоками архитектуры, отделЬнЫми опорами и, наконец, 
отделЬнЬіми ЖилЫми ячейками, komopbie современное производ-
ство изготовляет бЫстрее египетских кирпичей. 

Конечно, ecmb разница, и э т а разница составляет эволю-
ционный плюс современности, ее завоевание, т у количествен-
ную разницу, которая долЖна перейти в одно из качеств но-
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вого стиля. Если маленький сушенЬій кирпич Египта мог при-
вести к масштабу пирамид, т о какой масштаб моЖет начер-
mamb себе зодчий при условиях современной стандартизации? 

И э т о т масштаб ясен. Э т о — м а с ш т а б изумителЬного 
размаха, масштаб грандиознЬіх ансамблей, целЬіх городских 
комплексов; масштаб задачи, вставшей перед нами впервЬіе во 
весЬ свой рост, масштаб г р а д о с т р о и т е л Ь с m в а в своем 
самом широком пределе. 

Однако и в применении к более скромнЬім задачам эгпо 
будет многочлененная творческая концепция, в которой с т а н -

f [ даршизация не толЬко долЖна породить свою модулЬную cu-
l l стему нового стиля, но и моЖет бЬнпЬ такЖе источникам 
\ \ появления еще неизведаннЬіх средств. 
\1 НовЬш стилЬ долЖен изменить весЬ облик Жизни, о т ъ -

искатЬ не т&лЬко решение пространственной задачи во вну-
тренней архитектуре, в ее interieur'ax, но и вЬшесши ее нару-
Жу, т р а к т у я объемнЬіе массЬі архитектуры, как средство 
пространственного решения города в целом.., 

Конечно, э т о будет не идиллический город-сад недавнего 
прошлого, увлечение которЫм бЬіло т а к силЬно преувеличе-
но, а гигантский новЬій мир, в котором ни одно завоевание 
современного гения не останется неисполЬзованнЫм, не вовле-
ченным в общий творческий поток. 

À где Же «поэзия и романтика» Жизни в э т о м механизо-
ванном аде, спросит напуганнЬій чиіпагпелЬ? 

Конечно, все т а м Же. В шумах и звуках нового города, 
в устремленности оЖивленнЬіх улиц, в чертах грядущего стиля, 
крепко впаяннЫх в современную ЖизнЬ и ясно оіпраЖеннЫх 
в монументалЬно - динамических произведениях архитектуры. 

Поэзия и романтика отыскиваются не там, где произра-
с т а ю т благоухающие оранЖерейнЬіе цветЫ. «Поэтического» 
материала, как такового, вовсе не существует. 

гіегп никаких оснований беспокоиіпЬся за іпо, ч т о мощнЬпі 
и конструктивный язЫк грядущей архитектуры несет смертЬ 
радостному «бескорыстному» восприятию человека. 



Если Жизни понадобится, найдутся и поэтЬі, воспевающие 
э т о т новЬій мир; однако, подобно тому, как переменится содер-
жание э т о й поэзии, переменится и язЬік э т и х песен, ставши 
таким Же четким и увереннЬім, как двиЖение машинЬі, как вся 
ЖизнЬ ее окружающая, насЬиценная соками своего времени. 
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Элеватор в Буфалло 

ПомещаемЬіе в настоящей книге иллюстрации не связаны непосред-
ственно с т е к с т о м , ставящим себе лишЬ теоретические задачи выяснения 
основнЬіх причин появления и условий произрастания современного стиля. 

А в т о р сознательно избегал соблазнительной возможности, предоста-
вляемой иллюстративным материалом, перейти к формальному разбору и кри-
тике его. И, главнЬім образом, потому, ч т о с ч и т а е т в плане теоретического 
анализа э т у работу несколько преждевременной: слишком не велик объем 
тем, захватЫваемЫх нашими современными зодчими, слишком незначитель-
но количество уЖе воздвигнутЫх сооружений. 

Тем не менее ввиду того , ч т о страиицЬі э т и не столЬко плод отвле-
ченного мЫшления, сколЬко рассуЖдения архитектора, задумавшегося над 
окружающей его современностью, автор все Же не мог отказатЬся о т Же-
лания иллюстрироватЬ свои мЬісли архитектурным материалом, пустЬ пока 
еще не полнЬім, но т е м не менее уЖе и в э т о м состоянии достаточно 
показа гпелЬнЫ ч. 

