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Юлия ГРИБЕР
Смоленский государственный университет 

Смоленск (Россия)

СОВРЕМЕННЫЕ ИССЛЕДОВАНИЯ 
В ОБЛАСТИ ЦВЕТОВОГО 

ПРОЕКТИРОВАНИЯ

Предисловие

Хотя в разные столетия менялся главный язык 
текстов о цвете – в древнем мире (366 г. до н.э. до 
999 гг.) таким языком был греческий, в Средние 
века (1000–1499 гг.) – латынь, в эпоху Ренессанса 
(1500–1599 гг.) – итальянский, в XVII веке – фран-
цузский, начиная с XVIII века доминирующим язы-
ком остается английский – на русском языке суще-
ствует лишь менее 2% книг, посвященных цвету1. 
Предлагаемая работа является попыткой воспол-
нить образовавшийся в русскоязычной научной 
литературе пробел и представить российским чи-
тателям самые современные исследования в сфе-
ре теории и практики городской колористики.

В создании книги приняли участие 30 чело-
век: над проектом работали 23 автора из 10 стран и 
7 переводчиков. Авторы всех вошедших в сборник 
исследований являются членами Международной 
ассоциации цвета (AIC) и сотрудничают в составе 
рабочей группы по изучению цветового развития 
среды (ad-chroma.com), которую с 2006 года возглав-
ляет Верена М. Шиндлер.

1	  Caivano J.L. Bibliographical database on color: Information 
and statistics that can be extracted from it // Color Communication and 
Management. AIC Proceedings / ed. by A. Hansuebsai. Bangkok: The 
Color Group of Thailand, 2003. P. 319–323.
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Результатом труда рабочей группы ста-
ла коллективная монография, в которую вош-
ли 12 текстов, посвященных самым разным 
аспектам цветовой теории, цветового проек-
тирования и дизайна антропогенной среды.

Книга начинается с обсуждения особенностей 
формирования цветовой терминологии. Цвет и цве-
товой символизм были и остаются предметом мно-
гочисленных исследований отечественных и зару-
бежных специалистов. Однако чем большее число 
исследователей разрабатывает концепции цветово-
го символизма, тем более неоднозначное толкова-
ние приобретает сам феномен – закономерность, 
еще раз подчеркивающая сложность проблемы. 
Несмотря на неизбежность междисциплинарности 
в исследовании цветовых символов, множествен-
ность наук и подходов внесли определенный хаос. 
До сих пор не сведены воедино разные ракурсы ана-
лиза цветовых символов, разрозненные не только 
по разным направлениям и наукам, но и по разным 
языкам (многие исследования имеют локальную из-
вестность). 

Ульф Кларен, Карин Фриделл Антер (Швеция) и 
Гаральд Арнкил (Финляндия) сообщают о результатах 
проекта в области эпистемологии, посвященного 
изучению механизмов формирования основных 
понятий, связанных с феноменами цвета и света, и 
представляют графическую модель, описывающую 
возможную непосредственную взаимосвязь между 
уровнями восприятия световых и цветовых явлений. 

Размышлениям о механизмах цветового зре-
ния, формах взаимодействия цвета и пространства, 
методах определения цветовых характеристик, цве-
товых стандартах и нормативных цветовых систе-
мах посвящена работа Тома Джеффериса и Джудит 
Моттрам (Великобритания). 
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Хуан Карлос Санц (Испания) и Верена M. Шинд-
лер (Франция) представляют результаты исследова-
тельского проекта «Синестезия в цветовом дизайне 
среды», над которым в настоящее время работает 
группа по цветовому дизайну Международной ас-
социации цвета. В основе статьи – размышления о 
релевантности и доминировании некоторых чувств 
в восприятии урбанизированной среды. Авторы 
анализируют механизмы врожденного синестети-
ческого и псевдосинестетического межчувствен-
ного переноса, существующего между цветом и пи-
щей. Теоретической основой проекта стала работа 
Х.К. Санца «Язык цвета: хроматическая синестезия 
в поэзии и изобразительном искусстве», а его эмпи-
рической базой – процессы цветового восприятия и 
системы наименования и категоризации цвета. 

Ани Моллар-Дефур, Светлана Крылосова, Верена 
М. Шиндлер (Франция) обсуждают вопрос о том, на-
сколько универсальна цветовая лексика. Авторы 
обращают внимание на то, что среди референтов, 
обозначающих цвет, значительное количество от-
носится к области напитков. Исследуя цветовые 
лексемы французского, английского, немецкого, 
испанского и русского языков, они показывают, как 
хроматическая лексика связана с культурой и вку-
сами общества. Авторы ищут ответы на вопросы о 
том, какие именно напитки в каждом из языков ста-
новятся материалом для формирования цветовой 
лексики, какие нюансы и дополнительные значе-
ния приобретают такие цветовые понятия в разных 
культурах и почему один и тот же напиток, в зависи-
мости от страны, становится более или менее зна-
чимым.  

В статье Ларса Сивика (Швеция) рассказывается 
о предпосылках и развитии естественной системы 
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цвета NCS (The Natural Colour System) – цветовой 
модели Скандинавского института цвета, которая 
нашла широкое применение в промышленности для 
описания цвета продукции, а в ряде стран (среди 
них – Швеция, Норвегия, Испания и др.) принята в 
качестве стандарта для определения цвета. 

В следующей части книги представлен анализ 
структуры городской колористики и основных цве-
тоносителей города. 

По мнению Гелена Майна (США), городские по-
селения имеют не только плотность, определенные 
размеры, довольно строгие границы, но и особый 
рисунок, который, главным образом, формируется с 
помощью цвета. Основываясь на том, что городская 
ткань обладает одновременно функциональностью 
и эстетическими качествами, исследователь пред-
лагает рассматривать ее как особое художествен-
ное произведение. В своей работе он предлагает 
анализ цветных аэропанорам итальянских городов, 
который строится на определении элементов город-
ского дизайна, особенностей городской палитры и 
принципов распределения цветовых акцентов в го-
родском пространстве. 

В следующих статьях показана роль природ-
ных объектов в формировании характерной для ви-
дов городов довольно разнообразной палитры.

Мануэль Санчез-Маранон и Мануэль Мельгоза (Ис-
пания) представляют результаты колориметриче-
ских исследований, которые они проводили на про-
тяжении нескольких десятков лет для того, чтобы 
определить факторы, влияющие на точность цве-
товой оценки проб почвы. В своих экспериментах 
авторы использовали различные методы измерения 
цвета (цветовую шкалу Манселла, системы CIELAB 
и CIECAM), изучая изменения, возникающие при 
описании и классификации различных типов проб, 
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у разных наблюдателей и под влиянием естествен-
ной динамики освещенности.

Мария Луиза Муссо (Аргентина) рассуждает о 
том, как деревья способны изменить цвет города и 
насколько важная роль отводится им в городской 
колористике. Ее исследование представляет собой 
кейс-стади образа Буэнос-Айреса. Неотъемлемой 
частью культуры Буэнос-Айреса являются деревья, 
которые, составляя часть городской экосистемы, са-
мым непосредственным образом связаны с жизнью 
его обитателей. Согласно последним исследовани-
ям, на улицах и площадях современного Буэнос-Ай-
реса насчитывается почти полмиллиона деревьев, 
то есть одно дерево приходится на каждые семь го-
рожан. Для жителей города, особенно городского 
центра, деревья являются самым заметным элемен-
том растительного мира. В статье рассматривается 
влияние, которое оказывают на колористику города 
декоративные деревья, и в частности их цветение в 
период долгой весны и лета.

В заключительной части книги анализируют-
ся принципы формирования колористики антропо-
генной городской среды.

Эльза Танчева (Великобритания) описывает спо-
собы, применявшиеся зодчими в Арбанаси (Болга-
рия) для создания разного рода оптических иллю-
зий во внутренней архитектуре храмов. По мнению 
исследовательницы, выбор направления главных 
осей храмовых построек осуществлялся в соответ-
ствии с принципами астрономии, которые способ-
ствовали реализации задуманного взаимодействия 
солнечного света и архитектуры. Соответственно, 
цвета для декора отбирались в зависимости от каче-
ства внутреннего освещения. Автор предлагает для 
анализа взаимодействия элементов архитектуры и 
света новую методологию, описанию которой в ра-
боте отводится значительное место.
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Хуан Серра, Анхела Гарсия, Хорхе Льопис и Ана Тор-
рес (Испания) размышляют о том, как и зачем исполь-
зуется цвет в современной архитектуре. Статья по-
священа анализу социокультурных обстоятельств и 
причин возникновения в современной архитектуре 
новых, разнообразных и пока еще не устоявшихся 
цветовых концепций. Приводится краткий экс-
курс в историю главных тенденций выбора цвета 
в архитектуре ХХ века. Обращаясь к известным 
европейским проектам, авторы показывают, как 
именно цвет используется для поддержки архи-
тектурного замысла. 

Мишель Клер, Франс Клер, Верена М. Шиндлер 
(Франция) рассказывают о мерах цветовой полити-
ки во французском регионе Эн. Регион Эн преиму-
щественно сельскохозяйственный. В недавнем вре-
мени он пережил глубокие изменения, вызванные 
массовым оттоком населения в города. В своей ста-
тье авторы обобщают результаты более чем двадца-
тилетнего сотрудничества ателье Франс и Мишель 
Клер с Окружным советом по архитектуре, урбани-
стике и экологии в ходе разработки хроматического 
ландшафта города. 

В статье Франчески Валан (Италия) представ-
лен анализ хроматической эволюции, произошед-
шей в мире дизайна продуктов за последние шесть-
десят лет. Автор выделяет наиболее значимые цвета 
каждого десятилетия и, с учетом этого, обосновыва-
ет идею хроматических циклов, убедительно пока-
зывая, что наиболее существенные хроматические 
изменения имеют повторяющийся характер. Несмо-
тря на то, что из-за разной продолжительности их 
жизни цветовые акценты и нейтральные тона ком-
бинируются друг с другом по-разному, каждый раз 
образуя новаторские сочетания, анализ циклов дает 
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возможность достаточно точно прогнозировать 
будущие цветовые события. По мнению исследова-
тельницы, зафиксированная динамика дает доста-
точные основания для того, чтобы с большой долей 
уверенности определить основные хроматические 
предпочтения будущих лет, вплоть до 2020 года. 

Книга завершается прогнозом последователь-
ности хроматических этапов ближайших лет, кото-
рый может стать важным моментом коммерческого 
успеха промышленных продуктов.
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Ульф КЛАРЕН
Карин ФРИДЕЛЛ АНТЕР 

Институт искусств, художественных ремесел 
и дизайна 

Стокгольм (Швеция)

Гаральд АРНКИЛ
Высшая школа искусств, дизайна и архитектуры 

Университета Аалто
Хельсинки (Финляндия)

УРОВНИ ВОСПРИЯТИЯ ЦВЕТА 
И СВЕТА1

Основой для написания данной статьи стал про-
ект в области эпистемологии, посвященный изучению 
механизмов формирования основных понятий, связан-
ных с феноменами цвета и света. В статье представлена 
графическая модель, описывающая возможную непосред-
ственную взаимосвязь между восприятием света и цвета.  
Человеческое восприятие света и цвета формируется под 
влиянием многих источников: культурного контекста, 
непосредственно окружающего мира, особенностей позна-
вательной деятельности. Для того чтобы найти ключ к 
пониманию механизмов художественного и функциональ-
ного выражения, необходим особый подход. Взаимосвязан-
ные, четкие структуры, которые можно использовать для 
описания различных уровней восприятия, будут полезны 
в системах обучения дизайну и архитектуре.

1� Перевод с английского статьи «Colour and Light 
in Design – Levels of Experiencing Colour and Light», опубликованной 
в журнале «DRS // CUMULUS» (Oslo, 2013) (в сокращении).	
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Предпосылки

Специалистам в сфере архитектуры и ди-
зайна приходится так или иначе разрабатывать 
определенные подходы для понимания последо-
вательности и источников эстетического выраже-
ния.  Такие подходы не так легко найти. Вполне 
возможно, что сущность механизмов  восприятия 
и эмоций, которые мы испытываем, находится за 
пределами (вербального) языка. Однако, как за-
метил Л.  Виттгенштейн, даже когда мы не можем 
выразить их вербально, они существуют в нашем 
сознании. Их можно продемонстрировать и опи-
сать на когнитивном и перцептивном уровнях2. 

Научными исследованиями в области цвета и 
света одновременно занимается целый ряд дисци-
плин. Проводятся также технологические изыска-
ния по разработке новых источников света, осве-
тительных приборов, красителей, пигментов и т.д.  
Разногласия между различными областями знания, 
институтами и организациями привели к возник-
новению существенных расхождений в  традициях 
исследования и концептуальных подходах. Одной 
из важных особенностей данной ситуации стало от-
сутствие единых, общепринятых понятий3. 

2�  Wittgenstein L. Tractatus logico-philosophicus. Stockholm: 
Thales, 1992. P. 64, 122.	

3        Вопрос путаницы в определениях, относящихся к 
сфере цвета и света, подробно рассматривается в книге Г.  Арнкила, 
К. Фриделл Антер и У. Кларена (Arnkil H., Fridell Anter K., Klarén U. 
Colour and light – Concepts and confusion.  Helsinki: Aalto University, 
2012.	
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Цвет, свет и пространство 

Мы всегда воспринимаем окружающий 
мир как трехмерное явление: визуальные обра-
зы понимаются как пространственные, что обу-
словлено естественным процессом восприятия4. 
Цветовые явления, однако, как правило, представля-
ются двухмерными, вне пространственного опыта.  

Понятия, описывающие цвет и свет как не-
отъемлемую часть пространственного целого, долж-
ны базироваться на процессе последовательного 
пространственного восприятия. Пространствен-
ное восприятие подразумевает пространственные 
отношения и направления, размеры, контуры и 
т.д. Цвета как таковые не обладают свойством про-
странственной протяженности5. Делая упор на по-
нимании цвета в пространственном контексте, мож-
но придти к выводу о том, что теория света и цвета 
концептуально связана с нашим интуитивным по-
знанием окружающего мира и может стать частью 
более широкого исследования в области эстетики и 
образования.      

Свет, цвет и физика 

В области изучения цвета и света визуальную/
перцептивную деятельность часто описывают и ана-
лизируют с помощью физических понятий. Данный 
факт может создать ощущение, что с помощью фи-
зических величин можно измерить все то, что мы 
видим. Однако это является заблуждением, и дело 

4� Gregory R.L. Öga och Hjärna. [Eye and Brain]. Stockholm: 
Aldus/Bonniers, 1966. P. 147.	

5�     Prall D. Aesthetic Analysis. New York: Thomas Y. Crowell Co., 
1936. P. 39.	
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здесь не только в упрощенном представлении. Ис-
пользование физических понятий для описания 
света и цвета может привести к неверным выводам.  
Верно то, что восприятие света и цвета зависит от 
электромагнитного излучения, но цвет того или 
иного объекта только в некоторой степени возника-
ет в результате спектрального распределения волн, 
которые он отражает. Это не означает, что в дан-
ном случае понятия, обозначающие абстрактные, 
но измеримые структуры физического мира, здесь 
бесполезны. Однако они эффективны только при 
описании количественно измеримых компонентов 
физического мира. Например, они находят свое 
применение в лакокрасочной промышленности 
и  производстве источников света, где с помощью 
определенного оборудования необходимо контро-
лировать и обеспечивать соответствие выпускае-
мой продукции физическим нормам.    

Цвет, свет и адаптация

Отношения между физическими измерения-
ми и зрением имеют сложный характер. В основе 
нашего зрения лежит процесс непрерывной адап-
тации. В процессе восприятия цветов наше зрение 
не фиксирует абсолютную интенсивность или аб-
солютное спектральное распределение излучения, 
которое достигает сетчатки наших глаз. Вместо это-
го регистрируются различия и отношения.  Следова-
тельно, наша система зрения сформирована таким 
образом, что она может улавливать непрерывные 
оптические спектры и постепенные световые изме-
нения. Если у нашей зрительной системы достаточ-
но времени, чтобы адаптироваться к определенной 
световой ситуации, то в данных обстоятельствах мы 
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воспринимаем цвета как более или менее постоян-
ные явления.     

Механизмы процессов нашего восприятия и 
определения световой интенсивности поверхно-
сти в разных ситуациях детально описаны в рабо-
тах А.  Гилхриста и др.6. А. Гилхрист и его коллеги 
утверждают, что восприятие световой интенсивно-
сти поверхности определяет отнюдь не физически 
измеримая яркость объекта. В зависимости от усло-
вий любой уровень яркости может восприниматься 
как светлый или темный, при этом поверхность, 
которую мы воспринимаем как поверхность бело-
го цвета, выполняет функцию «точки отсчета» для 
восприятия интенсивности всех остальных поверх-
ностей, которые мы видим одновременно.         

Чаще всего в качестве необходимого нашей 
зрительной системе эталона белого цвета выступает 
поверхность, которая имеет наибольшую яркость в 
визуальном поле – действует правило высшей яркости. 
Тем не менее так бывает не во всех ситуациях, так 
как наше зрение также имеет тенденцию восприни-
мать цвет наибольшего участка, в качестве эталона 
белого цвета начинает действовать правило площади. 
Если самый светлый участок является также и са-
мым большим участком, оба правила совпадают, но 
если другой участок больше самого светлого участка, 
между правилами возникает противоречие. В этом 
случае мы обычно воспринимаем обе поверхности 
как участки белого цвета – парадокс, который раз-
решается за счет того, что меньший участок кажет-
ся нам более ярким. У. Кларен и К. Фриделл Антер7 

6�  An Anchoring Theory of Lightness Perception / Gilchrist A. 
[et al.] // Psychological Review. 1999. Vol. 106, No. 4. P.  795–834.

7�  Klarén U., Fridell Anter K. Colour and light in space: Dynamic 
adaptation and spatial understanding // Proceedings of AIC 2011 / ed. 
by V.M. Schindler, St. Cuber. Zurich, 2011. P. 485–488.	
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установили, что «эталон яркости» схожим образом 
используется при восприятии оттенков.     

Французский философ  М. Мерло-Понти8  счи-
тает, что механизм нашего восприятия окружающе-
го мира зависит от конкретной ситуации. Он раз-
личает два вида внимания: рефлективное отношение и 
живое восприятие. Мы задействуем рефлективное от-
ношение, когда обращаем внимание и   сознательно 
сравниваем один цвет с другим.  При функциониро-
вании живого восприятия цвета воспринимаются во 
всей совокупности пространственных отношений, 
это обычный способ восприятия цветов. В зависи-
мости от вида внимания номинально белая поверх-
ность, освещенная «теплым» солнечным светом, 
может быть воспринята благодаря рефлективному 
отношению как слегка желтоватая. Тем не менее, 
опираясь на живое восприятие, мы можем увидеть, 
что эта же поверхность – белого цвета; на интуи-
тивном уровне мы понимаем, что независимо от 
случайного желтоватого света поверхность имеет 
белый цвет, отличающийся от того, что восприняло 
наше зрение. Данное явление принято называть кон-
стантностью цвета9. Обычно под константностью 
цвета понимается «настоящий» или «реальный» 
цвет стены. 

Между нами и окружающим миром установ-
лена тесная перцептуальная сонастроенность. Вос-
принимаемый мир находится в экологическом ба-
лансе со средой обитания человека, и отношения 
между внешним окружающим миром и  внутренним 
миром человека протекают беспрепятственно. Аме-

8	  Merleau-Ponty M. The Phenomenology of Perception. 
London, New York: Routledge, 2002. P. 355.

9	  Klarén U. Natural experiences and physical abstractions – 
On epistemology of colour and light // Color and light. Concepts and 
confusions / ed. by H. Arnkil. Helsinki: Aalto University School of Arts, 
Architecture and Design, 2012. P. 24.
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риканский философ А. Нои отмечает, что адаптация 
не ограничивается одними лишь психологическими 
реакциями10. Она имеет одновременно перцептив-
ный и когнитивный характер и зависит от множе-
ства различных источников, как внешних, так и 
внутренних. В этом смысле свет и цвет – явления 
естественные, но не физические. 

Уровни восприятия

Как и все виды чувственного опыта, цвет и 
свет воспринимаются и познаются на разных уров-
нях. На рисунке 1 изображены уровни восприятия, 
начиная с категориального – базового –  восприятия 
(формальные аспекты цвета и света). Далее следует 
непосредственное восприятие окружающего мира (впе-
чатления от цвета и света) и, наконец, опосредованное 
восприятие (общепринятые значения цвета и света), 
отраженное в продуктах культуры: истории, тради-
циях, обычаях, модных тенденциях, научных теори-
ях, искусстве, поэзии и т.д.

10	  Noë A. Action in Perception. Cambridge: The MIT Press, 
2004. P. 1–3.



19

Рис. 1. Уровни восприятия. Модель У. Кларена 

Категориальное восприятие

Категориальное восприятие задает основные 
пространственные и временные координаты про-
цесса познания окружающего мира. Главная цель ка-
тегориального восприятия заключается в создании 
целостной картины мира человека: «Реальность, 
не имеющая четко очерченных границ, разделяет-
ся нашим механизмом восприятия на отдельные 



20

элементы»11. Если, к примеру, цвета в определенном 
цветовом сочетании имеют одну и ту же долю белого 
или черного в своем составе, а также обладают оди-
наковой насыщенностью, оттенком или яркостью, 
мы чувствуем, что эти цвета имеют нечто общее. В 
таких случаях мы говорим, что цвета подходят друг 
к другу, или что они гармонично сочетаются, или же 
что цвета картины или комнаты связаны друг с дру-
гом, составляют вместе единое целое. Такое ощущаемое 
единство цветов не имеет ничего общего с предпо-
чтениями.  Оно заложено в самой зрительной систе-
ме: способность распознавать цветовые различия 
и сходства является частью категориального вос-
приятия и, соответственно, предопределена. Она 
является такой же естественной, как и распознава-
ние характерной цветовой гаммы в перцептивных 
цветовых системах.     

