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Архитектурные циклы А. Тинг 

Тела Платона в контексте истории архитектуры были проанали-

зированы Анной Тинг (США) и стали основой ее работы «Геометрическая 

протяженность сознания».  

Она приводит свой вариант последовательности изменений форм в 

культуре на основе разнообразных фундаментальных групп симметрии, от 

простых к сложным. Применяя идеи К. Юнга (а она – его ученица) об 

архетипах и психических циклах в истории культуры, А. Тинг рассматривает 

зодчество и его историю с близкой нам позиции – как последовательность 

психических напряжений, которые служат преформами архетипических 

образов, инвариантами. На эти неподвижные инварианты (репрезентативные 

структуры) архитекторы надевают подвижные формы (то есть, по нашей 

терминологии, они субъективно интонируют объективные инварианты). Мы 

рассматриваем процессы в цикле аналогично, с той лишь разницей, что, 

выделяя структурный инвариант, действующий на протяжении всего цикла, 

применяем к нему парный индикатор «репрезентация – интонирование».  

Вторую часть своего учения А. Тинг позаимствовала у Луиса Кана 

(еще одного своего учителя), который выдвинул идею о структурных 

универсалиях архитектурной композиции. Более подробной информации об 

этом направлении у нас, к сожалению, пока нет. 

Мы расходимся с А. Тинг в вопросе выбора: она считает, что выбор 

формы есть прерогатива творческой индивидуальности архитектора, мы же 

считаем, что удачный выбор осуществляется как резонансный с живущей 

ментальностью (значит, сама последовательность архетипов жестко связана с 

логикой эволюции менталитета). Архитектор в таком случае есть медиум – и 

здесь речь может идти о профессионализме его как медиума времени. В этом 

он как творец ничем не отличается от прочих художников. 
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Тинг на самом деле говорит об истории видения, а не об истории 

архитектуры, и интересует ее становление пространственных представлений. 

Она предлагает циклическую теорию, в основе которой лежит именно 

данный принцип. В истории архитектуры ею выделено 11 циклов (от 500 до 

1000 лет), здесь есть определенное сходство с подходом О. Шпенглера. 

Циклы выделяются по принципу доминирования и постепенного усложнения 

типов симметрии: от зеркальной  – к симметрии вращения, винтовой, 

спиральной.  В целом это совпадает с генезисом моделей времени, который 

мы приводили ранее: линия, круг времени, винтовая равномерная линия, 

сложная спираль с переменной скоростью и т.д.  

Расстановка акцентов в цикле традиционна: от архаики – к классике, от 

барокко – к романтизму. Эти термины из классического немецкого искус-

ствоведения прошлого века, и расхождение возникает лишь в том, что  ее 

«романтическому» у нас соответствует «декаданс». Более подробно мы 

рассматриваем это в наших книгах. 

 

Циклы моды 

Анализ циклов моды был дан в коллективной  монографии  под 

редакцией Т.В. Козловой «Основы теории проектирования костюма» и ряде 

ее собственных книг («Художественное проектирование костюма», 1986 и 

др.). Прежде всего в костюме выделены знаки-инварианты, после чего автор 

приступает к анализу модной осанки и основных моментов, формирующих 

форму костюма. Анализ формы произведен по важнейшим деталям и по 

ярусам, причем отметки этих ярусов относительно человеческого тела (талия 

и т.д.) получили отчетливо выраженную динамику. 

Исследование рядов формообразования требует задания визуальных 

эталонов, в качестве которых выступают основные геометрические фигуры. 

Соотношение ярусов, модной осанки и ведущего принципа формо-

образования позволяют построить исторические ряды костюмов (в основном 

речь идет о женской одежде, как наиболее активно изменяющейся). 
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Обнаруживается, что исторические этапы развития костюма укладываются в 

характерную матрицу с рядами и периодами.                           
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Рис. 1. 

Кроме того, автором разработан график циклического изменения 

геометрических структур костюма и несколько более локальных цикличес-

ких графиков развития деталей костюма, всех его характерных аксессуаров и 

т.п. 

Даже в столь кратком виде видна важная особенность этой работы: в 

ней устанавливается взаимодействие частей и целого, а самое главное – 

предпринята попытка вписать костюм в многомерный контекст истории. 

Попытка хороша, хотя бы потому, что достаточно уникальна. 

Недостаток такой попытки, с нашей точки зрения, состоит в том, что она не 

опирается на эволюцию менталитета (содержание), а фиксирует только ряды 

формального толка. А в этом случае возникают очевидные проблемы и 

тупики: не очень понятно главное: почему происходит это, а не иное, откуда 

исходит автор, когда принимает некоторые важнейшие постулаты и избирает 

применяемые индикаторы. 
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Мы говорим об этом потому, что сами попробовали пройти эти этапы: 

создать теорию и построить динамику менталитета, выделить на этой основе 

теорию композиции, набрать нужные индикаторы и маркеры, применить их к 

истории формообразования. Это очень сложная ювелирная работа и область 

дизайна одежды, рассмотренная таким образом, теоретически и прагмати-

чески очень актуальна. Хотя в этом виде – как хорошую прагматическую 

теорию – освоить ее модельерам, дабы применять на практике, весьма 

сложно. Она нуждается в адаптации, но это особый разговор. 

