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П Р Е Д И С Л О В И Е . 

В ряду других искусств архитектура зани-
мает несколько обособленное место. С одной 
сторонЬі она является результатом целого ряда 
утилитарно - магпериалЬнЬіх и конструктивных 
условий, с другой—миром форм самоценнЬіх и о т -
влеченнЬіх до крайности. Если прочие пластиче-
ские искусства, в своих самЬіх абстрактных 
проявлениях, все Же подверЖенЬі известной изобра-
зительности, известному внеформалЬному содер-
жанию, т о архитектура, подобно музЬіке, в этом 
смЬісле, ecmb самое чистое из всех искусств. 

С момента своего зароЖдения до наших дней, 
зодчество в своих формалЬнЬіх элементах, о т -
делЬнЬіх расчленениях и композиции масс, одухо-
творено лишЬ одними законами ритма, определяю-
щими собой подлинную сущность всякого архитек-
турного произведения. Вся история зодчества, по 
существу своему, является историей разнообраз-
ных проявлений этих чистейших динамических 
законов. 

В Парфеноне и Palazzo Pitti, Реймском Соборе 
и Владимирском храме Успения, в любЬіх инЬіх, 
разнЬіх, по своих формалЬнЬім выявлениям, памят-
никах сказывается вечно действенное начало 
ритма. 

Настоящая книга ecmb попЬітка вскрЫгпЬ э т у 
истинную сущность зодчества. Э т о ecmb лишЬ 
опЬіт и как onbim он требует снисхоЖдения. 

Москва, Январь 1922 г. 
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„Ритм это понуждение. Он по-
рождает непреодолимую охоту по-
дражать, согласоваться с ним; не 
только шаг ноги, но и сама душа 
следует такту и как, вероятно, за-
ключали,—и души богов. И их пы-
тались понуждать с помощью ритма 
и приобретать власть над ними". 

Ф р. Н и т ц ш е . 
(Die fröhliche Wissenschaft Leipzig 1887). 

I. 

Ритмом проникнута вселенная. В двиЖении 
планетнЬіх систем, в работающем человеке, в из-
гибе дикого зверя и струящемся потоке реки мЬі 
встречаемся с его законами. К какой науке не 
обратиться, на каком Жизненном процессе не 
остановиться, — всюду мЬі увидим проявление 
ритма. 

Все научнЬіе гипотезЬі, законЬі и философские 
мировоззрения — ecmb не что иное, как стремле-
ние найти формулЬі и определения, вЬіраЖающие 
ритмическое биение космоса. 

ТакЖе и внутренний мир человека,—деятель-
ность легких и сердца, двиЖение рук и ног, под-
верЖен законам ритма, являющимся элементом 
психо-физической природЬі. 

ЦелЬім рядом историков кулЬтурЬі и путеше-
ственников замечено, ч т о негрЬі, арабЬі, зулусЬі 
во всех своих движениях, танцах, песнях, играх 
и работе сохраняют постоянное чувство ритма, 
которое соблюдают с болЬшой гпочиостЬю, т а к 
как оно исходит из органического существа лю-
дей. 



Э т о какой-то вЬісший регулятор, мудрЬій 
кормчий, руководящий всеми проявлениями дея-
тельности во вселенной. 

Он слуЖит нам не толЬко для облегчения 
работЬі, но и одним из источников эстетического 
удовольствия, элементом искусства, вроЖденнЬім 
всему человечеству, начиная с дикаря и кончая 
самЬім утонченнЬім представителем кулЬтурней-
ших эпох. 

Он повелевает нам стремитЬся к возмоЖно 
болЬшей полноте ЖизненнЬіх наслаждений с наи-
меньшей затратой энергии и Жизнерадостности. 

УЖе древние ученЬіе и философЬі отметили 
э т о влияние ритма. Платон и АристотелЬ упо-
минают неоднократно об этом. АристотелЬ 
отмечает ритм трех родов: ритм образов (дви-
жения танца), ритм тонов (песня) и ритм речи 
(метр). *). 

II 

Искусство—лишЬ одна из областей, в кото-
pbix чувство ритма господствует и управляет. 
Подвергшись художественному овеществлению, 
ритм становится непременным спутником всех 
искусств. 

Сущность всякого ритмического явления за-
ключается преЖде всего в двиЖении. (Слово 
«ритм» обозначает по гречески «течение»). 

Динамика ритма обусловливается определен-
ным чередованием элементов, их поступателЬнЫм 
движением. 

Один элемент сменяется другим и соотно-
шение меЖду нашим восприятием в данное мгно-

*) Карл Бюхер. .Работа и ритм". 



венЬе и восприятием, полученнЬім в предшествую-
щее,—составляет сущность ритмического ощу-
щения,, 

Такова, например, природа музЬікалЬного ритма. 
Известное чередование звуков, их постоянное 
поступательное двиЖение производит ритмиче-
ское впечатление песни. В каЖдое данное мгнове-
ние, не т о т или иной звук характерен для ритма, 
а отношение какого-нибудЬ п-го звука к n-1-му, к 
предыдущему. Отношение элемента действитель-
но существующего в даннЬій момент к предше-
ствующему, оставшемуся лишЬ в нашем сознании. 

Э т о соотношение реалЬно существующего 
элемента к уЖе прерванному и законченному во 
времени, но еще существующему, благодаря свой-
с т в у некоторой запоминателЬной особенности 
наших восприятий, соотношение, создающее изве-
стную непрерывность впечатления, — является 
непременным для музЬіки, песни и танца. 

Характернейшим элементом для ритма этого 
рода будет известное двиЖение элементов, их 
прохождение во времени. То Же, ч т о составляет 
т у или иную особенность ритма, его э с т е т и -
ческую ценность — ecmb у п о р я д о ч е н н о е р а с -
ч л е н е н и е э л е м е н т о в в их в р е м е н н о м про-
х о ж д е н и и , т , е. известная з а к о н о м е р н о с т ь 
в двиЖении этих элементов. 

Если мЬі говорим о ритме какой-нибудЬ песни 
или пляски, значит, мЬі говорим о закономерном 
прохождении во времени отделЬнЬіх составнЬіх 
элементов этой песни, этой пляски. В музЬіке и 
поэзии законЬі этого двиЖения в некоторой мере 
уЖе рассмотрены и изученЬі, составляя вэЖнЬіе 
для техники этих искусств теоретические поло-
жения музЬікалЬной композиции и метрики. Ритм 
танца менее изучен. Аналитическое исследование 



техники этих областей искусства неизбежно 
имеет дело с действительным, активнЬім дви-
жением составных элементов, образующих т о т 
или иной ритм. Поэтому, в отличие о т ритма, 
о котором будем говорить впереди, назовем 
ритм этих областей искусства р и т м о м ак-
т и в н о-д и н а м и ч е с к и м . 

Перейдем menepb к искусствам пластическим. 
Рассмотрим простейший пример: какую-ни-

будЬ кривую, изображенную на плоскости. Она 

такЖе проникнута каким т о определенным рит-
мом. ОтделЬнЫми составными элементами ее 
являются различные положения точки, движущей-
ся в известном направлении. Следовательно и 
здесЬ мЫ учитываем элемент двиЖения; и здесЬ 
мЬі имеем дело с известнЫм закономернЬім про-
хождением составных элементов. ТакЖе и здесЬ 
ваЖно не т о или иное абсолютное положение 
точки, а ее отношение к предыдущему и после-
дующему положениям, — непрерывность впечат-
ления, образуемого о т этого двиЖения. 

Таким образом, и в этом случае, мЬі имеем 
дело со всеми особенностями вышеуказанного 
ритма. Однако, имеется существенная разница 
меЖду настоящим случаем и предыдущими. 

В ритме песни или пляски двиЖение элемен-
т о в бЬіло активнЬім, каЖдЬій новЬій элемент по-

Рис. X . 

\ 



являлся лишЬ тогда, когда предЬідугций исчезал, 
оставаясь в нашем сознании. ЗдесЬ Же, в обра-
зовании какой-либо пластической формЬі, новЬій 
элемент лишЬ прибавляется к старому, преды-
дущему, существующему уЖе не в нашем созна-
нии, а занимающему определенное место в про-
странстве . 

Ощущение ритма здесЬ создается соотноше-
нием меЖду реалЬно существующими элементами, 
их взаимнЬім одновременным существованием. 

Начертанная линия ecmb результат посту-
пательного двиЖения точки, меняющей свое по-
ложение в пространстве. Но раз линия изобра-
жена, следовательно, двиЖение уЖе прекратилось 
и для нас, воспринимающих начертанную кривую, 
н е т ясности постиЖения активного двиЖения. 
Но все Же мЬі воспринимаем известное ощуще-
ние ритма о т данной кривой, следовательно, эле-
мент двиЖения долЖен существовать. И, дейст-
вительно, ритмическое очарование, исходящее 
о т данной кривой, об'ясняется тем, что каЖдЬій 
раз, бросая на нее взгляд, мЬі мЬісленно повто-
ряем поступательное двиЖение точки, некогда 
действительно совершившей э т о активное дви-
жение. 

Если мЬі, глядя на эту кривую, учитываем ее 
ритм, значит, в нашем сознании непременно про-
исходит отражение первоначального двиЖения ее 
образования, бЬітЬ моЖет, т а к бЬістро и бессо-
знательно, ч т о мЬі не моЖем в каЖдом отдель-
ном случае этого уследитЬ. 

ЗдесЬ нет активного двиЖения элементов, 
но происходит известное отраженное, пассивное 
прохождение их, которому не мешает одновре-
менное существование всей траектории этого 
двиЖения. МЫ имеем здесЬ дело с р и т м о м с т а -



т и ч е с к и м , или, как мЬі его моЖем назвать, Же-
лая указать на динамику его, проявляющуюся 
лишЬ в нашем сознании, — с р и т м о м п а с с и в н о -
д и н а м и ч е с к и м . 

Непременным условием активно-динамического 
ритма является колебание во времени. Ощущение 
этого ритма кардиналЬно меняется в зависимо-
с т и о т продолжительности действия каЖдого 
элемента и о т положения во времени каЖдого из 
предшествующих. Понятие времени является ка-
тегорией, которая порождает т о т или иной ха-
рактер активно-динамического ритма. 

В ритме Же статическом понятие времени 
играет ролЬ скрЬітую, почти совершенно неза-
метную. При известнЬіх условиях*), мЬі моЖем 
одновременно воспринимать и концепироватЬ все 
элементы данного произведения. 

Понятие в р е м е н и здесЬ заменяется поня-
тием п р о т я ж е н н о с т и каЖдого составного 
элемента, которое, однако, все Же является функ-
цией времени. 

В р е м е н н о е соотношение заменяется про-
с т р а н с т в е н н ы м поступлением элементов, их 
различным, в каЖдом отдельном случае, взаимнЬім 
существованием. 

Границами каЖдого составного элемента рит-
ма активно-динамического является временное 
протяжение его, число временнЬіх колебаний. 

Границами Же составного элемента с т а т и -
ческого ритма является пространственное про-
тяжение его. 

КаЖдЬій из составных элементов этого рит-
ма долЖен занимать определенное, более или 
менее протяженное пространство, долЖен иметЬ 

*) Ограниченные размеры произведения искусства или достаточное 
удаление от него нашего глаза. 



свои материалЬнЫе границЬі, действующие на на-
ши зрителЬнЬіе восприятия. 

ИнтереснЬім примером, совмещения обоего 
рода ритмов моЖет слуЖитЬ искусство танца, 
балет. КаЖдое отделЬное мгновение танца, каЖ-
дое полоЖение или «па» танцующей фигурЫ 
являет собой ритм статический, т а к как оно 
ecmb функция протяженности, как и всякая про-
странственная форма. Целая комбинация таких 
положений, т . е. т о , ч т о составляет э т о т т а -
нец— ecmb функция временная и, таким образом, 
являет собой ритм активно-динамический. 

Ритмическое очарование пляски потому и 
велико, ч т о ритм ее совмещает все особенно-
с т и пластических и тонических искусств, ове-
ществляя ритм слоЖнЬій: временной и протяЖен-
нЬій одновременно. 

III. 

Итак, совершенно очевидно, ч т о рассматри-
вая искусства пластические, а в частности 
искусство зодчества, мЬі будем иметЬ дело 
исключительно с ритмом пассивно-динамическим 
или статическим. 

Рассмотрим более деталЬно некоторЬіе свой-
с т в а его. 

ПреЖде мЬі учли существование с т а т и ч е с -
кого ритма в начертанной кривой. Перейдем т е -
перь к более слоЖнЬім формам. Рассмотрим плос-
костной прямоугольник (рис. 2). 

ТакЖе и его мЬі моЖем рассматривать, как 
резулЬтат двиЖения какой-нибудЬ точки, как 
траекторию составного элемента этой формЬі. 
Следовательно, в этом смЬісле мЬі имеем дело с 
характерным примером статического ритма. Раз-



ница заключается лишЬ в том, что начавши 
свой nymb в одном месте, движущийся основной 
элемент приходит в конце пути в свое перво-
начальное положение Э т о является особенно-
с т ь ю всякой пространственной формЬі*). Ч т о Же 

РиС. 2. 

составляет сущность того или иного ритма 
замкнутой пространственной формЬі? 

Рассматривая даннЬій прямоуголЬник, мЬі ви-
дим, ч т о в трех местах своего пути движущийся 
составной элемент меняет направление двиЖения. 
Точки переменЬі этого пути, т а к Же, как и ха-
рактер изменения направления, не случайнЬі в 
данном примере, а совершаются по определенно-
му закону двиЖения, которЬій не трудно опре-
делить. Закон э т о т , в данном случае, сводится 
к тому, что, двигаясь в определенном направле-
нии, точка дваЖдЬі образовала своей т р а е к т о -
рией подобное двиЖение; она совершила опреде-
ленное п о в т о р е н и е своего двиЖения; первЬій 
раз — в горизонтальном направлении, второй — в 
вертикальном, создавая параллелизм этих линий. 

*) Необходимо оговорить, что подобно тому, как плоскостная форма 
есть результат движения точки, всякая пространственная форма есть 
результат движения какого-либо другого элемента, как, например, цилиндр, 
конус и пр. суть результат вращения прямой вокруг какой либо оси. Сле-
довательно, тот же анализ мог бы быть непосредственно перенесен из плос-
кости в пространство. Мы, однако, будем для большей простоты продолжать 
рассматривать не пространственную форму, а ее проекцию, т. е. плоскост-
ное изображение. 



То Же, ч т о составляет ритмическую особен-
ность этой формЬі, состоит именно в этом чув-
с т в е закономерного повторения. Глаз наш, вос-
принимая вторично т о Же двиЖение, чувствует 
известное облегчение в том, ч т о двиЖение ему 
уЖе знакомо. Первоначально затрачиваемая энер-
гия восприятия того или иного двиЖения уЖе 
экономится при вторичном восприятии его. Глаз, 
до некоторой степени, отдЬіхает, воспринимая дви-
жение, уЖе отлоЖившееся в сознании, и ритми-
ческое ощущение с о с т о и т в том, что т о Же 
двиЖение отлагается уЖе с минимальной затра-
той энергии, уплотняя и углубляя полученное 
первоначальное ощущение, явившееся результа-
т о м некоторого «нервного тока», идущего о т 
периферии к центру. Прохождение «тока» остав-
ляет в мозгу более или менее глубокий след. Если 
впоследствии о т того Же периферического вос-
приемника к центру пойдет новЬій, аналогичный 
первому «ток», первЬій след углубляется. Отпе-
чатки этих ощущений накапливаются в мозгу, 
увеличивая первоначальную силу раздраЖения. С 
другой сторонЬі, создавая известную последо-
вательность в восприятии ощущений, [так как 
каков-бЬі ни бЬіл ритм — элемент двиЖения в нем 
неизбежен) т е м самЬім ритмическое ощущение 
устраняет, в известной степени, одновремен-
ность действия нескольких раздраЖений*). 

Таким образом, если мЬі хотели изобразить 
лишЬ ритмическое проявление данной формЬі, 
условно отбрасЬівая все осталЬнЬіе особенности ее, 
мЬі долЖнЬі поступить следующим образом: изобра-

*) Закон Фехнера говорит: „для того, чтобы появилось ощущение, нужно, 
чтобы раздражение имело известную минимальную силу, так как в против-
ном случае не будет перейден „порог" нашего сознания". Закон Вебера 
говорит, что „порог" тем ниже, чем меньше количество раздражений, одно-
временно действующих на нашу нервную систему". 



зитЬ две napbi параллелЬнЬіх линий (вертикальную 
и горизонтальную). П о в т о р н о с т Ь д в и Ж е н и я в 
этих параллелЬнЬіх и составляет ритмическую 
сущность прямоугольника. Э т о т элемент повтор-
ности, уЖе в силу своей значителЬности, обу-
словливает две другие главнейшие особенности 
этой формЬі: равенство параллелЬнЬіх отрезков, 
прямизну и равенство образуемЬіх углов. 

Рис. 3. 

Легкость постиЖения законов образования 
данной формЬі уясняет нам ритмическое качест-
во восприятия ее. 

Конечно, закон повторения не исчерпЬівает 
еще точного определения формЬі. Первостепен-
ное значение имеет такЖе различная длина этих 
параллелЬнЬіх двиЖений. ПрямоуголЬник моЖет 
иметЬ различные пропорции, начиная о т правиль-
ного квадрата и, кончая, безконечно удлиненным 
острием. 

Художественное содержание их, конечно, бу-
дет различно. Следовательно, кроме закона по-
вторяемости двиЖения, имеет еще значение для 
данной формЬі: — соотношение абсолютных вели-
чин траекторий меЖду мгновениями переменЬі 
направления двиЖения, т . е. известное г а р м о -
н и ч е с к о е состояние формЬі. Э т а гармония, хо-
т я и является понятием другого порядка, т а к как 
не имеет непосредственного отношения к дина-



мике формЬі, однако, являясЬ в конечном с ч е т е 
все ice функцией двюкения, позволяет о т н е с т и 
себя к числу привходящих, составнЬіх элементов 
ритмического ощущения. 

Действительно, гармоничность данной формЬі 
обусловливается известнЬім закономернЬім обра-
зованием ее, и, таким образом, имеет своей зада-
чей такісе облегчение восприятий данной формЬі 
в нашем сознании. Такова-ісе непосредственная 
задача и ритма. Однако, в т о время, как в ритме 
закономерное образование обусловливается к а ч е -
с т в о м двюкения (направлением), в гармонии оно 
более статично и сущность его исчерпЬівается 
(математическим содержанием) к о л и ч е с т в о м 
двиЖения. 

Сравним, например, два прямоугольника. 

Рис. 4. 

И т о т , и другой одинакового ритмического 
образования, а меЖду т е м воспринимателЬнЬіе осо-
бенности их различнЬі. Не трудно убедитЬся, ч т о 
причина заключаемся в различном математичес-
ком соотношении абсолютнЬіх величин отрезков. 
В т о время, как в одном прямоугольнике соотно-
шение сторон не об'ясняется простЬіми числами, 
в другом — сторонЬі относятся меЖду собой как 
2 :3. То-естЬ: кроме общей для обоих фигур рит-
мической закономерности, в одном из прямоуголЬ-



ников ecmb и числовая закономерность, облегчаю-
щая еще более бЬістроту и безболезненность 
наших восприятий, т о - е с т Ь известное гармони-
ческое качество формЬі. 

Таким образом, в т о время, как ритм про-
странственной формЬі вЬіраЖаегп закономерность 
ее динамического образования,— гармония формЬі 
детализирует эту закономерность в известном 
математическом соотношении, т . -е . : г а р м о н и я 
e c m b м а т е м а т и ч е с к а я с у щ н о с т ь р и т м а . 

Исчерпывающе передать ритмическое содер-
жание данного прямоугольника мЬі моЖем толЬко 
двумя определениями: 

1) Определением известной закономерной по-
вторяемости направления двиЖения составного 
элемента, и 

2) математическим соотношением абсолют-
ных величин траекторий двиЖения, при перемене 
его направления, т.-е. гармоническим содержани-
ем данной формЬі. 

Первое является свойством специфически 
ритмическим, второе — производнЬім, чрезвычай-
но ваЖнЬім в формалЬном отношении, но обусло-
вливающим, по преимуществу, качества, находя-
щиеся лишЬ в функциональной зависимости о т ди-
намического начала. 