Непосредственное восприятие

С помощью непосредственного восприятия 
мы в течение жизни учимся понимать отношения 
между цветом, светом и окружающим миром. Непо-
средственный опыт синхронен и динамичен, ощу-
щения, чувства и эмоции образуют единое целое. 
Используя естественные перцептивные способно-
сти (категориальное восприятие) и взаимодействуя 
с физическим миром,  мы развиваем наши перцеп-
тивные «навыки», мы приобретаем способности 
улавливать и различать свет и различные цвета в 
пространстве. Качество ощущений всегда связано 
с практическими жизненными ситуациями, каждая 
из которых имеет свои характерные перцептивные 

11      Gärdenfors P. Hur homo blev sapiens. Nora: Nya Doxa, 2000. 
P. 20.	
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и эмоциональные особенности; свет всегда что-
нибудь освещает, цвет же всегда относится к тому, 
что «имеет» цвет, пространственная ситуация всег-
да имеет особую атмосферу. В непосредственном 
восприятии формируются пространственное пред-
ставление, значения и эмоциональный фон объек-
тов окружающего материального мира.  

Ссылаясь на Л. Виттгенштейна, американский 
философ С. Лангер задается следующим вопросом: 
каким образом мы придаем символическую форму 
всей информации, полученной из непосредствен-
ного опыта? Она утверждает, что эмоции, которые 
мы испытываем при виде предмета искусства или 
проекта дизайнера, в некотором смысле имеют 
символическое значение12; воспринимаемые обра-
зы цвета, света и формы, лишенные их обычного 
контекста в жизни, могут использоваться в предме-
тах искусства и дизайнерских проектах в качестве 
символов чувственной жизни. С. Лангер называет 
их логически выраженными, или артикулированными, 
символами13. Экспрессивные символы – это то, что 
мы называем художественной или эстетической 
стороной картин, потребительских товаров, архи-
тектуры, они заставляют нас почувствовать что-то в 
чем-то или увидеть что-то как что-то.  С. Лангер опи-
сывает их как объективацию чувств14.

12�  Langer S.K. Problems of Art: ten philosophical lectures. New 
York: The Scribner Library, 1957. P. 60.	

13� Langer S.K. Feeling and Form. London: Routledge & Keagan, 
1953. P. 31.	

14	 Langer S.K. Problems of Art. P. 73.
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Опосредованное восприятие

 Внешний круг предложенной схемы представ-
ляет опосредованное восприятие – принципы, идеи или 
модели, которые помогают понять или  развивают 
феномены, расположенные во внутренних кругах. 
Таким образом, опосредованное восприятие может 
содержать значения и чувства, сформированные на 
уровне категориального и непосредственного вос-
приятия.

Опосредованное восприятие может изме-
няться или переосмысливаться, но оно никогда не 
будет подчинено индивиду, и он никогда не сможет 
его полностью контролировать. Опосредованное 
восприятие в неявном виде присутствует во всех 
ощущениях. Абстрактные рисунки и слова могут ас-
социироваться с символическим значением, а науч-
ные теории – ссылаться на перцептивные явления. 
Цветовая комбинация, определенная световая ситу-
ация, разработанный объект или дизайн простран-
ства могут связываться – поскольку они содержат 
ассоциативные символы – с особыми понятиями 
или чувствами. Ассоциативные символы, такие как 
цвета светофора или цвета национального флага, в 
основе своей являются социальными/культурными 
условными обозначениями. Они носят произволь-
ный характер, и их можно изменить или отменить. 
Ассоциативные символы не следует путать с эмо-
циональным содержанием, которое появляется в 
процессе непосредственного восприятия и перцеп-
тивного взаимодействия индивидов, а также их вза-
имодействия с окружающим миром.   

Три уровня восприятия взаимозависимы и 
в неявном виде присутствуют во всех ощущениях. 
Воспринимаемое различие между красным цветом 
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и другими цветами является базовым (категориаль-
ным) опытом. Восприятие цвета стены – освещен-
ной или находящейся в тени – представляет собой 
непосредственный опыт познания окружающего 
мира. Знание того, что в цветовой системе красный 
цвет занимает особое место, или того, что красные 
поверхности особым способом поглощают электро-
магнитное излучение, а дома красного цвета могут 
сообщать о высокой социальной значимости про-
живающих в них людей, – результат опосредованно-
го восприятия.

Заключение

В некоторой степени цвет и свет, помимо сво-
ей сущности, всегда являются «чем-то еще». Они 
многогранны, и, анализируя их, необходимо учи-
тывать их отношение к различным уровням вос-
приятия. Наши зрительные ощущения не лишены 
системности и законов развития, и, несомненно, 
существует много понятий для их описания. Мож-
но даже сказать, слишком много, причем зачастую 
противоречивых, несопоставимых понятий, кото-
рые широко используются в коммуникации. Следу-
ет в этой связи подчеркнуть необходимость созда-
ния согласованной и полной, четко определенной 
структуры содержания терминологического поля. 
Без нее невозможно определить, как различные 
уровни восприятия света, а также понятия, связан-
ные с феноменами цвета и света, соотносятся друг с 
другом и с различными аспектами реального мира. 
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ЦВЕТ И ИСКУССТВЕННАЯ 
ОКРУЖАЮЩАЯ СРЕДА1

Цвет может быть эффективным средством для 
различения объектов и локусов, однако в истории дизайна 
и архитектуры ХХ – начала XXI века цвет в явном виде 
не являлся частью инструментария дизайнеров, несмотря 
на растущее осознание его влияния на восприятие 
пользователей. В статье анализируется данная ситуация 
и рассматриваются основные задачи современных 
дизайнеров.

Познание цвета

Цвет как объект интереса художников и 
дизайнеров в течение последних пяти столетий 
подвергался изучению с самых разных ракурсов. 
Познание его физических, оптических и 
эмоциональных характеристик было необходимо 
на разных уровнях и в разное время для реализации 
практических целей. Вслед за кратким обзором 
истории познания цвета рассмотрим, каким 

1� Перевод с английского статьи «Colour in the Designed 
Environment», опубликованной в сборнике «Color and Design» (ed. by 
M. DeLong, B. Martinson. Berg, 2012).
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образом стандарты проектирования направляют 
деятельность дизайнеров и архитекторов и в каких 
областях могут появиться цветовые инновации.

В эпоху Возрождения в Европе XV века при-
менение масляных красок на легком холсте в соче-
тании с перспективными системами организации 
изображения позволило создавать новые цветовые 
эффекты при помощи глазури и гуаши, а также до-
биваться большего правдоподобия произведений 
живописи. В это время художники либо сами созда-
вали масляные краски на основе отобранных ими 
пигментов, либо обучали этому других. С Востока в 
Европу доставлялись новые ткани и другие матери-
алы, что утоляло аппетит состоятельных клиентов 
в новизне и пышности и благодаря чему во внутрен-
ней и наружной отделке их домов стали широко 
применяться цвет и узоры. В XVIII–XIX столети-
ях художники уже в меньшей степени испытывали 
нужду в доскональном знании пигментов, так как 
теперь промышленные производители красителей 
предлагали использовать краску в тюбиках. В нача-
ле ХХ века теория цвета И.  Иттена стала уникаль-
ным вкладом школы Баухауз в обучение художников 
и дизайнеров. В последние пятьдесят лет цвету в 
профессиональной сфере дизайна и искусства уде-
лялось меньше внимания, за исключением недолго-
го увлечения архитектуры постмодерна 1980-х годов 
прикладной колористикой. Однако именно в этот 
период знания о цвете аккумулировались в области 
психологии, антропологии и оптики.

Науки о человеке достигли прогресса в пости-
жении процесса восприятия цвета и согласованного 
взаимодействия глаз и мозга. Теперь мы понимаем, 
что трихроматизм – это не физическое свойство 
света, а предел физиологических возможностей 
глаза. В сетчатке имеются три типа сенсорных ре-
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тинальных фоторецепторов: длинно-, средне- и 
коротковолновые колбочки. Палочки сетчатки не 
задействованы в цветовом зрении за исключением 
условий рассеянного света. Колбочки помогают от-
личать темное от светлого, желтое от синего и крас-
ное от зеленого2.

Как отметил К. Хардин3, несочетаемость 
красного и зеленого никак не связана с языком или 
цветом, «скорее она связана с тем, как мы созданы». 
Если понимание оппонентной теории цветового 
зрения может показаться несущественным для ху-
дожника или дизайнера, то понимание того, как мы 
видим и отличаем одни объекты от других, будет 
вполне полезным в процессе дизайна. Сейчас мы 
можем сотрудничать с психологами, неврологами 
и другими специалистами с целью установить, что 
происходит на психологическом уровне, когда мы 
смотрим на цветовые контрасты И. Иттена или на 
монохромы И. Кляйна, созданные в «синий пери-
од». Анализ причин, по которым производитель-
ность труда повышается в помещениях определен-
ных цветов4, может стать основой для постижения 
того, как мы созданы, а также частью какой культу-
ры мы стали.

Связь между оппонентной теорией цветового 
зрения и тем, как культуры говорят о цвете, замети-
ли Б. Берлин и П. Кей5, которые выясняли, как ос-

2	  Sharpe L.T, Stockman A., Jägle H., Nathous J. Opsin genes, 
come photopigments, colour vision and colour blindmess // Karl R. 
Gegenfurtner, Lindsay T. Sharpe (eds). Colour Vision: from Genes to 
Perception. Cambridge UK: Cambridge University Press, 1999.

3	 Hardin C.L. Colour for Philosophers: unweaving the rainbow. 
Indianapolis: Hackett Publishing, 1988.

4	  Effects of nine monochromatic office interior colours on 
clerical tasks and worker mood / N. Kwallek [et al.] // Colour Research 
and Application. 1996. No. 21 (6). P. 448–458.

5	  Berlin B., Kay P. Basic Colour terms; their universality and 
evolution. Berkeley: University of California Press, 1969.
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новные термины цвета представлены на карте язы-
ков мира. Они увидели корелляцию между тем, что 
основные красный или зеленый цвета не содержат 
примесей синего или желтого, и хронологией по-
явления терминов цвета в процессе развития языка. 
Существование консенсуса по этому поводу позво-
ляет предположить, что между физиологическими 
детерминантами и спецификой языков в культур-
ном отношении существуют некие связи, однако как 
концепции Б. Берлина и П. Кея, так и оппонентной 
теории цветового зрения были брошены вызовы6. 
Тем не менее работа по картографированию основ-
ных цветовых категорий была продолжена и опу-
бликована как часть «Всемирного атласа языковых 
структур»7.

Как и признание того, что даже в научной сфе-
ре размышления о цветовом зрении продвигаются 
вперед в определенном темпе, все, что мы знаем о 
цвете и его восприятии, тоже имеет форму интер-
претации или осмысливания, которая подчиняется 
меняющимся идеям. Существуют еще и социокуль-
турные факторы, которые следует принимать в рас-
чет, размышляя о глубоко укоренившихся историче-
ских инструментах дифференциации и глобальных 
веяниях в современную эпоху. Необходимо изучить 
самые разнообразные субъективные прочтения раз-
личных цветов разными культурами. Определение 
«хромофобии», предложенное Д. Бэчелором8, по-
явилось в тот самый момент, когда цифровой цвет 
стал широко распространяться как средство гло-
бальной коммерции. До этого реклама печаталась 

6	  Saunders B.A.C., Brakel J. van. Are there nontrivial constraints 
on colour categorization? //  Behavioral and Brain Sciences. 1997. Vol. 
20, Issue 02. P. 167–179.

7	  The World Atlas of Language Structures Online. Kay & Maafi, 
2005.

8	  Batchelor  D. Chromophobia, London: Reaktion Books, 2000.
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на бумаге и стоила дорого. Теперь мы используем 
сеть и электронные дисплеи, которые применяют 
всевозможные способы цветопередачи, это дешево 
как черно-белое изображение и основано на абсо-
лютно иной цветовой системе. Цветной свет – это 
не то же самое, что цветная материя, однако и сей-
час существуют разновидности труда, связанные с 
физическими ощущениями, которые развивают и 
приносят удовольствие. В условиях глобальной тор-
говли палитра технологических ценностей остается 
неизменной.

Цвет, пространство и место

В процессе размышлений о цвете примени-
тельно к искусственной окружающей среде стано-
вится очевидным, что существует как локальное 
использование цвета, соответствующее типичным 
для местности материалам, так и доступные цве-
товые коды, приобретающие значение за рамками 
локального. Получаемые в пределах определенного 
района строительные материалы использовались 
для производства красок и создания местного коло-
рита, но в современных условиях культурной глоба-
лизации это уже не так распространено. Следующие 
исследования примечательны тем, что напоминают, 
как смысловое содержание цвета усиливает воспри-
ятие пространства и места.

В 1960-е годы К. Линч9 установил, что травер-
сабельность города была ключевой детерминантой 
читаемости места. Некоторые места и основные 
здания часто имели особый цвет. Это объяснимо 
там, где местные строительные материалы задавали 

9	  Lynch K. The Image of the City. Massachusetts: MIT Press, 
1960.
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направление системе восприятия, но исторические 
изменения способны подрывать наши представле-
ния. Анализ цветового оформления городских по-
строек Рима XVIII века, осуществленный Б. Ланге, 
выявил, что они не были золотистого оттенка, как 
сейчас, они представляли собой полихроматиче-
ское сочетание синего, зеленого и серого цветов с 
примесью цвета необработанного камня10.

Не только анализ исторических изменений 
расширяет наши знания о взаимодействии цвета и 
пространства. Так, в работе Ж. и Д. Ланкло о геогра-
фии цвета утверждается, что регионы и города об-
ладают «хроматической индивидуальностью». Они 
комбинируют свет, геологические и климатические 
особенности, местные традиции с вернакулярной 
техникой, благодаря чему различные поселения 
приобретают выразительные цветовые отличия, 
что «способствует становлению национального, ре-
гионального или локального своеобразия»11. Наряду 
со строительными материалами и прочими внешни-
ми визуальными признаками, качество освещения 
и климатические условия становятся ключевыми 
детерминантами того, как вещи в действительности 
воспринимаются в специфической окружающей 
среде. Ст. Хемерлик и Д. Гаммак12 провели опрос в 
сети Интернет, в котором респондентам по всему 
миру задавался следующий вопрос: «Если бы Сидней 
(или Гонконг, или Шанхай) представлял собой цвет, 
то каким бы он был?». Опрашиваемым предлагался 

10	 Lange B. The colours of Rome: urban spaces and façades from 
the Renaissance to our days. Rome: Edizioni d’Europa, 1993.

11	 Lenclos J.P., Lenclos D. Colors of the World: A Geography of 
Color. New York: WW Norton, 2004.

12	 Hemelryk St., Gammack D. & J. Drawing Sydney: Flatlands and 
the Chromatic Contours of a Global City // SCAN | journal of media 
arts culture. 2005. Vol. 2, No. 1.
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базовый набор из двадцати цветных образцов, охва-
тывающий весь спектр цветов, в том числе белый, 
черный и серый. Дополнительные вопросы выясня-
ли причину выбора того или иного цвета. Сидней 
ассоциировался с синим цветом, поскольку город 
воспринимался как яркий, чистый, красочный и 
красивый, многие ответы содержали комментарии 
о качестве освещения. Так или иначе, мы не долж-
ны забывать, что цветовой ряд, видимый при искус-
ственном освещении, отличается от цветового ряда 
при естественном свете.

Цветовые системы

Разница между цветной материей и цветным 
светом демонстрирует, что могло бы являться про-
блемой для дизайна. Подробное описание матери-
алов, в особенности в процессе глобального про-
мышленного производства или конструирования 
окружающей среды, требует конкретности и точно-
сти. За последние сто лет был разработан целый ряд 
методов для определения характеристик цвета. Цве-
товая система Манселла, разработанная в процессе 
создания «Книги цветов»13, способствовала установ-
лению некоторых стандартов для промышленности 
США. Цветовая система RAL появилась в 1927 году и 
стала стандартной в Центральной Европе, тогда как 
натуральная система цвета (Natural Colour System/
NCS)14, представленная в 1946 году, в 1979 году 
была принята в качестве эталонной для Швеции. 

13	 Munsell A.E.O. Book of color, defining, explaining, and 
illustrating the fundamental characteristics of color. Baltimore: Munsell 
Color Co., 1929.

14	 NCS. Natural Colour System, 1979. Режим доступа: http://
www.ncscolour.co.uk/ (дата обращения: 29.11.2010).
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Система Pantone15, обнародованная в 1963 
году, доминирует в полиграфической промышлен-
ности. Международная комиссия по освещению 
(Commission Internationale de l’Eclairage/CIE) в 2000 
году спроектировала первую математическую мо-
дель цветового пространства, которая стала самой 
устойчивой отправной точкой для многих других 
цветовых систем16. Совместно с Международным 
консорциумом по цвету17, Британским институтом 
стандартов18 и Международной организацией по 
стандартизации она задает нормы использования 
цвета, доступные для широкого применения в раз-
личных областях промышленного производства.

Конкретные стандарты и нормативные цве-
товые системы применимы к таким аспектам искус-
ственной среды, как использование цвета на дорож-
ных знаках, в промышленных покрытиях и прочих 
материалах. Большинство оттенков, отбираемых 
для подобного применения, относятся к базовой 
группе хорошо различимых цветов: это красный 
без примеси зеленого или синий без добавления 
желтого. В качестве дополнения используют группу 
вторичных цветов, получаемых в результате смеши-
вания коричневого, оранжевого и пурпурного. 

Общим для всех этих цветов является, как пра-
вило, высокий уровень насыщенности, благодаря 
чему они оказываются в определенных сегментах 

15	 Pantone, 1963. Режим доступа: http://www.pantone.com/
pages/pantone/pantone.aspx?pg=19295&ca=10 (дата обращения: 
29.11.2010).

16	 CIE, 2000. Режим доступа: http://www.cie.co.at/index.
php/LEFTMENUE/About+us (дата обращения: 29.11.2010).

17	  ICC. International Colour Consortium, 2005. Режим досту-
па: http://www.color.org/index.xalter (дата обращения: 29.11.2010).

18	 BS: British Standards, 2010. Режим доступа: http://bs_
colour_guides.e-paint.co.uk/ and http://www.bsigroup.com/en/
Standards-and-Publications/About-BSI-British-Standards/History/ 
(дата обращения: 29.11.2010).
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системы CIE или других цветовых пространств19, а 
также их некоторое сходство с основными терми-
нами цвета, выявленное Б. Берлином и П. Кеем. 
Нормативный цвет заимствуется из пользующихся 
международным признанием цветовых систем, в 
том числе BSI, RAL, ISO, CIE и т.д., для обеспечения 
согласованности в применении и читаемости. На-
пример, документ «Дорожные знаки»20 в качестве 
стандартных цветов для дорожных знаков Велико-
британии устанавливает красный, синий, желтый 
и серый, а также два вида зеленого, утвержденные 
Британским институтом стандартов.

В отличие от установленных законодательно 
стандартных систем материальные цветовые си-
стемы в искусственно созданной среде основыва-
ются на том, что уже было создано. Материальная 
система является производной и отражением этоса 
и целей, лежащих в основе дизайна зданий, а также 
инфраструктуры, в которой они располагаются, и 
подвержена влиянию городского планирования. 
Материальный цвет отражает глобальную и локаль-
ную природу места и может существовать в каче-
стве апостериорных рационализаций чего бы то ни 
было либо быть закрепленным в теоретических по-
ложениях или «стандартах проектирования», чтобы 
диктовать, что можно строить, а что нет.

Стандарты проектирования

Если цветовые системы задают концепту-
альные рамки для описания цвета, то «стандарты 
проектирования» дают указания, как следует ис-

19	 CIE, 2000. Режим доступа: http://www.cie.co.at/index.
php/LEFTMENUE/About+us (дата обращения: 29.11.2010).

20	 HMSO 139. Traffic Signs. London: HMSO, 1963.
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пользовать цвет и другие визуальные атрибуты, и 
предлагают дизайнерам направления деятельности 
в условиях городской среды. Обычно стандарты 
проектирования базируются на нормативах или 
директивах. Нормативные стандарты проектирова-
ния содержатся в таких документах, как «Строитель-
ные нормы и правила», и определяют принципы 
строительства. Целью этого нормативного инстру-
мента является обеспечение того, чтобы проекти-
ровочные решения соответствовали минимальным 
требованиям единообразия и функциональности. 
Дополнительный пласт информации содержится 
в «Методической записке», первоначально разра-
ботанной для создания визуального единообразия 
в престижных районах новостроек. В Великобри-
тании применение норм и правил в сфере дизайна 
стало распространяться в 1970-е годы как средство 
обеспечения гармоничности визуальной среды.