 

Моя ранняя модель цикла связанных формальных средств живописи 

Раскрытие взаимоотношений средств в операциях композициони-

рования многое раскрывает в их специфике. Но в основе своей композиция 

работает на  функцию выражения, т.е. она обусловлена ментально. Компоно-

вать – значит не просто красноречиво сочетать, а сочетать для выражения 

определенного содержания.  

О привлекаемых формальных средствах здесь обычно приходится 

говорить лишь попутно. И после всего этого анализа трудно сказать, что есть 

какая-то ясность в выборе формальных средств определенного времени. 

Каждая теория композиции, сама по себе обусловленная менталитетом, 

выделяет свои формальные акценты. От логических теорий 20-х и 60-х 

остается явная неудовлетворенность, которая к концу ХХ века достигает 

апогея. Теории меняются, а формальные средства при этом пока как бы 

ссыпаны в один мешок. Как история их оттуда извлекает, и почему – вот 

интересующий нас вопрос.  

Чтобы разобраться в этом наборе, подойдем к нему не столько 

аналитико-классиологически, сколько синтетично-циклически. Приведем 

здесь одно наблюдение, деланное еще на первом курсе на основе 

понятийного аппарата книги Г.В. Беды «Живопись». Оно было навеяно 

Третьяковской галереей и Пушкинским музеем, где я провел лучшие годы 

своей жизни. Меня там одно время даже показывали в качестве экспоната. 
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Средства живописного выражения – тон, линия и цвет – есть то 

основное, что создает форму в пространственных искусствах. Этот набор 

формальных составляющих можно связать в закономерность, которую мы 

для простоты изобразим треугольником. Любому рисующему (а все мы с 

детства рисуем) понятно, как они взаимосвязаны: одно средство усилишь – 

другие нужно, соответственно, ослабить. Чтобы добиться гармонии, нельзя 

заставлять «кричать» все средства одновременно, иначе вместо волшебных 

звуков возникнет какофония. 

Вообще, если научиться понимать хотя бы папарное связываете этих 

средств, многое в истории пространственных искусств проясняется. Но это 

особый разговор.   

Рассмотрим их связь с позиций циклического закона. Пройдем по 

циклу истории живописи от начала до завершения Нового времени. 

И здесь я обращусь к первоисточнику – к старым студенческим 

запискам, которые были написаны в стенах третьяковки и пушкинского: 

«В самом начале светской живописи в России (в ранних парсунах и 

светских портретах) присутствует очень жесткий – и по понятиям нынешнего 

времени «непрофессиональный» – тональный контраст. Очень темное на 

очень светлом – и наоборот». 

«Классические работы живописцев средины девятнадцатого века 

равновесны, они имеют оптимальное соотношение контраста и нюанса». 

«Поздние работы мирискуссников почти лишены контрастов тона, зато 

беспредельно нюансированы».  

Можно заметить, что сильный контраст тона (очень темное и очень 

светлое, в пределе – черно-белое) присущ началу такого цикла (да и любого 

другого тоже). Предельный тональный контраст как бы «душит» выразитель-

ные возможности цвета и «парализует» выразительность линии, лишая ее 

пластичности, и отсюда – геометрический характер изображения.  

Что касается контраста и нюанса, эти темы развиты в двух моих 

недавних публикациях на АТ: 
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КОНТРАСТ: Ослепительность будущего // »Академия Тринитаризма», 

М., Эл № 77-6567, публ.16228, 16.12.2010. 

НЮАНС: Стагнация, или Декаданс // »Академия Тринитаризма», М., 

Эл № 77-6567, публ.16532, 28.05.2011 

Итак, на первом этапе в любом витке искусства перед нами – явная 

доминанта тональности, или «тональный этап». Он хорошо виден не только в 

«парсунах», но практически везде, во всех странах, в любых культурах. Этот 

этап репрезентативный, конструктивный и пропорционально основан на 

квадрате.  

Тональный контраст (фигура и фон) есть самое сильное, что может 

существовать в визуальном поле, – об этом говорит и  гештальтпсихология 

(Арнхейм Р. Искусство и визуальное восприятие. – М.: Искусство, 1974). 

 

    Затем в искусстве наступает время доминирования сильной линии, при 

некотором ослаблении тона; при этом цвет все еще не становится важным 

средством, остается абстрактным и условным. Например, таковы мощные 

линии, контрастность и цветовая условность у Лосенко. 
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Такова же конструкция изображения у всех ранних романтиков, 

начиная с Ботичелли. В ХХ веке по этому пути шли Леже и поздний Матисс. 
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Назовем подобное доминирование «линейно-тональным этапом», 

существующим при неразвитом пока цвете (цвета у того же Лосенко – 

локальные). Этот этап содержит один-два контраста, т.е. тонально он уже 

более разнообразен, чем первые изображения. 