Итак, элемент повторности является суще-
ственной частЬю статического ритма. Э т о зна-
чит, что через известнЬій пространственный 
промежуток направление двиЖения составного 
элемента повторяется. 

Наличие этого пространственного промежут-
ка необходимо потому, что еслиб его не бЬіло, 
направление двиЖения не повторялось бЬі, а со-
впало с предыдущим; следовательно, повторностЬ 
статического ритма моЖно себе представить в 



известном ч е р е д о в а н и и траекторий двиЖения 
с пространственными промежутками или интер-
валами. 

В случае нашего плоскостного прямоугольни-
ка мЬі такЖе имеем дело с некоторЬім чередова-
нием линий двиЖения с пространственными ин-
тервалами, причем в одинаковой степени в гори-
зонтальном и вертикальном направлении. Но т о , 
ч т о лишЬ улавливается в пределах изображения 
замкнутой пространственной формЬі, особенно 
резко выявляется, как мЬі увидим позднее, в коор-
динации целой группЬі архитектурных форм. По-
вторностЬ элементов постигается и здесЬ лишЬ 
в известном закономерном чередовании их, при 
чем, попреЖнему, чем ритмичнее ряд элементов, 
т е м проще и яснее закон их чередования. 

Рассмотрим кривую, изображенную на рисун-
ке. Она ecmb такЖе результат двиЖения точки 

по определенной траектории. Легко заметить, 
ч т о по отношению к определенной вертикальной 
линии, проведенной в плоскости двиЖения точки, 
двиЖение ее повторяется, но лишЬ в обратном 

IV. 

Рис. 5. 



порядке. ТакЖе и здесЬ мЬі имеем дело с извест-
ным ритмом повторности, но несколько отлич-
нЬім о т уЖе упомянутого. Вся cymb его сводится 
к тому, ч т о происходит известное наростание 
двиЖения вплотЬ до проведенной вертикали, по-
сле которой двиЖение повторяется с постепен-
ным убыванием. При этом законЬі нарастания и 
убывания совершенно одинаковы. 

МЫ имеем здесЬ дело с хорошо известнЬім 
явлением симметрии, а вертикальная линия ecmb 
не что иное, как осЬ симметрии. Отсюда ясно, 
ч т о и закон симметрии является функцией 
повторности, т а к Же, как и закон чередования. 

Если мЬі обратимся к ранее" упомянутЬім фи-
гурам прямоугольника, т о заметим и в них эле-
менты симметрии. 

Вообще, моЖно сказать, ч т о повторностЬ, че-
редование или симметрия пространственной фор-
мЬі являются признаками наличия в ней того или 
иного простого ритмического закона. 

Ритмическое очарование симметричнЬіх форм 
об'ясняется основнЬіми психо-физиологическими 
особенностями нашего чувства зрения. КаЖдЬій 
из наших двух глаз воспринимает всякую форму 
в отделЬности, при чем изображение, образую-
щееся в каЖдом глазе, обратно по отношению к 
изображению, образующемуся в другом глазе, как 
обратнЬі друг-другу многие части нашего тела: 
уши, руки, ноги. 

Таким образом, представление о какой-либо 
форме образуется в нашем сознании лишЬ после 
образования двух повторнЬіх, но и обратнЫх, т . -е . 
симметрических ощущений обоих глаз. МоЖно 
сказать, ч т о само наше зрение симметрично по 
отношению к некой воображаемой оси, которую 
моЖно мЬісленно провести меЖду глазами. 



На этом Же принципе основано устройство 
стереоскопа: каЖдЬій 'глаз воспринимает отдель-
ное представление о форме, уЖе приготовленной 
на бумаге, обратное и строго симметричное 
по отношению к оси, проведенной меЖду гла-
зами, 

Элемгент обратного повторения происходит 
уЖе в нашем сознании, потому-то т а к силЬно 
очарование ритма симметрии, восприятие кото-
рого уЖе подготовлено сущностью физиологичес-
кого строения глаз. Ощущения, воспринимаемые 
нашими органами чувств, накапливаемые в мозгу, 
поступают в распоряжение нашего воображения, 
работа которого чрезвычайно индивидуальна. 
УЧоЖно наметитЬ два основнЬіх способа, посред-
ством которЬіх воображение распоряЖается 
получаемЬіми ощущениями. ПервЬій способ — ре-
продуктивный, а второй — конструктивный. Ре-
продуктивный способ, наиболее механический, в 
чистом виде редко проявляется, т а к как работа 
восприятия ecmb безусловно процесс творчес-
кий. БолЬшей частЬю вообраЖение наше раз-
лагает представления на основнЬіе элементы 
и с т р о и т образЬі, инстинктивно стилизует их, 
корректирует внешние восприятия, согласно т р е -
бованиям своего физиологического строения; а 
т а к как главнЬій фактор зрителЬнЬіх ощущений — 
глаза, следовательно корректирует их, согласно 
физиологического строения глаз; другими словами, 
конструктивный способ распоряжения нашими 
ощущениями, наиболее творческий, симметризует 
образЬі внешнего мира. БудЬ у человека органом 
зрения не два симметричнЬіх глаза, а толЬко один, 
симметрия, как метод физиологического воздей-
ствия, несомненно не существовала бЬі вовсе. 
Потому т о и становится э т о т ритм таким ваЖ-



нЬім элементом пластических искусств, а в осо-
бенности архитектуры. 

И когда архаический зодчий или пресЫщеннЫй 
стилизатор изображает какую-нибудЬ отдельную 
форму, он, в подавляющем большинстве случаев, 
с т р о и т симметричнЬіе об'емЫ, т . е. инстинктив-
но повинуется законам ритма, наиболее экономи-
зирующим нашу энергию восприятия. 

И действительно, все отделЬнЬіе архитектур-
ные образЬі, будЬ т о элемент массЬі архитектур-
ного массива или архитектурно-декоративнЬій 
мотив, всегда симметричны. ѴЖе координация их 
моЖет бЬітЬ подверЖена ритму того или иного 
порядка, но каЖдЬій элемент в отделЬности ecmb 
продукт простейшего и наиболее органического 
ритма: ритма симметрии. И вся история зод-
чества являет тому безконечнЬіе примерЬі. Не 
говоря уЖе об архитектуре классической, но 
даЖе и в зодчестве романского или готичес-
кого стилей, где индивидуализация отделЬнЬіх 
декоративно-архитектурных элементов дохо-
дит до своего крайнего предела, мЬі непре-
менно отЬіщем в каЖдом из них осЬ сим-
метрии, легко почувствуем ритмическое оча-
рование простейших законов симметрии. Рисунок 
капители, как бЬі он ни бЬіл слоЖен, как бЬі гро-
тескно не переплетались в нем образЬі Живот-
ного и растительного мира, всегда стремится 
улоЖитЬся в нашем представлении, подверЖеннЫй 
законам симметрического ритма. Вся моденатура 
капители, базЬі, ствола, все имеет непременно 
свою осЬ симметрии. 

Ритм симметрии, наиболее органический, на-
иболее простой — ecmb излюбленнЬій ритм замк-
нутой пространственной архитектурной формЬі. 



V. 

Рассмотрим две rpynnbi фигур, изобраЖеннЬіх 
на рисунке. ОченЬ легко убедитЬся в том, что 
ритм первой napbi фигур проникнут одним род-
ственным духом. Оттенки ритмического ощуще-
ния, вЬізЫваемЫе различным соотношением абсо-

Рис. 6 

лютнЬіх величин траекторий двиЖения (их гармо-
нической сущности), легко сглаЖиваются в нашем 
сознании, если мЬі перейдем к рассмотрению фигур 

в т о р о г о ряда Действительно, насколько пер-
вЬій ряд ясно и безболезненно укладЬівается в на-
шем сознании, настолько фигурЬі второй napbi 



стремительно и каЖдЬій раз по иному прорезают 
его. Наша психо-физическая реакция обЬічно сла-
гается из двух элементов: 

1) восприятия ощущения и 
2) усвоения его нашим организмом. 

ФигурЬі первого порядка пользуются при усвоении, 
т а к Же, как и при восприятии, категорией повто-
рения, облегчающей и то , и другое; фигурЬі Же вто-
рого порядка элемента восприятия достигают 
путем непосредственного раздраЖения, которое 
часто бЬівает оченЬ силЬно. Но насколЬко ярок 
элемент восприятия, настолько слоЖнЬім и дли-
телЬнЬім становится элемент усвоения. Энергия, 
затраченная на постиЖение этой rpynnbi фигур, 
значительно превЬішает энергию усвоения первой 
napbi; не толЬко переходя о т одной фигурЬі вто-
рого порядка к другой, но и воспринимая двиЖе-
ние в пределах толЬко одной из этих фигур, мЬі 
не испЬітЬіваем никакого успокоения. КаЖдое но-
вое направление траектории для нас неожиданно 
и нарушает уЖе начавшуюся образовЬіватЬся, о т 
двиЖения в одном направлении инерцию. Глядя на 
эти фигурЬі наша способность восприятий все 
время напряЖена и двиЖения эти не толЬко не 
отлагаются бессознательно в нашей памяти, но 
даЖе при усилиях запоминателЬной способности 
усваиваются с трудом. 

В т о время, как к первой группе у нас создает-
ся ощущение сочувствия, известное „симпатиче-
ское" чувство, ко второй группе мЬі обнаруживаем 
известную враЖдебностЬ, в преодолении которой 
и с о с т о и т процесс нашего усвоения. В отличие 
о т фигур первой группЬімЬі будем назЬіватЬ их— 
а р и т м и ч н Ь і м и . В них н е т закономерного по-
вторения, н е т регулярного чередования, нет сим-
метрии: н е т простого и ясного закона двиЖения. 



Конечно, и для этой группЫ моЖет бЬітЬ 
найден закон двиЖения, но закон э т о т , и постиг-
ну тЬій, будет всегда слоЖнЬім и укладывающимся 
в нашем сознании путем-известного, подчас оченЬ 
усиленного, напряжения. 

Поскольку всякая кривая моЖет иметЬ свое 
уравнение двиЖения, поскольку всякая простран-
ственная фигура моЖепі иметЬ свой закон обра-
зования,— постольку форм аритмичнЬіх не суще-
с т в у е т вовсе. 

Критерием-Же для нас, конечно, всегда отно-
сительным, будет известнЫй элемент npocmombi 
и ясности закона двиЖения составного элемента, 
при образовании той или иной формЬі. Таким об-
разом, более правильно бЬіло бЬі сказать, ч т о 
фигурЬі первой группЬі ритмичнее фигур второй 
группЫ. Однако, динамика образования последних 
для нас более чуЖда, непонятна, слоЖна и мЬі поз-
воляем себе вЬіделитЬ их в особую группу, назвав 
фигурами аритмичнЬіми. 

Несмотря на это , подобнЬіе формЬі встречают-
ся в виде отделЬнЬіх образов или композиционной 
совокупности их в произведениях пластических 
искусств. ДаЖе, более того, их аритмичность 
иногда сознательно подчеркивается, составляя 
определенную формалЬную целЬ. ХудоЖник хочет 
з а с т а в и т ь нас з а т р а т и т Ь максимальное количе-
с т в о энергии восприятия; хочет з а с т а в и т ь ombic-
kamb закон ритма в этой каЖущейся аритмич-
ности. 

И иногда в этой интенсивной работе преодо-
ления и отЬіскания болЬше чувственного наслаж-
дения, чем в явно ритмических восприятиях, по-
тому, ч т о зрителЬ тогда болЬше участвует в 
процессе творчества . То, что дается с трудом, 
приобретает болЬшую ценность. 



Но во всяком случае, аритмичность, как про-
блема ритма, составляет категорию восприятий, 
отличную о т восприятий чисто ритмических, за-
коны усвоения komopbix постигаются легко и о т -
четливо. 

VI. 

ОсновнЬіе законЬі образования архитектурной 
массЬі, законЬі ритма ее одухотворяющие, до 
чрезвычайности npocmbi. Э т о почти всегда за-
коны образования правильной геометрической 
формЬі, яснЬіе в своей математической сущности, 
отчетливЬіе в своем ритме. 

Едва ли будет болЬтой неточностью сказать, 
что все многообразие основнЬіх архитектурных 
масс нашего художественно-исторического ба-
гаЖа исчерпывается: параллепипедом, призмой, 
пирамидой, цилиндром, конусом и отрезками ша-
ровой поверхности. 

Причем пятЬ последних геометрических т е л 
встречаются сравнительно реЖе и болЬшей 
частЬю в качестве форм вспомогательных, в т о 
время, как наиболее распространенной архитек-
турной формой и до наших дней является парал-
лепипед, т о простирающийся в горизонтальном 
направлении, т о — в вертикальном, т о принимаю-
щий наиболее ясную в своей правильности форму 
куба. 

ѴЖе доисторическое зодчество, при всей 
ограниченности средств первобЬітного архитек-
тора, являет нам в примитивном виде почти все 
эти формЬі. МоЖет бЬітЬ первое создание чело-
века ecmb вертикально поставленная параллепи-
педалЬная плита, более или менее правильной 
формЬі. ЗдесЬ мЬі впервЬіе встречаемся с потреб-
ностью человека к выявлению вертикалЬнЬіх сил 



зодчества. СкромнЬій менгир является, по существу 
своему, первЫм проводником одного из борющихся 
начал во всяком архитектурном памятнике. У с т а -

новлена вертикаль — появилось первое действен-
ное начало зодчества, первое противопоставление 
творческого «я» безконечной горизонтали вселен-
ной. Началась великая борЬба, в которой всегда 
выявляется творческий лик искусства. 

И много времени спустя, когда человек на-
учился побеЖдатЬ э т у стихию борЬбЬі в своих 
непревзойденных памятниках, он все Же, время 
о т времени, водруЖает эту вертикаль, как вЬіся-
щийся символ действенной энергии творца. Рядом 
с горизонтально протяЖеннЬіми массами церквей 
он никогда не забЬівал устанавливать вертикаль 
колоколЬни, a бЬіла в истории зодчества и такая 
пора, когда волна севернЬіх народов развила э т о 
мятеЖное, неверное и порЬівистое чувство верти-
кальности до своего конечного логического пре-
дела, захлестнула им почти всю Европу, создав 
неспокойное и дерзкое искусство готики, стоящее 

Рис. 8. 



обособленной и изумигпелЬной загадкой посреди 
безконечного пути человеческого прогресса. Но 
уЖе и в менгире мЬі видим nonbimky зодчего не-
сколько смягчитЬ борЬбу, закрепить и связатЬ 
с землей поставленную вертикаль. И, действи-

Рис. 9. 

гпелЬно, он вЬібирает камни, расширяющиеся, 
уплотненнЬіе книзу и, таким образом, производя-
щие впечатление болЬшей устойчивости, боль-
шей связности с горизонталЬю земли. Создается 
прообраз пирамидЬі, пока еще чрезвычайно удли-
ненной, подобно египетским обелискам. Таким 
образом устанавливается новЬій тип вертикали, 
расширенной к низу, более устойчивЬій, крайне 
Жизнеспособный, вследствие совпадения в нем 
внутреннего чувства облегчения напряженности 
вертикали с рационалЬностЬю законов статики. 
И, действительно, таков, болЬшей частЬю силу-
э т всякой колоннЬі, всякого вертикального соору-
жения, как колоколЬни, башни или даЖе всего 
готического собора. 

То Же чувство облегчения напряженности, 
более интенсивное, мЬі видим уЖе в египетской 



пирамиде. В ней вершикалЬностЬ проявлена го-
раздо менее, чем в менгире. Зодчий понимает все 
значение для своего искусства сил горизонталЬ-
нЬіх, сиокойнЬіх, уравновешенных, отражающих 
космическое величие вселенной. Правда, и здесЬ 
ecmb элемент борЬбЫ, но борЬбЫ разрешенной, и 
как символ умиротворения мЬі встречаем поло-

РіІС. 10. 

гую наклонную, равнодействующую горинзонтали 
и вертикали, наклонную, с которой мЬі впоследст-
вии столкнемся в фронтоне греческого храма. 

Но настоящую драматическую коллизию зод-
чества являет собой ритм долЬмена (горизон-
тальная плита, перекрЫвающая две вертикалЬнЬіх). 
ЗдесЬ мЬі впервЬіе встречаемся со стремлением 
охватитЬ пространство, замкнутЬ его архитек-
турной массой, встречаем, бЬітЬ-моЖет, первЬій 
дом человека, сталкиваемся с сознательно про-
явленными горизонталЬнЫми и вертикалЬнЫми 
силами. Э т о —первая абстракция из переживания 
пространства, понимаемого как продукт направ-
лений, исходящих о т человека. 

М.Ы впервЬіе встречаемся с распространением 
пространства в глубину, ширину и вЬісоту, с 



математическим определением его во многообра-
зии трех измерений. МЫ имеем здесЬ дело уЖе с 
параллепипедом (пока ограниченным лишЬ с четы-
рех сторон), об'емлющим пространство. ПодЫ-
маясЬ о т земли, зодчий долЬмена т е м самЫм 
устанавливал вновЬ, как и в менгире, но гораздо 

отчетливее, враЖдебную коллизию устремления 
в пространство и тяготения к земле. 

Две вертикалЬнЫе плитЫ монументалЬно 
устанавливаются на земле; третЬя , горизонталь-
ная, их перекрЬівает. ВертикалЬнЫе — устремленЬі 
в пространство, но горизонтальная их ограни-
чивает, удерЖивает в той или иной об'емности. 
Отсюда уЖе один шаг к параллепипеду, об'емлю-
щему пространство со всех шести сторон: к 
настоящему человеческому дому. Те или инЬіе 
моментЬі этой борЬбЬі обусловливают т у или 
иную гармонию массЬі параллепипеда-дома. 

Преобладание устремления в пространство, 
преобладание вертикалЬнЬіх сил, — создает вЫтя-
нутЬіе в верх параллепипедЫ современных домов-
небоскребов со всей напряженностью их ритма. 

Рис. I I . 



Преобладание тяготения к земле, сил горизон-
талЬнЬіх — обусловливает протяжение в длину 
параллепипедов античной кулЬтурЬі, успокаиваю-
щих, уравновешивающих и примиряющих с миром. 

В том и другом случае создается безусловной 
правильности пространственная форма о трех 
измерениях, с прямЬіми углами и параллелЬнЬіми 

Рис. 12. 

линиями. ПравилЬнЬій о б ' е м л ю щ и й п а р а л -
л е п и п е д — о с н о в а и п р о о б р а з п о д а в л я ю -
щ е г о б о л ь ш и н с т в а а р х и т е к т у р н ы х па-
м я т н и к о в . 

Но уЖе в пределах доисторического зодчества 
мЬі встречаемся и с инЬім пониманием простран-
с т в а , как некой зЬібкой и неверной материи, 
окруЖающей человека; с полной равноценностью 
любого направления, основанной на математичес-
ком положении однородности и непрерывности 
пространства. 

. Э т о такЖе одно из первЬіх сооружений до-
исторического человека—круглое колЬцо отделЬно 
стоящих камней, назЬіваемЬіх кромлехом. 

ЗдесЬ совершенно иное понимание массЬі, со-
вершенно иной подход к формам ее. В т о время, 
как в долЬмене мЬі имеем твердую опору для вое-



приятия об'емов в качестве трех измерений, имеем 
отчетливое ощущение пространства, — в кром-
лехе мЬі сталкиваемся с иллюзорнЬім чувством 
его, невернЬім и обманчивЬім. Глаз не имеет ника-
кой onopbi в определении об'ема, не имеет исход-
ных точек, ибо он охвачен зЫбкой материей, излу-
чающейся совершенно одинаково в разнЫх направ-
лениях. В параллепипеде мЫ получаем отчетливое 
и достоверное впечатление величин об'ема, — в 
цилиндре кромлеха мЫ всегда вводимся в заблуж-
дение, об'емЫ пространства каЖутся нам боль-
шими, чем они ecmb в действительности, благо-
даря о т с у т с т в и ю возможности ориентироваться 
на достоверных ощущениях. 

Ритм форм круглЬіх дает нам иллюзию об'ема, 
в т о время, как ритм форм прямЬіх более досто-
верно свидетельствует о них. 

