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поскольку оно представляет собой перевод новой редакции «Словаря»: Пави вносил в него изме-
нения и дополнения.  

*** «Словарь театра» Патриса Пависа — не столько «словарь» в академическом его пони-
мании, сколько научный энциклопедический труд, основной задачей которого является формиро-
вание и развитие научной теории театра. Поскольку его автором является семиотик, ему не уда-
ется в полной мере уйти от доминантно-семиотического подхода к осмыслению театральных фе-
номенов. О центральном положении теории театра в исследовании Пависа свидетельствует раз-
мещение статьи «Теория театра» в трех из восьми разделов систематического указателя: драма-
тургия, структурные принципы и вопросы эстетики, семиология, т. е. на территории тех самых 
дисциплин, общая «работа» которых и формирует теорию театра.  
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ВОСПРИЯТИЕ ОРДЕРНЫХ КОМПОЗИЦИЙ  
КАК ПОСТРОЕНИЕ МОДЕЛЕЙ ПРОСТРАНСТВ 

 
Архитектура — это искусство создания пространственных структур. По-

этому пространство предлагается рассматривать как фундаментальный предмет 
теории архитектуры. В акте восприятия ордерной композиции познающий (зри-
тель) и познаваемое (ордерная архитектура) существуют как единое целое. На ос-
новании достижений естественных наук и психологии в областях теории мышле-
ния, восприятия и памяти, представленных в работах И. М. Сеченова, Н. А. Берн-
штейна, Р. Земона, ордерный метод рассматривается в качестве средства кон-
стелляции моделей пространства, возникающих как следствие проприоцептивно-
кинестетических ощущений. В этом процессе раскрывается онтологическая приро-
да чувства тектонизма. Воспринимая ордерные формы, мы строим образы про-
странства. Ордерная архитектурная композиция рассмотрена как энграмма, «за-
писанная» в виде фактурных полей и обеспечивающая взаимосвязь между реальны-
ми архитектурными формами и зрителем, программирующая коммуникативные ха-
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рактеристики архитектуры. Художественная тема в архитектуре представлена 
как диалектика объективных и субъективных качеств реально ощущаемого про-
странства.  

 
Ключевые слова: ордер; ордерная архитектура; результат кинестетических 

ощущений; образы пространства. 
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PERCEPTION OF ORDER COMPOSITIONS 
AS A CONSTRUCTION OF SPATIAL MODELS 

 
Architecture is the art of creating spatial structures. Therefore, it is suggested con-

sidering space as a fundamental item of the theory of architecture. In every instance of 
perceiving an order composition, the learner, i.e. the viewer, and the object to be learned, 
i. e. the order architecture, exist as a whole. Based on the achievements of natural sciences 
and psychology in the sphere of the theory of thinking, perception and memory described in 
the works by I. M. Sechenov, N. A. Bernstein, and R. Zemon the order method is considered 
as a means to constellate spatial images emerging as a result of kinesthetic sensations. 
This process reveals the ontological nature of the tectonism feeling. When perceiving order 
forms we build spatial images. The order architectural composition is regarded as an en-
gram recorded as textural fields. It provides communication between the actual architec-
tural forms and the viewer and programs communicative messages of the architecture.  
The artistic theme of architecture is presented as dialectics of objective reality and reality 
perceived subjectively.    

 
Keywords: оrder; the order architecture; result of kinesthetic sensations; spatial im-

ages. 
 
Системное изучение архитектурного 

ордера как классической архитектурной 
композиции, моделирующей пространст-
венные образы, невозможно представить 
без предварительного ответа на вопрос, 
что является фундаментальным предме-
том архитектуры, первично определяю-
щим её содержание. О трудностях, с ко-
торыми сталкиваются архитектуроведы 
при построении теории архитектуры, сви-
детельствуют их многочисленные тру-
ды*. Разнообразие суждений, представ-
ленное в этих работах, объясняется, во-
первых, разнообразием предмета, взятого 
в качестве центрального в построении 
теории, и, во-вторых, признаваемым все-
ми несовершенством понятийного аппа-
рата архитектуроведения. Поэтому оче-
видно, что прежде чем приступать к из-
ложению представлений о свойствах ор-
дерной архитектурной композиции и ар-
хитектурного мышления в целом, следует 

определить, как мыслится фундаменталь-
ный предмет теории архитектуры и како-
ва терминология, его описывающая.  

Если придерживаться мнения, что ар-
хитектура — это искусство создания 
пространственных структур, фундамен-
тальным предметом её теории должно 
быть само пространство.  

Теперь нам предстоит разобраться, 
что же есть архитектурное пространство 
и как мы понимаем содержание про-
странственных замыслов архитектора.  

А. Э. Коротковский в своей работе 
1987 года «Методологические основы 
системной теории архитектуры» отме-
чал: «…складывается предметный прин-
цип формирования идеализированного 
объекта системной теории архитектуры. 
В отличие от классической науки, где 
предполагалась жёсткая фиксация раз-
граничения субъекта и объекта, пред-
метный подход в комплексном систем-
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ном исследовании предполагает их  
определённое взаимопроникновение» [7,  
с. 37]. Но гораздо ранее, в 1928 году, в 
работе «Очерки античного символизма и 
мифологии» А. Ф. Лосев отмечал, что 
антитеза субъекта и объекта совершенно 
не имеет никакого серьезного значения в 
греческой философии и что гносеология 
в новоевропейском смысле совершенно 
там отсутствовала [11]. Для нас это суж-
дение принципиально важно, так как ор-
дерная архитектурная композиция и гре-
ческая философия творились в едином 
мировоззренческом поле.  