Стандарты проектирования активно про-
пагандировались теоретиками, они применялись 
в различных формах со времен эпохи Возрожде-
ния, совсем недавно к ним обратилось движение 
американского нового урбанизма, которое под-
держивали и тестировали такие организации, как 
британская Комиссия по архитектуре и строитель-
ству, трактующая стандарты проектирования как 
«...документ, устанавливающий правила дизайна 
новых разработок»21. Стандарты проектирования 
все больше и больше превращаются в документы 
эстетического характера, в средство установления 
определенной формы визуальной упорядоченности 
застройки. В результате произошел разрыв между 
техническим и эстетическим сознанием. Эстети-
ческие цели стандартов проектирования ориенти-

21	CABE. Design Coding: Testing its use in England, London: 
CABE/ODPM, 2005. P. 1
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рованы на контроль и поддержание стабильности 
внутри районов новостроек. Однако при отсутствии 
разумного подхода к применению стандартов проек-
тирования единообразие может вылиться в баналь-
ность, а дизайнерские инновации уступят место сле-
пому соблюдению рекомендаций.

В полном варианте данной статьи, опублико-
ванном в книге «Цвет и дизайн»22, мы исследуем, как 
стандарты проектирования и эстетические оценки 
используются для составления технических зада-
ний и осуществления материально-технического 
обеспечения в ходе строительства, а также анали-
зируем исследование двух отдельных случаев (кейс-
стади) в сфере дизайна. В заявке архитектурного 
бюро «Макринор Лавинтон» (Macreanor Lavinton) 
на участие в проекте городской регенерации для 
нанесения дорожной разметки предлагается ис-
пользовать краску броских цветов с целью карди-
нального обновления облика одной из дублинских 
площадей, представляющей собой открытое пу-
бличное пространство (рис. 1). Компания «Дэшинг 
Твидс» (Dashing Tweeds), специализирующаяся на 
дизайне одежды, применяет современные цвета и 
ткани нового типа, стремясь дать новую жизнь тра-
диционным нарядам (рис. 2).

22	 Jefferies T., Mottram J. Colour in the Designed environment 
// Color and Design / ed. by M. DeLong, B. Martinson. Berg, 2012.
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Рис. 1. Макет открытого публичного пространства в Дублине (2009), 
демонстрирующий сочетание цветной поверхности со смелым дизайном 

городского ландшафта23

Рис. 2. Дизайнерская одежда компании «Дэшинг Твидс» (2010)

23	 © Maccreanor Lavington.
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Анализ каждого из этих примеров дизайна дал 
разные результаты: в проекте компании «Дэшинг 
Твидс» для разработки нового оформления искус-
ственной среды используется неожиданная цвето-
вая гамма, при этом сама среда не переосмысливает-
ся. В проекте площади в Дублине и в дизайнерских 
новациях «Дэшинг Твидс», обращаясь к современ-
ным условиям городской жизни, пересматривает-
ся традиционное, обыденное отношение к цвету в 
конструкторских разработках, побуждая людей вос-
принимать его по-новому. Они демонстрируют, как 
использование цвета в качестве первичного элемен-
та дизайна вновь превращается в весьма удобный 
прием, эффективно работающий на базовом уровне 
проектирования.

Несмотря на то, что оба эти примера свиде-
тельствуют о возрождении интереса к цвету, суще-
ствуют конфликт между знанием о системах цвета в 
разных культурах, проектированием мест и глобаль-
ными процессами снабжения, усугубляющийся тем, 
что накопленный жизненный опыт накладывается 
на представления, связанные с устройствами ком-
муникации и глобальными электронными средства-
ми распространения информации. Опыт, одновре-
менно приобретаемый на глобальном и локальном 
уровне, становится нормальным явлением и создает 
новые формы визуальных переживаний. В них ре-
альное смешивается с виртуальным или последнее 
служит средством связи с первым, причем каждое из 
них обладает собственной системой цвета. Если ди-
зайн призван и дальше полноценно использоваться 
в глобальном контексте, то более глубокое понима-
ние того, как цвет функционирует за рамками лич-
ного опыта, может стать важным элементом практи-
ки будущего.
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ЦВЕТОВОЙ ДИЗАЙН СРЕДЫ
И СИНЕСТЕЗИЯ

В КОНТЕКСТЕ ГАСТРОНОМИИ1

В статье освещаются некоторые ключевые вопро-
сы исследовательского проекта «Синестезия в цветовом 
дизайне среды», осуществляемого в настоящее время 
группой по цветовому дизайну среды Международной 
ассоциации цвета. В основе работы – размышления о 
релевантности или доминировании некоторых чувств 
в познании урбанизированной среды. Главной темой 
является исследование врожденного синестетического и 
псевдосинестетического межчувственного переноса, су-
ществующего между цветом и пищей. При новаторском 
и комплексном подходе осмысление чувственного опыта, 
основанного на множестве способов восприятия, а так-
же синестетического опыта может иметь решающее 
значение в проектировании и анализе урбанизирован-
ных сред. Теоретической основой исследования стало ши-
рокомасштабное обсуждение данных вопросов в работе 
Х.К.  Санца «Язык цвета: хроматическая синестезия в 

1	  Перевод с английского статьи «Environmental Colour 
Design and Synaesthesia in Food-Related Contexts», опубликованной 
в сборнике «Color and Food» (AIC Proceeding / ed. by J.L.  Caivano, 
M.A. López. Buenos Aires, 2010. P. 345–348).
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поэзии и изобразительном искусстве»2. Иными словами, 
эмпирической базой исследования стали процессы цвето-
вого восприятия и системы наименования, категориза-
ции и конкретизации цвета. Ключевыми полями иссле-
дования являются различные концепты, соотносящиеся с 
синестезией, и определения цвета в науке и искусстве, вы-
явленные в сфере познания, лингвистики и иконичности.

Хроматическая синестезия

В широком смысле синестезия представля-
ет собой одновременное ощущение несколькими 
органами чувств стимула, вызванного каким-либо 
одним раздражителем. Часто встречается форма си-
нестезии, когда музыка воспринимается не только 
как звук, но и как визуальное ощущение, например, 
когда она представляется в виде цвета или формы. 
Всякий раз, когда можно зарегистрировать больше, 
чем просто отдельное синестетическое ощущение, 
например, когда цвет вызывает ощущение звука, со-
провождаемое ощущением вкуса или запаха, сине-
стетический опыт характеризуется как «мультисен-
сорный» (‘pluri-sensorial’). Еще один пример очень 
распространенной синестезии связан с такими ка-
тегориями времени, как «день» или «время года», 
если они воспринимаются как цвет. Такая реакция 
скорее является одновременно визуальной и темпо-
ральной, нежели просто темпоральной. У синесте-
тиков с подобной способностью ощущение цвета 
лежит в основе их чувства времени.

Несмотря на существование многочисленных 
вариантов синестезии и высокую степень их неод-

2	  Sanz J.C. Lenguaje del color. Sinestesia cromática en poesía y 
arte visual. [Language of Colour. Chromatic Synaesthesia in Poetry and 
the Visual Arts.]. Madrid: H. Blume; Ediciones Akal, 2009.
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нородности, среди них можно обозначить две глав-
ные категории. Первая, врожденная синестезия, 
предстающая в виде синестетического восприятия, 
имеет неврологическую природу и проявляется, 
когда раздражение одного органа чувств вызывает 
ощущение, соответствующее другому органу чувств. 
Важным отличительным признаком этой категории 
является то, что синестетическая реакция оказы-
вается рефлективной, устойчивой и одинаковой. 
Это означает, например, что синестетик, как опи-
сывалось выше, видя цвет, ощущает запах, при этом 
восприятие цвета не изменяется. При изучении 
конкретных аспектов синестезии, связанных с цве-
том, применяется термин «врожденная хроматиче-
ская синестезия». Он обозначает восприятие цвета 
при раздражении не рецепторов цветного зрения, 
а других органов, например, слуха, обоняния, вкуса 
или осязания3. Ощущения цвета также могут быть 
мультисенсорными, т.е. задействовать более одного 
органа чувств, например, восприятие цвета может 
вызывать ощущение определенного запаха и застав-
лять чувствовать боль (соматосенсорная модаль-
ность).

Вторая главная категория синестезии связана 
с ассоциативными и эйдетическими или визуальны-
ми свойствами восприятия. Ее принято называть 
псевдосинестезией, или «когнитивной», синесте-
зией. При рассмотрении темы и проблемного поля 
псевдосинестезии относительно цвета используется 
термин «когнитивная хроматическая синестезия». 
Он означает восприятие цвета, переживаемое через 
познание в контексте культуры4. Понятие «когни-
тивная синестезия», или «псевдосинестезия», при-
меняется для обозначения художественных или ли-

3	  Sanz J.C. Op. cit. P. 25.
4	  Ibid.
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тературных ассоциаций или комбинаций духовных 
и интеллектуальных идей и ощущений. Также его 
можно соотнести с одновременным восприятием 
множественных стимулов в одном общем пережива-
нии типа использования мультимедийных средств.

Таким образом, можно выделить четыре раз-
личных группы синестетиков: (1) специфические 
синестетики – задействуют только одну конкретную 
систему восприятия в ответ на конкретный стимул, 
например, чувствуя определенный запах, они испы-
тывают определенное цветовое ощущение; (2) не-
специфические синестетики; (3) псевдосинестети-
ки; и (4) не-синестетики, т.е. те, кто не испытывает 
ни один из видов синестезии.

Хроматическая синестезия в цветовом 
дизайне среды

Исследовательский проект «Синестезия в 
цветовом дизайне среды» призван сформулировать 
общую точку зрения в отношении самых существен-
ных критериев и концепций применения хрома-
тической синестезии в дизайне среды. Проект фо-
кусируется на планировании, проектировании и 
реализации цветовых концептов для мультисенсор-
ных сред, чьей основой служит феномен синесте-
зии, в той форме, в которой он проявляется у врож-
денных синестетиков. Их следует разделять на два 
разных типа: «интроцепторы», воспринимающие 
психические и физиологические раздражения как 
познание своего окружения при помощи «глаз раз-
ума»; и «проекторы», проецирующие свои синесте-
тические ощущения на свое окружение.

Проект также анализирует среды, возникшие 
в результате синестетических ассоциаций или пере-
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крестных эйдетических комбинаций с привлечени-
ем мультимедийных средств. В этом случае исследу-
ется, каким образом в определенных условиях или 
под влиянием особого настроения не-синестетики 
тоже могут интуитивно или чувственно отвечать на 
мультисенсориальные раздражения, поступающие 
из хроматических сред. Другие важные для рассмо-
трения аспекты такого рода восприятия включают 
концептуальные процессы абстракции и отноше-
ния между знаками и символами, например, в духе 
их рассмотрения в семантике, символизме и ис-
следованиях метафор. Ключевой характеристикой 
данного исследовательского проекта является его 
внимание к применению критериев и концепций, 
обсуждаемых в когнитивных науках, например, к 
психологическим аспектам перцептивных первич-
ных ощущений или к свойствам субъективной сто-
роны сознательного опыта в философии.
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Pис. 1, 2. Визуальное восприятие, вызванное дегустацией салата с 
макаронными изделиями. Пример врожденной синестезии, 2004 (вверху). 

Окружающая обстановка: мозаика, Мадрид. Фото: Анель Фернандес
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Хроматическая синестезия
в гастрономии

Главной темой данной статьи является изуче-
ние феноменов врожденной синестезии и псевдо-
синестезии в контексте сред, связанных с «цветом и 
едой». Действительно, знание или даже постижение 
таких мультисенсорных качеств еды, как ее внешний 
вид, запах, вкус, ощущение текстуры и т. д., является 
самоочевидным в алиментарных5 контекстах. Одна-
ко зачастую эти феномены анализируются изолиро-
ванно. В данном исследовании не только проявляет-
ся интерес к изучению синестетических восприятий 
цвета и еды как изолированных объектов, но и рас-
сматриваются проявления врожденного синесте-
тического восприятия цвета и еды как погружения 
во внешнее окружение. Ключевыми вопросами 
являются: какова специфика взаимодействия изо-
лированных ощущений цвета и еды с восприятием 
окружающего мира; каким образом и до какой сте-
пени врожденные синестетические ощущения цве-
та и еды согласуются с когнитивными и псевдоси-
нестетическими ощущениями и отличаются от них.

Рассматривая сначала изолированный врож-
денный синестетический опыт восприятия «цвета 
и еды», например, то, как аромат специй на рынке 
порождает синестезию «запах – цвет», и как образ, 
возникший вследствие ощущения аромата пряно-
стей, вызывает ощущение ярких цветов на черном 
фоне, данное исследование продолжает разрабаты-
вать и описывать такие особые типы и виды интер-
модальной синестезии, как цвет – запах, цвет – вкус, 

5	  Алиментарный (от лат. alimentum – пища, питание) – ме-
дицинский термин, обозначающий относящееся к сфере питания и 
обмену веществ (примечание научного редактора).



44

цвет – текстура, а также их применение в создании и 
оценке «цветового и пищевого окружения».

Например, интермодальная синестезия «цвет 
– запах» может быть дифференцирована по крите-
рию приятности/неприятности запаха. Понятия 
«аромат», «благовоние», «благоухание» используют-
ся для описания приятных запахов, тогда как слова 
«вонь», «смрад», «зловоние» – для обозначения не-
приятных. При врожденной синестезии эти непри-
ятные запахи представляют собой стимулы, кото-
рые могут вызывать своего рода «пахнущие шумы 
дискордантных оттенков». Аналогичным образом 
при врожденном синестетическом ощущении при-
ятных запахов реакция обычно может быть охарак-
теризована как соответствующая параметрам дей-
ствующей цветовой модели с такими признаками, 
как тон, насыщенность и яркость. «Ольфакторный 
тон», или качество запаха, определяют его интен-
сивность – сильный / слабый. Как правило, это свя-
зано с оттенком и яркостью синестетического ощу-
щения «запах – цвет», в то время как «ольфакторная 
насыщенность» отвечает за концентрированность 
запаха – густой или диффузный – согласовываясь 
при этом с насыщенностью цвета.

При рассмотрении интермодальной синесте-
зии «цвет – вкус» выделяется пять различных видов 
вкусовых ощущений: сладкий, соленый, горький, 
кислый и пряный (острый, пикантный). Их сине-
стетическая связь с цветом индивидуальна у каждо-
го синестетика. В гастрономических контекстах ур-
банизированной и природной среды, например, на 
сельскохозяйственных рынках, в кафе-мороженое, 
уличных ресторанах или закусочных на пляжах за-
пах, вкус и цвет тесно переплетаются друг с другом 
и восприятие цвета и еды происходит путем пол-
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ного слияния с пространством. Это создает синтез 
перцептивных модальностей и образует своего рода 
хроматический синестетический «ландшафт», или 
мультисенсорный контекст. Также при изучении 
взаимосвязи синестетических ощущений в урбани-
зированных средах, имеющих отношение к еде, важ-
но обращать внимание на такие менее очевидные 
интермодальные типы синестезии, как «простран-
ство – цвет», «форма – цвет», «движение – цвет» и 
«время – цвет».

Перспективы

Понимание принципов и концептов синесте-
зии может служить для формирования хроматиче-
ских сред и окружений в городском пространстве, 
в особенности сред, имеющих отношение к гастро-
номии. Синестетики, и/или профессионалы в об-
ласти художественного творчества, могут глубже 
постичь некоторые ключевые свойства и параме-
тры цветового дизайна среды, необходимые для 
улучшения качества жизни людей, не в последнюю 
очередь тех, кто страдает от боли, и для поддержки 
людей с соматическими проблемами, вызванными 
пребыванием во вредном для здоровья окружении. 
За последние двадцать пять лет все больше и больше 
элементов синестезии «вкус – цвет» способствовали 
цветовому оформлению пространств, имеющих от-
ношение к гастрономии, например в рекламе, упа-
ковке, в барах, ресторанах и других учреждениях, 
а также в промышленном производстве кондитер-
ских изделий с применением натуральных или ис-
кусственных ароматизаторов и пищевых красите-
лей. Целесообразным представляется дальнейший 
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поиск творческих подходов к процессу планирова-
ния и проектирования урбанизированных сред, со-
действующих применению как гармонизированно-
го, так и разнопланового цветового дизайна среды.
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ЦВЕТОВЫЕ ТЕРМИНЫ, 
ОБРАЗОВАННЫЕ ОТ НАЗВАНИЙ 

НАПИТКОВ, КАК ОТРАЖЕНИЕ 
КУЛЬТУРНЫХ РАЗЛИЧИЙ 

(на примере французского, английского, 
немецкого, испанского, русского языков)1

Цветовая лексика в основном универсальна. 
Среди референтов, обозначающих цвет, значительное 
количество относится к области напитков. Анализ 
хроматической лексики позволяет определить привычки 
употребления напитков, вкусы общества, культурный 
аспект формирования цветовых понятий. Исследование 
различных цветовых лексем (французских, английских, 

1�  Перевод с французского статьи «De rouge bordeaux 
à vert absinthe, de cappuccino à chocolat chaud: les termes de couleur 
issus des boissons, reflet de différences culturelles – français, anglais, 
allemand, espagnol, russe», опубликованной в сборнике «Color and 
Food» (AIC Proceeding / ed. by J.L.   Caivano, M.A. López. Buenos 
Aires, 2010. P. 200–205).	



48

немецких,  испанских, русских) вызывает  ряд вопросов. 
В частности, какие напитки в отдельно взятом языке 
становятся материалом для формирования цветовой 
лексики? Каковы нюансы и дополнительные значения? 
Почему один и тот же напиток, в зависимости от 
страны, становится более или менее значимым.  

Лексика, обозначающая цвет: 
материал исследования и проблематика

Лексика, обозначающая цвет, состоит из двух 
групп терминов: гиперонимы и гипонимы2. Гипероним, 
или базовый термин (синий, красный, зелёный…), 
обозначает одно цветовое поле, включая в себя 
различные нюансы этого цвета, гипонимы, (лазоревый, 
цвет морской волны, бордо, темно-красный, пунцовый, 
бледно-зеленый). Эти гипонимы, или реферативные 
термины, составляют открытый список названий. 
Из них мы выбрали для анализа и классификации 
названия цветов, которые произошли от напитков, и 
определили их нюансы и дополнительные значения 
во французском, русском, английском, испанском и 
немецком языках. 

Материалом исследования являлись слова-
ри, специальные монографии, литературные тек-
сты (в особенности Frantext3), Интернет. Иссле-
дуемая хроматическая лексика, если не относится 
к какому-либо определенному периоду, является со-
временной.  Сопоставляя и синтезируя три направ-
ления – французскую цветовую лексику (исследова-

2�  Mollard-Desfour A. Série de dictionnaire des mots et 
expressions de couleur. Le Bleu. Le dictionnaire des mots et expressions 
de couleur du XXe siècle. Paris  : CNRS Editions, 1998. P. 21.	

3	  Frantext. Base informatisé de textes français. CNRS-ATILF. Ре-
жим доступа: www.frantext.fr (дата обращения: 01.10.2014).
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ния А. Моллар-Дефур4), сопоставительный подход 
к анализу французско-русского цветового вокабуля-
ра5, и знания английского, испанского и немецко-
го (В.М. Шиндлер), – мы обнаружили сложную 
систему названий, обозначающих цвет, и опреде-
лили её связь с культурой и обществом. Основной 
целью этого сравнительного анализа стало опре-
деление панорамы различий культурного аспекта, 
выделение более или менее значимых названий 
цветов в обществе, описание семантических, сим-
волических и метафорических сходств и различий. 

Исследование позволяет ответить на ряд вопросов:
•  Какой напиток в изученных пяти языках 

дает больше всего образований названий цветов? 
• Являются ли эти термины общими? 
•  Почему термин, обозначающий цвет, в 

одном языке занимает более значимое место, а в 
другом менее? 

Палитра названий напитков очень обширна, 
поэтому мы остановились на самых значимых.

4 Mollard-Desfour A. Op. cit.; Mollard-Desfour A. Le Bleu. 
Dictionnaire de la couleur. Mots et expressions d’aujourd’hui. Paris   : 
CNRS Editions, 2013  ; Mollard-Desfour A. Le Rouge. Le dictionnaire des 
mots et expressions de couleur du XXe siècle. Paris  : CNRS Editions, 2000  
; Mollard-Desfour A. Le Rose. Le dictionnaire des mots et expressions de 
couleur du XXe siècle. Paris  : CNRS Editions, 2002.

Mollard-Desfour A. Le Noir. Le dictionnaire des mots et 
expressions de couleur XXe–XXIe siècles. Paris   : CNRS Editions, 
2005   ; Mollard-Desfour A. Le Blanc. Dictionnaire de la couleur. Mots 
et expressions d’aujourd’hui. Paris   : CNRS Editions, 2008   ; Mollard-
Desfour A. Le Vert. Dictionnaire de la couleur. Mots et expressions 
d’aujourd’hui. Paris  : CNRS Editions, 2012.

5	  Krylosova S. Contribution à l’étude lexico-sémantique des 
dénominations chromatiques en russe et en français  : thèse de doctorat. 
Nancy: Université de Nancy, 2005.
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Основные термины,
обозначающие цвета

Началом анализа хроматических названий 
стали напитки, широко потребляемые во Франции, 
Англии, Испании, Германии и России: молоко, вино, 
кофе, какао, чай.