Б вЬіборе материала автор старался бЬипЬ по возможности объек-
тивным и представить различные группировки архитекторов, в работах 



komopbix сказалось в болЬшей или менЬшей степени чувство новой формЫ 
и, следовательно, komopbie м о г у т имспіЬ какую-либо генетическую значимость 
в образовании нового стиля. 

В э т о м смЬісле внимателЬнЫй и беспристрастнЬій взгляд долЖен за-
регистрировать стремление к оголенной, конструктивно подчеркнутой фор-
ме в по существу классической архитектуре И. В. Жолтовского, даЖе 
в юморе откровенной бутафории его ТриумфалЬной арки т а к Же, как худоЖе-
ственнЬій аскетизм и рационалЬную изобрепіателЬностЬ крайних адептов кон-
структивизма, несмотря на всю пропастЬ, леЖащую меЖду их идеологией 
и формалЬнЬім язЬіком. И т о ч н о т а к Же автору казалосЬ ЖелателЬнЫм осве-
т и т Ь х о т я 6Ы в какой-либо степени не толЬко замЬіслЬі болЬшого и мону-
ментального по масштабу зодчества, но и а р х и т е к т у р у небольших вещей, 
т а к как печать стиля моЖет и долЖна бЬітЬ найдена одинаково в боль-
шом и малом. 

По чисто-техническим условиям пришлосЬ, к соЖалению, ограничиться 
лишЬ репродукциями русских а р х и т е к т о р о в . 

Тем не менее автор вЬіраЖает надеЖду, ч т о и прилоЖеннЬій иллюстратив-
ный материал в целом, не разбитЬш на враЖдующие лагери и не снабЖеннЬіи 
соответственными кличками, на komopbie мЬі сейчас т а к падки, будет обла-
д а т ь достаточной вЬіразителЬностЬю и помоЖет конкретизировать его 
теоретические рассуЖдения. 

Таким образом значительная доля работЬі переложена на плечи архи-
т е к т о р о в , любезно предоставивш их свои произведения для означенной цели 
з а - ч т о автор^приносит^им свою глубочайшую признапіелЬностЬ. 
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IX. Э. И. Норвергп — Новая котелЬная Электропередачи под Москвой 

С офорта 













XII. Л. А., А. А. и В. А. В е с н и н Ь і — П р о е к т Дворца Труда 
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XIV. Л. А., А. А. и В. А. В е с н и и Ы — Проект дома акцион. о-ва «Аркос» 
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XVII. А. А. В е с н и н — М а к е т к постановке «Человек, которЬій бЬіл Четвер-
гом» в Московском Камерном т е а т р е 
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XXVIII. M. Я. Г*и н з б у р г и А. 3. Г р и н б е р г — Проект Дворца Труда 





XXIX. M. Я. Г и н з б у р г и H. А. К о п е л и о в и ч 

М а к е т лома ЛокшинЬіх в Евпатории 1917 год 

14* г\\ 
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XXX. А. А. Э к с г п е р и Г л а д к о в — ПавилЬон «Известий ЦИК> на СелЬско 
Хозяйственной ВЬісгпавке в Москве 
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XXXVIII. Ь. 5 л а д и л и р о в — Проект Универсального магазина 
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X L. A. M. Г а н Киоск Всерокомпома 









П Е Р Е Ч Е Н Ь И Л Л Ю С Т Р А Ц И Й 

Б ТЕКСТЕ 
1. Триплан Капрони. 
2. Броненосец. 
3. ПодъемиЫй кран. 
4. Бокзал (перрон) в КелЬне на Рейне. 
5. Пароохладитель машиной фабрики Тиссен. 
6. Общий вид аэропланной фабрики АнсалЬдо в Турине. 
7. Машина и трансмиссия. 
8. Аэроплан фабрики АнсалЬдо. 
9. Локомотив фабрики Краузе в Мюнхене. 