Необходимо признать, что в акте вос-
приятия ордерной композиции познаю-
щий (зритель) и познаваемое (ордерная 
архитектура) существуют как единое це-
лое. Очевидно, что применительно к изо-
бразительным искусствам и архитектуре, 
то есть к области изящных искусств, сис-
темным объектом акта восприятия, объе-
диняющим познающего и познаваемое, 
становится образ, взятый в совокупности 
самого памятника искусства и механизма 
становления образной системы в психике 
субъекта. И этот образ одинаково соот-
ветствует как свойствам пространства, 
так и свойствам человека. В этом «звене 
передачи образов пространства» есть и 
ещё один значимый персонаж — пред-
ставляющий (архитектор) с его образами 
пространства, некогда зародившимися в 
его сознании и опредмеченными ордер-
ными формами, взятыми в той или иной 
композиционной последовательности. 
Рассуждая таким образом, мы выходим за 
пределы «непосредственно воспринимае-
мого». Изучение пространственности ар-
хитектурных композиций, пространство-
организующих качеств ордерных компо-
зиций в частности, должно сводиться к 
обнаружению «совпадений» между про-
странственным статусом самой компози-
ции и некоторой моделью идеального 
объекта, существующей в сознании пред-
ставляющего и познающего.  

С начала 90-х годов XX века в отече-
ственном архитектуроведении начался 
новый подъём интереса к темам, затра-
гивающим проблемы ордерного архитек-
турного метода [2]. На современном эта-
пе истории искусствознания этот подъём 
обусловлен тем, что изменилась направ-
ленность научного поиска. До сих пор 
основное внимание при изучении ордер-
ных форм уделялось собственно строи-
тельному объекту, реальной материаль-
ной форме и её реальным материальным 
параметрам. Как итоговую можно рас-
смотреть работу Г. М. Скуратовского 
[14], в которой проведено осмысление 
результатов исследований древнегрече-
ских ордерных композиций, выполнен-
ных на базе ортогональных проекций. Но 
учитывая, что ортогональное проектиро-
вание — довольно поздний вид графиче-
ских отображений объёмно-простран-
ственных композиций**, обратимся к 
другой линии исследований композици-
онных закономерностей. Она берёт своё 
начало из теоретических воззрений  
Л.-Б. Альберти [1], изложенных в 1442–
1452 годах, точнее, из его органической 
концепции, не допускающей отвлечён-
ной, механистически накладываемой 
гармонической системы. Художествен-
ная свобода, по Альберти, предполагает 
принцип целого как принцип взаимодей-
ствия со средой. Теоретик эпохи возрож-
дения античных композиционных средств 
истолковывает ордерный язык как язык 
обеспечения внутренней связи органиче-
ского целого. Исследователь архитек-
турной теории Альберти В. П. Зубов,  
определяя суть его органической кон-
цепции, писал: «Его концепция организ-
ма в корне исключает проведение какой-
либо абстрактной гармонической систе-
мы по принципу pereat mundus, fiat 
proportio» (вселенная погибла бы, стала 
бы пропорция) [4, с. 75]. Методологиче-
ские основы именно такого истолкова-
ния ордера как метода обеспечения связи 
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можно проследить в работах К. де Кенси: 
«…ордером, главным образом в архитек-
туре, будет то, …что согласует наиболее 
точным и постоянным способом отноше-
ние каждой части с целым» [16, с. 137].  

Что же является этим «целым»? 
Целостность в таком случае надо по-

нимать не как сам целик объекта-
сооружения, а как всеохватный принцип 
единства действительного пространства 
мира, реального пространства памятника 
и человека. Действительное пространст-
во — это структура, обладающая различ-
ными качествами. Исследование именно 
так понимаемой целостности становится 
центральной идеей философии искусства 
и научной практики архитектуроведения. 
Это метафизика*** архитектуры, в кото-
рой художественная тема в архитектуре 
понимается как диалектика действитель-
ного и реального пространств, где реаль-
ное пространство архитектуры «вычле-
няет» и моделирует то или иное качество 
пространства действительного.  

Ордерная система выступает как ар-
хитектурно-художественное средство 
архитектора, обеспечивающее понима-
ние пространственных закономерностей, 
как гармонизирующий инструмент пока-
за взаимодействия этих пространств.  

В работе «Основы архитектурной 
композиции» А. И. Иконников пишет: 
«…построение системы пространств и 
тектоника — главные композиционные 
средства архитектуры» [5, с. 7]. Но вер-
нее будет сказать, что пространствен-
ность и тектоничность — атрибуты ар-
хитектурной композиции; в отсутствии 
данных качеств или при их ослаблении 
композиция может превращаться в деко-
ративную. Вскрыть содержание архитек-
турной композиции — значит исследо-
вать произведение архитектуры в един-
стве пространственных, тектонических и 
планировочных задач.  