О т сквозного цилиндра кромлеха уЖе один 
шаг к об'емному цилиндру круглЬіх зданий, нередко 
возводимых человеком. Последовательное разви-
тие их мЬі встречаем в поверхностях шаровид-
нЬіх, перекрЫвающих круглЬіе здания (Пантеон и 
др.), соответственно тому, как т е или инЬіе 
пирамидЫ или призмЬі перекрЬівают сооружения 
прямоуголЬнЬіе. 

Встречаемая, иногда, в качестве вспомога-
тельной формЬі, масса конусообразная имеет 
такЖе свой прообраз в доисторическом зодче-
с т в е — в намогилЬнЬіх курганах. 

Правильная многоугольная призма, вероятнее 
всего, образовалась, как форма переходная меЖду 
прямЬіми и круглЬіми, употребляемая болЬшей 
частЬю в качестве перехода в завершающих 
частях архитектурной концепции. 

Но, конечно, великое искусство зодчества в 
своем чарующем многообразии, не ограничиваясь 
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перечисленными просшЫми формами, создает це-
лЫй ряд слоЖнЬіх формообразований. 

Однако, блиЖайшее рассмотрение их убеЖдает 
в том, ч т о все эти слоЖнЬіе памятники архитек-
туры, за редчайшими исключениями, образуют 
свои основнЬіе массЫ сочетаниями рассмотрен-
ных нами npocmbix геометрических тел. 

Так, любой из греческих храмов, в массовой 
схеме представляет собой сочетание трех гео-
метрических тел: усеченной пирамидЫ (стилобат), 
параллепипеда (корпус целлЫ) и трехгранной 
призмЬі (кровля). Римский Пантеон —ecmb ком-
бинация цилиндра, части шаровой поверхности 
и уЖе известнЫх нам параллепипеда и призмЬі 
портика. Любая романская церковЬ представляет 
собой значительно более слоЖное сочетание 
тех-Же npocmbix тел. ЗдесЬ множество разно-
образнейших параллепипедов, призм, пирамид и 
кривЬіх поверхностей. 

Б готике эти основнЬіе массЬі размноЖаются 
на архитектурные молекулЬі, многократно повто-
ряющиеся, судороЖно и напряженно порЬівающиеся 
в вЫсЬ. 

Некоторое нарушение этой правильности и 
npocmombi основнЬіх масс мЬі встречаем в архи-

Рис. 13. Рис. 14. 



mekmype барокко, заливающей все строение без-
конечно - текучей материей тела. ЗдесЬ нет 
уЖе измелЬчения готики. ИсполЬзовЬівая npocmbie 
формЬі, барокко лишает их ocmpbix граней и уг-
лов, изгибает и как-бЬі надувает их материей, 

создает слоЖную кривизну линий и плоскостей. 
Однако, и здесЬ мЬі остаемся, болЬтей частЬю, 

в пределах форм симметрических, закономернЬіх, — 
и лишЬ особая напряженность ритма барокко 
приводит его к этим отклонениям. 

VII. 

ТаковЬі основнЬіе проблемы ритма в образо-
вании архитектурной массЬі, в вЬіявлении ее об-
щего силуета. Но в каЖдом отдельном памят-
нике зодчества, в его последовательном фор-
мальном завершении, основная задача разбивается 
на мноЖество отделЬнЬіх ритмических проблем, 
интегрирует общее чувство восприятия в мно-
жестве отделЬнЬіх ритмических колебаний. 
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Сравним, изображенную на рисунке кривую с 
целЫм рядом таких Же кривЬіх. Mbi легко заме-
чаем, ч т о в т о время, как в первой — ритм лишЬ 
схематически намечен, в целом ряде — он резко и 

определенно выявляется наруЖу. В поисках за 
причиной этого явления мЫ долЖнЫ, преЖде всего, 
обратиться к главной функции ритма — к эле-
менту повторности. 

И, действительно, мЬі замечаем, что в целом 
ряде этих кривЬіх, повторностЬ проявлена зна-
чительно отчетливее, вследствие чего основная 
причина ритмического ощущения, нашего к нему 
«симпатического» отношения усиливается, углу-
бляется, уплотняется. 

Л\Ьі имеем здесЬ не одно повторение, а не-
сколько, из komopbix каЖдое облегчает нам вос-
приятие следующего и вместе с т е м углубляет 
ощущение ритма. 

Рис. іб. 

Рис. 17. 



Из основного элемента повторностн вЬіте-
кают, как мЬі уЖе знаем, осталЬнЬіе свойства 
ритма. 

Таким образом из этого примера естественно 
напрашивается следующий вЬівод: чем болЬше ко-
личество элементов в той или иной ритмической 
группе, т е м более очевидно и отчетливо чувство 
ритма, ими вЬізЬіваемое. 

Те Же рассуЖдения могут бЬітЬ перенесены 
и в область пространственных форм. Если в о т -
дельном архитектурном элементе мЬі уЖе ощу-
щаем ритмическое качество, т о нелЬзя не со-
знатЬся, ч т о т у т в значительной степени иг-
рает ролЬ, помимо самой динамики ритма, еще 
его функциональные свойства: т . - е . симметри-
ческое образование и математическая сущность 
(гармония). Художественное значение отдельной 
пространственной формЬі, будЬ т о масса или 
какой нибудЬ архитектурный элемент, как, на-
пример, колонна, абсолютно исчерпЬіваются не 
толЬко динамикой ритма, но и статическими 
свойствами его. Если мЬі рассмотрим целую 
группу пространственных форм, т о здесЬ уЖе 
не моЖет бЬітЬ колебаний в определении художе-
ственной сущности ее. Ритмическое очарование, 
исходящее из этой группЬі, целиком и исключи-
тельно зависит о т динамики этих элементов, 
о т закономерности их пространственного продви-
жения, о т углубления их в нашем сознании, кон-
денсирующего и уплотняющего наше восприятие. 
Какое архитектурное произведение мЬі не рас-
смотрим, о т самого простого до самого слож-
ного, очевидность этого ритмического очарова-
ния, в нем заключаемого, с т а н е т ясной. ѴЖе один 
архитектурный остов, в котором голая материя 



чередуется с пустотами промежутков (окон и 
дверей), заключает в себе всю бесконечную воз-
можность того или иного ритмического выявле-
ния, ибо в нем уЖе моЖет чароватЬ нас т а или 
иная мелодия чередований, т о т или иной речита-
т и в повторений. В одних толЬко глЬібах материи, 
в сплошной тектонике форм, где нет никакого, 
даЖе едвЪ заметного стремления к украшенности, 
к декоративности, к дробному членению элемен-
тов , мЬі часто встречаем подлинное ритмическое 
чувство. Каменная мощЬ, ясная и крепкая сила 
архитектурной материи, проявленная в столЬ сдер-
жанно вЬісказаннЬіх образах, чередуется с зияю-
щими пространствами пустот ; ни одного лиш-
него звука, ни одного намека на инЬіе возможно-
сти. МеЖду тем, какое бесконечное ритмическое 
очарование иногда струится из этих массивов, 
скованнЬіх в своей завершенности и подверЖеннЬіх 
в т о Же время бесконечному двиЖению, овеще-
ствляемому динамикой их ритма. 

Однако, уЖе в глубокой древности, первобЬіт. 
нЬій зодчий, не удовлетворяясь этим простейшим 
средством ритмического воздействия, почувст-
вовал необходимость в создании самостоятель-
ного организма — пилЬера, столба или колоннЬі, 
могущих 6ЫтЬ мощнЬіми проводниками ритмиче-
ских идей. Классический ордер, как совокупность 
целого ряда повторяющихся стволов колонн,— 
ecmb столЬко Же инстинктивная, как и созна-
тельная потребность в ритмическом проявлении 
творческих инстинктов зодчего, приведшая к обра-
зованию концепции колонного портика или храма. 

Одна пара колонн еще почти не дает ощу-
щения ритмичности: она останавливает глаз на 
оси, находящейся меЖду ними, прекрасно обрамля-
е т заключенный ими мотив; но раз она обра-



мляет, о с т а н а в л и в а е т , — значит еще не дает 
достаточной силЬі и убедительности ритму. 

Три колоннЬі обладают т е м Же свойством, 
т а к как позволяют установить по средней ко-
лонне осЬ, останавливающую и задерживающую 
наше внимание. Таков памятник Фрассила {IV век 
до P. X.), где над средней колонной установлен 

его скулЬптурнЬій портрет. Греки э т о превос-
ходно чувствовали, и мЬі не встречаем почти ни 
одного храма, ни одного строения двух или трех-
колонного. На одной из вазовЬіх фресок IV в. до 
P. X. изображена сцена из трагедии «Ифигения в 
Тавриде». Там мЬі моЖем увидетЬ нечто вроде 
павилЬона или храма о дв>х колоннах в фронто-
вой стороне. Но посреди находится изображение 
самой Ифигении и ролЬ этих колонн не динами-

Рис. і8. 



ческая, а статическая: остановить внимание на 
этом изображении*)-

ЧетЬіре колоннЬі уЖе обладают ярко вЬіра-
ЖеннЬіми качествами динамического воздействия 
ритма, и, действительно, мЬі доволЬно часто 

Рис. ig. 

встречаем в античном искусстве четЬірех-ко-
лоннЬіе сооружения. ТаковЬі: храм ЬезкрЬілой по-
беды Никэ —Athenae Nices, в Афинском Акрополе, 
«Сокровищница Книдиян» в ДелЬфах (половина 
VI в. до P. X.) и севернЬій портик Эрехтейона (V в.) 

ПятиколоннЬіх и, вообще, с нечетнЬім количе-
ством колонн, храмов мЬі не встречаем, т а к как 
посредине их всегда будет ствол колоннЬі, а не 

*) Точно таков же и смысл античных стелл, часто украшаемых двумя 
колоннами или пилястрами. 



промежуток, что не дает возможности устано-
вить в центре храма главнЬій вход*). 

З а т о самЬім излюбленнЬім числом колонн бЬіло 
у греческих зодчих число ш е с т Ь , и, действительно, 
большинство храмов шестиколонно. 

ТаковЬі: храм Согласия в Агригенте (кон. V в. 
до P. X.), совершеннейший храм Посейдона в Пе-

Рис. 20. 

стуме, храм Афайи в Эгине, храм Тезея, храм в 
Селинунте и великое множество других. 

И, действительно, в числе шестЬ ecmb ка-
кая-то загадочная магия ритмического очарова-
ния, в шести повторениях колоннЬіх стволов ecmb 
какое-то удивительное завоевание ритмической 
мощи зодчего. Э т и шестЬ колонн с достаточной 
силой устанавливают ритмическую закономер-
ность и, вместе с тем, не увлекают наше созна-
ние слишком далеко, не усЬшляют его в такой с т е -
пени, чтобЬі глаз терял силу и мощЬ единства 
общего замЬісла. 

*) Исключение составляет храм Гигантов в Агригенте, где в заднем 
торцевом фасаде семь колонн, а в соответствующем переднем — шесть: 
средняя колонна пропущена и заменена свободным проходом к центральной 
двери. 



Но когда в V веке, золотом веке Перикла, 
Фидий, Иктин и Каликрат х о т я т создать нечто 
небЬівалое, нечто ошеломляющее, х о т я т создатЬ 
т о т Парфенон, которЬій долЖен cmamb грандиоз-

Рис. 2Х. 

ной и безконечно совершенной вехой человече-
ского гения, тогда естественно им приходит 
Желание усугубитЬ, уплотнитЬ ритмическое ощу-
щение, и они превращают храм в восЬмиколон-
нЬій. В этом — изумителЬное чутЬе и точная 
оценка роли ритма в архитектурном памят-
нике, апогей чисто музЬікалЬной динамической 
мощи зодчего, вЬісочайший расцвет греческого 
гения, но... в этом ecrnb уЖе и первЫй шаг к 
упадку. 

Сравните храм Посейдона в Пестуме или иной 
шестиколоннЬій памятнике Парфеноном. НасколЬко 
Парфенон ритмичнее, музЬікалЬнее, насколько он 
более ощутителЬно динамичен, настолько храм 
Посейдона мощнее, упруЖе и архитектурнее, по-
тому ч т о сила творчества зодчего не в одном 



шолЬко установлении ритма, но и в способно-
с т и преодоления его. 

I. 

Единство впечатления, целЬностЬ общего за-
мЬісла совершенных античнЫх памятников — ecmb 
результат понимания задач и пределов действия 
динамических законов ритма. 



Ритм, безконечно длящий свое двиЖение, не 
прерЬівающийся, в лучших примерах зодчества 
бЫвает установлен толЬко во второстепенных 
частях архитектурной концепции, но из него вЬі-
т е к а е т , обЬічно, ритм главного мотива, более 
замкнутЫй и определенный, не толЬко намеча-
ющий известное р и т м и ч е с к о е качество, но 
создающий законченную и н е п о д в и ж н у ю коор-
динацию отделЬнЫх элементов. 

И, действительно, большинство греческих 
храмов имеют в главнЬіх своих фасадах шестЬ 
колонн, в т о время, как в боковЬіх число их ино-
гда достигает семнадцати. Характерно, ч т о 
толЬко в эпоху упадка греческого стиля, в маке-
донскую эпоху, мЬі встречаем храм в Милете с 
10-ю колоннами на главном фасаде. 

Таким образом, очевидно, что, в группе архи-
тектурных элементов, увеличение количества 
их — соответственно увеличивает силу ритми-
ческого ощущения; однако, далее известного пре-
дела, достигнутая сила ритма производит раз-
рушающее действие на целЬностЬ и единство 
архитектурной концепции. 

VIII. 

В произведениях зодчества наиболее примитив-
ных ритмическое проявление воли зодчего осуще-
ствляется повторением какой-нибудЬ элементар-
ной архитектурной формЬі. 

Таким примером моЖет слуЖитЬ кромлех до-
исторической эпохи, т . е. ритмическое колЬцо 
равномерно располоЖеннЬіх параллепипедалЬнЫх*) 

*) Более или менее приближающихся к параллепипедальной форме. 
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пилЬеров. Э т о проявление архитектурного ритма 
в своем самом чцстом и простом виде. Ритм т а -
кого порядка моЖно назватЬ — р и т м о м про-
с т Ьі м. 

Но в своем дальнейшем развитии зодчество 
все более и более усложняется и т е Же ритми-
ческие законЬі осуществляются не простЬіми фор-
мами, a слоЖнЬіми сочетаниями их, взаимнЬім су-
ществованием многих худоЖественнЬіх элементов. 
И если в рассмотренном примере кромлеха рит-
мической единицей или ударом, т а к сказать, мо-
д у л е м р и т м а бЬіл простой параллепипедалЬнЬій 
пилЬер, т о в большинстве архитектурных памят-
ников таким ритмическим ударом становится 
слоЖная группа форм. Такой ритм назовем слоЖ-
н Ы м. 

ѴЖе совершенное развитие всякого архитек-
турного ордера являет собою пример такого рит-
ма. ЗдесЬ происходит т а к называемая инте-
грация: отделЬнЬіе составные части об'единяются 
для образования в нашем сознании представления 
о целом. ОтделЬнЬіе составные части ритма ко-
ординируются для создания одного целЬного ощу-
щения слоЖного ритма. С интеграцией ритма 
т а к Же, как и с интеграцией слова в поэзии, нам 
постоянно приходится встречаться в слоЖнЬіх 
формо-образованиях. 

Посмотрим, как осуществляется такая инте-
грация архитектурного ритма в уЖе знакомом нам 
дорическом храме. Что является в нем ритмиче-
ским модулем? На первЬій взгляд, казалосЬ бЬі, толЬ-
ко колонна. Однако, при блиЖайшем рассмотре-
нии, мЬі убеЖдаемся, ч т о не одна колонна, а весЬ 
вертикалЬнЬій отрезок ордера, начиная с доски 
стилобата и кончая мутюлами карниза, стано-
вится слоЖнЬім ритмическим ударом. Конечно, в 



отвлечении о т формЬі т у т т а к Же, как и в доисто-
рическом кромлехе, да и во всяком архитектур-
ном произведении модулем ритма является иде-
алЬная осЬ симметрии, которая ритмически по-
вторяется и чередуется с пространственными 
интервалами. И в этом смЬісле все ритмЫ будут 
простЫми. Но подобное отвлеченное рассмотре-
ние не исчерпЫвает действительности. Б архи-
т е к т у р е мЬі всегда видим эту идеалЬную единицу 
ритма овеществленной, э т у осЬ симметрии по-
стоянно проходящей через определенную мате-
риальную форму, или, вернее говоря, через целую 
слоЖную группу отделЬнЬіх материалЬнЬіх форм. 
А в этом смЬісле архитектура почти всегда имеет 
дело с ритмами слоЖнЬіми. 

Так и в рассматриваемом нами дорическом 
храме основнЫм элементом ритма будет ствол 
колоннЬі. Но т у т Же мЬі долЖнЬі рассмотреть це-
лЬій ряд ритмических элементов д о п о л н и т е л Ь -
н Ы X, интегрирующихся в едином ощущении слож-
ного ритма. Э т и дополнительные риіпмЬі, всегда 
соподчиненнЫе основному, могут располагаться 
и вверх по оси симметрии и в обе сторонЬі ее, 
т . е. вертикально и горизонтально. 

В фризе дорического ордера мЬі встречаем мо-
тив, назЬіваемЬій триглифом, осЬ которого сов-
падает с осЬю колоннЬі: э т о самЬій существен-
ный из элементов дополнительного ритма дори-
ческого ордера. Триглиф отделен снизу о т архи-
трава и сверху о т карниза полочками и по обе сгпо-
ронЬі его, вертикально, мЬі встречаемся с новЬіми 
элементами дополнительного ритма: сверху — 
силЬно вЬіступают т а к назЬіваемЬіе мутюлЬі или 
сухарики, снизу — полочка слабого релЬефа. Но 
оба элемента располагаются строго на главной 



оси колоннЬі*) и т е м подчеркивают свою подчинен-
ность основному ритму. 

Э т о в с е — э л е м е н т Ь і д о п о л н и т е л ь н о г о 
р и т м а в е р т и к а л ь н о г о н а п р а в л е н и я . 

Внимательное рассмотрение убедит нас в 
существовании целого ряда дополнительных рит-
мов и по обе сторонЬі главной оси. УЖе в самом 
стволе колоннЬі мЬі видим ряд вертикалЬнЬіх вЬіе-
мок**), симметричнЬіх по той Же оси и, наконец, под 
мутюлами и ниЖней полочкой мЬі замечаем целЬій 
ряд капелек, располагающихся такЖе симметрично 
по отношению к главной колонной оси. Все э т о 
э л е м е н т ы д о п о л н и т е л ь н о г о р и т м а гори-
з о н т а л ь н о г о н а п р а в л е н и я . 

Какую Же ролЬ выполняют все эти элементы 
горизонтального и вертикального дополнитель-
ного ритма? Каково их ритмическое назначение 
и чем обогащают они сущность слоЖного ритма? 

Вспомним ритм простой, ритм кромлеха: пилЬ-
ер за пилЬером повторяется, отлагаясЬ каЖдЬій 
раз в нашем сознании, но ритмическая сущность 
самого пилЬера до того проста, ч т о глаз долго не 
останавливается на нем и переходит далЬше. Рит-
мическое ощущение поверхностно, а потому и оча-
рование его не т а к силЬно. Э т о простая мелодия, 
сЬігранная на пастушеской свирели. 

ТеперЬ взгляните на дорический храм. Колон-
на за колонной повторяется в нашем сознании, от-
лагая в нем ощущение ритма. Но в о т глаз остано-
вился на колонне. Дополнительные ригпмЫ притя-
гивают его вверх — глаз пробегает по триглифу, 
полочкам и мутюлам. Д о п о л н и т е л Ь н Ь і е ритмЬі об-

*) Исключение составляют угловые триглифы греко-доричѳского 
ордера, несколько сдвигаемые с оси колонны для того, чтобы заполнить 
угол фриза. Римляне уже более не повторяют этой ритмической неточности, 
оставляя угол фриза свободным. 

*'•'") Каннелюры. 