В средине цикла все три компонента сгармонизированы и уравнове-

шены. И линия, и тон, и цвет имеют равноправное значение в классической 

композиции. Это проявлено в живописи Возрождения как в  целом, где есть и 

разнообразие проявлений: линейный Ботичелли, конструктивно-объемный 

Микеланджело, тональный Леонардо, пространственно-световой Рафаэль и 

пространственно-цветовой Тициан. Здесь в композиции можно насчитать от 

трех до пяти контрастов, в том числе цветовых. 

  

С тем же успехом можно рассмотреть классический этап и во француз-

ской живописи (развитый классицизм), и в русской (передвижники) – то же 

разнообразие, та же уравновешенная тональность 3-8 тонов, тот же цветовой 

набор из четырех основных цветов. 

Постепенно в качестве доминанты начинают выступать связка двух 

других средств. Это – линия и цвет, цвет, обрамленный линией. Тон, естес-

твенно, претерпевает ослабление контрастности до диапазона 4-7 тонов. 

Назовем это «линейно-цветовым этапом» в развитии пространственной ком-

позиции. В нем иногда применяется от пяти до семи контрастов, в том числе 

цветовых. В качестве примера можно привести многочисленные плафоны 

барокко и рококо. 
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Данный процесс завершается потрясающим царством цвета, в котором 

нет ведущего сильного тонального контраста и исчезает (как главное выра-

зительное средство) линия в чистом виде. Геометрическую линию скрывают 

и вуалируют, она мечется, становится очень сложной по траектории, гибкой 

и органической по форме, рассыпается на мазки и точки. Назовем это 

«цветовым, или чисто декоративным  этапом» развития живописи, ибо цвет 

несет с собой предельно возможное эмоциональное воздействие. Количество 
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применяемых цветовых контрастов здесь – от семи до двенадцати, и даже 

более. 
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Если мы теперь изобразим все это на схеме цикла, то увидим, что наш 

треугольник формальных средств  как бы «поворачивается» на протяже-
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нии одного цикла истории живописи: в нем доминируют то одно, то два 

средства, и лишь в одной точке истории уравновешены все три средства.  

Происходит этот условный поворот треугольника формальных средств 

(пространственных искусств) в каждом цикле истории с точностью хроно-

метра. Перед нами – циклический пакет, закон целого, где сменяемость 

средств в их связке задана сценарием развития менталитета. 

 

Рис. 2. Треугольник взаимосвязанных формальных средств выражения 

на цикле. 

Это наблюдение можно развить и по отношению большей комплекс-

ности средств (четыре, пять и т.д.). 

Но, во-первых, оно основывалось на чужой рефлексии средств 

живописи, к тому же весьма популярно и кратко изложенной. Курс формаль-

ной композиции, который нам преподавали в дизайнерском институте, 

сильно отличался от данного синтеза – усеченный набор упражнений все из 

тех же, 20-х, годов без специального анализа средств и их динамики в 

истории. И, в общем, хорошие книги Ю. Сомова добавляли к этому аппарату 

лишь надстроечную часть – композиционно-выразительную и функцио-

нальную. Теоретики модернизма тогда были запрещены даже к упоминанию.   

Сама связка на обозначенных здесь пяти этапах происходит куда 

сложнее. Чтобы это понять, нужен набор индикаторов, определяющих сумму 
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закономерностей со стороны цикла. Тогда прояснится, и мы это показали в 

монографии «Экзистенциальная системогенетика» («Академия Тринитариз-

ма», М., Эл № 77-6567, публ.16416, 06.03.2011), что закономерность падения 

тонального контраста имеет свой закон, а увеличение цветности – свой. Да и 

по поводу линейности речь идет о двух разных типах линейности (геомет-

рические и природные).  

Чего не хватает в данном наборе средств? Ссыпанные в один мешок, 

эти средства относятся к двум разным «пользователям»: к обществу и к 

человеку. 

Аналитика Кандинского, Малевича, ВХУТЕМАСа и БАУХАУЗа 

раскрыли совокупность рационально-общественных средств: точка – линия – 

плоскость (фигуры) – объем (тела) – пространство. Но вот уже на теме 

«пространство» началась настоящая драка: Аркин был готов растерзать 

Моголь-Надя за мистическое «чувство пространства». А между тем венгр 

прав: это проявление – мистическое, а не аналитическое, субъектное, а не 

объектное. Как и тон, свет, цвет, фактура, текстура, передача времени и его 

выражение осуществляются  за счет перемещения и ракурса. Итого: есть две 

группы формальных средств, объектные и субъектные. Они взаимодействуют 

на двух взаимосвязанных спиралях (по типу модели ДНК).  

Но об этом вы прочтете в моей «Эволюции видения». 