Характеры пространств, закреплённые 
в архитектурном стиле, понимаемом как 

единство пространственных, тектониче-
ских и планировочных качеств, единст-
во, данное нам в архитектурных формах, 
должны рассматриваться как модели су-
щественных связей изучаемой реально-
сти. В формальном же стилистическом 
анализе они сознательно расчленяются.  

Ясно, что сами по себе архитектурные 
формы не являются знанием. Только в 
результате деятельности субъекта, архи-
тектора или зрителя, схватывающего их 
в композиционном замысле, возникает 
знание. Архитектурный образ и есть ре-
зультат художественной познавательной 
практической деятельности. Стилистиче-
ские признаки архитектуры выступают 
как наглядно-чувственные признаки од-
ной из моделей идеального объекта. Но в 
теории стилей пространственность как 
семантический денотат остается слабым, 
неразработанным звеном. Все знают о 
существующем парадоксе и основной 
методической трудности анализа ордер-
ных композиций — архитекторы и ре-
нессанса, и классицизма, и барокко мо-
гут использовать одни и те же ордеры, 
постоянно разрабатывая возможности 
средств организации образов про-
странств. Трудности усиливаются, когда 
необходимо проанализировать содержа-
ние ордерной архитектуры неоренессан-
са, необарокко, не говоря уже об архи-
тектуре неоклассики XX века и, тем бо-
лее, об ордерной архитектуре «советской 
неоклассики».  

Важно развести универсальные поня-
тия искусства и универсальные понятия 
искусствознания; стиль стал и тем, и 
другим [21]. В результате в архитектуро-
ведении утвердились две концепции 
трактовки памятников зодчества: бессти-
левая и стилевая. В XX веке эти две 
формы понимания пространственной ор-
ганизации как формы воплощения идей-
ного замысла даже обусловили два типо-
логических вида архитектурной критики: 
структуроформирующего и стилеформи-
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рующего [3]. В силу того, что сами пять 
классических ордеров не могут опреде-
лять стилистическую принадлежность 
памятника, важнее сосредоточить вни-
мание на исследовании ордерной компо-
зиции, увязывающей пространственные 
и тектонические качества образной 
структуры архитектурного памятника, 
обеспечивающей целостность воспри-
ятия, то есть усилить анализ структуро-
формирующей функции ордера.  

Невозможно обойти стороной такое 
толкование художественного образа, в 
котором образ понимается как состав-
ляющая переживания субъекта, проще — 
зрителя. Переживание — психофизиоло-
гическое понятие, описывающее эмоцио-
нальные репрезентируемые состояния 
единства человека и среды, и в то же вре-
мя переживание — философско-эстети-
ческое понятие, позволяющее определить 
содержание художественного произведе-
ния в диапазоне от замысла до воспри-
ятия. В исследовании ордерных проблем 
такая постановка вопроса важна в связи с 
большим объёмом памятников с поздни-
ми интерпретационными формами. Во-
прос заключается в том, наполняются ли 
эти образы новым содержанием.  

Переживание образа как форма позна-
вательной функции искусства принципи-
ально отличается от впечатления от кар-
тины реальности, это в корне не одно и 
то же. Исследование ордерных компози-
ций, таким образом, в методологическом 
плане заключается в разработке и разви-
тии представлений о теме архитектурно-
го произведения, о конкретике его со-
держания.  

Проблемы тематизации архитектурно-
го содержания имеет смысл обсуждать с 
интенциональной точки зрения, в своём 
непосредственном опыте переключать 
внимание с воспринимаемых вещей на 
акт восприятия. Здесь мы покидаем зону 
обыденного эмпирического знания и ока-
зываемся в зоне образов представлений, 

пространственных замыслов, причём в 
области памяти не на материальные 
формы, а в области художественной на 
образы. При этом фундаментальный во-
прос о беспредпосылочности познава-
тельного процесса для искусствознания 
до сих пор остаётся не решённым одно-
значно. Нас начинают интересовать за-
ложенная в нас онтологически способ-
ность распознавать образы.  

Всё вышесказанное подводит к мысли 
о том, что мы вплотную приблизились  
к проблеме понимания без предъявлен-
ных нам понятий. Понимание ордерной 
архитектуры происходит вследствие 
проникновения в замысел на основании 
постижения ордерной системы, логики 
ордерной композиции и изобразительно-
выразительных возможностей ордерных 
форм.  

Возведённый памятник становится 
архитектурой только после образного 
осмысления строительного объекта. Ис-
следование условий возникновения ху-
дожественного образа (предмет + виде-
ние) — тонкая процедура, возникающая 
из многих действий и операций, связан-
ных с анализом многочисленных явле-
ний художественного процесса, и вскры-
вающая механизм воздействия памятни-
ка на человека. Следовательно, необхо-
димо вычленить инструмент воздейст-
вия. Здесь мы и сталкиваемся с главной 
проблемой — проблемой понимания ор-
дерной архитектурной композиции не 
только как совокупности архитектурных 
форм, воплощённых в материале и осо-
знания ордерной композиции как средст-
ва зрительной организации пространства 
в восприятии — сложнейшего психофи-
зиологического процесса.  