ращают его внимание по сторонам: глаз насы-
щается повторениями каннелюр ствола, вЫемок 
триглифа, капелек, мутюл. Тот Же ритм медлен-
но, по мере завоевания нашей воспринимателЬной 
способности, дополняется в сознании, уплотняясь 
и углубляясь до пределов емкости ритмического 
восприятия. ЛишЬ затем насЬіщеннЫй глаз пере-
ходит далЬше, следуя пути повторения и основ-
ного и дополнительных элементов. 

Какая разница по сравнению с кромлехом; 
сколЬко б о г а т с т в а и разнообразия ритмического 
ощущения! Глаз, даЖе останавливающийся на о т -
дельном элементе ритма, лишЬ усиливает в на-
шем сознании общее ритмическое очарование. 
Мгновенная статическая остановка в двиЖении 
ритма не толЬко не лишает его действенности, 
но даЖе усугубляет ее. 

Разница меЖду простЬім и слоЖнЬім ритмом 
такова Же, как и меЖду музЬікалЬнЫм произведе-
нием, элементом которого является отделЬнЬій 
звук, и другим, где ритмический удар ecmb аккорд, 
целое созвучие тонов, связаннЬіх друг с другом и 
дополняющих очарование основного ритма. 

Таким образом, интеграция ритма усложняет 
ритмический модулЬ и т е м самЬім делает качество 
ритма более интенсивным, более действеннЬім. 
Но мЬі уЖе видели в ритме дорического портика 
ряд дополнительных ритмов горизонтального на-
правления, как-то: каннелюрЬі ствола или вЬіемки 
триглифов, komopbie, интенсифицируя ритм повы-
шением качества удара, в т о Же время увеличи-
в а ю т самую динамичность его, создавая ряд более 
мелких промеЖуточнЫх ритмических элементов. 
Действительно, основное свойство ритма э т о 
его динамика. Таким образом, естественно вЬіте-
к а е т необходимость в н е п р е р ы в н о с т и д е й -



с ш в и я ритма. Глаз переходит о т одного ритми-
ческого модуля к другому, но он моЖегп остано-
виться и на промежутке меЖду нимт Необходимо, 
чтобЬі э т о т промежуток бЬіл достаточно дина-
мичен, чтобЬі он не задерЖивал внимания, а легко 
переносил его далЬше. 

Необходимо, чтобЬі он слуЖил передачей двиЖе-
ния. Э т а потребность бЬівает особо ощутитель-
ной тогда, когда утилитарно-материалЬнЫе или 
чисто-формалЬнЬіе соображения не позволяют осо-
бенно близко установить оси симметрии и при-
нуЖдают к пространственно болЬшим ритмиче-
ским интервалам. 

Тогда гений зодчего прибегает к ритму иного 
порядка, которЬій моЖно назвать р и т м о м пере-
да m очнЬім. ВЬіразителЬнейшее его проявление 
моЖно наблюдатЬ в целом ряде ритмических аксес-
суаров античного портика, каковЬі промеЖуточнЬіе 
(меЖду колоннами) элементЬі: триглифЬі, метопЬі, 
другие декоративные мотивЬі фриза и пр. 

Элементы эти, размещаясь своими осями сим-
метрии меЖду основными осями, создают ритми-
ческую передачу двиЖения. 

Вместе с т е м они обладают особЬім речита-
тивным очарованием простого звукового следова-
ния, перепевающего мощЬ слоЖнЬіх аккордов глав-
нЬіх ритмических элементов. 

В т е х случаях, когда во фризе портика нет 
этих передаточнЬіх элементов (ионический ордер), 
греческий зодчий располагал скулЬптурнЬій фриз, 
пространственно непрерЬівнЬій, линиями телодви-
жений и складок одеЖдЬі фигур, перепевающий 
основную мелодию ритма. 

Располагаются эти ритмЬі обЬічно в верхней 
части композиции (антаблеман), ч т о придает им 
известную значителЬностЬ воздействия, но каче-
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сшво их всегда оченЬ просто и даЖе примитивно 
в сравнении с основными (как в смЬісле линейной 
композиции, т а к и в смЫсле глубинЬі и отчетли-
вости релЬефа), потому ч т о в противном случае 
они могли бЬі конкурировать с ними, и, вместо 
непрерывности динамики, создалась бЬі опасность 
новЬіх статических моментов. Звуки речитатива, 
яснЬіе и отчетливЫе, — они долЖнЬі являтЬ собой 
всю ч и с т о т у неприкрашенной мелодии. Их худо-
жественное действие таково Же, как в ряду сгпрой-
нЬіх аккордов действие нескольких простЬіх зву-
ков, соединяющих собою слоЖнЬіе звуковЬіе комп-
лексы; ч и с т о т а и ясностЬ этих передаточнЬіх 
звуков обеспечивает непрерывность ритмическо-
го двиЖения музЬікалЬного произведения. 

Та Же потребность в непрерывности дейст-
вия ритма создала иную разновидность его: ритм, 
которЬій назовем с о е д и н и т е л Ь н Ы м . 

В простейшем виде — э т о арки, соединяющие 
пилЬерЬі. Тут полная текучестЬ действия, слит-
н о с т ь динамического ощущения. Основной элемент 
ритма мягко, постепенно, наростая и убЬівая в 
под'еме и падении арки, переходит к другому эле-
менту. Тут н е т нуЖдЬі ни в перепеве, ни в пере-
даче. ЗдесЬ непосредственная пространственная 
длительность динамического воздействия. Грекам, 
конечно, бЬіл не безЬізвестен соединителЬнЬій 
ритм, но применения никакого не имел. Греческий 
гений бЬіл не настолько ритмичен, чтобЫ оце-
нить его по существу. Ритмическое чувство зод-
чего сдерЖивалосЬ проблемой „пространственной 
гармонии", в разрешении которой сказывался 
яснЬій, объективно прекраснЬій гений эллинов. 

В этом смЬісле дополнительные и перепевнЬіе 
ритмЬі каннелюр, триглифов, мутюл и капелек в 
совершенстве вЬіявляют особенности ритмиче-



ского чувства греков, komopbie в. самом вЬіборе рит-
мических элементов заботятся о гармоническом 
совершенстве их. Действительно, расчленения до-

II. 

рического ордера ecmb совершенная пространст-
венно-композиционная схема, независимо о т дина-
мических свойств ее. 

З а т о римляне, всегда широко исполЬзовЬіва-
вшие все формалЬнЬіе возможности и утерявшие 
канонизированное совершенство греческого храма, 
всегда прибегали к арке, как к ритмическому сред-
ству, совмещая ее иногда с элементами греческого 
архитравного ордера. Таким образом создался ин-



тереснейший ритмический мотив, образцом кото-
рого моЖет слуЖипіЬ Колизей, где колоннЬі слуЖат 
основными ритмическими ударами, плавно соеди-
няемыми в интервалах дугами арок. 

Однако, здесЬ ecmb некоторое несовершенство 
в известной разобщенности ритмических ударов 

и арок интервалов. И толЬко много веков спустя 
в эпоху позднего ренессанса на севере Италии 
создается архитектурная школа с Сансовино и 
Палладио во главе, отдающаяся преимущественно 
разработке чисто ритмических проблем. Тогда 
прием соединительного ритма амфитеатра Фла-
виев получает свое окончательное и совершенное 
развитие. 

Ритмический удар в знаменитом палладиевском 
мотиве Виченцианской базилики обогащается дву-
мя маленькими колонками по бокам, исполняющи-

РіІС. 22. 



ми в точности функции непосредственной пере-
дачи и соединения основной колоннЬі с аркой. 

ФормЫ и пропорции маленькой колонки подоб-
ны болЬшой и взор, переходя о т одной к другой, 
ни на минуту не т е р я е т силЬі удара, и переходит 
к интервалу, преЖде чем ритмическое ощущение 
модуля ослабилось*). МоЖно сказатЬ, ч т о здесЬ 
пространственная гранЬ меЖду ударом и интер-
валом, т а гранЬ, которая представляет собой су-
щественное отличие архитектурного ритма о т 
музЫкалЬного, почти стирается и самое качество 
его становится столЬ полнЬім и непосредствен-
но связанным, что достигает предела, где ритмЬі 
временнЬіе и пространственные, в своем физио-
логическом воздействии, мало чем разнятся друг 
о т друга: где архитектура не менее музЬікалЬна, 
чем подчас бЬівает архитектурна композиция му-
зЫкалЬного произведения. 

IX. 

Рассмотрим два ритмических ряда элементов. 
Сущность одного и другого совершенно одинаковы. 
МеЖду т е м не трудно убедитЬся, ч т о ритмичес-
кое ощущение второй rpynnbi значительно силь-
нее, глубЖе, чем первой. Происходит э т о по двум 
причинам. 

Во-первЫх, гармоническое качество ритма 
второго ряда очевиднее для нашего глаза; в пер-
вом ряду оно требует в каЖдом отдельном слу-
чае проверки и т е м самЬім увеличивает трудность 
восприятия. Действительно, когда глаз переходит 
о т одного элемента к другому, он долЖен на 

*) Также и скульптурные фигуры мужчин и женщин, расположенные 
над арками, своим движением подчеркивают непосредственность перехода 
от одного ритмического удара к другому. („Библиотека" Сансовино). 



мгновенЬе еще раз обратишься к предыдущему о 
для того, чтобЬі путем сравнения убедитЬся в 
полной равноценности их пространственных ве-
личин. ЛишЬ затем он переходит к следующему, 

Рис. 23. 

новому элементу; причем каЖдЬій раз происходит 
т о Же явление: нашей воспринимателЬной способ-
ности приходится не толЬко испЫтЬіватЬ пас-

Рис. 24. 

сивное удовлетворение о т повторения элементов 
ритма, но и проделЬіватЬ активную работу срав-
нения каЖдого нового элемента с предыдущим. 
Раз затрачивается лишняя энергия восприятия,— 
следовательно ослабляется интенсивность рит-
мического ощущения. 



Совершенно иначе происходит процесс вос-
приятия во втором ряду элементов. Ритмические 
ударЬі чередуются с интервалами не свободно 
существующие, a замкнутЬіе снизу и сверху, про-
странственно ограниченные, okambie меЖду двумя 
рядами параллелЬнЬіх линий. Геометрическая акси-
ома: «отрезки параллелЬнЫх меЖду параллелЬнЫми 
равнЫ» ecmb не толЬко отвлеченная теорема, но 
и чрезвычайно убедительная, зрительно очевид-
ная истина, воспринимаемая легко и бессозна-
тельно нашими органами чувств, усваиваемая 
нашим сознанием. 

Чередование элементов ритма, скованнЬіх 
рядами горизонталЬнЬіх линий, с несомненностью 
и чисто графической четкостью гарантирует 
нам полную равноценность ритмических ударов, 
утверЖдает нас не толЬко в одинаковости ха-
рактера ритмического ощущения, но и в равен-
с т в е гармонических качеств его. Таким образом 
силЬно повышается чувственное воздействие 
ритмического ряда второй группЬі элементов. 

Другая особенность заключается в том, что 
наряду с существованием основного вертикаль-
ного ритма, здесЬ моЖно проследитЬ и другой, 
диаметралЬно противоположный, ритм горизон-
талЬнЬіх расчленений. СдерЖивая и определяя 
гармоническую сущность основного ритма, он в 
т о Же время создает новЬіе повторения и чере-
дования, полнЬіе своей особой прелести. 

Подобное явление мЬі уЖе рассматривали в 
примере прямоугольника, при изучении замкнутой 
пространственной формЬі. Там т а к Же, как и 
здесЬ, действовали две ритмические струи, про-
тивоположные по направлению, но интегрирую-
щиеся в нашем сознании в одно целЬное ритми-
ческое ощущение. 



И точно т а к Же, как при образовании архи-
тектурной массЬі, так и в отделЬнЬіх расчлене-
ниях ее, — мЬі сталкиваемся с борЬбою двух про-
тивоположных начал, с коллизией двух взаимно-
противополоЖнЫх ритмов. ЗдесЬ т а к Же, как и 
там, т о т или иной исход этой борЬбЫ, т о или 
иное проявление этой драматической коллизии, — 
ecmb исчерпывающее содержание архитектурного 
памятника. 

Интереснейшее проявление этой внутренней 
Жизни зодчества моЖно проследить на любом 
дорическом храме Греции. Устанавливается целла 
на ступенях стилобата, обегающих все четЬіре 
сторонЬі храма: первая группа элементов горизон-
тального ритма. На стилобате устанавливаются 
вертикали колонн, усиленные каннелюрами, — в т о -
рой и наиболее значителЬнЬій элемент коллизии. 
З а т е м идет дальнейшее развитие действия. ОпятЬ 
побеждает горизонтальная сила в мощнЬіх очер-
таниях архитрава, но уЖе несколько вЬіше на 
время пробиваются, в виде триглифов, — силЬі 
вертикалЬнЬіе, для того, чтобЬі окончательно 
разрешить действие звучнЬім аккордом венчаю-
щего карниза. Таково в общих чертах ритмичес-
кое содержание дорического храма. 

В музЬіке часто встречаются такие слоЖнЬіе 
построения. ВЫ слЬішите один голос, сначала роб-
кий и неуверенный, но постепенно наростающий, 
пока вдруг его не перебивает другой, медленно 
конденсирующий ритм своих звуков, для того, 
чтобЬі разрядитЬ э т у драматическую коллизию 
единЬім властнЬім венчающим аккордом. Перед 
нами проходит борЬба двух сил, двух голосов, 
двух ритмических струй, — но с т о и т заглянутЬ 
в творческую лабораторию худоЖника, и мЬі пой-
мем, ч т о э т а борЬба ecmb ни-что иное, как слоЖ-



ная гпеашралЬная «mise en scène», где все расчитано 
заранее, где автор разрешает ритм одной струи, 
для того, чтобЬі подчеркнуть силу и г у с т о т у 
другой. И каЖдая мелЬчайшая деталЬ ордера, 
каЖдЬій изгиб мулюра — действующее лицо этого 
зрелища, каЖдЬій аксессуар Живописи или скульп-
турного убранства — актер, занимающий место, 
указанное ему реЖиссером. 

Так Же, как в силуэте массЬі архитектурного 
памятника, т а к и в пределах этой массЬі, в 
архитектурных расчленениях, горизонталЬнЬіх и 
вертикалЬнЬіх, истинная разгадка сущности па-
мятников зодчества, — в борЬбе двух ритмических 
начал. 

Но в греческом храме, как мЬі видели, все богат-
с т в о расчленений сводится к дополнителЬнЬім и 
передаточнЬім ритмам основного и единого ритма 
вертикалЬнЬіх колонн. 

ЛишЬ во внутренности храмов (Парфенон, 
болЬшой храм в Пестуме, храм на о-ве Эгине, 
главнЬій храм Селинунта) появляется решение, 
правда еще оченЬ робкое, ритмической задачи в 
двух ярусах. Линии профиля верхних колонн, про-
долЖаясЬ вниз, определяют размерЬі колонн пер-
вого яруса. Другими словами, моЖно представить 
себе один ствол колонн, охватЬівающий два этаЖа 
и лишЬ случайно разделенный архитравом на две 
части. ЗдесЬ зодчий насильственно распределяет 
на два яруса обЬічнЫй одно-яруснЬій ритм. 

Но века с т а в я т новЬіе проблемы. И в о т уЖе 
римскому зодчеству предстоят более слоЖнЬіе 
задачи ритмического расчленения многоэтаЖнЬіх 
зданий. Необходимость в увеличении емкости ам-
фитеатра, заставила автора Колизея расчленить 
его массу на четЬіре яруса, располоЖеннЬіе вок-
руг одного центрального пятна. 



Зодчий переносит вЫработанное в нем пред-
шествующими веками чувство ритма на новую 
проблему, — и отсюда вЬітекает совершенно ясное 
и единственно возможное при таком подходе 
решение: повторить основную мЬіслЬ четЬіреЖдЬі, 
вЬіраЖая таким образом и снаруЖи внутреннюю 
организацию здания, одевая каЖдЬій ярус своим 
ритмически вЬіявленнЬім покровом. МЫ видим че-
гпЬіре ряда основнЬіх вертикалЬнЬіх ритмов, рас-
полагающихся один над другим, или, вернее говоря, 
один общий слоЖнЬій ритм, расчлененнЬій архи-
тектурными элементами на четЬіре отделЬнЬіх 
или, как их моЖно назватЬ, на четЬіре парци-
алЬнЬіх р и т м а . 

Назначение их в данном случае сводится к 
тому, чтобЬі общее подсознательное чувство 
ритма сделатЬ тектонически связнЬім, поясняю-
щим сущность архитектурного памятника и под-
готавливающим к восприятию общего замЬісла 
творца, т . е. сделатЬ певучее очарование ритма 
разумнЬім истинно-архитектурнЫм средством 
зодчего. 

Но в данном случае ритмическая задача все 
еще решена доволЬно просто. И, не смотря на 
т о , ч т о гармоническая трактовка каЖдого из 
парциалЬнЫх ритмов полна тончайшего разно-
образия оттенков (в ниЖнем ярусе ритмический 
модулЬ представляет собой трехчетвертную 
колонну тосканско-дорического ордера, во втором 
ярусе — ионического, р третЬем — коринфского и, 
наконец, в последнем — плоскую пилястру того 
Же коринфского ордера), несмотря на это, самое 
качество ритма, как такового, т . е. чередования 
ударов и интервалов, о с т а е т с я одинаковым для 
каЖдого яруса, если не с ч и т а т ь , ч т о в последнем 
из них о т с у т с т в у е т соединителЬнЫй ритм арки. 



Однако, уЖе римляне знакомят нас с боль-
шим богатством парциалЬнЬіх ритмов. В город-
ских воротах в Autun'e (Porte d'Arroux), расчленен-
нЬіх на два яруса, общее ритмическое впечатле-
ние значительно слоЖнее. Me Жду двумя смеЖнЬіми 
осями ритмических модулей первого этаЖа, во 

Рис. 25. 

втором — располагаются три интервала. Самое 
качество ритмических ударов и интервалов т а к 
Же отлично в каЖдом этаЖе. Внизу удар состоит 
из монументального пилона, в верху —он покры-
вается тоненЬкой хрупкой пилястрой. 

В архитектуре римского водопровода в Ниме 
мЬі такЖе встречаемся с некоторЬім б о г а т с т -
вом ритмического содержания. Мост расчленен 
на три яруса. Качество ритмических ударов и 
интервалов чрезвычайно просто и одинаково во 
всех ярусах (за исключением того, ч т о арки и 
пилонЬі 1-го яруса массивнее, чем во 2-ом), но, 
меЖду смеЖнЬіми осями ритмических модулей 
первЬіх двух ярусов,— в третЬем располагаются 
четЬіре интервала вместо одного. 



В обоих последних примерах динамика верх-
них ярусов более интенсивна; связное двиЖение 
двух парциалЬнЬіх ритмов напоминает двиЖение 
двух зубчатЬіх колес, болЬшого и малого, отно-
сящихся друг к другу, как 1 :3 в первом примере 
и 1 : 4 во втором. Точно такЖе в музЬікалЬной 
оркестровке относятся друг к другу басовЬій и 
скрипичнЬій ключи, виолончелЬ и скрипка. 

Рис. 26. 

Эпоха Возрождения характеризуется в рит-
мическом отношении чрезвычайно развитЫм эле-
ментом чередования. Качество интервалов и уда-
ров меняется через один, т а к ч т о образуются 
два гіараллелЬнЫх ритма, komopbie, переплетаясь, 
догоняют друг друга, создавая нечто вроде архи-
тектурной фуги. Браманте бЬіл подлинным ма-
стером этого ритмического чередования, полу-
чившим специальное название «ритмического 
travée». В применении к расчленениям разнЬіх э т а -
Жей он создавал парциалЬнЬіе ригпмЫ поразитель-
ного очарования. 



Такова о б р а б о т к а двора Santa Maria della Расе 
в Риме, где в верхнем этаЖе ритмическое чере-
дование ударов, в ниЖнем — их обыкновенное по-
вторение. К тому Же, меЖду осями ритмических 
модулей первого этаЖа, во втором — два интер-
вала вместо одного. Все это, в связи с изуми-
тельной гармонической обработкой ударов и 

Рис. 27. 

интервалов обоих этаЖей, создает фугу исклю-
чительной глубинЬі. 