• Молоко. На французском lait соответствует 
русскому молочный / molotchnyï, английскому milk-
white, испанскому  leche, blanco leche, немецкому 
milchweiss, milchfarben, milchfarbig, которые обозначают 
первозданную белизну, чисто белый цвет, 
характеризующий белизну женской кожи. Эти 
термины широко распространены и многочисленны 
во французском языке (lacté, laiteux, lactescent…) и в 
русском: цвет парного молока / tsvet parnogo moloka 
[‘дымящееся молоко’]; цвет материнского [‘молоко 
матери’], цвет топлёного молока [‘вскипяченное 
молоко’]. Наоборот, в английском употребляется 
milky ‘похожий на молоко’ своим цветом или 
мутностью, которое обозначает ‘быть вялым, 
мягким’; в немецком milchigbleich ‘бледно-молочный’ 
соотносится с желтоватой бледностью больного 
ребенка или пожилой женщины; в испанском leche, 
blanco leche обозначают желтовато-белый оттенок. 
Что касается дополнительных значений, английское 
milk и русское молочный / molotchnyï обозначают чаще 
всего синеватый, матовый  белый. 

• Вино. Вино – это цветовой референт, широко 
используемый в пяти языках для передачи нюансов 
красного цвета: во французском: vin, couleur de vin, 
vineux, couleur vineuse (красно-фиолетовый, иногда 
с отрицательной коннотацией); в русском: винно-
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красный / vinno-krasnyï; в английском: wine, vinaceous; в 
немецком: weinfarben, Weinfarbe (красный, желтый или 
золотистый), в то время как  weinfarbig – это синоним 
термина weingrau ‘винный серый’; в испанском: vino, 
vinoso (пурпурный, бледный или яркий), но vinoso gris 
и на английском  vinaceous-grey обозначают темный 
красновато-серый, цвет специфичный для шерсти.

• Кофе.  Французское café, русское кофейный / 
kofeïnyï, английское coffee, испанское café,  немецкое 
Kaffee – это не очень темный коричневый, который 
используется обычно для  обозначения цвета кожи, 
глаз, ткани, одежды: во французском café clair, café 
très dilué, café frappé, brun café brûlé, Carte Noire, а также 
интенсивный moka, moka crème, moka délicat, moka 
intense, mat moka chaud, mat moka doux, mat moka; в 
английском mocha, mocha coffee, mocha café, light mocha, 
mochachino, mocha crème, mocha brown, Swiss mocha, mocha 
accent и mocha madness. Если в кофе добавляется 
молоко, то цветовая палитра делается светлее 
и возникают распространенные французские 
названия café crème, café au lait, в русском кафе-о-
лэ / kofe o-le, в испанском café con leche и в немецком 
Milchkaffee. В настоящее время влияние французской 
и британской моды привело к возникновению 
богатой, образной русской лексики: кофе со сливками 
/ kofe so slivkami [‘кофе со сливками’], кофе-гляссе 
/ kofe glïasse [‘кофе гляссе’], мокачино / mokatchino 
[мокачино], чёрная карта / tchernaïa karta [‘Черная 
Карта’, марка французского кофе]. Существует 
редкий термин с отрицательным значением цвет 
жидкого кофе / tsvet jidkogo kofe [‘слабый кофе’]. 
Многие русские термины обозначают цвет, который 
получается при смешивании кофе и алкогольного 
напитка: кофе с каплей ликёра / kofe s kapleï likëra [‘кофе 
с каплей ликера’]; кофейный грог / kofeïnyï grog [‘кофе 
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грог’]; кофе мокко с коньяком / kofe mokko c kon’ïakom 
[‘мокко с коньяком’].

• Какао. Горячий шоколад тоже является 
источником возникновения названий цветов: 
на французском chocolat, на английском chocolate, 
cocoa, на испанском chocolate и на немецком Kakao, 
kakaofarben, на русском цвет какао / tsvet kakao 
[‘какао’] , а также цвет какао с молоком / tsvet kakao s 
molokom [‘какао с молоком’] и цвет горячего шоколада / 
tsvet gorïatchego chocolada [‘горячий шоколад’], прямое 
заимствование из французского chocolat chaud –
термин, используемый в косметике.

• Чай. Чай – это самый потребляемый напиток 
(после воды) в мире, но он не дал жизни большому 
количестве терминов – ни простых, ни сложных: 
на английском tea, на испанском té, на немецком Tee, 
на русском чайный цвет, на французском цветовая 
гамма изменяется от светло-желтого, золотистого 
до янтарного (jaune thé, thé) и розового (rose thé), 
перекликаясь с цветком. 

Цветовые термины, образованные
от названий французских алкогольных 

напитков

Распространенные марки французского вина 
оказывают межязыковое и межкультурное влияние 
на цветовую лексику. Самое употребительное на-
звание – это французское bordeaux, его можно обна-
ружить в английском bordeaux, в испанском burdeos, 
в немецком Bordeaux, в русском бордовый / bordovyï. 
Другой часто встречающийся французский термин 
bourgogne есть в английском с продублированной 
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формой burgundy, в испанском borgoña (сочетает в 
себе различные оттенки белого и красного), в не-
мецком Burgund, в русском бургунди / burgundi (цвет 
обложки русского паспорта), цвет бургундского вина 
/ tsvet burgundskogo vina (Лев Толстой использует его, 
описывая эмоции, отображающиеся на лице). 

Но самый распространенный в пяти языках 
термин происходит от Champagne, – игристого, пре-
стижного, дорогого напитка одноименного фран-
цузского региона и обозначает очень бледный жел-
тый цвет, французское champagne есть и в английском 
и под формой champaña в испанском, Champagner в 
немецком и в русском цвет шампанского, шампань / 
champan, а также брызги шампанского, которые пере-
дают понятие атмосферы праздника. Остальные 
типичные французские термины известны во всем 
мире и передают различные оттенки cognac, chartreuse 
и absinthe (vert absinthe), они находят свое отражение в 
истории и культуре Франции, передавая тонкие ню-
ансы цвета.
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Заключение

Сравнительный анализ хроматической лек-
сики выявил разницу в значениях между странами 
и языками: названия некоторых популярных на-
питков образуют богатую и разнообразную лекси-
ку, и, наоборот, другие используются редко, только 
с одним узким значением. Анализ дал возможность 
определить, что термины, обозначающие цвета, 
связаны напрямую с культурой страны, подверже-
ны влиянию развития коммерции и глобализации. 
Эти термины отражают и особые гастрономиче-
ские пристрастия, «видение мира». Переводить эту 
лексику – значит думать о цвете по-другому. Лингви-
стический подход в отношении цветовых терминов 
– это не просто языковая проблема, это вопрос куль-
турного наследия и достояния во времени и про-
странстве. 
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ЦВЕТА, КАК МЫ ИХ ВИДИМ.
ПРЕДПОСЫЛКИ И РАЗВИТИЕ 

ЕСТЕСТВЕННОЙ СИСТЕМЫ ЦВЕТА NCS 
(THE NATURAL COLOUR SYSTEM)

Что такое цвет (англ. colour – цвет, тон, кра-
ска) на самом деле? Большинство людей без дефек-
тов зрения посчитали бы этот вопрос странным. 
Конечно, все мы знаем, что такое цвет. Тем не ме-
нее в его описании мы находим некоторые рас-
хождения. Одни считают, что это краска, «которую 
мы покупаем в банках и которой красим», т.е. пиг-
менты и различные растворители. Те, кто знаком 
с методами печати, говорят о пигментных смесях, 
а специалисты по компьютерной технике сказа-
ли бы, что цвет представляет собой аддитивную 
цветовую модель RGB (аббревиатура  английских 
слов Red, Green, Blue – красный, зелёный, синий). 
Те, кто знаком с физикой, определяют цвет как излу-
чаемое или отраженное распространение световых 
волн различных длин, а физиологи утверждают, что 
цвет – это биоэлектрическая активность нервной 
системы, вызванная различными видами рецепто-
ров сетчатки.

Все эти предположения являются более или 
менее справедливыми, но в общем ошибочны. 
С другой стороны, что конкретно мы имеем в виду, 
говоря о «цвете на самом деле»? Действительно, 
различные определения экспертов относительно 
структуры цвета верны, но единственно правиль-
ный ответ: «Цвет – это то, что мы видим как цвет». 
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Причиной данного утверждения является то, что 
цвета формируются в уме, в головном мозге в тот са-
мый момент, когда мы воспринимаем, т.е. видим их, 
и существуют только до тех пор, пока мы смотрим 
на них. Вероятно, философы найдут более сложные 
способы выразить эту мысль.

Физики и представители других естественных 
наук  в течение долгих лет не могли смириться с этим 
феноменом, который стал причиной многих проти-
воречий. Главным образом, это воспрепятствовало 
признанию теории Эвальда Геринга, известной под 
названием «гипотеза противоположных цветов» 
(«Ewald Hering’s Opponent Colour Theory»), о ко-
торой я расскажу в нескольких словах. Однако сле-
дует отметить, что один из «отцов» физики Исаак 
Ньютон, который обнаружил явление распростра-
нения волн, утверждал, что «лучи не окрашены». 
Я представлю несколько примеров, доказывающих 
его правоту, и покажу, что мы должны внимательно 
трактовать физические или так называемые «объек-
тивные» определения цвета.

Начнем с примера известного явления одно-
временного цветового контраста. Если мы возьмем 
два образца бирюзового цвета и поместим их, соот-
ветственно, в зеленую и синюю рамки, мы увидим, 
что бирюзовый цвет превратился в синий в первом 
случае и в зеленый во втором. Те, кто утверждают, 
что видят одинаковые цвета либо лукавят, либо име-
ют дефекты зрения. Данное явление иногда называ-
ют иллюзией, с чем я лично не согласен. Этот фено-
мен не представляет собой искажение реальности, 
это то, что мы видим на самом деле, это цветоощуще-
ние. Более того, это отклонение от так называемой 
объективной реальности не следует рассматривать 
как дефект нашего зрения, так как на самом деле это 
является механизмом, помогающим нам лучше раз-
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личать небольшие цветовые раздражители. 
Другим примером является то, что мы на-

блюдаем каждый день при просмотре телевизора. 
Представьте себе выключенный телевизор в сере-
дине дня. В это время экран обычно имеет средне-
серый, а иногда и светло-серый оттенок. Включите 
телевизор, и появятся все возможные цвета. Даже 
если по телевизору не идет ни одной программы, 
вы увидите тестовую картинку с изображением цве-
тов. Можно предположить, что эта картинка будет 
содержать и темные цвета, включая черный. Но как 
это возможно? Электронные RGB-пушки за экраном 
телевизора не выделяют черный цвет, черные обла-
сти на экране не подвергаются воздействию свето-
вых волн. Это означает, что из этих областей наши 
глаза воспринимают столько же световых волн, 
сколько при выключенном телевизоре, из тех же об-
ластей, которые до этого имели средне-серый цвет. 
Спектрофотометр показал бы, что в обоих случаях 
цвет одинаковый, а это значит: спектрофотометр, 
способный измерять мельчайшие десятичные зна-
чения, не способен различить средне-серый и чер-
ный цвета! И это еще не всё. Спектрофотометр не 
может найти различия даже между белым и черным, 
что легко демонстрируется, когда люди проецируют 
слайды или картинки в Power Point на белом экране. 
Черные части изображений излучают те же волны, 
что и части экрана за пределами изображения, кото-
рые все равно воспринимаются как белые, хотя на 
них падает тень.

Этими примерами я хочу показать, что цвет 
в действительности возникает у нас в голове в тот 
самый момент, когда мы его видим. Цвет – это то, 
что мы видим как цвет, поэтому он – явление психо-
логическое.
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В психологии принято разделять общую психоло-
гию, которая изучает общие психические процессы, 
и дифференциальную психологию, которая основана на 
индивидуальных психологических особенностях. 
Способность человека видеть, т.е. цветовое зрение, 
относится к первой категории.

Наши предки, жившие около двухсот лет на-
зад, не испытывали трудностей в определении по-
рядка следования цветов, понимая, что он основан 
на восприятии, на том, как цвета выглядят и соотно-
сятся друг с другом. Впоследствии, во время расцве-
та естественных наук, было открыто явление рас-
пространения волн и способы их измерения. Юнг 
и Гельмгольц (Young and Helmholz), независимо 
друг от друга, разработали технику распознавания 
трех видов рецепторов сетчатки глаза и выявили их 
максимальную чувствительность к свету с длинной, 
средней и короткой волнами. Это исследование про-
тиворечило тому, что было ранее известно о цвете, 
и большинство ученых предпочитали отрицать то, 
что они видели собственными глазами и верили в 
то, что считали истиной. 

В научном «знании» появились значительные 
расхождения. Закон субстрактивного смешения 
цветов (т.е. смешение различных пигментов) был 
известен уже длительное время. В данном законе го-
ворилось, что при смешении желтый и синий цвета 
дают зеленый цвет, что подразумевает: зеленый не 
является основным цветом. Но в таком случае, как 
насчет аддитивного смешения цветов? Оно имеет 
место, когда поверхность освещается различными 
источниками света, например разноцветными све-
тофильтрами. Такие опыты дают нам другой набор 
основных цветов: желтый цвет больше не нужен, 
так как мы можем получить его, смешав зеленый и 
красный.
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К этому времени в 1900 году начался, казалось, 
бесконечный научный спор о том, какие цвета нуж-
но считать основными. Физики говорили одно, про-
изводители пигментов и химики – другое. Были и 
другие, которые утверждали, что нет таких цветов, 
которые можно считать основными. Многие линг-
висты, например, считали, что различные названия 
давались цветам совершенно произвольно, а затем 
закрепились в языке и культуре. 

В конце ХХ века, в середине научной револю-
ции, выдающийся немецкий ученый Эвальд Геринг 
обратился к загадочным возможностям человече-
ского зрения. Он был профессором физиологии 
в нескольких университетах и получил всемирное 
признание за свои исследования функции легких, 
печени и кожных органов чувств. Помимо бесчис-
ленного количества публикаций, посвященных раз-
личным физиологических вопросам, в 1878 он опу-
бликовал книгу   «К учению о чувстве света» («Zur 
Lehre vom Lichtsinne»). Однако очевидно, что его 
теории в этой области были слишком смелыми и 
новаторскими, и научное сообщество еще не было к 
ним готово. В существовавшей ситуации его можно 
сравнить с невинным ребенком из сказки Ганса Хри-
стиана Андерсена «Новое платье короля», который 
в полный голос говорил о том, что видел собствен-
ными глазами, хотя в то время это считалось непри-
стойным. Просвещенный профессор Геринг вовсе 
не отрицал выводы Юнга и Гельмгольца о трех ви-
дах рецепторов и о возможности создавать цвета из 
трех основных. 

«Но я вижу шесть основных цветов (Urfarben),– 
говорил он,–которые уникальны и не могут быть раз-
биты на другие цвета». Они определяются сами по 
себе (желтый – это цвет, который мы видим жел-
тым, и т.д.). Это называется описанием объекта ме-
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тодом «показа» (при обучении ЭВМ распознаванию 
образов). Этими уникальными цветами являются 
два ахроматических цвета: белый и черный, – и че-
тыре хроматических: желтый, красный, синий и зе-
леный. Посредством этих шести цветов можно опи-
сать и визуально проанализировать все остальные. 
Так, например, в оранжевом цвете мы видим одно-
временно и желтый и красный. В бирюзовом цвете 
есть зеленый и синий. Большинство коричневых 
цветов «родственны» и визуально схожи с желтым, 
красным и черным, а в некоторых коричневых от-
тенках есть и белый. 

Впоследствии Геринг заметил, что нет такого 
цвета, который был бы визуально схож и с зеленым, 
и с красным. Мы не увидим и даже не сможем 
представить себе цвет, похожий одновременно на 
желтый и синий. Соответственно, Геринг сделал 
вывод, что вышеперечисленные пары цветов 
некоторым образом противопоставлены друг другу. 
С другой стороны, существует цвет, в котором 
есть одновременно и черный, и белый. Научный 
метод  анализа и описания того, что мы видим в 
действительности, называется феноменология. 

С учетом этих основных понятий – 
«уникальность шести основных цветов» и «попарная 
противопоставленность друг другу четырех 
хроматических цветов» – Геринг сформулировал 
теорию о цветовом зрении человека. 

В течение долгого времени научное сообще-
ство критиковало гипотезу противоположных 
цветов. Только к 1950-м годам ученые начали осоз-
навать, что Геринг изначально был прав, и сегодня 
признаны все основные положения его теории. Сам 
Геринг не дожил до момента признания своей тео-
рии, однако он предсказывал, что однажды будет до-
казано не просто то, что он был прав (для него это 
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было очевидно), а то, в чем именно он был прав. В 
конечном итоге так и произошло. Среди прочих два 
шведских физиолога финского происхождения Раг-
нар Гранит и Гуннар Светихин  (Ragnar Granit and 
Gunnar Swetichin) (только один из которых получил 
Нобелевскую премию) смогли продемонстрировать, 
как нейросигналы из трех видов рецепторов связа-
ны с феноменологически предсказанной гипотезой 
противоположных цветов. Стоит упомянуть и два 
других имени: Вос и Валравен (Vos and Walraven), 
которые всего несколько лет назад получили почет-
ную премию «AIC Judd Award» за исследования в об-
ласти цветового зрения.

Гипотеза противоположных цветов Эвальда Ге-
ринга основана на феноменологически разработан-
ной	  модели того, как цвета соотносятся друг с 
другом, модели, которую он также назвал естествен-
ной системой цвета (Das Natürlische Farbensystem). 
На первый взгляд, эта модель может показаться зна-
комой. Еще задолго до Геринга существовало множе-
ство цветовых кругов и цветовых тел, которые име-
ли много общего. Дело в том, что цвета, если они 
упорядочены, всегда образуют определенную есте-
ственную последовательность. Но концептуальная 
основа может значительно различаться у разных 
цветовых моделей, если, например, они основаны 
на физических, химических или перцептивных из-
мерениях, и такие различия очень важны. Не буду 
вдаваться в подробности и говорить о сходствах и 
различиях между разнообразными системами, а 
только упомяну некоторые ключевые особенности 
перцепционной системы цвета NCS.

Геринг назвал свою систему «естественной», 
потому что использовал в ней принцип, на осно-
ве которого люди распределяют цвета по порядку 
естественным путем – по тому, как они выглядят. Он 
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сделал вывод, что этот порядок и способ анализа 
цветов заложен в человеческом мозге, в его систе-
ме восприятия, т.е. в том, как мы определяем, какой 
цвет является чистым желтым, чистым красным, 
чистым синим и чистым зеленым. Очевиден тот 
факт, что человек может легко сказать, какой цвет 
не является чистым красным или чистым желтым, 
так как мы знаем, как должны выглядеть эти цвета, 
следовательно, мы подсознательно ссылаемся на 
шесть основных цветов: хроматические желтый, 
красный, синий и зеленый и ахроматические белый 
и черный. Модель цветового тела, принятая в гипо-
тезе Геринга, может выглядеть как на рисунке 1.

Теперь мы можем проиллюстрировать различ-
ные аспекты модели, рассматривая, как изменяются 
цвета вдоль шкал, представленных линиями, кото-

Рис. 1. Теоретическая модель цветового тела Геринга
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рые, например, соединяют четыре основных хрома-
тических цвета. Между желтым и красным находят-
ся, конечно, все оранжевые тона, затем идут тона 
между красным и синим, между синим и зеленым и 
между зеленым и желтым цветами. Более точно эти 
четыре тоновые шкалы можно было бы проиллю-
стрировать в форме квадрата, чтобы показать, что 
они представляют собой не одну сплошную, а че-
тыре разных шкалы. То есть следует отметить, что 
при переходе, например, от желто-зеленого цвета к 
чистому желтому и к желто-красному происходит ка-
чественное изменение. Таким образом, эти четыре 
тоновые шкалы включают шкалы от желтого цвета 
к красному, от красного к синему, от синего к зелено-
му и от зеленого к желтому. 

Форма круга была выбрана потому, что цвето-
вой круг является уже устоявшейся моделью пред-
ставления цветов.  Большинство детей учатся по 
ней, и это правильно, так как она закрепляет в их 
головах уже существующее представление о том, как 
цвета соотносятся между собой.

Как бы то ни было, цветовой круг может быть 
разделен на цвета по-разному. Те, кто хотят проил-
люстрировать сочетания различных пигментов, 
могут использовать основные пигменты в качестве 
«основных цветов», показывая тем самым, как вы-
глядят различные пропорции  этих пигментов. Этим 
примером я хочу продемонстрировать, насколько 
подобная цветовая система отличается от перцеп-
тивной естественной системы цвета.