Нет необходимости напоминать, что 
высшие психические процессы опреде-
ляют целостное поведение организмов в 
среде, в том числе и художественно ос-
мысленной. Временем, когда ядром фи-
лософской полемики в России стала про-
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блема человека во всей совокупности его 
биосоциальных составляющих, стали  
60-е годы XIX века. В то время Н. Г. Чер-
нышевский выступил со статьёй «Ан-
тропологический принцип в философии» 
(1860), в которой изложил идею матери-
ального единства мира, в частности и 
единства физической и психической 
жизни человека. Принцип «состоит в 
том, что на человека надобно смотреть 
как на одно существо, имеющее только 
одну натуру, чтобы не разрывать челове-
ческую жизнь на две половины, принад-
лежащие разным натурам, чтобы рас-
сматривать каждую сторону деятельно-
сти человека как деятельность или всего 
его организма, от головы до ног включи-
тельно, или, если она оказывается специ-
альным отправлением какого-либо осо-
бенного органа в человеческом организ-
ме, то рассматривать этот орган в его на-
туральной связи со всем организмом» 
[20, с. 297]. «Часть природы, человек 
старается переделать сообразно себе ос-
тальные части» [19, с. 452]. Чернышев-
ский рассматривал переход от внешнего, 
физического ощущения-восприятия к 
психическому воспроизведению как пе-
реход материального движения в новое 
качественное состояние.  

В 1863 году по предложению Н. А. Не-
красова, редактора журнала «Современ-
ник», И. М. Сеченов подготовил по-
пулярную статью «Попытка ввести фи-
зиологические основы в психические 
процессы», связавшую идеи Чернышев-
ского и самого Сеченова как органичные 
составляющие русской философской 
мысли. Однако цензура сочла название 
предосудительным и не пропустила ста-
тью к изданию. Она была опубликована 
под названием «Рефлексы головного 
мозга» в другом журнале, в «Медицин-
ском вестнике», через год после ареста 
Чернышевского. Основная идея работы 
— первая причина всякого человеческо-
го действия — лежит вне человека; за эту 

идею автора хотели предать суду, а рабо-
ту, вышедшую в 1866 году отдельным 
изданием, уничтожить. Импульсы к про-
извольным актам рождаются как отра-
жение внешнего мира в сознании чело-
века; «…первичным фактором в разви-
тии (мысли) всегда был и будет для нас 
внешний мир с его предметными связями 
и отношениями» [13, с. 362].  

В теории познания Сеченов придер-
живался философско-мировоззренческой 
концепции становления от бытия к мыш-
лению. Универсализм, в том числе и ху-
дожественный универсализм, возможен 
только тогда, когда структура изучаемо-
го предмета адекватна закономерностям 
мира, воспринятого органами чувств. 
Корни мысли лежат в чувствовании, что 
и было доказано русской естественнона-
учной школой. Ощущение — исходный 
акт психической деятельности: «Перво-
начальная причина всякого поступка ле-
жит всегда во внешнем чувственном по-
буждении, потому что без него никакая 
мысль невозможна» [13, с. 157].  

Разработанная Сеченовым теория пси-
хической регуляции предвосхитила со-
временную теорию рефлекторного коль-
ца и позволила считать, что сам процесс 
видения-визуализации имеет как сиг-
нальную элементность целостности ана-
лизатора, так и элементность группиро-
ванности (чувство тектонизма), которую 
конституирует работа мышечных групп; 
«сигналы мышечного чувства и есть ис-
точник информации о пространственно-
временных предикатах экстеросреды, 
они также являются фундирующим бази-
сом для элементарных матриц мышле-
ния, а на различных этапах-фазах эволю-
ции онтогенеза из них и продуцируются-
инкарнируются высшие формы-матрицы 
креативно-гностической активности 
субъекта; …что способствует эволюци-
онно-базальному становлению человече-
ского Эго» [15, с. 592–593]. Основной 
закон восприятия состоит в его непо-
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средственной связанности зрения с рабо-
той мышц, с разного рода движениями, 
несущими в себе многостороннюю ин-
формацию о воспринимаемых объектах 
[8, 9].  

Разница в чувственной организации 
взрослого и ребёнка обнаруживается то-
гда, когда человек начинает продуциро-
вать новые мысли из идейных состояний, 
а не из чувственных форм. При переходе 
с возрастом этой границы вследствие 
мощного отвлечения от конкретного, 
чувственного предмета и оперирования 
понятиями, «удаление» от первичного 
чувственного контакта с миром стано-
вится настолько сильным, что утрачива-
ется связь с чувственно воспринимаемы-
ми формами мысли, которые, однако, 
исчезнуть уже не могут, но при этом 
уходит ощущение неизменности формы 
мысли. Произведения искусств воспри-
нимаются чувственно и, даже зачастую 
лишённые понятного сюжета, все равно 
производят сильное впечатление, порож-
дая то, что закономерно принято назы-
вать образом. Переживаем мы не чувст-
венные впечатления, а образы. К области 
архитектуры это относится особо. Спо-
собность к творению образов про-
странств заложена в нас онтологически. 
Для того чтобы архитектурная компози-
ция вызывала универсальные образы, она 
должна воспроизводить неизменную 
форму мысли. «В мысли, как в процессе 
или ряде жизненных актов, должна су-
ществовать общая сторона, не зависящая 
от её содержания» [13, с. 402]. Сеченов 
считал, что «прогресс мысли по мере 
развития человечества выражается не в 
том, что изменяется эта форма мысли, а в 
том, что благодаря усовершенствованию 
средств и орудий наблюдения увеличи-
вается разнообразие мыслимых объектов 
и частных отношений между ними» [6,  
с. 507].  