Но особенной сложности и б о г а т с т в а дости-
гают парциалЬнЫе ритмЬі в Capeila dei Pazzi, при 
флорентийской церкви Santa Сгосе (построенной 
великим Брунелески меЖду 1420 и 1461 годами), в 
этом маленьком по размерам, но безконечно гран-
диозном шедевре итальянского ренессанса. 

Оставляя самЬій темп ритма, т . е. распоря-
док следования ударов и интервалов одинаковым 
во всех трех ярусах, Брунелески со смелостЬю 
новатора, с музЬікалЬностЬю композитора и орга-



нической мощЬю зодчего «БоЖией милостЬю», 
разрешает ритмическую проблему. О т этаЖа к 
этаЖу он ошеломляет нас таким разнообразием 
и богатством форм, ч т о не знаешЬ, чему 
болЬше удивлятЬся: полноте и звучности парци-
алЬнЬіх ритмов или изумителЬной целЬности и 
ясности общего единого ритмического ощущения. 
Внизу — энергический удар составляет сочная 

Рис. 28. 

колонна коринфского ордера, во втором этаЖе — 
удар мягче и разбивается на две маленькие, едва 
вЬіступающие из плоскости стенЬі, пилястрЬі, и в 
т р е т Ь е м — совсем не вЬісоком этаЖе —удар креп-
кий, но короткий, овеществляемый четырехгран-
ной пилястрой-столбом, моделированной полнЬім 
релЬефом и окруЖенной густой тенЬю верх-
леЖащей кровли. Внизу ритмическая осЬ прохо-
дит через средину колоннЬі, во втором этаЖе 
через пространственный интервал меЖду двумя 



плоскими пилястрами и, наконец, совсем наверху, 
опятЬ через средину пилястрЬі, полного релЬефа. 

Какое могучее ритмическое средство—архи-
тектурные расчленения в руках подлинного 
зодчего! 

X. 

Таким образом, мЬі в достаточной мере вЫяс-
нили, ч т о хотя законЫ ритма сказываются в 
образовании каЖдой отдельной архитектурной 
формЫ, каЖдой отдельной массовой группировки, 
однако, п о д л и н н а я д е й с т в е н н а я д и н а м и к а 
е г о о т ч е т л и в е е в с е г о п р о я в я е т с я в за-
к о н о м е р н о м ч е р е д о в а н и и р и т м и ч е с к и х 
у д а р о в и и н т е р в а л о в в с е г о а р х и т е к т у р -
н о г о п р о и з в е д е н и я , в р а с п о р я д к е и о т т е н -
к а х э т о г о з а к о н о м е р н о г о з а п о л н е н и я 
и н т е р в а л о в . 

Самое Же качество и ударов и интервалов 
являясЬ уЖе вторичной функцией ритмического 
образования, составляет проблему в ритмичес-
ком отнотении менее значительную. 

Таким образом, Желая лицом к лицу столкнуть-
ся с сущностью архитектурного произведения, с 
его ритмом, абстрагированным о т всех прочих 
привходящих свойств, Желая среди множества 
особенностей памятника зодчества графически 
вЬіделитЬ ритмические свойства его, мЬі легко 
моЖем прийти к условной стенографической 
транскрипции архитектурных произведений. 

Так, например, ритм простой, т .-е . чередова-
ние отделЬнЬіх простейших пространственных 
форм с ритмическими интервалами (например, 
доисторический кромлех) моЖет бЬітЬ зафикси-
рован фиг. I. Рис. 29. 
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Tom Же простой ритм, представляет собой 
и голЬій архитектурный массив, где чередуется 
каменная материя стенЫ с промежутками от-
верстий.*) 

Если ритмический модулЬ имеет протяжение 
горизонтальное, — т а Же ритмическая проблема 
меЖет бЬітЬ изображена фиг. II. 

В случае Же развития всего ритмического 
действия в противоположном направлении, т . -е . 
при рассмотрении элементов ритма в горизон-
тальном протяжении, — транскрипция будет по-
добна фиг. III. 

При усложнении самого ритмического модуля 
усложнится и общая схема изображения. Так, 
фиг. IV представляет собой ритмический удар, 
состоящий из 2-х колонн. 

Фиг. V дает транскрипцию ритма с ударами, 
состоящими из одной колоннЬі болЬшого ордера 
и двух — менЬшего, подобно виченцианской бази-
лике Палладио. 

Более слоЖнЬіе ритмические группировки т а к -
Же легко могут бЬітЬ зафиксированы подобной 
схемой. 

Фиг. VI представляет собой ритмический рас-
порядок Palazzo Vendramin Calerghi в Венеции. 

Ритм дополнительный, т . -е . такой, где основ-
ной ритм главного удара подчеркивается другим 
дополнительным элементом менЬшего значения, 
находит свое условное графическое изображение 
в фиг. VIII, IX1 X, XI, где в зависимости о т харак-

*) Если ритм архитектурного памятника овеществляется только чере-
дованием пустот отверстий и материи стены, тогда ритмическими ударами 
будут точные границы отверстий, а интервалами фон стены, на котором 
эти удары ритмуют. Естественно, транскрипция останется неизменной, 
лишь содержание, скрываемое за обозначениями ритмических ударов, со-
ответственно изменится. 
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mepa самого дополнительного элемента, он изо-
бражается горизонтальной или вертикальной чер-
той. Так, в фиг. IX дополнителЬнЬім ритмом слу -
Жит вертикалЬнЬій триглиф. 5 фиг. VIII — какой-
нибудЬ горизонталЬнЫй мутюл. 

Фиг. XI содерЖит элементы дополнительного 
ритма и горизонтального и вертикального на-
правления. 

I I I 
і ц і і IIII 

xz 7SL 
Рис. 30. 

Фиг. XII, XIII — транскрипция передаточного 
ритма, при чем, в первом случае, элементом пере-
дачи слуЖит вертикалЬнЬій мотив, во втором — 
горизонталЬнЫй. 

Фиг. XIV изображает соединителЬнЬій ритм 
арки или какого-либо другого элемента. 

ПодобнЬім образом моЖно зафиксировать и 
более слоЖнЬіе парциалЬнЫе ритмо-образования 
в нескольких этаЖах. 

Так, фиг. XV изображает ритмическую сущ-
н о с т ь Capeila dei Pazzi во Флоренции, а фигура 
XVI — ритмическое travée Браманте во дворе San-
ta Maria della Расе в Риме. (Рис. 30). 

Таким образом, подобной транскрипцией мо-
Жно изобразить ритмическое содержание любого, 
даЖе самого слоЖного памятника. 

Преимущество такой ритмо-стенографии со-
с т о и т в том, что, не считая известной услов-



носгпи, она содерЖит в себе зародЬіш того Же 
чувственного воздействия, которое производит 
и ритм самого архитектурного памятника. Если 
применить для подобнЬіх записей графленную 
масштабную бумагу, т о т а Же транскрипция 
превратится в полную архитектурную схему па-
мятника. 

Ритм получит тогда на бумаге свои с т а т и -
ческие свойства и мЬі будем иметЬ дело с ритмом 
архитектурно овегцествленнЬім. 
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ПРЕДИСЛОВИЕ. 

Архитектурный стилЬ ecmb самостоятель-
ный мир, своеобразная и нерушимая система 
законов, все в нем об'ясняющих и оправдЬівающих. 
ПонятЬ стилЬ—значит разгадатЬ эти законЬі, 
понятЬ каЖдЬій элемент формЬі, композицион-
ные методЬі, создающие при помощи их Живую 
архитектурную речЬ. 

Архитектура Китая или Индии, чарующая 
нас своей необЬічностЬю, в сущности своей—чуЖ-
да нам, не столЬко потому, ч т о непривЬічнЬі на-
шему глазу ее формалЬнЬіе элементы, сколЬко 
потому, ч т о неразгаданЬі их композиционные 
методЬі, представляющиеся нам часто случай-
ными и ничем неоправданными. 

Однако, случаен и ничем не оправдан наш 
подход к этим памятникам, ибо мЬі не смогли 
о т к р Ы т Ь еще этих миров, не смогли отЬіскатЬ 
т о й цепи законов, единственно komopbie смогут 
все об'яснитЬ, слитЬ подсознательное э с т е т и -
ческое наслаждение восприятия с художествен-
но-научнЬім анализом этого искусства. 

Но если т а к назЬіваемЬіе „неисторические" 
стили Ждут своих открывателей, т о и историче-
ская архитектура моЖет бЬітЬ в известной с т е -
пени пересмотрена под этим углом зрения. 

История стилей, как она понималась до по-
следнего времени—ecmb лишЬ история эволюции 
архитектурной формЬі. Композиционные методЬі, 
их связующие в законченные памятники искусст-
ва, оставались на заднем плане. Однако, и здесЬ 



разгадатЬ своеобразие этих композиционных за-
конов значит понятЬ вполне стилЬ. 

Так, например, римское искусство, рассмат-
риваемое с точки зрения отдельной формЬі, моЖ-
но с ч и т а т ь лишЬ упадочнЬім состоянием эллин-
ского наследия. 

Однако, будучи рассмотрено с точки зрения 
композиционных методов, оно пораЖает нас бо-
г а т с т в о м и разнообразием своей грамматики. 

Очевидно, ч т о наряду с историей архитек-
турных форм возмоЖна и параллелЬная история 
композиционных методов, анализирующая в пер-
вую очередЬ двигателЬную силу этих методов: 
р и т м , во всем разнообразии его проявлений. 

Настоящие страницы ecmb попЬітка ombi-
ckamb и обобщить эти ритмические методЬі, в 
Жертву чего принесены хронологические и локалЬ-
нЬіе рамки, применяемые обЬічно в худоЖествен-
но-историческом изложении. 



КаЖдая архитектурная форма, взятая сама 
по себе, ecmb результат ритма: т о или иное ка-
чество и количество двиЖения порождает т о т или 
иной характер формЬі. Точно т а к Же и целая груп-
па архитектурных форм в своем взаимоотноше-
нии—ecmb проявление родственнЬіх ритмических 
законов. 

Р и т м — т а основная сила, т о т комплекс зако-
номерностей, которЫй руководит пространствен-
ным распределением формалЬнЬіх элементов, со-
здает т е или инЫе группировки их, собирая и 
сгущая их в одном месте и разреЖая в другом, 
устремляясь вверх и убегая вдалЬ. 

Общий силуэт Palazzo Strozzi, масса дворца Ru-
cellai, распорядок следования пилястр Cancelleria или 
оконнЫх отверстий Palazzo Pitti,— все э т о моЖет 
бЫтЬ об'яснимо законами ритма. 

Но точно т а к Же как и в отделЬной форме, 
установив значение ритма в ее образовании, мЫ 
усматриваем т е или инЬіе чертЬі в их с т а т и ч е -
ской неподвижности (гармоническое состояние 
формЫ), т а к и в целой группе их, ритм одного 
или другого напряжения создает совершенно о т -
личнЬіе ритмообразования, kornopbie мЫ рассма-
триваем как самостоятелЬнЫе и независимые про-
блемы. 



Mbi отличаем целЬій ряд как 6bi отделЬнЬіх 
композиционнЬіх методов, со своими законами' 
часто даЖе противоположными понятию какого-
либо двиЖения, но т е м не менее и они могут 
бЬітЬ рассмотрены как функция бесконечно разно-
образных ритмических законов. 

Так, всем хорошо известнЬій принцип гар-
монии, распределяющий все элементы в с т а т и -
ческой неподвижности, где ничего нелЬзя увели-
чить и ничего нелЬзя уменЬшитЬ, есгпЬ лишЬ 
законченная разработка отделЬнЬіх ударов и ин-
тервалов, самих по себе, качественного и количе-
ственного взаимоотношения этих ударов и интер-
валов меЖду собой, т . -е . другими словами, с т а -
т и ч е с к а я р а з р а б о т к а р и т м и ч е с к о й про-
блемы. 

Принцип Ж и в о п и с н о с т и в архитектур-
ной композиции, со всей сочностЬю отделЬнЬіх 
форм и непринуЖденностЬю их взаимоотношений, 
ecmb ни ч т о иное (мЬі увидим э т о далее) как 
р и т м и ч е с к а я п р о б л е м а , с р е з к о с г у щ е н -
нЬіми и н е о ж и д а н н о р е з р е Ж е н н Ь і м и на-
п р я ж е н и я м и . 

И даЖе принцип м о н у м е н т а л ь н о с т и , прямо 
диаметралЬнЬій всякому понятию двиЖения, при бо-
лее внимательном анализе представляется нам за-
нимательной попЫткой установления точнЬіх гра-
ниц ритмического развития, т а к сказатЬ, устано-
вления известной рамЬі, за пределЬі которой движе-
ние не долЖно усколЬзатЬ, т.-е. с т р е м л е н и е к 
к о н ц е н т р а ц и и р и т м и ч е с к о г о д е й с т в и я . 

Конечно, любая из этих проблем моЖегп бЬітЬ 
рассмотрена в плоскости именно этой своебраз-
ности; т а к например, гармония—с т о ч к и зрения 
чистотЫ и совершенства отделЬнЬіх элементов 
композиции, Живописность — с точки зрения кра-



сочности и вЬіразителЬности мулюров, форм и 
силуэтов, а монументалЬностЬ—с точки зрения ее 
мощной нерушимости, спокойствия и скованности. 

Не вдаваясЬ в подобнЬій анализ различных- ком-
позиционных методов, как вЬіходящих за рамки 
настоящего исследования, нам хотелосЬ бЬі толЬ-
ко показатЬ, что, несмотря на э т о каЖущееся 
противоречие, все э т о композиционное своебра-
зие, ecmb своебразие именно ритмическое, ч т о 
в отдельной форме, как и в их совокупности, 
ритм является первопричиной т е х или инЬіх фор-
малЬнЬіх последствий, и что отделЬнЬіе чертЬі 
архитектурного стиля могут бЬітЬ вЬіведенЬі из 
этого основного закона. Но преЖде чем перейти 
к рассмотрению этих отделЬнЬіх проблем, нам хо-
телось бЬі отЬіскатЬ э т о чисто ритмическое 
начало в своем н а и б о л е е н е п р и к р а ш е н н о м 
д и н а м и ч е с к о м с о с т о я н и и . 

МЫ имеем в виду упорядоченное чередование 
ритмических ударов и интервалов, обстрагиро-
ванное о т прочих качеств архитектурЬі; двиЖе-
ние элементов, подверженное ясному и легко воспри-
нимаемому закону, отчетливому в самом хара-
ктере двиЖения, но в т о Же время неопределен-
ному в границах его. 

Чисто ритмическое действие само по себе 
фрагментарно: пределЬі его никому не нуЖнЬі; 
они не долЖнЬі бЬітЬ толЬко слишком короткими, 
для того, чтобЬі сделатЬ возмоЖнЬім усвоение 
этого закона. Раз он уЖе усвоен, дальнейшее вос-
приятие его проявлений лишЬ усиливает на-
слаждение. 

Действительно, начало всякого восприятия 
связано всегда с известной активной работой 
усвоения сознанием; конец—с известной работой 
синтеза полученнЬіх впечатлений. И лишЬ проме-



ЖуточнЫй фрагмент, меЖду началом и концом, 
содерЖит в себе энергию пассивного, чисто му-
зЬікалЬного воздействия. 

Конечно, трудно найти столЬ чистое проявле-
ние динамического начала в своем неприкрашен-
ном виде. Овеществляя его законЬі архитектур-
ными формами, зодчий всегда решает задачу 
уЖе по тому или иному композиционному методу, 
лишЬ функциональному о т двиЖения. 

Однако, архитектурный прием образования 
замкнутЬіх дворов, украшеннЬіх непрерЬівнЬім ря-
дом пилястр, арок или колонн, являет достаточ-
но отчетливЬім э т о ритмическое начало. 

Действительно, в нем мЫ имеем сомкнутое 
колЬцо ритмических ударов и интервалов, чередую-
щихся друг с другом, без начала и конца, ритми-
ческую ленту повторений и чередований, в кото-
рой ничто не останавливает глаза, не вЬізЬівает 
устремления сознания в какое-либо одно место. 
Охотно употребляли э т о т прием зодчие Италиан-
ского Возрождения, во внутренних cortile дворцов 
и монастЬірей. 

В Б о л о н Ь е , т о т Же принцип из замкнутого 
колЬца бЬіл вЬінесен в продольную композицию и 
почти весЬ э т о т алЬій город пронизан вдолЬ и 
поперек рядами портиков, непрерывно перехо-
дящих из одного дома к другому, из одного квар-
тала в другой, —и даЖе загородная церковЬ S. Luca 
связана с городом длинной нитЬю сотен отделЬ-
нЫх аркад. 

Еще более чем БолонЬе — В е н е ц и и присуще 
э т о чисто ритмическое чутЬе. Если сравнить 
ЖизнЬ каких-либо других итальянских республик, 
сосредоточенных в себе и Живущих в узкой сфе-
ре своих, хотя подчас и великих, но всегда не-
сколько провинциалЬнЫх интересов с широкой, 



открЬішой и нарядной ЖизнЬю Венеции, с этой 
ярмаркой сквозного двиЖения меЖду Востоком и 
Западом, с этим медлителЬнЬім темпом Жизни, 
где н е т вчера и завтра, a ecmb какое-то фраг-
ментарное сегодня, длящееся вечно—моЖно понятЬ 
почему именно здесЬ сказалась т а к ясно э т а идея 
ничем не прикрашенного ритма. 

Рис. 31. 

ОчутившисЬ в Венеции, едва ступив ногой на 
корму гондолЬі, мЬі уЖе попадаем во властЬ э т о -
го ощущения. НеслЬішное и мягкое двиЖение лодки, 
никогда не забЬіваемЬій ритмический изгиб гон-
долЬера, непрерывная текучестЬ вод каналов, бес-
конечные линии сливающихся мостов и переходов— 
все э т о создает магию Жизни, не уЖивающуюся 
с точнЬім течением дня и ночи. 

В Венеции каЖется, ч т о все бЬіло всегда и 
будет вечно, и ecrnb толЬко одна Венеция: фраг-
мент вечной длительности, постоянного движе-
ния, ритма, которЬій преЖде всего ассоциируется 
с нашими воспоминаниями об этом городе. 



Дворец ДоЖей, Вендрамин Калерги, очарова-
шелЬнейшее круЖево Ка-Доро, Библиотека новая 
и старая, Прокурации, — все э т о не столЬко мо-
нументально, не столЬко Живописно, сколЬко преЖ-
де и болЬше всего ритмично. 

Действительно, уЖе само построение камен-
ной материи на зЬібкости и неверности зеркалЬ-
нЬіх вод каналов и лагун—не монументально, т а к -
Же как и структура Дворца ДоЖей, где мЬі встре-
чаем коренное нарушение принципов монументаль-
ности в самом респределении об'емов: внизу 
аЖурная каменная игра, тонкое плетенЬе, а ввер-
ху над ним грубая тяЖелая масса, грозящая раз-
давить и уничтоЖитЬ все находящееся под ней. 

Таков Же почти любой из венецианских двор-
цов; еслиб не необходимость создатЬ где—нибудЬ 
пятно входа, мЬі бЬі не нашли т а м ни единой 
центростремительной идеи, замкнутой в себе, 
подчиненной воле зодчего. 

Но если мЬі будем искатЬ в дворцах Бенеции 
порЬів и необузданное своеволие, случайное и соч-
ное пятно композиции, свободно раскинутую мас-
су, какие-либо признаки Живописности, т о - мЬід  

конечно, и здесЬ разочаруемся. Несмотря на изу-
мителЬнЬій колорит города, — архитектура его 
вовсе не Живописна. Наоборот, она скована дви-
жением, не порЬівистЬім и случайнЬім движением 
Живописности, а т е м мернЬім музЬікалЬнЬім чере-
дованием ударов и интервалов, которое дает ключ 
к разгадке и постиЖению архитектуры Венеции. 

Но, конечно, совершеннее всего разрешена э т а 
проблема в общей композиции площади Св. Марка, 
со своим колЬцом сотен аркад, где постиЖение 
прекрасного происходит каким-то необЬічнЬім 
порядком. Там, поЖалуй, вовсе и не надо смотретЬ: 
kappe портиком делает само свою гипнотическую 



работу. МоЖно просидетЬ часами под аркадами, 
не усвоив ни одной формЬі, ни одного образа и 
бЬітЬ т е м не менее очарованным ритмом общей 
композиции. И покидаем мЬі Piazz'y не столЬко с 
яркими красками воспоминаний, как с огпрЬівками 
мелодии лейт-мотива. 