Другая достаточно известная система – 
это цветовая система Манселла (Munsell Book of 
Colour). Раньше она широко использовалась в на-
учном мире в качестве справочной коллекции об-
разцов цвета, возможно, потому, что она принадле-
жала американским исследователям, и потому, что 



64

организация CIE (фр. Commission internationale de 
l'éclairage – «Международная комиссия по свету»), 
которую возглавляли США, приняла ее, практиче-
ски не раздумывая. Система Манселла является ча-
стично перцептивной, в том смысле, что когда она 
разрабатывалась, для создания коллекции образцов 
цвета использовались психометрические методы, 
которые должны были быть «равно распределены». 
Однако осуществление данного критерия невозмож-
но даже теоретически, не говоря уже о практике, 
поскольку невозможно определить концептуально 
равное расстояние (или разницу) между качествен-
но разными цветовыми переменными  (как можно 
сравнивать яблоки и груши?). Стоит отдать должное 
художнику Манселлу, который проводил свои иссле-
дования в начале 1900-х годов, за столь грандиозную 
работу, которую он начал. Досадно, однако, что ни 
он, ни его последователи не смогли утвердить коге-
рентную теоретическую модель в качестве основы. 
В этом и состоит принципиальная разница между 
парадигмой Манселла и естественной системой цве-
та Геринга. Другой причиной является то, что в то 
время в Америке практически не знали иностран-
ных языков. Конечно, образованный Манселл вос-
пользовался бы моделью Геринга, если бы он прочел 
его книгу, которая была доступна в то время, но из 
его трудов и трудов его соавторов видно, что они не 
знали о её существовании.
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Рис. 2. Цветовой круг и цветовой треугольник

Перпендикуляр (ортогональный), проведен-
ный между Y–B (желтый – синий) и R–G (красный 
– зеленый), противоположными друг другу в есте-
ственной системе цвета, наглядно показывает, что 
они являются взаимоисключающими, поскольку не-
возможно увидеть в одном и том же цвете и желтый, 
и синий или и красный, и зеленый одновременно. 
Таким образом, в квадранте Y–R (желтый – крас-
ный) мы видим все цвета, содержащие как желтый, 
так и красный в разных пропорциях, в следующем 
квадранте – все цвета, содержащие красный и си-
ний, в следующем – синий и зеленый и в последнем 
квадранте – зеленый и желтый. 

Выберем один тон, обозначенный, например, 
NCS Y50R, т.е. цвет, находящийся между желтым и 
красным, в котором пропорция желтого и красного 
составляет 50 на 50. Затем, если мы «вырежем» этот 
тон из цветового тела, мы получим так называемый 
цветовой треугольник, который представляет 
все мыслимые цвета этого конкретного тона, т.е. 
каждый цвет представляет собой специфическую 
пропорцию желтого и красного цвета. 

Правый угол этого треугольника представляет 
собой большинство разнообразных хроматических 



66

цветов данного тона. В этом случае цвет имеет 
собственное достаточно универсальное название, 
а именно оранжевый. Верхний угол треугольника 
представляет чистый белый цвет, а нижний угол 
– чистый черный. Каждая сторона поверхности 
треугольника, следовательно, представляет цвет, 
визуально пропорциональный расстоянию к углам 
треугольника – хроматическому максимуму (C – 
chromatic maximum), белому (W – white) и черному 
(S). Цвет около C (для данного тона Y50R) будет 
насыщенный оранжевый, цвет около S – очень 
темный (в данном случае темно-коричневый), 
а цвет около W –  пастельно-бежевый. Линия 
между точками W и S является так называемой 
серой шкалой с различными вариантами 
пропорций белого и черного. Линия между W и C, 
соответственно, представляет все цвета от белого, 
постепенно возрастающие до хроматического цвета 
C, за исключением черных оттенков. 

Так, все точки тонового треугольника и все 
стороны цветового тела представляют уникальное 
цветовое восприятие в данной визуальной ситуации 
при ее цветовом окружении и освещении. Я имею 
в виду теоретическую модель того, как цветовое 
восприятие/ощущение формируется в нашем моз-
ге, ведь соответственно прямому значению слова 
«цвет» оно существует только в нем. Однако в по-
вседневной речи принято говорить, что цвета при-
надлежат поверхностям и предметам (несмотря на 
то, что они только отражают световые волны, кото-
рые изменяются при разном освещении. Ведь, как 
говорил Ньютон, лучи «не окрашены»).

Создавая цветовое окружение, необходимо 
иметь цветовые схемы, диаграммы и даже надеж-
ную карту эталонных оттенков. Например, перцеп-
тивная естественная система цвета проиллюстриро-
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вана в карте эталонных оттенков NCS (NCS Colour 
Atlas). Когда она была разработана, около 40 лет 
назад, ее целью было служить практическим инстру-
ментом не только для промышленности, дизайна 
и архитектуры, но и для обычных людей, для соз-
дания цветового дизайна окружающей среды. По-
этому естественно было начать с системы Геринга, 
которая описывает, как человек организует мир цве-
тов в своем мозге.

Нелегкой задачей было, во-первых, изгото-
вить точные образцы цвета и упорядочить их соот-
ветственно теоретической модели. Таким образом, 
началась многолетняя разработка сложной систе-
мы, основанная на психометрических опытах. Она 
проходила в 1960-х годах в стенах исследователь-
ского института Шведского центра цвета (Swedish 
Colour Centre). Работа поддерживалась двумя про-
мышленными фондами и государственными акаде-
мическими научно-исследовательскими советами. 
Испытуемых просили изучить большое количество 
образцов цветов и визуально определить в них ко-
личество белого, черного, красного, синего и зе-
леного цветов. Тысячи изготовленных образцов 
были, конечно, спектрофотометрически измерены, 
и, таким образом, образцы NCS были закреплены в 
системе цвета CIE и, следовательно, могли быть вос-
произведены с мельчайшей точностью. 

Систему NCS успешно приняли на рынке отча-
сти потому, что ее выбрали ведущие лакокрасочные 
заводы Скандинавии, которые определили цвета 
своих цветовых диаграмм в соответствии с системой 
обозначения NCS. Я часто слышал, как продавцы 
краски радовались введению системы обозначения 
NCS: «Теперь гораздо легче говорить с покупателя-
ми о цветах и нюансах, они понимают нас, а мы по-
нимаем, какой цвет им нужен, а все потому, что люди 
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используют понятия NCS вместо придуманных на-
званий или названий пигментов, как это было рань-
ше». Конечно, многие производители краски до сих 
пор имеют собственные различные цветовые оттен-
ки и считают необходимым придумывать им смеш-
ные названия, но все цвета в Скандинавии и других 
странах, в которых принят стандарт NCS, соответ-
ствуют этой системе обозначения, что позволяет 
определять, сравнивать и воспроизводить цвета. 
Большинство людей называют все цвета, используя 
обозначения только основных: желтого, красного, 
синего, зеленого, черного и белого. В основном они 
не знают названия пигментов или переходные на-
звания цветов в мире моды, известные лишь посвя-
щенным. Основные названия цветов естественны, и 
именно поэтому Эвальд Геринг назвал свою систему 
естественной системой цвета. 

В течение десятилетий после публикации NCS 
карта эталонных оттенков и другие дополнения к 
ней распространились по всему миру. Сегодня NCS 
используется огромным количеством компаний 
в качестве справочной системы. После того как 
карта NCS начала продаваться в промышленном 
масштабе, она стала незаменимой для многих 
производителей и продавцов краски. Кроме того, 
около 1970 года, когда прототип и базовые данные 
были готовы для перевода в систему CIE, ее стали все 
чаще использовать и исследователи в области цвета. 
Существует множество вопросов в восприятии и 
ощущении цвета в окружающей среде, которые до 
сих пор недостаточно исследованы в основном из-за 
недостатка соответствующей справочной системы 
цвета. Система CIE, конечно, такой не является, так 
как не исходит из цветоощущения как такового, а 
неопределенно соотносится с ним, являясь только 
его производным. Система Манселла широко 
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используется в научных исследованиях, но также 
является спорной из-за недостатка приемлемой 
теоретической базы и конгломерата  разнородных 
принципов. 

Сегодня гипотеза противоположных цветов 
Геринга считается лучшей моделью цветового зре-
ния в научном сообществе, и поэтому большинство 
исследователей используют NCS в качестве справоч-
ной системы. Показателем этого является возраста-
ющее количество ссылок на NCS. Организация AIC 
(фр. Association Internationale de la Couleur – досл. 
«Международная ассоциация цвета») также при-
знала работу  Андерса Харда (Anders Hard),  Гюнна-
ра Тонквиста (Gunnar Tonnquist) и Ларса Сивика, 
вручив им в 1997 году почетную премию «AIC Judd 
Award» за разработку системы NCS.
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ГОРОДСКАЯ ТКАНЬ:
ЦВЕТОВЫЕ УЗОРЫ ФРОНТАЛЬНЫХ 

ВИДОВ ГОРОДОВ1

О таинственной взаимосвязи столь несхожих меж 
собой явлений, как ковер и город, спрошен был оракул.

– Один из них имеет форму, данную богами звездному 
небу и орбитам, по которым движутся миры, – ответил 
он, – другой же – приблизительное его отражение, как все 
рукотворное.

И. Кальвино. Невидимые города2

Введение

В своей книге «Невидимые города» И. Каль-
вино затрагивает вопрос метафизики рисунка и по-
рядка. Оба явления, и город, и ковер, представля-
ют собой сложное переплетение мест, наделенных 
смыслом и вместе неразрывно включенных в еди-
ную организованную систему. Мы можем выделить в 
них передний и задний план. Отношения между эти-
ми планами закрепляют иерархию, которая, в свою 
очередь, помогает понять их значения.

В исследовании использовались восточные 

1	  Перевод с английского статьи « Urban Fabric: a Comparative 
Study of Color and Pattern in Arial Views of Cities and Oriental Carpets», 
опубликованной в сборнике «Color & Textiles. AIC Color  Proceedings» 
(ed. by V. Golob, S.  Jeler, Z. Stjepanovič. Maribor: University of Maribor, 
2002. P.  196–202).

2	  Кальвино И. Невидимые города / пер. Н. Ставровская. М.: 
АСТ; Астрель, 2011 (глава «Города и небо»).
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ковры двух групп – старинные, созданные до 1860 
года, и вытканные под старину в 1860–1930 годах в 
Анатолии, Персии, на Кавказе, в Туркестане, Индии 
и Китае. 

Дизайн и цвет определяют своеобразие 
ковра и, если посмотреть с воздуха, своеобразие 
города. С точки зрения дизайна город и ковер во 
многом похожи. Оба начинаются с разработки 
определенного рисунка, в котором должны 
совместиться декоративность и особенности 
физического пространства. Процесс создания 
в обоих случаях проходит рационально и 
ограничивается материалом, технологией и 
экономикой определенного места. В обоих случаях 
вариативность сочетается со строгой ордерной 
системой. Части могут иметь собственный смысл, 
но все они подчинены единому целому.

Ковры рассчитаны на взгляд сверху. Вид 
сверху, в отличие от наглядной  ортографической 
проекции или «витринного» представления, 
характерного для картины, висящей в раме на стене, 
делает главным в восприятии ковра структуру его 
образа, его план. Восприятие вида города с воздуха 
отличается от чертежа или цветной карты. Здесь 
чувствуется особая фактурность, и формы города 
создаются с помощью теней, градации оттенков и 
цветовых контрастов. 

Цветные аэропанорамы итальянских городов 
Рима3, Венеции4 и Неаполя5, выполненные в 
естественном освещении строго перпендикулярно 

3	  Atlante di Roma: la forma del centro storico in scala 1:1000 nel 
fotopiano e nella carta numerica. Venice: Marsilio Editori, 1990.

4	  Atlante di Venezia: la forma della città in scala 1:1000 nel 
fotopiano e nella carta numerica / a cura di Ed. Salzano.Venice: Marsilio 
Editori, 1989.

5	  Atlante di Napoli / ed. by R. Bonetta, I. Novelli. Venice: 
Marsilio Editori, 1992.
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поверхности и изданные Marsilio Editorio в Венеции 
в виде атласов (масштаб 1 : 1000) и постеров (масштаб 
1 : 5000), позволяют анализировать мельчайшие 
подробности представленных на них городских 
пространств. 

Элементы дизайна

Процесс планировки города начинается с ана-
лиза физического пространства, плана местности. 
Здесь выделяются зоны и обозначаются значимые 
места, которые затем соединяются с помощью ин-
фраструктуры дорог и замыкаются в естественных 
границах. 

Анализируя, из чего складывается образ 
города, К. Линч выделяет такие его элементы, 
как пути, границы (или края), районы, узлы и 
ориентиры6. Границы – это «линейные разрывы 
непрерывности», которые возникают «между двумя 
состояниями». Районами считаются «относительно 
крупные участки города, обладающие некоторым 
общим характером». Узлами служат значимые 
постройки или открытые общественные 
пространства, предназначенные для соединения 
путей и отдыха. Среди узлов часто встречаются 
те, что служат для «концентрации сюжета»: 
максимально усиливают какую-то характеристику 
окружения и обладают известной уникальностью 
облика. Ориентиры – разные по размеру элементы, 
выделяющиеся из множества окружающих каким-то 
уникальным и запоминающимся свойством.

Все элементы города связываются в единое 
целое с помощью упорядоченной геометрии улиц.

6	  Lynch K. The Image of the City. Cambridge, MA: MIT Press, 
1960.



73

Цвет, наоборот, используется в качестве 
средства для выделения отдельных элементов 
в структуре города. На самом простом уровне 
(условно назовем его черно-белым) цветом на плане 
города просто очерчивается граница между телами 
и пустотой, фигурами и фоном. Классический 
пример такого рода представляет собой карта 
XVIII века, на которой Джованни Баттиста Нолли 
использовал цвет для того, чтобы провести 
условную границу между общественным и частным 
пространством города7. Правила использования 
цветовых кодов в чертежах в горизонтальной 
проекции для выделения элементов образуют 
устойчивую традицию. В городском планировании 
рабочий чертеж представляет собой комплексный 
план, в котором для обозначения отдельных зон 
используются общепринятые цветовые символы. 
Иногда в чертежах используются и тени для того, 
чтобы показать высоты местности и плотность 
населения.

В ковре функцию комплексного плана выпол-
няет эскиз. Он тоже представляет собой закодиро-
ванный с помощью цвета рабочий чертеж.

В географических картах городов используют-
ся другие цветовые обозначения для выделения эле-
ментов. На многих картах места, представляющие 
особый интерес, представлены в вертикальной про-
екции или c соблюдением перспективы для того, 
чтобы сделать их более опознаваемыми. В этом они 
тоже похожи на ковры, где абстрактные узоры цве-
точных, молитвеных, охотничьих ковров и ковров с 
изображением райского сада переплетаются с узна-
ваемыми объектными формами, представленными 
в вертикальной проекции.

7	  Nolli G. Rome 1748. The Pianta Grande di Roma / ed. by J.H. 
Aronson. New York: Highmount, 1984.
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Большинство городов и восточных ковров хо-
рошо поддаются классификации, так как построены 
по сходным принципам. В городах определенные 
типы зданий складываются в кварталы и воспро-
изводят рисунок лежащей в их основе социальной 
системы. Эти типы повторяются в разных городах 
и иногда слегка меняют свою конфигурацию, что-
бы подстроиться под специфические условия ме-
ста, но всегда сохраняют при этом свою основную 
структуру. Мотивы некоторых ковров, например, 
созданных в западном Туркестане, очень похожи 
на кварталы городов. В их дизайне используются 
декоративные племенные и родовые эмблемы, из-
вестные как узор «гёль» (рис. 1) – восьмиугольные 
медальоны, заполненные различным декором в за-
висимости от традиций того рода, где ковер был со-
ткан8. В городах рисунок, похожий на узор «гёль», 
образуют здания с внутренним двором (рис. 2). Их 
внешний контур имеет четкую геометрию, а напол-
нение (внутреннее содержание двора), как правило, 
разное. Похожи по своей геометрии и дизайну на 
туркестанский узор «гёль» и планы многих бароч-
ных «круглых» городов (circular cities), таких как 
Пальманова в Италии или расположенный на Кюро-
сао, самом большом острове Нидерландских Антил, 
город Виллемстад9.

8	  Milanesi E. The Bulfinch Guide to Carpets. Boston: Little 
Brown and Co., 1992.

9	  Johnston N. Cities in the Round. Seattle: University of 
Washington Press, 1983. 



75

Рис. 1. Туркменский ковер с повторяющимся узором «гёль»10

Рис. 2. Неаполь. Повторяющийся узор из построек с внутренним двором11

10	 Atlante di Napoli / ed. by R. Bonetta, I. Novelli. Venice: 
Marsilio Editori, 1992. P. 65.

11	 Ford P.R.J. Oriental Carpet Design. A Guide to Traditional 
Motifs, Patterns and Symbols. London: Thames & Hudson, 1981. P. 176.
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Начиная с этруссков, в Италии получила 
распространение особая стратегия расположения 
улиц – в виде решетки, формирующей кварталы. Эта 
система допускает огромное количество вариантов. 
Как разновидность решетки можно рассматривать 
даже структурные секции зданий. Когда решетка 
прерывается линиями, которые не вписываются 
в систему, в точках пересечения образуется целый 
ряд элементов, которые выполняют роль границ. 
В Риме существует огромное количество примеров 
множественных пересечений улиц12. В коврах роль 
решетки выполняет переплетение нитей. Узелковая 
техника дает возможность получать наклонные 
и изогнутые линии. Эти линии, в свою очередь, 
тоже содержат большое количество элементов, 
играющих роль границ. 

В структуре восточного ковра всегда 
есть как минимум один бордюр, окаймляющий 
прямоугольное пространство. Этот главный 
бордюр часто включает второстепенные. Кроме 
того, дополнительные бордюры может содержать 
сам узор «гёль» и другие декоративные мотивы. Все 
эти бордюры, обозначающие края, провоцируют 
появление особых сочленений в общем дизайне 
ковра. Узорам и мотивам, из которых состоит 
основное «поле», здесь приходится остановиться 
или измениться. 

Для этого используется несколько основных 
стратегий. В одних случаях элементы узора основ-
ного поля завершаются на границе, изменяя свое 
основное движение и располагаясь в том же направ-
лении, что и кайма. Например, такая стратегия ре-
ализована в структуре ковра с изображением рай-
ского сада из Курдистана (XVIII век), Ширванского 

12	 Atlante di Roma. 
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ковра из Кавказа (XIX век), ковра «Ушак» с орнамен-
том из птиц из Анатолии (XVII век). В других случа-
ях декор поля переходит под бордюр, и мотив в этом 
случае рассекается надвое. Такая стратегия хорошо 
видна в узоре ковра «Ушак» со звездами (XVII век). 
Иногда, наоборот, чтобы соединиться с основным 
узором ковра, изменяются края самого бордюра, ко-
торые обращены внутрь и соприкасаются с декором 
внутреннего поля. Примеры такого рода заметны в 
коврах из Анатолии (XVIII век) и некоторых китай-
ских коврах из провинции Ганьсу (XIX век). Часто 
мотив просто пересекает бордюр, оставаясь при 
этом совершенно нетронутым, как это происходит, 
например, на китайских коврах с медальонами и 
цветами (XIX век). В отличие от исламских ковров, 
на китайских коврах бордюр не рассматривается 
как основной элемент, который необходим для за-
вершения целостности поля. Скорее он понимается 
как несущественная рама, наполненная цветочными 
или геометрическими мотивами, часто не согласую-
щимися по своей структуре с дизайном поля13.

В структуре всех изученных итальянских 
городов были найдены элементы, выполняющие 
функции границы (края) и построенные по 
принципам, характерным для восточных ковров. 
Наиболее ярко все стратегии представлены в Риме. 
Для Венеции с ее изогнутыми каналами более 
характерны ситуации, когда здания непосредственно 
подходят к самому краю воды и переходный бордюр 
в структуре полностью отсутствует (рис. 3, 4). Это 
требует от зданий подстраиваться под множество 
необычных условий. Итальянские города-
крепости, относящиеся к эпохе расцвета этрусской 
цивилизации, «идеальные» города Ренессанса, 

13	 Milanesi E. Op. cit.
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«круглые» города барокко представляют собой 
примеры городов с неподвижными границами. Как 
и в коврах, здесь используются разные стратегии для 
того, чтобы соединить их с пространством внутри.

Внутри прямоугольного поля, очерченного 
границей, образуется замкнутое пространство, или 
плоскость, двухмерная или трехмерная. Размещен-
ные в этом пространстве фигуры определяют ха-
рактер поля. Симметричный дизайн в обоих типах 
объектов создает ощущение покоя, например, это 
происходит, когда медальон используется в каче-
стве центральной фигуры ковра, или когда фонтан 
располагается в центре площади. Асимметричный 
дизайн создает напряжение, и глаз пытается восста-
новить покой в существующем расположении. Так 
происходит, если фигура смещена по отношению 
к центру. В этом случае может возникнуть иллюзия 
движения, поскольку глаз следит за расположением 
фигур в поле. Р. Арнхейм в книге «Искусство и визу-
альное восприятие» хорошо показывает, насколько 
разные ощущения могут давать различные вариан-
ты взаиморасположения фигур в прямоугольном 
поле14. Иерархическая композиция, в которой одни 
мотивы являются главными, а другие второстепен-
ными, представляет собой другой случай, суще-
ственно отличающийся по принципам своего воз-
действия от поля с плотным однородным рисунком 
или с асимметричным дизайном. Значимые места и 
здания часто располагаются в центре и на пересе-
чении осей главных улиц. Одни города имеют един-
ственный центральный элемент, который на плане 
очень похож на дизайн медальона в структуре ковра. 
У других городов, среди которых и Рим, несколько 
значимых мест, каждое со своим собственным ие-

14	 Arnheim R. Art and Visual Perception. Berkeley: University of 
California Press, 1971.
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рархическим дизайном.
И города, и ковры представляют собой про-

дукты земли. Оба создаются из сырого материала, 
распространенного в регионе и приобретающего 
определенные качества под влиянием особых усло-
вий атмосферы и освещения. Цвет является про-
изводным от этих элементов. Каждый цвет аккуму-
лирует в себе значения и традиции определенной 
культуры, содержит следы ее истоков и ее истории, 
а потому определяет чувство места.
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Рис. 3. Венеция. Повторяющиеся блоки зданий соединяются в ленты
с помощью каналов15

 Рис. 4. Деталь пакистанского молитвенного коврика с лентообразным 
узором16

15	 Atlante di Venezia: la forma della città in scala 1:1000 nel 
fotopiano e nella carta numerica / a cura di Ed. Salzano.Venice: Marsilio 
Editori, 1989. Р. 23.