Раскрывая онтологический принцип 
бытия, Сеченов формулирует и устанав-

ливает смысл трёх элементов, состав-
ляющих предметную мысль по своей 
общей формуле: совместное сосущество-
вание, последование, сходство. Нетрудно 
увидеть, что композиционная структура 
ордера по своим основным компонентам 
— совместное сосуществование, после-
дование, сходство — совпадает с форму-
лой предметной мысли. Это и есть поря-
док-ордер. Напомним слова К. де Кенси, 
которыми он раскрывал фундаменталь-
ную суть ордера: преемственность, по-
стоянство и всё то же повторение [16,  
с. 136–137].  

Теория Сеченова, вскрывшая чувст-
венные корни мысли в онтогенезе, по-
зволяет связать в теории архитектуры 
чувственную сторону восприятия про-
странственных отношений и ту форму 
архитектурного решения в ордерной 
композиции, которая теперь представля-
ется нам классическим символом полно-
ты архитектурной мысли при очевидной 
индивидуальности каждого отдельного 
памятника. Исследователь философских 
взглядов Сеченова В. М. Каганов указы-
вает, что «…такая общая формула пред-
метной мысли отражает тот бесспорный 
факт, что во внешнем мире всё соверша-
ется в пространстве и времени и связано 
между собой общими чертами сходства в 
такой мере, что, например, все явления 
могут быть сведены к различным фор-
мам движения материи» [6, с. 511]. Об-
щая формула предметной мысли являет-
ся основанием для создания синергети-
ческой модели в теории архитектуры.  

Это важное методологическое допу-
щение объясняет как универсальный 
смысл ордера — общую формулу мысли, 
миметические основания ордерного ме-
тода, так и коммуникативный характер 
ордера, обусловленный различными 
формами связей, осуществлёнными ху-
дожественным способом. Закономерно, 
что в изучении ордера важное место 
должно занимать исследование характе-
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ра связей архитектурных компонентов. 
Характер связей и выбор связующих 
элементов, в свою очередь, напрямую 
может зависеть от культурной среды и 
творческого потенциала архитектора.  

Ордерный метод — средство констел-
ляции моделей пространства, которая 
возникает как следствие проприоцептив-
но-кинестетических ощущений. Это и 
есть онтологическая природа чувства 
тектонизма****.  

Основанием для самотворения худо-
жественного образа являются эйдетико-
модели пространств, онтологически за-
ложенные в человеческой жизненной 
системе, сличённые в итоговом результа-
те перцептивного акта. Так возникает 
ситуация прегнантности — узнавания 
ордерных композиций в преемственно-
сти пространственных закономерностей, 
а не оценивания в тождестве веществен-
ной формы.  

Согласованная структура форм архи-
тектуры — композиция — целостно вхо-
дит в наше состояние, является на мо-
мент восприятия и воспроизведения па-
мятью важной составляющей гомеостаза. 
Именно такое понимание композиции 
как целостности человека и среды, в том 
числе и актуализированной на момент 
восприятия, является главной идеей 
фундаментальной работы В. А. Фавор-
ского «Теория композиции» [17]. В такой 
целостности больше личностной свобо-
ды, свободы в выборе целей и средств в 
обнаружении связей, чем в изучении па-
мятника в отрыве от восприятия, веду-
щего к заучиванию «композиционных» 
штампов. Следовательно, художествен-
ное воспитание, педагогика искусства, 
частные методики обучения изобрази-
тельному искусству в вузе должны быть 
разрабатываемы как система самостоя-
тельного обнаружения связей.  

Характерная для российской действи-
тельности «охранная» деятельность цен-
зуры не допускала именно таких тракто-

вок свободы и сопротивлялась формиро-
ванию синтетических воззрений в сфере 
гуманитарного образования, оставляя все 
разработки в области восприятия в рам-
ках естественнонаучных дисциплин, не 
давала смыкаться исследованиям высшей 
нервной деятельности и осмыслению 
душевной жизни человека как областям 
изучения не субъективной, а объектив-
ной реальной связи. Именно поэтому 
статья Сеченова 1863 года появляется в 
сугубо научном издании, которое было 
прочитано единицами учёных, а не в 
«Современнике»*****.  

Признание универсализма ордера по-
зволяет допускать его своеобразие в лю-
бой национальной архитектурной школе, 
видеть ордер как исключительное явле-
ние, отражающее в архитектурных об-
разах ментальные качества нации. Ордер 
характеризует тип художественного 
мышления: в каких смысловых полях 
пространства мы находимся, таково на-
ше самочувствие. Ордер организует об-
разы этих смысловых полей чувственной 
силой искусства. В организации нашего 
настроения, говоря современным язы-
ком, — информативность и коммуника-
тивость ордера, в этом его реализм. Вы-
явление самого смысла, пространствен-
ного содержания — того или иного тоно-
са [10], характера пространства — цель 
коммуникативного процесса в архитек-
туре.  