ТакЖе как нелЬзя останавливаться в симфо-
нии на отдельном звуке, такЖе нелЬзя вЬірватЬ 
из колЬца одного звена apkamypbi. ЧетЬірехуголЬн-
ное kappe портиков Прокураций и Библиотек, да-
Же индивидуальная роскошЬ Собора, — все э т о 
прекрасно и ценно постольку, поскольку э т о рит-
мические звенЬя общей цепи. И какой-то порази-
тельной загадкой о с т а е т с я т о т факт , ч т о Жи-
вописная и несколько самодавлеющая архитекту-
ра Св. Марка, столЬ чуЖдая всему ансамблю пло-
щади, все Же не нарушает общего ритмического 
очарования ее. 

II. 

Совершенные создания заката Итальянского 
Возрождения, богатством и полнотой своих форм, 
насЬіщенностЬю и порЬівистостЬю своего пафо-
са, напоминающие зрелЬій и сочнЬій плод, отяго-
щающий ветви, его произростившие, долгое вре-
мя оставались непонятЬіми ни ценителями пре-
красного, ни историками искусств. ФормЬі его ка-
зались толЬко грубЬіми, изобилие представлялось 
назойливЬім, порЬів оскорбительно нарушал холод-
ную красоту классики. ЛишЬ после трудов Гур-
лита, Шмарзова, ВелЬфлина*) и др., открЬівших, 
моЖно сказатЬ, совершенство этих произведе-

*) С. Gurlitt „Geschichte des Borockstils.des Rococo und des Klassici-
smus" Stuttgart 1887. A. Schmarsow „Barock und RokKoko" Leipzig I897. Вель-
.флив .Ренессанс и Барокко" (русск. перевод.) 
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ний и определивших сшилЬ Барокко, как само-
стоятельное явление, оказалось возмоЖнЬім по-
с т р о и т ь новЬій композиционнЬій принцип—прин-
цип Ж и в о п и с н о с т и , со своими законами и 
следствиями. 

т . 

Эпоха Барокко не каЖется более нам исклю-
чителЬнЬім явлением упадка вкуса, и чертЬі этого 
стиля мЬі научилисЬ видетЬ даЖе в античном 
римском искусстве, сменившем уравновешенные 
и холодно-прекраснЫе формЬі эллинов. Самое по-
нятие Живописности стало в нашем предста-
влении не аномалией, а правомочным худоЖе-



ственнЬім явлением, в котором все формалЬнЬіе 
элементы т а к Же закономерны, как и в закончен-
ных произведениях классики и Ренессанса. Живо-
писность э т а , как прекрасно определил в своем 
исследовании ВелЬфлин, не имеет ничего общего 
с красочностью. 

IV. 

Памятники архаической архитектуры Греции, 
почти всегда покрЬітЬіе яркими красками, абсо-
лютно не Живописны. Способ употребления цве-
т о в ы х пятен и чередование их по существу сво-
ему анти-ЖивописнЬі. Действительно, рассмот-
рим внимательнее реконструкцию какого-нибудЬ 
архаического храма. Какое влияние оказЬівает на 
него яркая раскраска частей? Первое, что бро- , 
с а е т с я в глаза: краски подчеркивают функции 
всех деталей, усугубляют характер члененности, 
самой по себе далеко не Живописной. ЗдесЬ кра-
ска не Живет, не трепещет своей собственной 



ЖизнЬю, не имеет своего углубленного бЬітия, 
а лишЬ способствует вЬіявлению инЬіх качеств, 
отличнЬіх о т категории Живописности. Красоч-
ность лишЬ тогда Живописна, когда она самодо-
влеюща. 

И, обратно, в каком-нибудЬ дворце эпохи Ба-
рокко, легко увидетЬ, как, без участия красок и 
какой-либо расцветки, создается произведение 

трепещущее, очарователЬно-неоЖиданное, ожив-
ленное сочнЬіми пятнами солнечного с в е т а и т е -
ни, действительно Живописное. 

Очевидно, ч т о дело здесЬ не в том или ином 
участии красок, и ч т о не они способнЬі сделатЬ 
зодчество ЖивописнЬім. Живописность эта , как 
определенный композиционный метод архитекто-
ра, конечно, преЖде всего долЖна бЬітЬ следст-
вием первопричины всякой архитектурной формЬі, 
т . е. ритма и его особенностей. В чем-Же заклю-
чаются особенности Живописного ритма? 

Рассмотрим два памятника афинского Акро-
поля: Парфенон и Эрехтейон, оба проникнутые 
элементом двиЖения. Парфенон элементарно-

Рис. 32. 



ритмичен, ибо закономерность его двиЖения про-
с т а , композиция замЬюла чрезвычайно понятна. 
Взглянувши на один из фасадов, мЬі сразу прони-
каемся ритмом его, и дальнейшие впечатления 
облегченЫ закономерностью их постиЖения. М.Ы 
обходим Парфенон со всех сторон, и двиЖение упо-
рядоченное, канонизированное т е м Же способом, 
неустанно проникает в наше сознание. 

Рис. 33-

Сущность динамики Эрехтейона совсем дру-
гая. ЗдесЬ н е т такой скованности, двиЖение бо-
лее самоценно и непринужденно. С северной с т о -
роны расположен один портик, с востока—совер-
шенно иной, с запада он заменен рядом т р е х ч е т -
вертнЬіх колонн у стенЬі, а с юга — исключи-
телЬнЬім портиком „кор" или Женских фигур— 
кариатид. Все эти элементы отличнЬі друг о т 
друга во всех отношениях: отличнЬі их абсолют-
ные размерЫ, релЬеф, ритм, число и качество 
ударов, характер и моденатура ордера. 

ЗдесЬ многообразие элементов, известная 
освобоЖденностЬ двиЖения, некогйорая произволь-
н о с т ь в построении масс и очаровательная не-
оЖиданностЬ общей композиции. Однако вся э т а 
творческая непринуЖденностЬ ecmb при блиЖай-
шем анализе результат более слоЖнЬіх ритмиче-
ских законов. 



точно т а к Же, как и музЫкант не всегда ограни-
чивается элементарным ритмом речитатива. 
УЖе примитивные песни и пляски дикарей содер-
ж а т в себе моментЬі ускорения и замедления 
ритма, известное нарастание динамического 
действия, связанного с повышением напряЖенно-

Зодчий далеко не всегда удовлетворяется 
столЬ простЫм решением ритмической проблемы, 
как простое повторение ударов в Парфеноне, 



с т и восприятий. Закон двиЖения усложняется. 
Ритмические ударЬі и интервалы индивидуализи- і  
руются, меняясЬ о т волнЬі к волне. 

Подобное нарастание и убывание мЬі видели 
уЖе в симметричной форме: посредине памятника 
проходит осЬ, к которой, с одной сторонЬі, проис-
ходит нарастание, с другой—убЬівание, причем за-
коны убывания и нарастания совершенно одина-
ковы. ПодобнЬіе примерЫ чрезвычайно легко ombi-
ckamb в церковнЬіх памятниках римского Барокко. 

В церквах „II gesü" (по проекту ВинЬолЬі) в 
„S. Susanna" в Риме моЖно отчетливо проследить 

л г г 3 2 1 

Рис. 34-

э т о нарастание к центральному входу и затем 
симметричное о т него убЬівание. В „Gesu" дей-
ствие начинается плоскими пилястрами на углу, 
komopbie затем сменяются другой парой пилястр, 
выступающих перед первЬіми, и затем переходят 
в сочнЬіе трехчетвертнЬіе колоннЬі, обрамляющие 
вход. ЗдесЬ качество ритмических ударов и ин-
тервалов с пораЖающей настойчивостью со-
здает наростание действия, (см. рис. 33). 

В „S. Susanna" э т о т ритм еще более вЫрази-
телен, т а к как сказывается и в самЬіх элемен-
т а х ритма и в распорядке следования их. Ритм 
этого памятника записан на рис. 34. ЗдесЬ на-
растание в пространственных качествах ударов 
(1—пилястр, 2 —колонна, 3 —двойная колонна) и 



интервалов (Інпочти гладкая поверхность стенЬі, 
II—ниша со с т а т у е й и 111—сплошное отверстие 
портала) и в динамике их двиЖения. 

Тот Же закон ритмического нарастания и 
убЬівания масс подверЖден в Эрехтейоне не сим-
метрии, а оптическому равновесию. ПриблиЖаясЬ 
к Эрехтейону по главному пути, мЬі мгновенно 
ощущаем, при всем многообразии и контрасте в 
деталях, э т о оптическое равновесие, которое 
создает известную симметрию в общих конту-
рах, в силуэте ЖивописнЬіх пятен. 

Рис. 35. 

Еще более характерны в этом смЬісле пропи-
леи афинского Акрополя. ПриблиЖаясЬ к ним, зри-
телЬ сейчас Же чувствовал значение этого оп-
тического равновесия, где менЬшая величина пра-
вого крЬіла компенсируется присоединением к не-
му силуэта храма богини Нике, оставляя каЖдую 
деталЬ композиции индивидуально своеобразной. 
Однако, и оптическое равновесие, становится 
зодчему слишком стеснителЬнЬім каноном. Ритм 
нарастания общей схемЬі массовЬіх группировок 
Живописного творчества разбивается на отделЬ-
нЬіе самостоятелЬнЫе расчленения, создающие сво-
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бодно убЬівающие или возрастающие ритмические 
ударЫ. Отсюда: богатство расчленений; деление 
целого на множество дробнЬіх частей и каЖдой 
части, в свою очередЬ, на еще менЬшие части; 
нагромождение деталей; мЬіслЬ, разбитая на беско-
нечность звуков; силЬная струя, раздробленная на 
мириадЬі капелЬ,—все это симптомЬі беспокойного 
прихотливого Живописного зодчества. 

Если искусство монументальное ecmb всегда 
творческий синтез мЬісли, т о зодчество Живо-
писное оченЬ часто моЖно охарактеризовать как 
напряженную и беспокойную аналитическую кон-
цепцию архитектора. ДробноспіЬю своих члене-
ний, ритмом нарастания каЖдой группЫ элемен-
тов , создающих целЬій ряд, каЖущихся случай-
ными пятен, искусство э т о стремится к не-
о п р е д е л е н н о с т и , н е я с н о с т и о б щ е г о в п е -
ч а т л е н и я , которое, после отчетливости кано-
низированного распорядка обыкновенного ритма, 
каЖется ему более достойнЬім худоЖественнЬім 
средством. Для того, чтобЬі непременно добитЬся 
этого, архитектор прибегает, наконец, к уни-
ч т о ж е н и ю т о ч н Ь і х о ч е р т а н и й и г р а н е й 
п а м я т н и к а . 

Дробя без конца строгую форму, зодчий не 
удовлетворяется уЖе тем, ч т о куб превращен в 
многогранник, ч т о число граней увеличивается 
бесконечно; он доводит до конца эту мЬіслЬ и 
охотно обращается к цилиндру, сфере, таким 
формам, где н е т определенных точек ориентации, 
где все распЬіляется в бесконечном ритме роста. 
Но, достигнув этого, он не останавливается в 
своем Живописном стремлении: формЬі правилЬ-
нЬіе, об'емЫ круглЬіе каЖутся ему слишком при-
митивно -закономерными, и следовательно, не 
достаточно ЖивописнЬіми. 



И мЬі моЖем проследишЬ в искусстве Барок-
ко, как правилЬнЬій круг сменяется овалом, эллип-

VI. 

сисом; строгие пятна планов принимают самую 
прихотливую, чудовищную и неопределенную фор-
му. Там, где ранЬше бЬіл прямой и резкий угол, 
определенная и твердая гранЬ, —появляется мяг-
кая и сочная кривая, сглаЖивающая и притупля-



югцая. ДаЖе сама, до сих пор незЬіблемо - мону-
ментальная, твердая плоскость стенЬі, т е р я е т 
свою спокойную ясностЬ. Какой-то неумеряемЬш 
порЬів изгибает эту стену, заставляет ее т р е -
п е т а т Ь неслЬіханной ЖизнЬю, придает ей неви-
данную кривизну, населяет ее нишами и впадина-
ми, углублениями и вЬіспгупами. 

Наконец, в Живописном зодчестве Барокко 
появляются такие порЬівисто-динамические эле-
менЬі, как прерваннЬіе карнизЬі, нервнЬіе, нароста-
ющие консоли, и полнЬіе внутренней Жизни во-
лютЬі. 

ОкидЬівая взором все э т о разнообразие эле-
ментов, каЖется, что все стало возмоЖнЬім: ис-
чезли точнЬіе пределЬі и законЬі творчества. Жи-
вая ЖизнЬ вторгласЬ в условнЬій канон, разбила 
незЬіблемЬіе основЬі, внесла cmpacmb и пафос, 
неопределимый рокот морских волн, наростающих 
и ниспадающих по капризу и прихоти зодчего. 

НовЬім оруЖием, величайшим средством в раз-
решении творческих проблем, изменчивЬім и ко-
леблющимся—становится и г р а с в е т а и т е н и , 
о с в е щ е н и е а р х и т е к т у р н о г о п а м я т н и к а . 

И, действительно, подлинно Живописное зодче-
с т в о преЖде всего моделирует массу и детали с 
расчетом на с в е т и тенЬ, в контрасте komopbix 
и выявляется вся беспокойная сущность его. 
ПреЖде, чем мЬі отдаем себе о т ч е т в линиях и 
плоскостях, нас ошеломляет прихотливая игра 
пятен сочной тени и яркого солнца. Но архитек-
тор Барокко, не ограничиваясь вЬізванной им к 
Жизни игрой с в е т а и тени, создает в interieur'ax 
специфически ЖивописнЬіе эффектЬі. 

РовнЬій и рассеянный с в е т , мягко и равно-
мерно окутЬівающий все предметы, каЖется ему 
слишком примитивным; он насЬіщает простран-



сшво церковнЬіх кораблей сумеречнЬім полумра-
ком, сглаЖивающим все грани и не дающим ори-
ентироваться в об'емах окружающего простран-
ства . Золото, краснЬш бархат, бронза и Живо-
пись капелл,—все эгпо сливается в теплую чувст-
венную атмосферу неяснЬіх и беспределЬнЬіх пя-
тен. Продвигаясь далЬше, к центральной части, 
мЬі неожиданно останавливаемся, ослепленнЬіе 
яркими лучами, проникающими через барабан или 
чашу купола. ВесЬ расчет зодчего построен на 
этом чисто-Живописном контрасте. 

В вЬіборе и характере каЖдой детали, в свой-
с т в а х моденатурЬі ее, продолЖает сказЬіватЬся 

Рис. 36. 

э т о новое понимание прекрасного. Все внимание 
архитектора направлено к вЬібору мулюров мяг-
ких, сочнЬіх, вЬтуклЬіх, где тени лоЖатся rycmbi-
ми и вЬфазителЬнЬіми пятнами. Нет уЖе более 
сухих, сдерЖаннЬіх форм. Все, ч т о моЖет датЬ 
резкую тенЬ, Живой и свободнЬій контур, п я т н о 
н а р а с т а ю щ е й р и т м и ч е с к о й сйлЬі,—вЬізЬі-
вается к Жизни. МЪі встречаемся с деталями 
почти оскорбителЬнЬіми, с массой украшений, 
грозящей затопитЬ одерживающие формЬі. И если 
мЬі рассмотрим моделировку любой детали Живо-
писного зодчества, начиная с резко изогнутой 
линии балясинЬі, с невероятного размещения ко-
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лоннЬі в особЬіх нишах, как в цепких удерЖива-
ющих ее руках, и, кончая любЬім картушем, или 
декоративной фигурой, — основное стремление 
зодчего всюду указывает нам, ч т о с в о б о д н о на-
р а с т а ю щ е е двиЖение , с т р а с т н о с т ь по-
рЬіва и п р е н е б р е ж е н и е к п р о с т Ь і м и я с -
нЬім з а к о н а м р и т м а стали девизами искус-
с т в а . 

III. 

5о всяком архитектурном памятнике сталки-
ваются две противополоЖнЬіе ритмические струи: 
горизонтальная и вертикальная, одновременным 
своим существованием порождающие драматиче-
скую коллизию архитектурного действия» И по-
добно тому, как мЬі учли ритм нарастания в одной 
из них—горизонтальной, точно такЖе моЖно про-
следить развитие этой проблемы и в вертикаль-
ном направлении. 

ѴЖе более или менее слоЖное сочетание пар-
циалЬнЬіх ритмов иногда приводило зодчего к этой 
задаче. 

Мост на Гаре близ Нима или Porte d'Arroux в Au-
tun'e являют собой примерЬі нарастающего рит-
мического действия о т этаЖа к этаЖу. Много-
этаЖнЬіе сооружения античнЬіх времен всегда 
таковЬі, т а к как законЬі конструктивной с т а т и -
ки заставляли ниЖние этаЖи делатЬ более мас-
сивными, увеличивая динамику их ритма по мере 
приближения к верху. Современные многоэтаЖнЬіе 
сооружения, преодолевшие многие законЬі с т а т и -
ки и чуЖдЬіе ритмическим законам античности, 
как раз наоборот, овеществляют собою ритм 
убывания к верху: внизу—резко проявленная дина-
мика узких опор устойчивости меЖду протянутЬі-



ми интервалами магазинов и контор и известное 
земедление темпа в верхних ЖилЬіх этаЖах. Но и 
т у т и т а м мЫ имеем перед собой примерЬі вер-
тикального нарастания и убЬівания ритма в рас-
членениях массЬі, самой по себе инертной и ма-
ло динамичной. 

Однако, ecmb в истории зодчества примерЬі, 
в komopbix э т а проблема одухотворяла не толЬко 
отделЬнЬіе расчленения, но и самую массу здания, 
придавая монументалЬнЬім массивам с т е н ЖизнЬ 
двиЖения и порЬіва. 

ѴЖе в египетской пирамиде ecmb зародЬіш 
этой динамики в убЬівании граней ее к верху. Од-
нако, общий характер этого ритма еще недоста-
точно отчетлив. Чрезвычайно ясно вЬіступает 
он в с в я щ е н н Ь і х с о о р у ж е н и я х Халдеи, в 
х р а м а х - з и г г у р а т а х . Храм-обсерватория, по-
священ семи небеснЬім светилам: Сатурну, Венере, 
АѴарсу, Меркурию, Юпитеру, Луне и наконец, 
Солнцу, каЖдому из komopbix о т в е ч а е т отделЬ-
нЬій ярус храма, соответственно покрЬітЬій, сим-
волизировавшим э т у планету, цветом: белЬім, чер-
нЬім, пурпурнЬім, голубЬім, краснЬім, серебром и зо-
лотом. 

Но ритм халдеян еще оченЬ медлителен; убы-
вание к верху совершается циклопическими блоками 
камня, а не отделЬнЬіми расчлененнЬіми элементами, 
устремление э т о находит свое вЬіраЖение в из-
вестном наростании ритмического действия; 
медленном и тягучем, пологими рампами, обходя-
щими со всех четЬірех сторон зиггурат и посте-
пенно приводящими к последнему, венчающему ярусу 
золотого обиталища солнца. ЗдесЬ монументаль-
ная неподвиЖностЬ еще оченЬ силЬна, масса храма 
инертна, однородна и почти не расчленена; ритм 
наростающего действия с неимовернЫм трудом 



охва m b i B a e m э т у материю, стремится сообщить 
ей возмоЖную ckopocmb, медленно увеличивающу-
юся к верху по мере освобождения о т глЬібЬі 
камня. 

И лишЬ много веков спустя, в эпоху зарож-
дения и подготовки новЬіх творческих сил, когда 
мистика средневековой Жизни опятЬ возродила 
настойчивое и порЬівистое устремление кверху, 
мЬі видим иную, более динамическую трактовку 
той Же проблемЬі. 

Рис. 37. 