16	 Ford P.R.J. Op. cit. Р. 134.
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Цвет

Все три города сохранили средневековый 
центр и относительно равномерную высоту зданий. 
Развитие каждого из них контролировалось 
и продолжает контролироваться строгими 
постановлениями в сфере охраны памятников 
истории и культуры. Согласно этим регламентам, 
все здания, включая современные, должны 
соответствовать существующим требованиям, в 
том числе и требованиям к высоте. В результате 
значимые объекты, такие как соборы, колокольни, 
монументы, до сих пор остаются более высокими, 
чем жилые и офисные здания. Кварталы выглядят 
как партеры регулярного парка. За счет этого города 
имеют одинаковую оптическую плотность, которая 
проявляется на аэрографических фотографиях в 
размерах и формах теней и полутеней. 

Для видов городов характерна довольно 
разнообразная палитра, образованная различными 
природными и неприродными материалами, 
расположенными на нескольких уровнях. 

Ландшафт крыш формируется кровельной 
черепицей, керамическим покрытием, мрамором, 
камнем, гравием, материалами живой природы. 
Цветовые вариации статистически несущественны 
для чрезмерных размеров городской ткани. 
Цветовое поле обладает достаточной плотностью, 
высокой фактурностью и относительной 
однороднородностью. Преобладают оттенки 
из красной и желтой частей спектра (YR) с 
интенсивностью от c = 05 до c = 30.  

Уровень поверхности земли включает 
мощеные площади, улицы, тротуары, часто 
покрытые булыжником или щебнем, а также оттенки 
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живой природы парков, садов, аллей, кустарников и 
отдельных деревьев. Одинаковые тени вдоль улиц 
характеризуют профиль кварталов и геометрию 
инфраструктуры перемещений. Во всех трех городах 
вода создает четкие границы и строгий цветовой 
контраст. Спектр оттенков этого уровня элементов 
поверхности контрастирует с уровнем ландшафта 
крыш. Большинство площадей выдержаны в светло-
бежевых тонах, улицы – в серых, тени – в темно-
серых, деревья – в темно-зеленых. Самые темные 
тона имеет вода, кроме того, характеризуясь 
большой вариативностью оттенков в зависимости от 
условий отражения света. Относительно небольшая 
высота зданий, нормы которой были утверждены 
до изобретения лифтов, и открытые внутренние 
дворы обеспечивают хорошее наполнение 
светом всех кварталов этих городов и особую 
структурность городской ткани, формирующуюся за 
счет постоянно присутствующих на аэропанорамах 
теней. Такая текстурность является характерной 
особенностью именно этих итальянских городов, 
она совершенно не свойственна для Сиэтла (штат 
Вашингтон, США).

На уровне ландшафта крыш, в целом, в каж-
дом из этих городов формируется особая палитра, 
относительно гомогенная по своему цветовому диа-
пазону, с незначительными колебаниями оттенков 
и интенсивности, но с выраженными контрастами 
темноты цвета (близости цвета к черному, blackness).

Очень близкую палитру со сходными 
характеристиками цветовой гаммы по тону, 
насыщенности и близости оттенков к черному 
имеют многие персидские ковры из провинции 
Керман (XIX век), курдистанские ковры с 
изображением райского сада (XVIII век), ковры 
Кашан с зооморфными мотивами (XIX век), 
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ковры Херат (XVII век), ковры Ушак из Анатолии 
(XVII век). До 1860 года в производстве этих 
ковров использовались натуральные красители, 
полученные из шафрана посевного, гранатовых 
корок, виноградных листьев, сока вишневых ягод, 
марены, скорлупы орехов, табака, чая17. Слегка 
выцветшие со временем, по своей колористике 
они очень близки ландшафту крыш итальянских 
городов. Спрос на ковры на западе спровоцировал 
использование пастельных оттенков вместо тонов 
с высокой степенью насыщенности, свойственных 
более ранним периодам. В красителях из восточной 
Персии только корень марены использовался для 
получения целого спектра различных оттенков 
красного, коричневого, рыжего, оранжевого, 
розового18. Эти тона ковров еще более усилили их 
созвучие с ландшафтом крыш итальянских городов.

Цвет и пространство

На аэропанорамах городов хорошо заметна 
фигуративность тонов с высокой насыщенностью 
(более с = 50). Подчиняясь правилам 
пространственных эффектов и одновременного 
зрительного контраста, находящиеся в разных 
точках городского поля насыщенные, схожие по 
тону и хроматичности пятна оптически соединяются 
друг с другом, образуют скопления или созвездия, и 
оптически наблюдателю кажутся размещенными в 
одной плоскости. 

Образный строй восточных ковров включает 
гораздо больше мотивов и символов. Здесь 
присутствуют объекты реального пространства, 

17	 Milanesi E. Op. cit.
18	 Ford P.R.J. Oriental Carpet Design. A Guide to Traditional 

Motifs, Patterns and Symbols. London: Thames & Hudson, 1981.
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абстрактные обозначения облаков, неба, солнца, 
луны. На некоторых коврах с помощью контраста 
светлого и темного создается иллюзия глубины, 
когда узор из цветов висит над неподвижным полем. 
В более древних коврах, особенно в тех, что были 
созданы кочевыми народами или в маленьких 
деревнях, с помощью интенсивных тонов, сильных 
контрастов и четких контуров создается визуальная 
иллюзия движения (например, в персидском 
ковре Лури (конец XIX века)). В хотанском ковре 
из восточного Туркестана (конец XIX века), в 
котором ощущается сильное влияние персидских 
традиций коврового дизайна, темный узор из линий 
контрастирует с теплыми тонами основного поля. 
Эти оттенки созвучны палитре ландшафта крыш 
и теней на видах Рима, выполненных в масштабе 
1 : 5000. Керманские и хотанские ковры (XIX, 
XX век) с их мягкими цветовыми переходами 
еще ближе по принципам формирования своего 
пространства к относительно «плоским» видам 
городов с воздуха.

В некоторых коврах (например, в ковре из 
западного Туркестана (XVIII век) для того, чтобы 
организовать узор «гёль» и другие декоративные мо-
тивы, используются геометрические линии. Пере-
секающиеся линии обозначают центр узора «гёль» 
и структуру их дизайна. Эти линии очень похожи на 
прямые коридоры потоков движения, которые име-
ют характерные тени и особенно хорошо читаются 
на фотографиях Рима. На некоторых керманских 
коврах в качестве линейного узора, организующего 
все поле, используются более светлые изображения 
виноградной лозы и арабески. Это делает их узор 
похожим на рисунок улиц в средневековых частях 
городов. Наиболее близкими городской ткани по 
принципам организации пространства и представ-
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ления архитектурных объектов оказываются ков-
ры с изображениями мотивов райского сада. Эти 
мотивы, воплощающие образы рая, часто были 
навеяны реально существовавшими городами, со-
державшими прообразы этих возвышенных про-
странств19. В некоторых из них, таких как ковер с 
изображением райского сада из Курдистана (XVIII 
век), зеленые всходы, окруженные клумбами с 
темными краями, деревья и синяя вода, сюжет и 
цветовой строй практически полностью повторя-
ют воздушные виды городов.

Вывод

Термин «городская ткань» часто используется 
для обозначения плотности, размеров кварталов, 
системы расположения улиц и других визуальных 
характеристик, которые имеют непосредственное 
отношение к плану города. Этот довольно удачный 
во многих отношениях визуальный образ все же 
может ввести в заблуждение, поскольку ткань часто 
представляют себе в рулоне. В отличие от рулона 
ткани, где бесконечное количество раз повторяются 
одинаковые узоры и фактура, городская ткань, как 
ковер, имеет пределы. Она также располагается 
горизонтально и является плоской, представлена в 
двух измерениях. 

Пространство некоторых городов, таких 
как Венеция, города-крепости, или барочные 
«круглые» города, очерчено строгими границами. 
Другие, такие как Рим, динамичны и продолжают 
переопределять свои границы и края так же, как 
некоторые ковры, дизайн поля которых допускает 
непрерывное развитие.

19	 Ford P .R.J. Op. cit.



86

Городская ткань, как визуальный образ, 
содержит экспрессивный компонент и, обладая 
одновременно функциональностью и эстетическими 
качествами, может рассматриваться как 
художественное произведение. Функциональность 
и красота, таким образом, характеризуют как 
города, так и восточные ковры, и, рассматриваемые 
как виды искусства, они имеют общие лейтмотивы.

Восточные ковры с изображением райского 
сада, с одной стороны, представляют собой худо-
жественное выражение места, с другой – выражают 
физическое место, которое они занимают. В дизай-
не этих ковров воплощается представление о саде, 
который соединяет в себе образ величественного 
(возвышенного) места и рая20.

Город не является воплощением рая, хотя 
идеальный город Ренессанса и имеет божественное 
объяснение, а в теологии существует образ 
«священного города». Город представляет ценности, 
достижения, историю и мифологию культуры, и 
в этом качестве он является продолжением нас 
самих. Это характерное выражение физического 
места. Дизайнеры города изучают геометрические 
правила и системы иерархии, и те, кто закладывали 
идеальные города, скорее всего, были знакомы с 
примерами декора исламского искусства. 

Однако вывод из этого сравнения мог бы 
изменить порядок влияния. Дизайн ковра может 
абстрактно воплощать геометрию, систему, 
текстуру, цвет и важные символы города, используя 
иерархию узоров и совокупность художественных 
приемов для построения фигур. 

Как и ковры с изображением райского 
сада, ковры с изображением города могли бы 

20	 Ibid.
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функционально использоваться в доме в качестве 
полезного искусства. Как выражение места, они 
могли бы иметь для дома совершенно особенное 
значение и напоминать о том, каким важным может 
быть физическое место на земле.

Но, внимательно всмотревшись, убеждаешься, что 
каждому месту узора соответствует какое-нибудь место 
в городе, а все наличествующее в городе отражено в узоре 
в своих истинных взаимоотношениях, ускользающих 
от взгляда, отвлекаемого толпами народа, суматохой, 
толчеей.

И. Кальвино. Невидимые города21

21	 Кальвино И. Указ. соч. (глава «Города и небо»).
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ВЛИЯНИЕ ФАКТОРОВ СВЕТА, ПРОБЫ 
И НАБЛЮДАТЕЛЯ

НА ТОЧНОСТЬ ОПРЕДЕЛЕНИЯ ЦВЕТА 
ПОЧВЫ1

Цвет используется для описания и 
классификации почв. Визуальное сравнение с цветовой 
шкалой Манселла2 – стандартная практика 
при определении цвета почвы в полевых условиях. 
Однако известны различные недостатки данного 
подхода. В статье приводятся результаты ряда 
колориметрических исследований, проведенных 
авторами в течение последних 20 лет с целью анализа 
расхождений цветовой оценки почв, возникающих 
при использовании различных типов проб, у разных 
наблюдателей и под влиянием естественных изменений 
освещенности. Наши исследования показывают, что в 

1	  Перевод с английского статьи «Significance of Light, Sample 
and Observer in Determining Soil Colors», опубликованной в журналах 
«Soil Science» (1995. No. 160. P. 291–303), «Australian Journal of Soil 
Research» (2005. No. 43. P. 827–837) «Soil Science Society of America 
Journal» (2011. No. 75. P. 984–993).

2	  Цветовая шкала Манселла   представляет собой эталонную 
шкалу для определения цвета путем сравнения цвета почвы и цвета 
эталона. Шкала Манселла  содержит от 200 до 300 вариантов цвета, 
применяется в разных модификациях в большинстве стран мира  и  
позволяет   объективно   характеризовать   цвета, описывая каждый 
цвет с помощью трех чисел, фиксирующих цветовой тон, цветовое 
значение и насыщенность (примечание научного редактора).
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среднем колебания дневного света способны изменить 
восприятие цвета почвы на 2,6º, 3,0 и 0,4 единиц 
CIECAM023 для параметров h, M и J соответственно, 
расхождение оценок экспертов с реальным значением 
шкалы может достигать 4,9 CIELAB единиц, а тип 
пробы почвы является наиболее важным фактором, 
вызывающим диапазон расхождений цветовых оценок на 
18,3 CIELAB единиц.

Введение

Цвет привлекал внимание уже первых почво-
ведов как полезная характеристика для описания 
и классификации почв. Считалось, что цвет почвы 
хорошо отражает соотношение трех принципиаль-
но важных ее составляющих: гумуса (черно-серый), 
оксидов железа и гидрооксидов (желто-красные), 
силикатов и карбонатов (бело-серые). Наряду с при-
чинами различной окраски почвы,  изучались также 

3	 Система CIELAB (CIE L*a*b*) представляет собой широко 
используемый метод для измерения цвета. 

В 3-мерном цветовом пространстве CIE L*a*b* цветовыми ко-
ординатами являются:

L* – координата яркости (L* = 0 дает черный цвет и  L* = 100 
означает белый);

а* – координата красного / зеленого цветов, где +а* указыва-
ет на красный и -а* указывает на зеленый цвет;

b* – координата желтого / синего цветов, где +b* указывает 
на желтый и -b* указывает на синий цвет.

CIECAM02 (англ. аббревиатура от CIE Color Appearance 
Model 2002 – модель восприятия цвета) – это самая последняя мо-
дель, одобренная CIE. Модель позволяет вычислить 6 атрибутов 
цвета (яркость, светлоту, цветность, интенсивность цвета, насыщен-
ность и оттенок), а также выразить в виде коэффициэнтов их соот-
ношение. В частности:

h – коэффициент, обозначающий угол цветового тона, выра-
женный в градусах; рассчитывается путем преобразования прямоу-
гольных координат (a, b) в полярные;

М – коэффициент цветности;
J – коэффициент светлоты (примечание научного редактора).
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особенности восприятия цвета почвы в полевых ус-
ловиях. Например, уже В.В. Докучаев (1846–1903) 
в своей монографии о русском чернозёме, опубли-
кованной в 1883 году, отмечал, что на цвет почвы 
могут оказывать влияние влажность, время суток и 
неоднородность поверхности4.

С середины ХХ века распространение полу-
чила практика определения цвета почвы путем ви-
зуального сопоставления со стандартной цветовой 
шкалой Манселла5. Эта процедура основывается на 
явлении метамерии, т.е. проба почвы и образец цве-
та, обладающие разными кривыми спектрального 
отражения, при определенном освещении могут вы-
зывать у наблюдателя ощущение одинакового цвета. 
Совпадение цвета почвы и цвета образца не обяза-
тельно должно быть визуально идеальным для того, 
чтобы считаться приемлемым6. Тем не менее случаи 
метамерии источника света и наблюдателя неодно-
кратно фиксировались почвоведами, которые отме-
чали, что (1) показания цвета пробы почвы, как пра-
вило, на один или несколько тонов краснее, когда 
солнце на небе садится; (2) неоднородность пробы 
влияет на ее цветовые характеристики, и (3) одна и 
та же шкала Манселла в полевых условиях не всегда 
одинаково воспринимается разными наблюдателя-
ми7. Вместе с тем количественные показатели влия-
ния факторов света, качества пробы и особенности 

4	  Simonson R.W. Soil color standards and terms for field use – 
History of their development // J.M. Bigham and E.J. Ciolkosz (eds.) 
Soil Color. Madison: Soil Science Society of America, 1993. P. 2.

5	  Munsell soil color charts. Baltimore, MD: Munsell Color 
Company, 2000.

6	  Marcus R.T. The measurement of color // K. Nassau (ed.) 
Color for science, art and technology. Amsterdam: Elservier Science, 
1998. P. 49.

7	  Soil Survey Division Staff. Soil survey manual: Agric. 
Handbook. Washington, DC: U.S. Gov. Print. Office, 1993. P.  146–157.
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наблюдателя на точность определения цвета почвы 
всё ещё мало освещены в литературе. В статье при-
водятся результаты ряда колориметрических иссле-
дований, посвященных изучению вариаций цвета 
почв в зависимости от типа пробы, различий между 
наблюдателями и в различных световых условиях с 
целью определения факторов, которые оказывают 
наиболее существенное влияние на качество опре-
деления цвета почвы.

Рис. 1. Стандартная практика определения цвета почвы
с использованием цветовой шкалы Манселла в полевых условиях

Колориметрия почвы

Мы выполнили8 цветовые измерения 
14 почвенных горизонтов в пределах полного 
спектра цветовой шкалы Манселла (10R-5Y) плюс 

8	  Sánchez-Marañón M., Delgado G., Delgado R., Pérez M.M, 
Melgosa M. Spectroradiometric and visual color measurements of 
disturbed and undisturbed soil samples // Soil Science. 1995. No.  160. 
P. 291–303.
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36 – в пределах оттенков красного (2.5YR-7.5YR). 
Было изучено по три пробы каждого вида почвы: 
оструктуренной почвы, вспаханной почвы и грунта. 
Пробы были помещены в световой шкаф «VeriVide» 
с лампой D65 и измерены под углом 45º с помощью 
спектрорадиометра «SpectraScan PR-704». Комиссия 
из 10 экспертов также оценивала помещенные в 
шкаф пробы по шкале Манселла, используя два 
стандартных атласа9. Цвета (стандартный набор 
образцов), отобранные экспертами ((14 + 36) x 3 х 10 
x 2 = 3000 визуальные оценки), были затем измерены 
спектрорадиометром для оценки расхождений.

Впоследствии10 шесть стандартных цветовых 
шкал почв (всего 1372 образцов цвета), три из кото-
рых были изданы в Америке, из них две – в 1975 году, 
одна – в 200011 и три – в Японии12, были измерены 
спектрофотометром «Minolta CM-2600d». Инстру-
мент использовал рассеянное освещение, угол обзо-
ра 8º и источник света D65. Было выполнено по три 
измерения каждой шкалы, каждый раз размещен-
ной в другом положении, и рассчитаны средние по-
казатели для выявления отклонений между шкалами 
разных производителей, выпущенных в различных 
издательствах и находящихся в разном состоянии. 
Помимо этого, влияние на оценку цвета почвы по 
шкале Манселла определялось в ходе эксперимента с 
10 почвоведами, которые должны были определить 

9	  Munsell soil color charts. Baltimore, MD: Munsell Color 
Company, 1990; Revised standard soil color charts. Tokyo: Fujihara 
Industry Company, 1987.

10	 Sánchez-Marañón M., Huertas R., Melgosa M. Colour variation 
in standard soil-colour charts // Australian Journal of Soil Research. 
2005. No. 43. P. 827–837.

11	 Munsell soil color charts. Baltimore, MD: Munsell Color 
Company, 1975, 2000.

12	 Revised standard soil color charts. Tokyo: Fujihara Industry 
Company, 1970, 1987, 2001.
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цвет 10 проб почвы, используя шесть цветовых шкал.
В заключение13 мы изучили изменения цвета, 

которые наблюдались при оценке 238 цветовых об-
разцов новой шкалы Манселла и 229 проб почвы в 
125 различных режимах естественного освещения, 
а также влияния изменений освещенности на ре-
зультаты сопоставления проб и цветовых образцов. 
Световые условия определялись распределением 
спектральной интенсивности, измеряемой спектро-
радиометром  «LI-1800» в различное время суток, в 
различное время года и при разных погодных усло-
виях. Кривые спектрального отражения цветовых 
образцов и проб почвы регистрировались с помо-
щью спектрофотометра «Minolta CM-2600d». Ис-
пользуя цветовую модель CIECAM0214, для каждого 
режима дневного света были определены цветовые 
характеристики цветовых образцов и проб почвы. 
Процесс классификации15 позволил обнаружить 
цветовые образцы шкалы Манселла, наиболее схо-
жие (минимальная разница в цвете) с пробами по-
чвы, воспроизводя таким образом процесс визуаль-
ного поиска совпадений цветового образца и почвы 
в полевых условиях.

13	 Sánchez-Marañón M., García P.A., Huertas R., Hernández-
Andrés J., Melgosa M. Influence of natural daylight on soil color 
description: assessment using a color-appearance model // Soil Science 
Society of America Journal. 2011. No. 75. P. 984–993.

14	 A colour appearance model for colour management systems: 
CIECAM02. CIE Publ. 159:2004. Vienna: CIE Central Bureau, 2004. 