Пространство, предъявленное нам ар-
хитекторами на языке архитектурных 
композиций, состоящих из материальных 
форм, успешно подвергается и формаль-
ному анализу. Де Соссюр, подвергая 
синтаксическому анализу ордерный 
язык, ошибался; надо изучать не синтак-
тику вещественных форм, а морфологию 
пространств, описываемых средствами 
всех геометрий. Это закономерный вы-
ход из тупика способа пропорциониро-
вания на основе ортогональных проек-
ций. Об этом недвусмысленно пишет за-
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ведующая кафедрой биофизики МГУ 
профессор Г. Ю. Резниченко: «…раз-
витие нелинейной динамики показало, 
что неопределённость и относительность 
существуют не только на сверхмалых и 
сверхбольших пространственных и вре-
менных масштабах, но и в человеческих 
измерениях. Во всех сколько-нибудь 
сложных системах присутствуют свойст-
ва, которые могут быть описаны с помо-
щью нелинейных моделей и для них ес-
тественны»******.  

Приступая к исследованиям, связан-
ным с проблемами образов, порождае-
мых архитектурной средой, подвергав-
шейся воздействию разных приёмов 
пропорционирования, необходимо учи-
тывать, что в XIX и XX веках математи-
ка поднимается на новые ступени абст-
ракции. Обычные величины и числа ока-
зываются лишь одним из видов размер-
ности. Неевклидова геометрия изучает 
пространства, где реализованное евкли-
дово пространство — весьма частный 
случай. В образе, в явлении идеального 
плана, в принципе не может быть один 
вид размерности, тем более связанный с 
наличной формой. Стоит заметить, что 
классические древнегреческие храмы — 
главные носители ордерной идеи — соз-
давались почти за два века до постули-
рования Евклидом взаимоотношений та-
ких геометрических понятий, как точка, 
плоскость и прямая, не явленных в мире 
самой природы. Поэтому стоит подверг-
нуть сомнению предположение, что в 
античности при проектировании на об-
разном уровне участие этих абстракций с 
господством планиметрического размера 
было существенным. Образное построе-
ние пространственных перспектив — 
это, в первую очередь, построение пер-
цептивной системой человека сетчаточ-
ного образа участка горизонтальной 
плоскости сравнительно малой протя-
жённости. И этот образ — перцептивное 
пространство — является пространством 

Лобачевского [12]. Закономерно, что 
проблема создания модели пространст-
венного образа видимого архитектурного 
объекта — это проблема интерпретации 
размера. Она может разрешаться мето-
дом изменения системы координат, 
предложенным автором данного иссле-
дования как методом, позволяющим ин-
терпретировать размер линейного эле-
мента плоскости.  

Интересное наблюдение можно сде-
лать, сравнивая рисунок Леонардо да 
Винчи, хранящийся в Королевской кол-
лекции Виндзорского замка, с геометри-
ческим чертежом, взятым из учебника 
«Основания геометрии» А. В. Погорело-
ва из раздела «Линейный элемент плос-
кости», где приведена лемма, опреде-
ляющая длину окружности как выпук-
лую функцию радиуса. Складывается 
ощущение, что, строя гибкую глубину 
«Тайной вечери», пространственное  
воображение титана Возрождения явно 
пыталось обнаружить новые образы  
неопредмеченных, неявленных про-
странств. Вся кажущаяся механистич-
ность математических систем пропор-
ционирования эпохи Возрождения про-
исходила не от схематизма их мышле-
ния, а от неразработанности математиче-
ского аппарата. Но и древнегреческие 
архитекторы, и архитекторы-теоретики 
XV–XVI веков оперировали энграммами 
пространств, описываемых не только на 
языке планиметрии.  

Новые исследования в области физио-
логии процессов визуального восприятия 
разрушают обыденную картину процесса 
поиска объекта видения как тотальную 
картину волевого зрительского усилия. В 
ордерных композициях разница в темпах 
ритмизации вертикалей и горизонталей 
должна быть осмыслена как система 
идентификации-сличения с образами 
пространств потребного будущего, онто-
логически заложенными в нас. Количе-
ственное изменение линейных расстоя-
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ний во время обхода архитектурного со-
оружения приводит к изменению их каче-
ственной характеристики. Соразмерность 
этих изменений и есть закономерность, 
свойственная данной пространственной 
структуре. Из всех художественных ис-
толкований несущих систем (стеновой, 
консольной, каркасной, стоечно-балочной 
и арочно-купольной систем) ордер как 
художественное истолкование стоечно-
балочной системы — самое «ритмизиро-
ванное». Ордер — гибкое средство созда-
ния разных пространственных компози-
ционных связей — позволяет разрабаты-
вать инвенции в области темпа освоения 
памятника. Архитектурные комплексы 
античности представляли собой развитие 
темы разных пространств, объединённых 
между собой в первую очередь ордером. 
Без учёта образных воздействий ордер-
ных композиций они кажутся простым 
собранием памятников различных плани-
ровочных типов.  