Если халдеянин оперировал инертной глЬібой, 
тяготеющей неуклонно к земле и требующей неве-
роятных сил для своего одушевления, т о зодчий 
г о т и ч е с к о й эпохи, как раз наоборот, размель-
чал преЖде всего массив на отделЬнЬіе молекулЬі 
и атомЬі, и лишЬ тогда подчинял их ритмическому 
действию. Отсюда, очевидно, каким послушнЬім 
орудием слуЖили эти элементы. Масса халдейско-
го памятника сама по себе противополЖна како-
му-либо двиЖению, a молекулЬі бесконечно расчле-



ненного готического храма динамичнЬі по своей 
природе: они малЬі и устремленЬі кверху. Зодчий 
начинает свою работу, устанавливая внизу узкие 
onopbi, присоединяя к ним нарастающие контр-
форсЬі и с каЖдЬім шагом все услоЖняя ритм, по-



ка он не переходит в брошенную в пространство 
стрелу колоколЬни, завершаемую минимумом ма-
терии: острием венчалЬной линии креста. 

И исчерпывающее содержание готического 
собора ecmb развитие проблемы ритма нараста-
ющего действия, страстного освобождения о т 
материи, о т законов тяготения, устремление в 
манящую бездну пространства. 

Где связЬ меЖду наивнЫм зодчеством халдеян 
и дерзновенностью средневекового человека? 

Инстинктивное разрешение той Же ритмиче-
ской проблемы перебрасЫвает мост меЖду с т о -
летиями, открывает вечное в преходящем. И т е -
перь, в эпоху, когда человечество с т о и т одинаково 
далеко и о т Халдеи и о т СредневековЬя—теперЬ 
э т а проблема вновЬ становится близкой и понят-
ной, дерзновение—столЬ Же манящим. НуЖнЬі толЬ-
ко новЬіе слова, новЬіе формЬі, отличнЬіе о т инерт-
ной массЬі халдеян и беспокойной дробности го-
тики, komopbix нигде, кроме современности не 
отЬіщешЬ, и ими человек вновЬ завоюет прост-
ранство, как он э т о уЖе сделал отвагой своих 
летателЬнЫх машин. 

IV. 

Изучение эволюции ритмических задач е с т е с т -
венно приводит нас к своеобразной п р о б л е м е 
п р е о д о л е н и я р и т м а , разрешающей драмати-
ческую коллизию вертикалЬнЬіх и горизонталЬнЬіх 
сил в известном статическом спокойствии. 

Надо с о з д а т ь р и т м для т о г о , ч т о б Ь і 
с у м е т Ь п р е о д о л е т ь его : такова сущность 
новой проблемы. 

ѴЖе в установлении ограниченного количества 
ритмических элементов архитектурного памят-
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ника сказывается сознательное или интуитивное 
стремление к преодолению ритма*). 

ХрамЬі, назЬіваемЬіе «in antis», где меЖду вЬісту-
пами продолЬнЬіх стен—антами размещались ко-
лоннЬі («Сокровищница Книдян» в ДелЬфах или 
«Сокровищница Сикионцев» в Олимпии) преследо-
вали, конечно, т у Же целЬ. 

Зодчий венецианского дворца Вендрамин Ка-
лерги достигал того Же укреплением углов: удваи-
вая крайние колоннЬі, создаются известнЬіе пре-
делы ритмического действия. 

П 
Рис. 38. 

Совершенно противоположным, но т е м не 
менее вернЬім способом преодоления ритма яв-
ляется создание силЬного центрального пятна, 
долженствующего привлечь к нему внимание и 
т е м приостановить динамику ритма. 

Но исключительно интересный прием овладе-
вания ритмом создают греки треугольной линией 
фронтона, охватЬівающей и замЬікающей колон-
нЬій ритм храма. 

Если ритмическая сущность всякого произ-
ведения архитектуры проявляется в борЬбе двух 
динамических нача\, т о воистинну просто и гени-
алЬно разрешение и завершение этой стихии 
борЬбЬі победой нового направления — наклонного 

*) См. главу VII . 



диагонального, равнодействующей борющихся 
начал. 

Линии фронтона разрешают общее напряжение 
ритма, преодолевают его динамику созданием но-
вого примиряющего направления, а их общее сим-
метрическое расположение относительно главной 
оси храма, их об'емлющее и замЬікающее компо-
зицию действие, создает ощущение завершенно-
с т и и единства. Э т и нарастающие и убывающие 
линии убеЖдают в том, что об'емлемое ими целое 
при всей динамичности композиции, все Же под-
вержено и статическим законам; ч т о двиЖение, 
охватЬівающее храм, не беспределЬно, не случайно, 
а подверЖено единой воле зодчего, знающего когда 
и как его остановить, где и каким образом по-
с т а в и т ь ему пределЫ. 

Очарование греческого храма потому т а к ве-
лико, ч т о в нем ecmb не толЬко сила ритмиче-
ской экспрессии, но и воистину гениалЬная мощЬ 
его преодоления. 

Чрезвычайно интересно проследить до конца 
сущность греческого фронтона. Б нем ошелом-
ляющая глубина мЬісли и изумителЬная последова-
т е л ь н о с т ь ее развития. Найдя исход борЬбЬі двух 
ритмических начал в изобретении нового—диаго-
нального, зодчий пользуется громаднЬім декора-
тивным полем фронтона и заставляет скульп-
тора решатЬ т у Же ритмическую проблему, не-
зависимо о т т о г о или иного: сюЖетного содер-
жания скулЬптурЫ. ТаковЬі фронтонЬі олимпийско-
го храма Зевса. По краям две горизонтали — 
леЖащие фигурЫ, посредине водном фронтоне — 
три, в другом—пятЬ вертикально стоящих фигур, 
указывающих на преобладание вертикального ко-
лонного ритма. МеЖду ними целЬій ряд фигур 
борющихся, являющих в различных моментах своего 



двиЖения целЬій ряд диагоналЬнЬіх направлений. 
Не ecmb ли все э т о изложение и развитие той Же 
ритмической проблемы зодчего? 

Еще отчетливее проявлена проблема в рекон-
струкции Фуртвенглера западного фасада храма 
Афайи в Эгине. В центре одна вертикальная фи-
гура, по краям — горизонталЬнЬіе, а меЖду ними 
целЬій ряд групп-схваток, где идет постепенное 
нарастание диагоналЬнЬіх сил о т крайних гори-

зонталей к центральной вертикали. Более того, 
по оси каЖдой колоннЬі непременно расположена 
одна горизонтальная фигура, с регулярной правиль-
ностью связЬівающая оба параллелЬнЬіх (скулЬп-
турное и архитектурное) ритмических решения 
одной и той Же проблемЬі. 

Таким образом, греческий храм, развертЬівая 
почти непрерывную длительность ритма в про-
долЬнЫх и второстепенных сторонах, создает 
решительное преодоление его в главнЬіх торце-
вЬіх фасадах. И наблюдая храм под известнЬім 
перспективным углом (а греки прекрасно знали, 
ч т о э т о наиболее возмоЖнЬіе оптические комби-

Рис. 39. 



нации), зрителЬ получал самое яркое впечатление. 
Главная точка зрения на Парфенон, по замЬіслу 
его генеалЬного создателя, бЬіла несомненно с 
северо-западного угла. С этой точки Парфенон 
производит впечатление наибольшего б о г а т с т в а 
и монументальности. На этой точке зрения по-
строен и весЬ ЖивописнЬш эффект вЫрубленной 
перед Парфеноном лестницЬі. 

Точно такЖе главнЬій эффект храма БескрЬілой 
ПобедЬі, храма АфинЬі Эргаиз, храма АртемидЫ 
Брауронийской рассчитан на угловую точку зрения. 

Б мерном чередовании непрерывного ряда ко-
лонн, в завершении и преодолении ритма теми Же 
ритмическими средствами,—вот в чем непревзой-
денное очарование памятников греческого зодче-
с т в а . Однако, т о т Же принцип, несколько в иной 
трактовке, мЬі увидим и в искусстве позднейших 
эпох. 

Б дворцах — cortili, а в монастЬірях — chiostri 
являли собой такой напрерЬівно струящийся рит-
мический поток колонн, украшающих эти интим-
нЬіе дворЬі; но вЬіходя из двора на улицу, мЬі видим 
всегда массЬі главнЬіх фасадов, где помимо общего 
ритма ecmb и статическая сила преодоления его. 

Особенно резко ощущается э т а проблема в 
планировке слоЖнЬіх архитектурных комплексов, 
улиц и площадей. 

Ничего не моЖет бЫгпЬ приятнее для глаза 
площади, окруЖенной сооружениями с непрерыв-
ной динамикой их ритма, среди komopbix главная 
точка зрения —на памятник, обладающий силой 
преодоления этого ритма. Б о т почему т а к неиз-
бЬівно воспоминание о тихой горной деревушке с 
непрерЬівнЫм ритмом снеЖнЬіх вершин и с т а т и -
ческой вертикалью вЬісокой колоколЬни. В о т по-
чему т а к дорог нам комплекс деревянного погоста 



с звонницей среди линий севернЬіх лесов. В о т по-
чему т а к изумителЬно совершенна площадЬ Св. 
Марка в Венеции, где три стенЬі, окаймляющие 
э т о т открЬітЬій зал, проникнуты усЬтляющим 
ритмом, а четвертая занята собором Св. Марка 
и вертикалЬю колоколЬни, являющими собой пре-
краснейший и убедителЬнЬій образец завершения. 

С древнейших времен преодоление ритма приво-
дило зодчих к архитектурной проблеме, в кото-
рой статические свойства противопоставля-
ются динамическим к п р о б л е м е м о н у м е н -
т а л ь н о с т и , с которой, обЬічно, связана архаи-
ческая стадия развития каЖдого архитектурного 
стиля. 

Конечно, самЬш материал зодчества, его инерт-
нЬіе свойства, медлителЬнЬій темп процесса по-
стройки приводили преЖде всего к этой первона-
чальной задаче и лишЬ с ростом архитектурного 
мастерства , с увеличением ocmpombi творческой 
силЬі роЖдалисЬ более слоЖнЬіе проблемы ритма. 

Монументален уЖе самЬій процесс архитек-
турного творчества: сотни рук оставляют сле-
дЬі своей деятельности на памятнике. А часто 
даЖе одно произведение зодчества в периоде сво-
его появления переЖивает множество человече-
ских Жизней: один зодчий сменяется другим, тре-
гпЬим и т . д., Тринадцать великих архитекторов, 
в их числе Браманте, МикелЬ-АндЖело и Бер-
нини, сменяются на монументальном фоне собора 
Св. Петра в Риме. 

Миланский собор сооружался в течение не-
скольких столетий; медленно двигались по италь-
янским озерам и о т них по каналам Ломбардии 
бесконечные барЖи с белоснеЖнЬіми глЬібами мра-
мора; лентЬі-обозЬі из ФеррарЬі, ТосканЬі, РоманЬи 
ПЬемонта; собирались на крЬіше бесконечнЬіе ко-



миссии зодчих, где часто сЬін сменял скончавшегося 
отца, где мастера с'езЖалисЬ со всех концов све-
т а ; Генрих Парлер из Гмюнда, УлЬрих фон Энзин-
ген из УлЬма, М.инЬот из ПариЖа и меЖду ними 
великий Леонардо, молчаливо подымающийся по 
лесам недовершенного памятника. Архитектурное 
произведение создавалось веками и для веков, а 
ЖизнЬ человека бЬіла неизмеримо мелкой песчин-
кой в сравнении с ЖизнЬю и размерами памятника. 

Г р а н д и о з н о с т Ь а б с о л ю т н Ь і х р а з м е р о в 
становится первЬім средством монументальной 
архитектуры. БолЬшой храм Амона в Карнаке 
имел в длину 1400 метров и в ширину 600 метров; 
греческий храм в Эфесе бЬіл длиною в 127 м е т -
ров, а храм Св Петра и Павла в Риме занимал 
площадЬ в 3306 квадратнЬіх саЖеней, при длине в 
ÖÖ саЖеней и диаметре купола в 137 футов. 

Однако недостаточно одного увеличения аб-
солютных размеров. 

Всякому, побывавшему на площади Св. Петра, 
хорошо известно т о длителЬное чувство, которое 
предшествует установлению в нас впечатления 
монументальности. МЫ инстинктивно начинаем 
искатЬ отправную точку для сравнения в самом 
соборе; не находя ее, вЬібираем для этой цели 
человеческую фигуру, случайно мелЬкнувшую на 
ступенях, и преЖде чем мЬі пришли к заключению, 
ч т о собор Св. Петра действительно колоссален, 
у нас мелЬкает мЬіслЬ о том, ч т о человек беско-
нечно мал. МеЖду т е м в произведениях монумен-
талЬнЬіх отправная точка сравнения заключает-
ся обЬічно в самом здании и отЬіскивается при 
первом взгляде, брошенном на памятник. 

Необходимо сознательное н а р у ш е н и е про-
п о р ц и о н а л ь н о с т и для того, чтобЬі путем 
контраста вЬіявитЬ монументалЬностЬ, 



Греческое искусство V века, века блестящего 
расцвета (ибо толЬко в эпоху расцвета самоцен-
ная пропорциональность становится ЖеланнЬім 
каноном) лишено этого чувства масштабности. 
Начиная с V века, греки моделируют ордер, сле-
дуя закону пропорций, независимому о т масштаба. 
Все органЬі подчиняются модулЬному канону; уве-
личивая или уменЬтая их,—следуют в этом уве-
личению или уменьшению модуля. Увеличивая вдвое 
протяжение фасада, удваивают и вЬісоту дверей 
и ступеней, вследствие чего меЖду назначением 
этих частей здания и их размерами нарушается 
всякая связЬ: здание утрачивает масштабность. 

В монументальном Же фасаде всегда долЖна 
бЬітЬ деталЬ мелкая, расчлененная, для того, что-
бы подчеркнуть грандиозность и единство целого. 
И лучше всего если э т а деталЬ является элемен-
том общепонятнЫм, как-то, необходимая величина 
двери, абсолютные размерЬі которой хорошо укла-
дЬіваются в сознании. 

Однако проблема монументальности ecrnb 
все Же проблема ритмическая и, как таковая, 
имеет своим об'екгпом, по обыкновению, ритм двух 
направлений. Ритмической Же особенностью этой 
проблемы является п р е д п о ч т и т е л ь н о е р а з -
в и т и е г о р и з о н т а л Ь н Ы х р а с ч л е н е н и й , в 
ущерб ритму вертикальному. Сравните храм в 
Пестуме с Парфеноном. Во сколЬко раз монумен-
тальнее каЖется Пестумский храм. 

Парфенон отвлеченно совершенен в своих 
пропорциях, в примиренности ритмов обоих напра-
влений, а храм в Пестуме апропорционален в с т о -
рону болЬшего преобладания горизонталЬнЫх рит-
мов. ВесЬ храм ниЖе, колоннЬі массивнее, архитрав 
их перекрывающий толще и, таким образом, соз-
дается иллюзия напряженной работЬі, выполняемой 
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функциями onopbi. КолоннЬі шолстЬі, значит они 
вЬідерЖивают болЬшую нагрузку; нагрузка велика, 
следовательно, и пролетЬі меЖду колоннами велики, 
и весЬ храм велик, грандиозен. В о т приблизитель-
ный путЬ натих подсознателЬнЬіх ощущений при 
взгляде на Пестумский храм, приводящий к син-
тетической мЬісли: — Пестумский храм монумен-
тален. 

Точно такова Же природа и значение другого 
приема, состоящего в р а с ш и р е н и и к низу ар-
х и т е к т у р н о й м а с с Ь і и е е э л е м е н т о в . 
Таков энтазис всякой колоннЬі, талус с т е н еги-
петских храмов и других сооружений. 

Проблема монументальности разрешается 
такЖе и т е к т о н и ч е с к о й о б р а б о т к о й с т е н 
архитектурного памятника. 

Стена, расчлененная на части, с о о т в е т с т в у -
ющие каменной или кирпичной кладке, или где э т а 
кладка обнаЖена, производит впечатление мону-
ментальности, как благодаря очевидности в ней 
действия сил с т а т и к и и механики, т а к и в силу 
к о н т р а с т а этого мелко расчлененного элемента 
с общей поверхностью стенЬі. Так, в греческом 
зодчестве всегда встречаются эти линии, делящие 
массу и ее элементы на отделЬнЬіе камни, про-
резая даЖе колоннЬі и декоративные украшения. 
Ломбардские и романЬолЬские сооружения оченЬ 
часто обнаЖают кирпичную кладку, делая ее пред-
метом эстетического воздействия. 

По толЬко итальянское кватроченто довело 
э т о т прием до вЬісочайшей степени совершен-
ства . В флорентийских дворцах Риккарди и Строц-
ци все б о г а т с т в о архитектурного убранства све-
дено к рустам, получающим релЬеф, тяЖеловес-
ностЬ и массивность, несущей onopbi. Арки полу-
круглых отверстий вЬілоЖенЬі стесаннЬіми в виде 
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клинЬев камнями, подчеркивающими прочность 
конструкции. Использование тектоники стенЬі в 
целях повЬішения впечатления монументальности 
достигает своего блестящего апогея в флорен-
тийском дворце Питти. ЗдесЬ pycmbi приобретают 
релЬеф, мощЬ и значигпелЬностЬ самодовлеющей 
ценности. Ощущение монументальности полу-
чается уЖе о т каЖдого руста в отделЬности, 
которое безгранично возрастает о т общего впе-
чатления стенЬі, сплошЬ состоящей из. таких 
рустов. 

Однако, подобное членение стенЬі не центро-
беЖно; оно подчинено единой воле зодчего, которая 
в монументальном искусстве охватЬівает мелЬ-
чайтую деталЬ памятника, заставляя ее слуЖитЬ 
разрешению общей проблемЬі: п р е о д о л е в а я 
р и т м в е р т и к а л Ь н Ь і х р а с ч л е н е н и й , д а т Ь 
м е с т о с в о б о д н о м у р а з в и т и ю р и т м а го-
р и з о н т а л Ь н Ь і х сил. 

Й если мЬі обратимся к наиболее монументаль-
ному искусству, искусству египтян, где челове-
ческая ЖизнЬ постигалась лишЬ как атом косми-
ческой неизменности, постигалась не в отвлече-
нии философа, а в каждодневном мироощущении 
человека, мЬі увидим и э т о единство мЬісли и 
преимущественное действие горизонталЬнЬіх сил, 
и разрешение их в верху композиции венчающей 
вЬікруЖкой, бросающей резкую горизонтальную 
тенЬ. 

Греческое зодчество более драматично, но и 
т а м коллизия разрешается силЬно выступающими 
горизонталЬнЫми линиями. 

Эпоха Итальянского Возрождения разрешала 
в совершенстве э т у проблему горизонтальности, 
подчеркивая каЖдЬій раз тектонические деления 
на этаЖи, уверенно и мощно подчиняя их по-
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давляющей силе венчающего карниза (Palazzo Ric-
cardi, Srozzi и др). 
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VIII. 

В том., как следуют друг за другом, горизон-
талЬнЬіе линии цоколя и тяг, т о npocmbie и суро-
вЬіе, т о массивнЬіе, элегантно-тонкие и сдерЖанно 
украшеннЬіе, т о едва вЬіступающие, т о бросаю-
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щие глубокую падающую тенЬ,— во всем этом — 
непревзойденное мастерство великой эпохи Ренес-
санса. 

И подобно тому, как в чистом р и т м е гори-
з о н т а л ь н о г о п р о т я ж е н и я — м а г и я ч и с т о -
м у з Ь і к а л Ь н о г о ч у в с т в а ; в р и т м е н а р а -
с т а н и я и у б Ь і в а н и я т р е в о Ж н о е ощуще-
ние Ж и в о п и с н о с т и , п р е о д о л е н и е о с н о в -
н о г о р и т м а , п р о б л е м а м о н у м е н т а л ь н о -
с т и , р о Ж д а е т б е з м е р н о е ч у в с т в о покоя. 

V . 

Ритм — в двиЖении. Однако двиЖение в огп-
делЬнЬіх сменяющихся статических моментах. И 
законЬі этого двиЖения, как и законЬі отделЬнЬіх 
мгновений неподвижности, тесно переплетаются 
друг с другом, в особенности в искусстве зодче-
ства , где из двух элементов двиЖения: времени 
и пространства, последний очевиднее всего. 

Д и н а м и к а ошделЬнЬіх с т а т и ч е с к и х мо-
м е н т о в а р х и т е к т у р н о г о п а м я т н и к а 
e c m b р и т м и ч е с к о е п р о я в л е н и е его . Оча-
р о в а н и е с т а т и ч е с к о г о м о м е н т а р и т м а — 
e c m b г а р м о н и я п а м я т н и к а . 