15	 A language and environment for statistical computing. 
Vienna: R Foundation for Statistical Computing, 2008. Режим доступа: 
www.R-project.org (дата обращения: 12.01.2014).
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Числовые значения трех факторов, 
влияющих на точность измерения цвета 

почвы

Для определения цвета почвы с использова-
нием стандартных цветовых шкал необходимы про-
бы почвы и эталонные образцы цвета. Что касается 
проб почв, разброс между цветами, выявленными 
в разных положениях, составил менее 0,6 CIELAB 
единиц. В отличие от этого средний коэффициент 
варьирования для оструктуренной почвы – 4,2 и 
3,4 CIELAB единиц, для образцов с полной цвето-
вой гаммой и для образцов красноватых оттенков 
соответственно. Вспаханная почва обладает теми 
же характеристиками, что и оструктуренная. Цве-
товые различия между оструктуренной и обычной 
почвой в среднем составляют 18,3 CIELAB единиц 
(21,2 единиц для почв красноватых оттенков), 
89% различий обусловлено увеличением яркости 
в результате процесса грунтовки. По отношению к 
стандартным образцам цвета (полям) различные 
шкалы Манселла показали значительную (P < 0,05) 
вариативность параметров CIELAB. Такое расхож-
дение может быть вызвано различиями в печати и 
/ или выцветанием. Границы между оттенками и 
насыщенностью шкал Манселла, составленные в 
пространстве CIELAB, показали, что выцветание не 
единообразно (т.е. пределы деформируются), таким 
образом, визуальные границы между соседними по-
лями шкалы изменяются. Различия между цветовы-
ми образцами, указанными как идентичные в двух 
цветовых шкалах, варьировались от 1,4 CIELAB еди-
ниц для новых шкал одинаковых производителей 
до 5,5 CIELAB единиц для бывших в употреблении 
шкал разных производителей. Поля старых шкал по-
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желтели, потемнели и стали менее насыщенными.
Результаты определения цвета экспертами 

с использованием стандартных шкал Манселла в 
заданных условиях выявили достаточно схожую 
вариативность для окультуренной и обычной 
почвы (5,1 и 4,6 CIELAB единиц). Однако цветовые 
различия между инструментальными измерениями 
и визуальной оценкой экспертов составили 4,4 и 10,2 
CIELAB единиц (5,0 и 12,7 для почв красноватого 
оттенка) для обычных и оструктуренных почв 
соответственно. Наиболее грубые ошибки в оценках 
относятся к координате L, выражающей яркость. 
С другой стороны, когда эксперты определяли цвет 
почвы, используя пожелтевшие, потемневшие и 
менее насыщенные шкалы Манселла, они давали 
единообразные цветовые оценки, смещенные от 
правильных в направлении более красноватого 
оттенка, более высокой яркости и более 
выраженной насыщенности. Согласованность 
заключений разных экспертов составила около 
5 CIELAB единиц.

Соотношение между дневным светом 
и цветовыми параметрами (r = –0,94 до 0,95) 
показывает, что по мере того, как дневной свет 
становится более синим (CCT: 3758–34573 K), 
образцы с вогнутым спектром, в диапазоне между 
500 и 600 нм, краснеют, в то время как образцы 
с выпуклым спектром становятся желтыми. 
В среднем параметры h (угол цветного тона), 
М (насыщенность цвета) и J (яркость) системы 
CIECAM02 изменились на 2,6º, 3,0 и 0,4 единиц 
соответственно. Изменение цвета было различным 
для проб почвы и цветовых образцов шкалы 
большинства цветовых совпадений. Практическая 
значимость заключается в том, что у 79% всех почв 
было выявлено более чем одно соответствие шкале 
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Манселла из-за изменений дневного света, хотя 
это количество снизилось до 19% при учете только 
дневного света с высотой Солнца > 9º. Однако 45% 
почв со спектром отражения, близким к нескольким 
полям шкалы Манселла, имели более красноватый 
или желтоватый оттенок при полуденном свете 
(5933 ± 481 K), чем при эталонном освещении С, 
использованном в системе Манселла (6800 K).

Таблица 1
 

Средние значения цветовых различий (∆E*ab) 
и / или изменяемости цвета почв (SD = допустимое 
отклонение) различных проб, выявленные различными 
экспертами и оценивающиеся при различном 
естественном освещении

Образцы (CIELAB ед.) Эксперт 
(CIELAB 

ед.) 

Свет 
(CIECAM02 ед.)Почвы Шкалы

∆L* = 17,30 ∆L* = 1,98 SD L* = 2,70 SD J = 0,4

∆C* = 4,20 ∆C* = 1,94 SD C* = 2,36 SD M = 3,0

∆H* = 1,48 ∆H* = 
0,81 SD h = 9,39° SD h = 2,6°

∆E*ab = 
18,3

∆E*ab = 
3,4

        ∆E*ab 
= 4,9 Не определено 

Данные результаты указывают на то, что в про-
цессе визуального определения цвета почвы в поле-
вых условиях, когда высота солнца над горизонтом 
составляет более чем 9º (между 08.00 и 17.00 GTM на 
юго-востоке Испании), самым значительным фак-
тором является качество пробы. Цветовые харак-
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теристики одного и того же почвенного горизонта 
могут варьироваться в среднем на 18,30 единиц в 
зависимости от типа пробы. Это, главным образом, 
обусловлено изменениями яркости при условии, 
если проба обладает неоднородной поверхностью. 
Таким образом, для повышения точности цветовой 
оценки настоятельно рекомендуется стандартиза-
ция проб почвы. Расхождения оценок экспертов (4,9 
CIELAB единиц) схожи с расхождениями качества 
шкал Манселла (3,4 единиц). Эти цифры говорят о 
том, что разные эксперты, использующие разные 
цветовые шкалы, могут расходиться в своих оцен-
ках до 8 CIELAB единиц. Почвоведы-эксперты так-
же должны иметь в виду, что многие из их оценок по 
шкале Манселла, выполненные в полевых условиях, 
не соответствуют эталонному освещению, посколь-
ку естественный дневной свет обладает различным 
распределением спектральной интенсивности.
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ДЕРЕВЬЯ БУЭНОС-АЙРЕСА, 
МЕНЯЮЩИЕ ЦВЕТ ГОРОДА1

Неотъемлемой частью культуры Буэнос-Айреса 
являются деревья, которые, составляя часть городской 
экосистемы, самым непосредственным образом связаны 
с жизнью его обитателей. Согласно последним исследова-
ниям, на улицах и площадях современного Буэнос-Айреса 
насчитывается более 420 000 деревьев, то есть одно дерево 
приходится на каждые семь горожан. Для жителей горо-
да, особенно городского центра, деревья являются самым 
заметным элементом растительного мира. Разные по 
размеру, форме и цвету, по типу и количеству листьев и 
цветов, по расположению и структуре ствола и ветвей,  
их высаживают в общественных местах как украшение, 
для создания тени, в качестве заграждений. В статье рас-
сматривается, какое влияние оказывают на колористику 
города декоративные деревья и в частности их цветение в 
период долгой весны и лета.

Введение

Деревья являются наиболее заметным эле-
ментом городской природы. Они выполняют здесь 
целый ряд функций, от трудно уловимых психоло-
гической и эстетической, до улучшения городско-

1	  Перевод с английского статьи «Trees of Buenos Aires 
Changing the Colour of the City», опубликованной в сбор-
нике «AIC Colour 2013. Proceedings» (ed. by L. MacDonald, 
St. Westland, S. Wuerger. Newcastle upon Tyne: The Colour Group 
of Great Britain, 2013).
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го климата и уменьшения загрязненности воздуха. 
Ориентированный на природу город (а Буэнос-Ай-
рес – зеленый и цветущий город) создает для его 
жителей возможность отдыха от повседневной су-
еты. Деревья уменьшают скорость ветра и шум го-
родского движения, защищают от солнца, улучшают 
городской пейзаж. Они способствуют повышению 
качества городской жизни. Эстетическая функция 
деревьев непосредственно связана с людьми, вос-
принимающими различные цвета, структуру, форму 
и плотность. Большая часть эстетического опыта 
субъективна по своей природе и зависит от мен-
тального и эмоционального состояния человека2. 
Прежде всего, здесь имеет место чисто физическое 
воздействие цвета: глаз притягивает его красота, 
и она оказывает разного рода положительное воз-
действие. При низкой душевной восприимчивости 
цвет вызывает лишь поверхностное действие, в то 
время как при более высоком развитии человека это 
действие переходит в глубокое впечатление, сильно 
действующее на душу3.

История

Историю деревьев Буэнос-Айреса можно 
проследить с колониального периода. Во время на-
местничества Вертица была основана первая ули-
ца Буэнос-Айреса Аламеда, которая представляла 
собой ряд деревьев омбу4, посаженных вдоль реки. 

2	  Tyrväinen L., Pauleit S., Seeland K., de Vries S. Benefits and 
Uses of Urban Forests and Trees. Berlin: Springer, 2005.

3	  Kandinsky W. On the spiritual in art. New York: The Solomon 
R. Guggenheim Foundation,1946. (Кандинский В. О духовном в искус-
стве. М., 1992. С. 41).

4	  Омбу, или лаконос двудомный (Phytolacca dioica) – массив-
ное вечнозеленое дерево, произрастающее на территории Южной 
Америки (примечание научного редактора).
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Вплоть до 1885 года развитие улиц и площадей 
было слабым и проходило по инициативе жителей. 
В те дни в городе насчитывалось около 1100 дере-
вьев. В период президентства Доминго Фаустино 
Сармьенто (1868–1874) выращивание деревьев ста-
ло традицией. Тенденция еще больше усилилась с 
приездом в Аргентину французского архитектора 
Жюля Карлоса Тейса. По его инициативе было по-
сажено 21 250 молодых деревьев. Жюль Карлос 
Тейс, ученик и последователь Эдуарда Андре, фран-
цузского ландшафтного архитектора и ботаника, 
приехал в город в 1889 году для дизайна парка Сар-
миенто в Кордове. После переезда в Буэнос-Айрес в 
1891 году он был назначен на должность городского 
директора парков и аллей. В документах конкурсно-
го отбора на этот пост он писал: «Человек, особен-
но тот, который работает, нуждается в отвлечении 
внимания, а разве есть что-нибудь более здоровое, 
величественное, искреннее, чем созерцание дере-
вьев и прекрасных цветов, когда они организованы 
со вкусом? Тогда дух отдыхает, и из красивого и чи-
стого вида рождается непосредственное действие 
на сердце»5. Благодаря этой должности он получил 
возможность существенно повлиять на дизайн от-
крытых пространств города, и оставленное им на-
следство все еще достаточно сильно ощущается в 
сегодняшнем городе. Главным образом, проекты 
предполагали высаживание деревьев вдоль улиц, 
реконструкцию и дизайн открытых площадок и ал-
лей, а также создание совершенно новых парков 
и расширение уже существовавших. Деятельность 
Тейса в Буэнос-Айресе совпала с периодом стреми-
тельного роста города вследствие иммиграции. Он 
много ездил по стране в поисках видов, которые 

5	  Berjman S. Carlos Thays: sus escritos sobre jardines y paisajes. 
Buenos Aires, 2002.
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могли бы хорошо подойти для декорирования улиц, 
парков и скверов. Несколько видов, включая отдель-
ные экзотические экземпляры, были специально 
привезены с севера и северо-востока Аргентины.

           

Рис. 5. Жакаранда

Рис. 1. Лапачо

Рис. 3. Мелия ацедарах

         Рис. 2. Хоризия великолепная

         Рис. 4. Типуана типу
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Декоративные деревья

Лапачо, или розовое лапачо (Tabebuia avellanedae) 
(рис. 1), семейство бигнониевые (Family Bignoniaceae), 
представляет собой дерево, которое произрастает 
на территории Америки, распространено от Север-
ной Мексики до Северной Аргентины, в природных 
условиях в диком виде встречается в лесах Цен-
тральной и Южной Америки. Оно широко исполь-
зуется в декоративном озеленении общественных 
площадей и бульваров из-за своих выразительных 
и насыщенных лиловых цветов. Это довольно боль-
шое листопадное дерево, достигающее 30 м в высо-
ту. Треть этой высоты обычно составляет ствол, а 
две трети – длинные ветви. Крона дерева большая, 
шарообразная, но зачастую редкая. 

Цветки крупные, в форме трубы, собраны в 
соцветия, размером до 30 см. Лепестки обычно ро-
зовые или пурпурные (NCS S1040-R30B)*, изредка 
белые. Как только в Буэнос-Айресе наступает весна, 
на этих деревьях, которые стоят еще без листьев, 
мгновенно распускаются тысячи розовых цветов, 
буквально ослепляющих своей необычной красо-
той. Период цветения приходится на раннюю весну, 
на сентябрь, время до появления новых листьев, и 
представляет собой мимолетное зрелище, продол-
жающееся всего несколько дней.

Хоризия великолепная (Chorisia speciosa), в народе 
известная как «пьяное дерево» (по-аргентински Palo 
borracho), а английское название дословно перево-
дится как «дерево шелкового волокна» (рис. 2), от-
носится к семейству бомбаксовых (Family Bombacacea) 
– это листопадное дерево, родиной которого явля-
ются Аргентина и Бразилия6. Быстро растет в усло-

6	  Dalgas Frisch C. The Hummingbird Garden. Sao Paulo, 1995.
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виях избыточной влажности, иногда достигая до 25 
м в высоту и развивая широкую крону в форме полу-
сферы. Ствол имеет бутылкообразный силуэт7, как 
правило, раздутый в нижней трети до двух метров в 
обхвате и утыканный толстыми коническими шипа-
ми. Цветки – гермафродиты, одиночные, на ножке, 
с пятью продолговатыми лепестками, 7–9 см длиной 
и 2–3 см шириной, розовые, с темными пятнами у 
основания. Цветет с декабря по май, отдельные 
растения начинают цветение уже в октябре. Яр-
кие розовые цветы (NCS S0540-R30B) раскрывают-
ся раньше, чем появляются листья и сохраняются 
на протяжении долгого времени. Вид декоративен 
не только благодаря своим цветам, но и благодаря 
плодам, которые представляют собой крупные ко-
робочки, содержащие внутри массу шелковистых 
нитей, в которые укутаны мелкие семена8. 

У хоризии отличной цветки имеют практи-
чески такую же форму, но другую, кремово-белую, 
окраску венчика (NCS  S0505-Y).

Мелия ацедарах (Melia azedarach), или «райское 
дерево» (по-аргентински «paraiso») (рис. 3), – дре-
весное листопадное растение семейства мелиевых 
(Family Meliaceae). Это дерево, хорошо известное 
также как персидская сирень, родом из Индии и 
Пакистана, сейчас широко распространено во всех 
теплых странах мира. Имеет яркие, ароматные цве-
ты, собранные в шапки на тонких стеблях и отлича-
ющиеся богатством оттенков от белого до лилово-
го, обычно с темно-фиолетовыми тычинками (NCS 
S1020-R80B). Зимой дерево сбрасывает все листья и 

7	  Именно за него дерево и получило свое аргентинское про-
звище «Palo borracho», в переводе «пьяное дерево» (примечание на-
учного редактора).

8	  За свои плоды хоризия получила своё английское назва-
ние «Floss Silk Tree», в переводе «дерево шёлкового волокна» (при-
мечание научного редактора).
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на нем остаются только плоды, «китайские ягоды» 
– маленькие желтые в форме оливки костянки, обра-
зующие грозди и придающие дереву нарядный вид 
(S1020-Y20R).

Типуана типу (Tipuana tipu), также известная 
как «розовое дерево» (рис. 4), – южно-американ-
ское дерево из семейства бобовых, или мотылько-
вых (Family Leguminosae), которое может достигать 
40 м в высоту, хорошо защищает от солнца и зноя 
в летнюю жару. Примечательное своими размерами 
и изящными сводами, оно является одним из наи-
более заметных деревьев городской флоры. Цветы 
имеют ярко-желтую окраску (NCS S1060-Y10R) и со-
браны в редкие пазушные кисти. Период цветения 
короткий и приходится на ноябрь, и тогда желтый 
цвет соцветий, смешиваясь с зеленью листьев, по-
крывает золотом газоны, подъездные дороги и тро-
туары. Типуану называют «дочерью Тейса», потому 
что до того, как этот ландшафтный архитектор при-
ступил к изменению дизайна зеленых насаждений, 
в Буэнос-Айресе было всего три дерева этого вида. 
Именно Тейс рекомендовал использовать типуану 
в городе, и теперь эти деревья можно увидеть абсо-
лютно везде. Типуаны, посаженные вдоль широких 
проспектов, хорошо развиваются и раскидывают 
свои ветви в разные стороны. Если же они растут 
вдоль узких улочек, их ветки в поисках света устрем-
ляются вверх на большую высоту и соединяются в 
середине. В этом случае внутри создается ощущение 
зеленого собора с высоким сводом.

В ноябре в Буэнос-Айресе никого не оставляет 
равнодушным цветущая жакаранда. Жакаранда 
мимозолистная (Jacaranda mimosifolia) (рис. 5) – 
субтропическое дерево из семейства  Бигнониевых 
(Family Bignoniaceae), родиной которого является 
Южная Америка и которое получило широкое 
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распространение благодаря своим красивым и 
долго сохраняющимся голубым цветам, во время 
цветения буквально заполняющим весь город. 
Трубчатые цветы вырастают до 5 см длиной, образуя 
кисти. Они появляются весной и ранним летом, еще 
до молодой листвы, и сохраняются до двух месяцев. 
Пышное цветение этих деревьев используется 
в декорировании открытых площадок, парков, 
главных улиц, создавая вспышки неожиданного 
цвета (NCS S1040-R70B), выбивающегося из 
привычной цветовой гаммы улиц. Жакаранду 
высаживают на кладбищах, около памятников, 
у зданий посольств. Это дерево можно найти 
абсолютно в любом городском квартале. Горожане 
хорошо чувствуют, какую важную роль цвет этого 
растения играет в городской колористике9. Мария 
Элена Уолш, хорошо известная за ее революционные 
работы, связывающие поэзию и детство, посвятила 
свою песню для детей этому дереву.

Цветущие деревья способны не только суще-
ственно изменять облик города. Они помогают удов-
летворить потребность окружать себя естественны-
ми, природными оттенками, даже в таком большом 
городе, как Буэнос-Айрес.

9	  Messore. I. Haciendo verde Buenos Aires. El libro verde. 

Buenos Aires, 2011.
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*Оттенки системы NCS указаны лишь 
приблизительно. Восприятие цвета зависит 
от его интенсивности, ракурса наблюдения, 
особенностей освещения, цветового окружения 
и от ряда других факторов, которые меняются 
в зависимости от ситуации. Цвета, которые 
мы наблюдаем в сложных условиях, связаны не 
только с физическим излучением и отражающими 
качествами поверхности, но и с целом рядом других 
обстоятельств10. В случае с цветущими деревьями, 
цвет может не совпадать у отдельных цветов, 
нескольких деревьев и тем более у растений, 
которые выросли в разных местах.

10	 Fridell Anter K. What colour is the red house? Stockholm: 
Royal Institute of Technology, 2000; Gibson J. The Senses Considered as 
Perceptual Systems. Boston, 1966.
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Эльза ТАНЧЕВА
Великобритания

ЦВЕТ И СВЕТ 
В ПОСТВИЗАНТИЙСКОЙ ХРАМОВОЙ 
АРХИТЕКТУРЕ СЕЛЕНИЯ АРБАНАСИ 

(БОЛГАРИЯ)1

Автор исследует способы, применявшиеся зодчими 
в Арбанаси для оптической манипуляции визуальным 
пространством церковных нефов. Выбор направления 
главных осей храмовых построек осуществлялся в 
соответствии с принципами астрономии, которые 
способствовали реализации задуманного взаимодействия 
солнечного света и архитектуры. Соответственно 
цвета для декора отбирались в зависимости от качества 
внутреннего освещения. Для анализа взаимодействия 
элементов архитектуры и света была разработана новая 
методология, описанию которой в работе отводится 
значительное место.

Введение

Селение Арбанаси находится на Балканском 
полуострове, в центральной части современной 
Болгарии, примерно в четырех километрах на северо-
восток от древней столицы Велико-Тырново. В нем 
три храма поствизантийского периода, которые 
предположительно были приходскими. Они были 
возведены в честь Рождества Христова, Архангелов 

1	  Перевод с английского статьи «Colour and Light in the 
Post-Byzantine Church Architecture in the Town of Arbanassi, Bulgaria», 
опубликованной в книге «Colour and Light in Architecture» (ed. by
P. Zennaro. Verona: Knemesi, 2010. P. 25–31.
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Михаила и Гавриила, а также Св. Атанаса. Частью 
последнего является часовня Св. Харалампия. 
Все храмы представляют собой отдельные 
ярусные постройки очень простой конструкции, 
с массивной нависающей кровлей, в некоторых из 
них имеются подвалы. Помещения во всех четырех 
культовых сооружениях небольшие, с маленькими 
оконными проемами и низкими потолками, однако 
все стены в них богато расписаны фресками (рис. 1).

Рис.1. Внутреннее убранство церкви Рождества Христова,
Арбанаси, Болгария

В настенной живописи храмов преобладают 
светло- и темно-красный, желтый, белый и черный 
цвета. Зеленый цвет можно обнаружить только во 
внутреннем убранстве двух церквей – Рождества 
Христова и Св. Атанаса, а светло-голубой очень 
редко применялся, только в росписи последней. 
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В основном в освещении храмов использовался 
либо естественный (дневной), либо искусственный 
свет, однако чаще всего они сочетались. Предполо-
жительно в них зажигали множество свечей и лам-
пад, что является многовековой традицией право-
славного христианства.

После османского завоевания новые церкви 
возводились по простому лекалу малых сельских 
часовен, где внутреннее убранство было важнее 
внешнего облика2. Основной в данной статье явля-
ется гипотеза о том, что и свет, и цвет сознательно 
использовались в интерьерах храмов. Она противо-
речит преобладающему мнению, что в этот период 
знания и умения византийцев были практически 
полностью утрачены, а после османского завоева-
ния искусство переживало упадок3. В качестве его 
причины называлась агрессивная политика Осман-
ской империи4. Это объясняется ее природой: могу-
щественная исламская теократия разделяла людей 
не по их этнической принадлежности, а по их ве-
роисповеданию. Кроме того, вследствие рестрик-
тивного характера планирования новые церкви воз-
водились на скорую руку, а ориентация зданий на 
восток соблюдалась лишь формально.