Мы воспринимаем ордерную архитек-
туру как реальность, в виде объёмных 
элементов, закреплённых в ордерных 
формах согласно ордерной логике. Вот 
эта логика в нас и запечатлевается. Авст-
рийский физиолог Р. Земон постулировал 
способность протоплазмы, или живой 
клетки, впитывать, сохранять и переда-
вать впечатления — энграммы. Буквально 
в переводе с греческого языка слово «эн-
грамма» означает «внутренняя запись». У 
Земона термин «энграмма» означал ком-
плексное воспоминание, вызываемое про-
стым стимулом. Энграмма — это след 
внешних событий в нервной системе, ма-
териальный след события. Созерцание 
детально разработанных ордерных ком-
позиций, их разнообразных фактурных 
полей ведёт к формированию бесчислен-
ных энграмм, обеспечивающих взаимо-
связь между реальными архитектурными 
формами и зрителем. Именно в энграм-
мах заложены и программирующая осо-
бенность образного контакта, и коммуни-

кативные характеристики архитектуры в 
целом. Пространственная энграмма, по-
видимому, и является аналогом четвёрто-
го компонента сервомеханизма моторики 
(модели Н. А. Бернштейна), который де-
финицирует гипостаз требуемых детона-
тов по объёму и величине знака и обеспе-
чивает механизм снятости в системе ху-
дожественных образов.  

В исследовании закономерностей вос-
приятия ордерной архитектуры необхо-
димо верно взять художественное и эсте-
тическое звено, то есть чётко обозначить 
предмет исследования, удовлетворяю-
щий ноэзис (греч. noesis — мышление) 
— все акты сознания, в которых консти-
туируются предметы, — восприятия, 
фантазии, воспоминания и т. д. Нет со-
мнения, что одним из таких предметов 
является пространство. Мы утверждали, 
что именно пространство надо брать за 
системный предмет архитектуры. Про-
странство (в строгом его понимании) — 
категория, выражаемая и возможная для 
выражения на языке изобразительного 
искусства, то есть наполненная художе-
ственно, оцениваемая эстетически и в то 
же время ноэтически, как категория, в 
реальности не явленная, а только мыс-
лимая. При восприятии ордерной архи-
тектуры в движении с разным темпом 
ноэтические компоненты переживания 
постоянно взаимодействуют с чувствен-
ным материалом, или «гилетическими 
данными» (от греч. hyle — материя). В 
сознании созерцающего создается слож-
ная структура следовых реакций, ожида-
ний и вновь поступающей зрительной 
информации, сличения уже запечатлив-
шихся энграмм и вновь формирующихся 
эйдетикомоделей.  

Мы помним не сами ордерные формы 
архитектуры или точный порядок их 
расположения, мы удерживаем в памяти 
эйдетикомодель пространства. Так под-
даётся объяснению феномен ординации 
— восприятия архитектурного памятни-
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ка как организованного целым ордером, 
несмотря на то, что в памятнике могут 
отсутствовать важные ордерные элемен-
ты или несущие (колонны), или несомые 
(архитрав). Это и есть художественная 
основа астилярного (бесколонного) ор-
дера, отчётливо «воспринимаемого» в 
сооружениях, возведённых в насыщен-
ной ордерной архитектурой среде.  

До сих пор не закончены исследова-
ния в области психологии, посвященные 
целостным образованиям, гештальтам — 
неассоциативным явлениям восприятия и 
представления. Теория рефлекторного 
кольца позволяет найти выход из нераз-
решённости герменевтического круга, 
показывая, как предметная область мыс-
ли преобразуется в идейную, беспред-
метную, или в понятие. Многие вопросы, 
посвященные философскому осмысле-
нию незамкнутости пространства, в том 
числе и на образном уровне, ждут своих 
исследователей.  

Пониманию целостности структуры 
архитектурного образа не противоречит 
предположение, что феномен привлека-
тельности ордера объясняется особенно-
стями горизонтальной и вертикальной 
ритмизации композиции, схваченными 
одновременно и узнаваемыми прегнант-
но. А устойчивость применения, собст-
венно, культурологическое значение ор-
дера объясняется тем, что ордер является 
гибким средством формирования, сличе-
ния и узнавания ритмопространственных 
энграмм. Моделирование закономерно-
стей пространственных энграмм, по всей 
вероятности, эффективнее проводить вне 
системы привычных размеров ортого-
нальных чертежей, геометрически ин-
терпретируя размер.  

Современные данные в области ней-
рофизиологии и психологии восприятия 
помогают нам понять причину отклика 
на ордерную архитектуру или её непри-
ятия. Архитектурная композиция — ви-
димый образ, то есть чувственный знак 

от внешнего предмета. При помощи 
чувств мы познаем объективные свойст-
ва вещей, объективные отношения. Фун-
даментальной сутью ордера, источником 
его привлекательности является свойст-
венный ему универсализм; ордер, полу-
чивший классическое осмысление в 
Древней Греции, стал всеобщим «гене-
тическим кодом» архитектуры.  