10. Динамическая схема «Дворца Труда» бр. БеснинЬіх. 
11. Проект башни I i i Интернационала, Татлина. 
12. Элеватор в Буфалло. 
13. БнутренностЬ одного из корпусов аэропланной фабрики АнсалЬдо в Турине. 
14. М о с т вокзала в КелЬне на Рейне. 
15. Современный город. О ф о р т Э. И. Иорверта. 
16. Элеватор в Буфалло. 
17. Пароохладители машинной фабрики Тиссен. 
18. Элеватор в Буфалло. 
19. Автомобильная ф - ка «Фиат» в Турине. 
Я). Писта для пробега автомобилей на крЬіше автомобильной ф - ки «Фиат» 

в Турине. 
21 и 22. ЭлеваторЫ в Буфалло. 
23. Элеватор в Буфалло. 

НА ОТДЕЛЬНЫХ ЛИСТАХ 

I. И. Б. Ж о л т о в с к и й при участии Н. Я. Колли и Б. Д. Кокорина. Пави-
лЬон кулЬтурно - просветителЬн. отдела на С . - Х . ВЬіставке в Москве. 

II. И. В. Ж о л т о в с к и й при участии Н. Я. Колли, М. П. Парусникова, 
Аудитория на С . - Х . БЬіставке в Москве. 

III. И. Б. Ж о л т о в с к и й при участии Н. Я. Колли, Б. Д. Кокорина, А. Л. По-
лякова и М. П. Парусникова. Внутренний двор павилЬона машинострое-
ния на С. - X. БЫставке в Москве. 

IV. И. Б. Ж о л т о в с к и й при участии П. А. Голосова, II. Я. Колли, Б. Д. Ко-
корина и С. Е. Чернышева. МанеЖ отдела Животноводства на С. - X. 
БЫставке в Москве. 



V. И. В. Ж о л т о в с к и й при участии И. И. Нивинского. ТриумфалЬная 
арка на С.-Х. ВЬіставке в Москве. 

VI. В. А. Щ у к о. Кафе Инотдела С.-Х. ВЬіставки в Москве. 
VII. » > Инотдел С.-Х. ВЬіставки в Москве. 

VIII. Э И. Н о р в е р ш . Новая котелЬная Электропередачи под Москвой. 
IX. » » » > » 
X. » > Ляпинская электрическая станция в Ярославле. 

XI. » » Эстокада Ляпинской электрич. станц. в Ярославле. 
XII. Л. А., А. А. и В. А. В е с н и н Ы. Проект Дв рца Труда. 

XIII. > > > » 
XIV. » > Проект дома акцион. о-ва «Аркос». 
XV. » > > » > » 
.VI. » > » > » » 

XVII. А. А. В е с н и н . М а к е т к постановке «Человек, которЬій бЬіл Ч е т -
вергом» в Моск. Камерном т е а т р е . 

XVIII. И. А. Г о л о с о в . Проект Дворца Труда. 
XIX. > » > 
XX. » К проекту Останкинского Коннозаводского Хозяйства. 

XXI. К. С. М е л ь н и к о в . ГІавилЬон «Махорки» на С.-Х. ВЬіставке в Москве. 
XXII. » » » » 

XXIII. » Проект показателЬнЫх рабочих домов. 
XXIV. Г. М. Л ю д в и г . Проект Дворца Труда. 
XXV. Н. Я. К о л л и . Проект трансформаторной станции. 

XXVI. М. Я. Г и н з б у р г и А. 3. Г р и н б е р г . Проект Дворца Труда. 
XXVII. 

XXVIII. » » 
XXIX. М. Я. Г и н з б у р г и Н. А. К о п е л и о в и ч . М а к е т дома ЛокшинЫх 

в Евпатории. 
XXX. А. А. Э к с т е р и Г л а д к о в . ПавилЬон «Известий ЦИК» на С. - X 

ВЫставке в Москве. 
XXXI. М. П. П а р у с н и к о в . Проект Музея Революции. 

XXXII. А. К. Б у р о в . Проект т е а т р а . 
XXXIII. 
XXXIV. Г. В е г м а н . Проект Музея Красной-МосквЫ. 
XXXV. » » » » » 

XXXVI. » > » » » 
XXXVII. В. В л а д и м и р о в . Проект Музея Красной МосквЫ. 

XXXVIII . » Проект Универсального магазина. 
XXXIX. А. Л а в и н с к и й . Киоск Госиздата на С.-Х. ВЬіставке в Москве. 

XL. А. Г а н. Киоск Всерокомпома. 
XLI. » » 



m ' л/,/ • j i 



Ц . 4 p . 2 5 н . 