Очевидно, гармония ecmb т а математическая 
сущность ритма, которая наполняет его веще-
ственными границами материи, оЖивляет обра-
зами совершенной формЬі. 

Какая разница меЖду восЬмиколоннЬім храмом 
в Селинунте {VI в. до Р. Хр.) и Парфеноном (V в. 
до Р. Хр.), этими двумя, столЬ совершенно сход-
ными и одновременно различными памятниками? 

Общее ритмическое содержание, характер 
ритмических ударов и интервалов, стилЬ, ордер, 
композиция замЬісла, — все это одинаково и т у т 



и там. Однако эти памятники могут слуЖитЬ 
прекраснейшими вЬіразителями эпох, огпличнЬіх 
по своему мироощущению и средствам художе-
ственного воплощения лишЬ потому, что абсо-
лютные величины ударов и интервалов вЬіраЖа-
ются различными числовыми знаками. Разница 
лишЬ в ином математическом содержании этих 
двух совершенно одинаковых ритмов. 

Что Же слуЖит единицей мерЫ этого мате-
матического содержания, тем г а р м о н и ч е с к и м 
м о д у л е м , которЫй лишЬ совместно с м о д у л е м 
р и т м и ч е с к и м исчерпывающе излагает эсте -
тическое значение архитектурного произведения? 

ѴЖе египтяне, впервЫе употреблявшие клад-
ку стен из кирпича, неизбеЖно, само собой, при-
шли к образованию такой единицЬі мерЬі. Все 
кирпичи приготовляются одной величины, и т а -
ким образом, употребляя их в качестве основно-
го строительного материала, все размеры зда-
ния находились в кратном отношении к размерам 
кирпича. Кирпич бЬіл первЬім гармоническим мо-
дулем, первЬім элементом, по которому строи-
лась гармоническая композиция архитектурного 
произведения. 

Кладка из тесанного камня определенных раз-
меров такЖе значительно упрощает работу и 
т е м создается новЬій гармонический модулЬ. Од-
нако греки уЖе вполне отчетливо сознают несо-
вершенство и ненадежность такой единицЬі мерЬі 
и пЬітаются установить ее в каком-нибудЬ ар-
хитектурном элементе. 

БолЬшею частЬю, почти без всяких исключе-
ний, независимо о т стиля и ордера здания, при-
нимался в качестве гармонического модуля — ра-
диус колоннЬі, ч т о подтверждают и некоторые 
писЬменнЫе памятники античности. До эпохи 
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Плиния и Вишрувия полагали, что модулем слу-
жил ниЖний радиус колоннЬі, однако, проверочная 
работа многих исследователей указала, ч т о э т о т 
модулЬ совершенно не применим к целЬім эпохам 
античности, в том числе и к эллинистической. 

Через некоторое время однако французско-
му ученому Aurès удалосЬ с несомненностью у с т а -
новить, что модулем слуЖил не ниЖний, а сред-
ний радиус колоннЬі, т . -е . полусумма крайних ра-
диусов. Он доказал, ч т о э т о т модулЬ не толЬко 
находится со всеми элементами ордера в отно-
шениях, вЬфаЖающихся числами, оченЬ близкими 
к целЬім, но и т о , ч т о сам э т о т модулЬ вЫра-
Жается оченЬ простЬім числом по отношению к 
местной единице мерЬі, а именно к афинскому 
футу. 

Витрувий указЬівает, как на модулЬ, т о на ши-
рину триглифа, т о на радиус колоннЬі. Плиний 
утверЖдает, что модулем бЬіл радиус у базЬі ко-
лоннЬі*). 

Установлением наличия в памятнике гар-
монического модуля, т е м самЬім вЬіясняются ос-
новные законЬі, которЬіми определялась зависи-
мость меЖду всеми частями здания и этим мо-
дулем: з а к о н целЬіх ч и с е л и г і р о с т Ь і х о т -
ношений. 

Э т и законЬі первостепенного значения могут 
бЬітЬ проверены на любом античном памятнике. 

Шуази в первом томе „Истории архитекту-
ры" приводит два оченЬ интереснЬіх примера, 
подтверждающие несомненное наличие этих за-
конов. ПервЬій пример—исследование Пестумско-
го храма на основании заключений Aurès, где с 
неопровержимой ясностЬю указан т о т nymb, ко-

*) См. Шуази „История архитектуры", том і . 



mopbiM устраняются мнимЬіе аномалии этого за-
кона. Второй пример—сохранившаяся античная 
надписЬ, содержащая кондиции на постройку ар-
сенала в Пирее, позволяющая восстановить э т о 
сооружение. Оба примера подтверждают и закон 
npocmbix отношений и закон целЬіх чисел. 

Числа, на komopbix построен э т о т последний, 
а такЖе корректирующее дробное число округ-
ления, в греческом искусстве не произволЬнЬі. 
Часто они вЬізЬіваются загадочнЬіми религиозны-
ми и научнЬіми суевериями греков*). Так, например, 
на первом м е с т е с т о я т числа квадратнЬіе „сте -
пени", на основании пифагорейских доктрин, за-
тем— нечетнЫе числа, как „угоднЬіе богам". Ч е т -
нЬіх Же чисел систематически избегали. Но са-
мЬіми благотворнЫми бЬіли квадратнЬіе числа, 
происшедшие из нечетнЬіх. 

Одними числовыми законами не исчерпЬівается 
однако гармоническая сущность зодчества. ОченЬ 
часто некоторые г р а ф и ч е с к и е п о с т р о е н и я 
являются канвой для общей композиции памятника. 
ѴЖе в глубокой древности египтянам бЬіл изве-
с т е н прямоуголЬнЬій треугольник с соизмери-
мыми сторонами, вЬіраЖающимися числами 3, 4 и 5, 
которому придавалось священное значение, как 
э т о указано в т р а к т а т е , приписываемом Плу-
тарху. Идея священного треугольника привела 
египетского зодчего к мЬісли—устанавливать об-
щие пропорции т а к , чтобЬі в схему здания моЖно 
бЬіло вписатЬ треугольник простого начертания. 

Греческое искусство такЖе подчиняется этим 
геометрическим законам. НаучнЬіе трудЬі Babin'a 

* ) О т э т и х суеверий не были свободны и теоритики Ренессанса. В них 
сказались странно переплетенными две противоположные черты: с одной 
стороны—стремление отыскать законы творчества, жажда к сознательному 
анализу прекрасного, с другой вся скованность человеческой мысли, ищу-
щей себе опоры в суевериях древних философов. 
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устанавливают, кроме египетского треугольника 
и его производнЬіх, еще построения, основаннЬіе 
на существовании равностороннего треугольника 
и треугольника, вЬісота которого определяется 
делением основания в среднем и крайнем отношении. 

Витрувий советует , для установления пропор-
циональности меЖду длиной и шириной, полЬзо-
ватЬся отношением сторонЬі квадрата к его 
диагонали. August Thiersch*) доказал на античнЬіх 
памятниках с болЬшим остроумием множество 
инЬіх более слоЖнЬіх законов. 

Но, конечно, еще более чем в Греции эпохи 
расцвета интересно проследить развитие гармо-
нического искусства в эпоху Итальянского Воз-
рождения, в особенности чинквеченто. 

УЖе Л е о н Б а т т и с т а А л Ь б е р т и , стоя-
щий меЖду монументалЬнЬім искусством зодчих 
кватроченто и гармоническим идеалом чинквечен-
то , в совершенстве отдавал себе о т ч е т в этой 
проблеме, ясно видел в ней болЬшой и разнообраз-
нейший мир, законЬі которого стремился пости-
гнуть. БолЬше чем архитектурные памятники, 
теоритические произведения АлЬберти, свиде-
т е л ь с т в у ю т об этом. В т р а к т а т е „De re aedifi-
catoria" он указЬівает, ч т о „постройка, долЖна бЬітЬ 
исполнена так, чтобЬі в ней нелЬзя бЬіло сделатЬ 
ни дополнений, ни изменений без вреда для целого", 
т.-е. устанавливает основной принцип гармонич-
ности. Но в т о время как зодчие кватроченто 
решали инстиктивно эту задачу в пределах, в 
общем, косной монументальной массЬі, АлЬберти 
понимал ее в расчленении целого на отделЬнЬіе 
самостоятелЬнЫе элементы и в гармонической 
координации их. В „Deila pittura" он говорит, ч т о 

* j Справочник по архитектуре, изданий Пигпйом, IV 1. 
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красота разлита в отделЬнЬіх предметах и ч т о 
надо собратЬ ее в одно целое. 

Стремление к concinnitas, т . -е . гармонической 
пропорциональности отделЬнЬіх частей красной 
нитЬю проходит через все его творчество. 

Но ч т о особенно отличает гармоническое 
чувство зодчих Итальянского Возрождения о т 
эллинов, э т о т о , что гармоническое совершен-
с т в о последних бЬіло каноном, сдерЖивавшим их 
о т развития широтЬі и разнообразия творчества 
и позволившим з а т о углубитЬ и бесконечно совер-
шенствовать мелЬчайшую деталЬ; concinnitas-Же 
АлЬберти гораздо шире и свободнее; он не пЬітается 
установить точного рецепта творчества и сво-
ими собственными произведениями дает пример 
многообразия и гибкости гармонических проблем. 

В palazzo Ruccelai он с т р е м и т с я к гармониче-
скому совершенству во взаимодействии горизон-
талЬнЬіх и вертикалЬнЬіх расчленений, одевающих 
дворец. В S. Francesco in Rimini—он в и д и т его в р и т -
мическом принципе античной триумфалЬной арки; 
в портике S. Andrea in Mantua—мЬі встречаем неко-
торые устремления к идее „чистЫх отношений", 
и во флорентийской Santa Maria Novella мЬі видим 
интереснейшую композицию, где гармония долЖна 
бЬіла заключаться в равновесии динамических сил 
центробеЖнЬіх и центростремителЬнЬіх*). 

Но то , к чему стремился и чего ЖаЖдал АлЬ-
берти, дано бЬіло осуществить Б р а м а н т е , явля-
ющемуся подлинным мастером гармонического 
зодчества. 

*) Верхний и нижний портики церкви стремятся своими расчленения-
ми к золотому сечению, но взаимно противоположным друг другу: на вер-
ху меньший элемент — но краям, внизу — меньший элемент по средине. В 
верхнем ярусе—декоративные мотивы кругов проявляют ритм центростре-
мительный, контр-действие которому оказывает сближение пилястр по краям. 
В нижнем ярусе центростремительную функцию выполняет ритм ниш и две-
рей, нарастающий к центру, а центробежную—укрепление углов пилястрой, 
поставленной возле колонны. 



II 2 

Хотя и произведения АлЬберти представляли 
собою по сравнении с памятниками кватроченто 
организм в силЬной степени расчлененнЬій, одна-
ко лишЬ у Браманте мЬі встречаем энергичное 
преодоление косной материи, создающее о р г а -
низм г и б к и й и э л а с т и ч н Ь і й , не с т о л Ь к о 
п о к р Ы т Ы й одеЖдой р а с ч л е н е н и й , к а к со-
с т о я щ и й из о т д е л Ь н Ы х , с в о б о д н о с у щ е -
с т в у ю щ и х и т е м не м е н е е с в я з а н н Ь і х ме-
Жду с о б о й ч л е н о в . 

Архитектура ecmb такой Же Живой организм 
как и всякий другой, и по этой аналогии мЫ имеем 
обыкновение наделятЬ его всеми функциями орга-
нической Жизни. Б архитектуре мЫ, в известной 
степени, находим тело и его членЫ, выполняющие 
свои функции *), подчас гибкие и эластичнЫе, 
следовательно г а р м о н и ч н о м о д е л и р о в а н -
нЬіе. Зодчество готики моделировано чрезмерно. В 
готическом храме как бЬі с т о рук, с т о ног; э т о 
организм нервнЬій, экзалЬтированнЬій, сухой, nopbi-
вистЬій, в котором беспокойство и напряженность 
не позволяет членам гармонично развитЬся, nokpbi-
тЬся необходимой мускулатурой и тканЬю; моде-
лировка мелкая, из материала твердого и хрупкого. 

Зодчество кватроченто, наоборот, недоста-
точно моделировано. Организм дворцов Брунелле-
ски, Микеллоццо, Бенедето да Майано оченЬ прост 
и малочленен; в большинстве случаев он предста-
вляет собой параллелепипед и гармоническая сущ-
ность его сводится лишЬ к пропорциональной 
зависимости трех измерений и распорядку гори-
зонтального ритма тяг. 

*) Леон Беттиста Альберти в „De re aedificatoria" говорит со слов античных 
теоритиков, что „здание подобно живому существу". Математик того же вре-
мени Лука Пачиоли в своем сочинении „Divina proportio" указывает, что „древ-
ние, ознакомившись с размеренностью устройства человеческого тела, соору-
жали все свои здания, а в особенности святые храмы, согласно его пропорциям". 
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PI толЬко великий гений Браманте овладевает 
идеей гармонического совершенства как никто до 
и после него, действительно моделирует в про-
с т р а н с т в е свои архитектурные создания. Он пре-
вращает их в организмы со многими членами, гиб-
кими и ЖивЬіми, самодавлеющими и вместе с т е м 
гармонично стремящимися к одной цели. Он дей-
с т в у е т как скулЬптор, выявляющий свой памят-
ник из мягкого эластичного материала. Материал 
кватроченто слишком инертен, материал готики 
слишком динамичен, но материал Браманте естЬ 
именно т а необходимая консистенция массЬі, 
которая нуЖна для окружения определенных об-
емов, для пластической моделировки архитектур-
ных форм в трех измерениях пространства. 

И, действительно, уЖе начинает свою архи-
тектурную деятельность Браманте в Милане с 
такого бесподобно моделированного памятника 
как S. Satiro, а впоследствии в Риме, в качестве 
зрелого худоЖника создает совершенный Tempietto 
S. Pietro in Montorio и блестящий проект собора 
S. Pietro, чарующие именно своей законченной мо-
делировкой. 

Но, конечно, не ограничивается Браманте од-
ной моделировкой частей своего организма. Он 
проявляет и громадное умение с в я з а т Ь э т и 
органЬі в одно целое, создатЬ прочную и не-
рушимую схему взаимного существования частно-
стей, скрепитЬ их невидимой, но крепкой нигпЬю, 
примиритЬ горизонтальное и вертикальное начало 
в созвучном их существовании. 

З а к о н т р о й с т в е н н о с т и р а с ч л е н е н и й , 
хорошо известнЫй еще с античнЬіх времен, нахо-
дит себе постоянное применение и у Браманте, 
в горизонтальном распределении этаЖей и в груп-
пировке вертикалЬнЬіх пилястр (palazzo Cancelleriar 



Giraud). П р а в и л о з о л о т о г о с е ч е н и я такЖе 
моЖет 6bimb с легкостью проверено на многих 
произведениях Браманте. ВелЬфин*} в своем иссле-
довании приводит чрезвычайно убедителЬнЬій ана-
лиз верхнего этаЖа бокового крЫла Cancelleria, где 
кроме того верхнее менЬшее окно пропорциональ-
но болЬшему, а вместе они повторяют пропорции 
предоставленного им интервала меЖду двумя пиля-
страми. Последнее свойство представляет исклю-
чителЬнЬій интерес в гармонических приемах 
Браманте и составляет в его творчестве ваЖ-
нЬій принцип п о в т о р е н и я ч а с т н о с т е й в це-
лом, уподобляющийся музЫкалЬному аккорду, со-
ставленному из созвучнЬіх, родственных тонов. 
ПостиЖение детали дает ключ к пониманию це-
лого и, наоборот, после поетиЖения целого дегпалЬ 
ecmb отзвук, эхо, отголосок целого, вибрация воз-
духа после того как аккорд уЖе отзвучал. 

Все э т о бесконечное богатство гармонических 
приемов Браманте, заслуживающее самостоятель-
ного изучения, при совершенстве в обработке 
каЖдой детали, в вЬіборе пропорций легких и 
стройнЬіх,—создает невЬіразимое ощущение очи-
щения, о с в о б о ж д е н и я , радостной приобщенно-
сти к миру, полной удовлетворенности восприятия. 

ЗнаменитЫе и, казалось, несбЫточнЬіе требо-
вания, пред'являемЫе к архитектору АлЬберіпи, 
бЬіли вЬіполненЫ Браманте в полной мере, до кон-
ца и даЖе с избЬітком. 

VI. "'С 
У 

КаковЬі Же резулЬтатЬі, к которЬім приводит 
нас рассмотрение этих законов различнЬіх рит-
мических проблем? 

*) Г. Вельфлин „Ренессанс и Варокко". 



В пределах развития каЖдого стиля, гпакЖе, 
как и на протяжении всей истории зодчества 
моЖно намепіитЬ некоторЬіе общие, вернее парал-
лелЬнЬіе линии в развитии и смене этих проблем. 

А р х а и ч е с к а я э п о х а каЖдой кулЬтурЬі, в 
ее архитектурном стиле, склонная воздейство-
в а т ь грандиозностЬю размеров целого, мощно-
стью, массивностЬю частей,—приводит, преЖде 
всего, к п р о б л е м е м о н у м е н т а л ь н о с т и . Та-
ковЬі методЬі воздействия египетского зодчества, 
такова архаическая эпоха греческого гения, начало 
итальянского Ренессанса — кватроченто. 

За этой эпохой в каЖдом стиле наступает 
пора блестящего совершенства: з о л о т о й в е к 
и с к у с с т в а . Неподвижное тело архитектурного 
памятника начинает оЖиватЬ, расчленения при-
обретают некоторую энергию двиЖения. Эле-
ментарное увеличение модуля сменяется гармо-
ническим совершенствованием взаимоотношений 
всех элементов. Идея м о н у м е н т а л ь н о с т и 
приносится в Жертву п р о б л е м е г а р м о н и ч н о -
с т и . V век до Р. Хр , век Фидия, Иктина,. и Ка-
ликрата, кулЬминационнЬій пункт греческого твор-
чества и XVI век по Р. Хр., век Браманте и 
Рафаэля, апогей нового расцвета итальянского 
искусства, проходят под этим знаменем. Совер-
шенство Парфенона, как и собора св. Петра, 
конечно, не в их абсолютнЬіх размерах, а в согла-
сованности отделЬнЬіх элементов. 

Но на подобной вЬісоте искусство редко удер-
живается более или менее значителЬнЬій период 
времени. Вершина становится началом спуска. 
ЖизнЬ все более и более овладевает зодчеством. 
Ритмика становится более интенсивной, но и бо-
лее анархической по своей природе. Расчленения оде-
ваются пЬішной и богатой декоративной одеЖдой. 
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Подобно тому, как эпоха архаизма характе-
ризуется проблемой монументальности, а эпоха 
расцвета—гармонией, т а к и э п о х а у п а д к а с т и -
ля всегда сопровождается преимущественным раз-
витием п р о б л е м ы Ж и в о п и с н о с т и . Упадок и 
разложение античной художественной кулЬтурЬі 
создал римский стилЬ, а уничтожение чистотЬі 
форм Ренессанса породило Барокко, стили, зани-
мающиеся разрешением проблемы Живописности. 

Но история стилей, как и всякая история, 
об'ективна. Она не знает „лучших" или „худших" 
стилей. СтилЬ изЖивает себя до конца. Пробле-
ма разрешается до пресЬіщения. НуЖен новЬій 
приток творческих сил, новЬіе гении для того, 
чтобЬі вновЬ начатЬ эпоху архаизма, вновЬ про-
возгласить проблему монументальности. Непре-
рЬівнЬій круг развития стиля замЫкается. 

Однако, мертвое не воскресает. Вечно т е 
Же проблемы усложняются, методЬі разрешения 
их становятся инЬіми, творческие элементы, ма-
териализующие законЬі ритма—худоЖественнЬіе 
образЬі зодчества,—меняются. И, конечно, з а д а -
ча с о в р е м е н н о й а р х и т е к т у р ы : о т Ь і с к а т Ь 
т е э л е м е н т ы формЬі, и законЬі их с о ч е т а -
ний, в komopbix п р о я в и т с я р и т м и ч е с к о е 
б и е н и е наших дней. 

к 
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