Узнавание и сличение, происходящее 
помимо нашей воли, возможны только 
как формы памяти. Помнить — значит 
выделять и учитывать устойчивые и по-
вторяющиеся сочетания признаков, зна-
чит — сравнивать прошлые образы с на-
стоящими и, самое главное, — предвос-
хищать последующие. Физиолог Э. Ге-
ринг рассматривал память не только как 
психическую, но и как общеорганиче-
скую способность (всякий раздражитель 
оставляет физиологический след, кото-
рый может быть воспроизведен). В насы-
щенной ордерными композициями среде, 
каковой являются многие европейские 
города, все вышеописанные процессы 
влияют на наши ожидания и на поведение 
в целом. Если же архитекторская мысль 
перестаёт развиваться, и в архитектурной 
среде появляется слишком много похо-
жих композиций, то возникает эффект 
зрительного утомления, архитектурные 
образы надоедают. Это — результат про-
активного торможения. Известно, что 
проактивное торможение тем более вы-
ражено, чем более схож новый материал с 
тем, который был уже заучен. Архитекто-
ры часто стараются вновь привлечь вни-
мание к композициям, некогда произво-
дившим впечатление, и строят новые со-
оружения, усиленно декорируя ордерные 
композиции. Но избыточное пластиче-
ское убранство создаёт «фактурный шум» 
и лишь вызывает к жизни тезис «борьбы с 
излишествами».  

Вопросы, возникающие при любой по-
пытке подойти к проблеме существования 
образных явлений, настолько разнообраз-
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ны и так неожиданно переплетены между 
собой, что исследования, посвященные 
архитектурному художественному образу, 
оказываются плодами творчества учёных 
разных научных областей и разных спе-
циализаций. Анализ пространственных 
образных характеристик и закономерно-
стей их изменений — это не только искус-
ствоведческая задача с педагогической по-
доплёкой. Подобный анализ как художе-
ственный опыт важен для практического 
решения современных архитектурных 
проблем. Изучение пространственного 
статуса произведения, его пространствен-
ной конституции, то есть взаимосвязи 
строительных структур, композиционной 
системы и пластических выразительных 
художественных средств, имеет принци-
пиальное значение для выработки взве-
шенного критического суждения.  

Верно уловить и воплотить художест-
венную пространственную тему особен-
но важно при реконструкции, при рево-
ляризации комплексов старинных по-
строек, при ретрансляции феноменоло-
гических качеств архитектуры, то есть в 
ситуации, когда необходимо воссоздать 
не только внешние формы и признаки 
сооружений, зачастую безвозвратно ут-
раченные, но и специфическую атмосфе-
ру, изначальный пространственный за-
мысел в его индивидуальности. Несколь-
ко в другом виде такая проблема уже 
стояла на повестке дня истории архитек-
туры XIX века, выраженная в оппозиции: 
стилизация или стилизаторство.  

Путь изучения ордерной композиции, 
как, впрочем, и любой другой архитектур-
ной композиции, — это путь изучения 
пластического воплощения пространст-
венных идей. Один из крупнейших совет-
ских архитекторов И. А. Голосов подчёр-
кивал: «Художественная интуиция должна 
развиваться познанием» [18, с. 225]; одна-
ко учебные программы подобного рода 
пока находятся в стадии разработки. Изу-
чение ордера как архитектурно-художест-
венной системы, способствующее форми-
рованию и развитию навыков конкретного 
вчувствования и сложению представлений 
о мироощущениях, формируемых архи-
тектурой, — традиция классического ар-
хитектурного образования. Новые знания 
о психофизиологических основах воспри-
ятия, о построении эйдетикомоделей при 
восприятии, о распознавании образов и о 
формировании энграмм памяти, введён-
ные в курс ордеров, разработанный как 
для педагогов искусств, так и для архитек-
торов-художников, помогут преодолеть 
трудности пространствопонимания.  

Мы видим архитектуру, но восприни-
маем пространственные закономерности 
и качество пространства. Изучение про-
странственности архитектурных памят-
ников, организованных ордерной компо-
зицией, должно подводить к обнаруже-
нию «совпадений» между пространст-
венным статусом самой композиции и 
моделью идеального объекта у человека, 
что и станет основой и залогом форми-
рования визуальной культуры. 
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***** Уместно напомнить, что К. Д. Ушинского, также помещавшего свои статьи в «Со-
временнике», в 1862 году уволили из Смольного института, ставшего к тому времени кастовым 
учебным заведением, за педагогическую философию, методическую деятельность, основанную 
на изучении основных законов человеческой природы. В 1939 году В. А. Фаворского ставят в ус-
ловия, в которых чтение теоретического курса, ведущего к свободе пространствопонимания, ста-
новится невозможным. Всё эти формы контроля над гуманитарными знаниями отделяли пред-
ставления человека не только от природы, искусства, но и от самого человека.  

****** Для нелинейных моделей естественны ограниченность решений, колебательные и 
мультистационарные режимы, квазистохастическое пространственное и временное поведение. 
См.: Резничеко Г. Ю. Мышление и экологическое сознание // Информационное издание Ассоциа-
ции «Женщины в науке и образовании». 2000. № 4. С. 10.  
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