Единого мнения по вопросу точности ориен-

2	  Bojadjiev S. Bulgarian Architecture through the Centuries. 
Sofia: Nauka i Iskustvo, 1982. P. 154–155; Koeva M. Cultural Monuments 

in the Bulgarian Renaissance. Sofia: Nauka i Iskustvo, 1977. P. 7.
3	  Philov B. Significance of the monasteries on Mount Athos 

in the Bulgarian church painting // Otetž Paisii. 1930. No. 9. P. 5-12; 
Prashkov L. Murals in the Church of the Nativity of Christ. Sofia: 
Bulgarski Hudožnik, 1979.

4	  Vatchev H. The Assembly of the Churches of Arbanassi. Varna: 
Slavena, 2006.
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тации православных храмов на восток, по всей ви-
димости, не существует. Исследовалась связь между 
расположением окон и орбитой солнца5. В большин-
стве византийских церквей требование ориентации 
на восток соблюдается6. В то же время храмы по-
ствизантийского периода, как правило, нарушают 
его7.

Методология исследования

Ввиду противоречивости собранного иссле-
довательского материала было решено провести 
эмпирическое изучение истинной ориентации по 
сторонам света осей всех храмов Арбанаси. Главные 
оси церквей обусловливают ориентацию каждой из 
них. Комбинация ориентации здания и траектории 
движения солнца позволяет понять, как солнечный 
свет взаимодействует с архитектурным сооружени-
ем. Установить воображаемые линии продольных 
осей каждого храма достаточно просто, так как 
все они имеют форму прямоугольника. Измерения 
при помощи компаса, осуществленные вдоль более 
длинных стен зданий, демонстрируют отклонение 
от строго восточного положения. Результаты изме-
рений систематизированы в таблице 1.

5	  Illiadis I.G. The Natural lighting of the Mosaics in the Rotunda 
at Thessaloniki // Lighting Research Technology. 2001. No. 33. P. 13–24; 
Potamianos I. Light into Architecture: Evocative Aspects of Natural Light 
as Related to Liturgy and Byzantine Churches. Michigan: University of 
Michigan, 1996.

6	  Illiades Y. The orientation of Byzantine Churches in eastern 
Macedonia and Trace // Mediterranean Archaeology and Archaeometry. 
2006. No. 6 (3). P. 20–26.

7	  Liritzis I., H. Vassiliou. Further solar alignments of Greek 
Byzantine churches // Mediterranean Archaeology and Archaeometry. 
2006. No. 6 (3). P. 7–12.
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Таблица 1

Азимут продольных осей трех церквей Арбанаси

Церковь

Значение 
измерения
(величина 

± 0.5°)

Отклонение от 
строго восточного 

положения

Рождества Христова 88° - 2°

Архангелов Михаила и 
Гавриила

109° +19°

Св. Атанаса 84° - 6°

Поскольку большинство окон в каждом храме 
постоянно закрыты ставнями, было невозможно не-
посредственно наблюдать, как свет проходит через 
окна нефа. Поэтому необходимо было разработать 
такую методологию, которая могла бы решить эту 
проблему. За основу была взята циклическая при-
рода годового и суточного вращения Земли вокруг 
солнца и вокруг своей оси.

Необходимо знать азимуты восхода и заката в 
дни солнцестояния, так как они образуют крайние 
точки траектории движения солнца. Опираясь 
на геоцентрическую модель, внешние контуры 
каждого здания (упрощенные и в уменьшенном 
масштабе) с отмеченными апертурами окон 
(также в уменьшенном масштабе) были помещены 
в центр круга, символизирующего траекторию 
движения солнца. Азимуты восхода и заката в 
точках летнего и зимнего солнцестояния были 
замерены на каждом круге. Расширенная проекция 
направления солнечного света во время восходов 
и закатов в дни солнцестояний и точки, в которых 



112

они сталкиваются с внешними контурами зданий, 
определяют границы поверхности, освещаемой 
прямыми лучами солнца в определенное время 
дня. Установленные сектора траектории движения 
солнца указывают время дня и время, необходимое 
светилу для прохождения через каждый сектор. 
В качестве иллюстрации предлагаемой схемы 
эксперимента используется схема церкви Рождества 
Христова в контексте соотношения ориентации ее 
осей и годового движения солнца (рис. 2).

Рис. 2. Церковь Рождества Христова в контексте отношения ориентации 
ее осей к годовому движению солнца
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Измерение времени в Османской империи 
XVII–XVIII веков все еще осуществлялось на основе 
наблюдений за движением солнца. Продолжитель-
ность измеряемого по солнцу (в разное время года) 
часа варьируется, так как она является функцией 
двух переменных: положения солнца на плоскости 
эклиптики (время года) и географической широты 
и долготы места. Для Арбанаси, чьи координаты 
43º6’ (43,1º) с. ш. и 25º40’ (25,7º) в. д., самый корот-
кий день (зимнее солнцестояние) составляет девять 
солнечных часов, а самый длинный (летнее солн-
цестояние) – пятнадцать. Таким образом, в системе 
сезонного измерения времени продолжительность 
одного часа в момент летнего солнцестояния рав-
на 258° (долгота дня), деленным на двенадцать (ко-
личество дневных часов): 258°÷12=21,5°. В зимнее 
солнцестояние продолжительность часа равна 120° 
÷12=10°. В остальное время года долгота дня состав-
ляет 10°–21,5°.

Результаты и комментарии

Результаты измерений представлены в табли-
цах (табл. 2–3). В них также содержатся данные об ок-
нах часовни Св. Харалампия, так как свет через дверь 
в ее южной стене попадает в неф храма Св. Атанаса. 

Результаты позволяют предположить, что в 
установленные православной традицией часы бого-
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служений8 или незадолго до и после них солнце и 
апертуры храмов находятся практически на одной 
линии. Следовательно, естественное освещение 
помещений обеспечивает максимальную интенсив-
ность света в уставные часы молитв, и особенно в 
момент кульминации Божественной Литургии, что 
соответствует христианской доктрине о единении 
Бога и света. Единственным исключением является 
церковь Архангелов Михаила и Гавриила, в которой 
второе и третье окно выстраиваются в одну линию 
с девятым часом, что, возможно, было задумано для 
того, чтобы прихожане могли предаваться размыш-
лениям о смерти. Как известно, архангелы Михаил 
и Гавриил почитаются как ангелы смерти.

Однако вследствие малого размера оконных 
проемов храмов в зонах для перенесения реликвий 
и богослужения могло использоваться главным об-
разом искусственное освещение. Следовательно, 
можно предположить, что авторы росписи эмпири-
ческим путем установили, что красный, желтый и 
белый цвета в свете свечей становятся более замет-
ными. Именно эти цвета преобладают на фресках 
храмов Арбанаси. С другой стороны, голубой и зе-
леный цвета, от которых можно было ожидать осла-
бления насыщенности, применялись эпизодически 
и имели очень светлый оттенок.

8	  В православных храмах литургии проводятся в специ-
ально отведенные часы в рамках суточного богослужебного круга. 
Каждое богослужение организуется по собственным неизменяемым 
правилам, описанным в часослове, имеющемся в каждом храме.



117

Заключение

Ориентация храмов по сторонам света осу-
ществлялась согласно принципам астрономии с уче-
том предполагаемого богословского значения их 
названий. Цвета, использованные в декоративном 
оформлении церквей, подбирались в зависимости 
от свойств внутреннего освещения и способности 
человеческого зрения распознавать цвета.
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КАК И ЗАЧЕМ ИСПОЛЬЗУЕТСЯ ЦВЕТ
В СОВРЕМЕННОЙ АРХИТЕКТУРЕ1

Статья посвящена анализу исторических обстоя-
тельств, художественных принципов и причин возникно-
вения в современной архитектуре новых, разнообразных 
и пока еще не устоявшихся цветовых концепций. Приво-
дится краткий экскурс в историю главных тенденций 
выбора цвета в архитектуре ХХ века.  Показано, что 
пластические принципы – это те возможности, кото-
рые предоставляет цвет для того, чтобы подкрепить уже 
имеющийся архитектурный замысел на трех уровнях: 
для изменения визуальных черт объекта, для характери-
зация здания и привнесения дополнительного смысла в его 
образ. На основе идей, выраженных самыми известными 
европейскими архитекторами, делается вывод о том, что 
цвет ориентирован на непостоянство (преобразование, 
фрагментацию, движение и новизну) и более полное рас-
крытие свободы творчества архитекторов.

1	  Перевод с английского статьи  «How and Why Color in 
Contemporary Architecture», опубликованной в журнале «Color 
Research and Application» (2013. Vol. 38. Issue 5. P. 344–355).
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Особенности цветовой гаммы
в архитектуре модерна

Анализ трех наиболее значимых цветовых 
систем первой половины ХХ века (пуризма Ле Кор-
бюзье, экспрессионизма Б. Таута, неопластицизма 
Ритвелда) позволяет выделить основные принципы 
применения цвета в современной архитектуре2. 

Архитекторы-модернисты сокращают коли-
чество оттенков, но используют не только белый 
цвет, «миф» о котором давно опровергнут3. Что-
бы не допустить «перегибов» в выборе цветов, в 
архитектуре используется весьма ограниченная 
палитра, однако туда входит не только белый.

Цвет в архитектуре модерна не только согласу-
ется с формой, но и преобразовывает ее. Он соответ-
ствует композиции объемов и форм, тем самым от-
даляясь от цветовых концепций XIX века, где цвет 
добавлялся к форме лишь в самом конце, апостерио-
ри. Архитекторы не придерживались определенных 
догматических принципов относительно того, ког-
да в процесс проектирования нужно вводить цвет. 
Примером этому служит сам Ле  Корбюзье. Харак-
терным для модерна было заполнять целый архи-
тектурный элемент, например всю стену или окно, 
одним и тем же цветом, сохраняя одинаковый отте-
нок, интенсивность и насыщенность. Принцип «од-
нородных цветов» также не является категориче-
ским, поскольку некоторые архитекторы, например 
Пьеро Боттони, допускали возможность градации 

2	  Serra J., García A., Torres A., Llopis J. Color composition 
features in modern architecture // Color Research & Applications. 
2012. No. 37 (2). P. 126–133.

3	  Serra J. Il mito del colore bianco nel Movimento Moderno // 
Disegnare: Idée immagini. 2010. No. 41 (12). P. 66–76.
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насыщенности, которая преобразовывает формы4.
И наконец, цвет в архитектуре модерна соот-

ветствует не только эстетическим, но и этическим 
принципам. Он затрагивает этические аспекты, ко-
торые простираются гораздо дальше индивидуаль-
ных эстетических предпочтений. Как сдержанный, 
так и кричащий, он используется для того, чтобы 
выразить культурные перемены по сравнению с 
прошлым: имитация уступает место «материальной 
истине», абстрактность и фундаментальность при-
ходят на смену образности (неопластицизм); возни-
кает необходимость поиска универсальных правил 
регулирования цвета (Ле Корбюзье); в большей или 
меньшей степени цвет выражает социальные и уто-
пические идеи (экспрессионизм) и, в целом, приоб-
ретает рациональный характер.

Особенности цветовой гаммы
в архитектуре постмодернизма

Можно выделить две главные архитектурные 
цветовые тенденции 60-х годов5. Первая тенден-
ция, связанная с экологическими утопиями, предло-
жила проводить озеленение зданий и разработа-
ла более натуралистический подход к концепции 
цвета, отличный от строгого рационализма. Вто-
рая, связанная с технологическими утопиями, об-
ладает функциональной и сдержанной палитрой, 
вдохновленной эстетикой машин. Примером мо-

4	  Serra J., García A., Llopis J. Aportaciones al colorido de la 
modernidad “made in Italy”: Piero Bottoni y la gradación cromática que 
nunca fue // EGA: Revista de Expresión Gráfica Arquitectónica. 2009. 
No. 14. P. 180–187.

5	  Serra J., García A. Color composition in postmodern western 
architecture // Color Research & Applications. 2013. DOI: 10.1002/
col.21814.



121

жет служить Национальный центр искусства и 
культуры имени (Жоржа) Помпиду, спроектиро-
ванный Р. Роджерсом и Р.  Пьяно (Париж, 1976) 

В 70-е годы архитекторы неорационализма 
используют цвет в монументальном смысле. С одной 
стороны, сохраняется господство белого цвета, став-
шего символом модернизма. Но с другой стороны, в 
работах некоторых европейских архитекторов, на-
меревавшихся совместить вековую традицию и со-
временность, использование натуральных матери-
алов несет сходство с классической архитектурой. 
Примером может служить кладбище Сан Катальдо в 
Модене (архитектор А. Росси, Италия, 1971–1984).

В 80-е годы цвет становится главным способом 
донести «возвышенную архитектуру» до простой пу-
блики. Он вновь обретает свою семантическую цен-
ность, и с его помощью предпринимается попытка 
передать идею, понятную для каждого, отдаляясь от 
абстрактной и теоретической позиции модернизма 
под влиянием североамериканской архитектуры и 
идей Р. Вентури и Д. Скотта Брауна.  Как в Европе, 
так и в Северной Америке цвет служит для прида-
ния особого облика расширяющимся пригородам с 
неким социальным подтекстом в европейских горо-
дах и с определенным поп-коммерческим – в США. 
Примером может служить Жилой район J или Баррио 
до Кондадо архитектора Т. Тавейры (Лиссабон, 1978).

В 90-е годы художники и архитекторы декон-
структивизма пытаются максимально использовать 
цветовые возможности материалов и их форм в 
попытке достичь комплексных результатов. Цвет 
является следствием графического отражения но-
вой компьютеризованной медиасферы, появляются 
новые технологии покраски строительных мате-
риалов. Примером может служить пожарная часть 
мебельной компании «Витра» архитектора З.  Хадид 
(Вайль-на-Рейне, Германия, 1993).
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Цветовые стратегии в архитектурной 
композиции

Каким образом цвет может помочь раскрыть 
архитектурный замысел? Можно выделить три ос-
новных возможности использования цвета в каче-
стве стратегического элемента в архитектуре6.

Во-первых, цвет может повлиять на визуальное 
восприятие объекта: геометрию, размеры, (визуаль-
ный) вес и текстуру. Геометрию объекта можно изме-
нить тремя способами. Первый касается отношений 
объекта и окружающей среды, где происходит вы-
бор между подражанием и оригинальностью. Второй 
относится непосредственно к объекту. В этом от-
ношении может наблюдаться либо единство, либо 
диссонанс отдельных фрагментов и общей компози-
цией.  Третий способ – геометрическое искажение, под 
которым понимается несоответствие между реаль-
ной и воспринимаемой формами объекта ввиду пря-
мизны/кривизны углов, линейности/вогнутости/
выпуклости граней и т.д. Цвет также может влиять 
на восприятие размеров, что, к примеру, объясняет 
цветовую композицию «Современных домов Фрю-
же» (Ле Корбюзье, Пессак, Франция, 1925), цель 
которой состояла в  визуальном расширении прямо-
угольных внутренних двориков, которые казались 
очень маленькими. Что касается веса, цвет может из-
менить визуальное восприятие легкости или тяже-
сти любого здания. Наконец, цвет может изменить 
текстуру отделочного материала здания, что приме-
нялось древними архитекторами для имитации до-
рогих материалов. Однако данный прием вышел из 
употребления после публикации манифеста А. Лоо-

6	  Serra J. Three color strategies in architectural composition // 

Color Research & Applications. 2013. No. 38 (4). P. 238–250.
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са «Орнамент и преступление» (1906).
Во-вторых, цвет также может применяться для 

характеризации здания. Архитекторы используют 
цвета в качестве своего рода определенного кода, 
способного  выразить и передать их замысел. 
Цвет также может быть связан с композицией 
объемов и раскрывать определенные аспекты 
метрической и структурной систем или логику 
формальных операций, выполненных в процессе 
проектирования. Кроме того, он имеет отношение 
и к функциональной стороне архитектуры, внося 
свой вклад в безопасность здания, увеличивая 
эффективность использования помещений, помогая 
людям, находящимся внутри, ориентироваться в 
пространстве и т.д.

В-третьих, цвет также может использовать-
ся независимо от физических или функциональ-
ных особенностей объекта, исключительно ввиду 
своей естественной эстетической привлекательности. 
Это происходит, когда он представляет собой лишь 
внешнюю оболочку или если архитекторы не вкла-
дывают в него определенный смысл.  

Непостоянство цвета в современной 
архитектуре

Цвет в современной архитектуре является эф-
фективным способом передачи непостоянства, стрем-
ления, унаследованного от периода модерна и осно-
ванного на четырех способностях к изменению7. 

Преобразование цвета – иное визуальное вос-
приятие объектов, которое может быть достигнуто 
путем определенных изменений в источнике осве-

7	  Serra J. The versatility of color in contemporary architecture 
// Color Research & Applications. 2013. No. 38 (5). P. 344–355.
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щения, включающих в себя отражения, использова-
ние трансформируемых материалов и цветов, или 
как следствие ограниченности наблюдателя, что, 
однако, встречается довольно редко.

Фрагментация цвета – нарушение целостности 
объектов, которое достигается при помощи ком-
плексных систем композиции, либо путем четкого 
разделения отделочных материалов и архитектур-
ной структуры. Понятие фрагментации является 
ключевым для восприятия архитектурных проектов 
как противоречивых явлений.

Движение цвета – изменение позиции, которое 
может достигаться как за счет применения статиче-
ских цветов, создающих иллюзию движения, так и с 
помощью цветов, которые действительно движутся. 
Традиция выражения движения в искусстве восхо-
дит к раннему авангарду.

Новизна цвета – изменение в технологии, кото-
рое включает в себя эксперименты со всевозможны-
ми технологическими и экспрессивными методами 
в современной архитектуре. Цвета, смоделирован-
ные при помощи компьютеров, в этом смысле полу-
чили широкое распространение, серьезно расши-
рили творческий потенциал, оказав, таким образом, 
существенное влияние и на природу, и на компози-
цию цветов в архитектуре.
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Рис. 1. Музей музыки, Фрэнк О. Гери, Сиэтл (США), 20008

Рис. 2. Нидерландский институт аудио- и видеотехники, Нойтелингс 
Ридьик Архитектс, Роттердам, 20079

8	  Фотография Кристин Салек [Электронный ресурс]. Ре-
жим доступа: http://www.fotopedia.com/items/flickr-2269733757 
(дата обращения: 12.01.2014).

9	  Фотография Лоурен Мэннинг [Электронный ресурс]. 
Режим доступа: flickr.com/photos/laurenmanning (дата обращения: 
12.01.2014).
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Мишель КЛЕР
Франс КЛЕР

Верена М. ШИНДЛЕР
Ателье «Клер Этюд Кроматикс»

Париж (Франция)

ХРОМАТИЧЕСКИЙ ЛАНДШАФТ 
ГОРОДА.

ЦВЕТОВАЯ ПОЛИТИКА
ВО ФРАНЦУЗСКОМ 

РЕГИОНЕ ЭН: ИССЛЕДОВАНИЯ 
КОЛОРИСТИКИ 

ГОРОДОВ, СЕЛ И ДЕРЕВЕНЬ1

Регион Эн преимущественно сельскохозяйствен-
ный. В недавнем времени он пережил глубокие измене-
ния, вызванные массовым оттоком населения в города. 
В сотрудничестве с Окружным советом по архитекту-
ре, урбанистике и экологии [CAUE, Conseil d’Architecture, 
Urbanisme and Environnement] ателье Франс и Мишель 
Клер в течение более двадцати лет отвечало на вызовы ре-
гиона, разрабатывая «хроматический ландшафт города» 
– проект, в котором цвет играет главную роль в переоцен-
ке и возрождении естественной и искусственной среды. В 
данном проекте изучаются и синтезируются различные 
детерминанты и аспекты цвета, не только такие, как 
свет, текстура и оттенок, но и историко-культурные и 
социально-экономические тренды, затрагивающие мно-
жественность и динамичность смыслов, относящихся к 

1	  Перевод с английского статьи «Chromatictownscape. 
Colour Policy in the French Ain Region: Colour Studies for Towns, 
Villages and Valleys», опубликованной в сборнике «Proceedings of the 
10th Congress of the International Color Association» (ed. by J.L. Nieves, 
J. Hernández-Andrés. Granada: Sociedad Española de Óptica and Comité 
Español de Color, 2005. Vol. 2. P. 1581–1584).
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цвету в меняющемся диалектическом контексте сельской 
и городской местности, исторических объектов и иннова-
ционных районов.

Введение

•Без света цветовой образ объекта
одушевленного или
неодушевленного – не существует.
•Без восприятия объекта цвет не видим.

В сфере урбанистики и архитектуры «хрома-
тический ландшафт города» фокусируется на раз-
работке и применении цветовых стратегий и кон-
цепций. По существу, хроматические исследования 
направлены на изучение большого количества тем, 
относящихся к цвету, в том числе таких, как цвет во 
взаимодействии с городским пространством как та-
ковым, цвет во взаимодействии с архитектурой как 
элемент, непосредственно внедренный в искусствен-
ную окружающую среду, в целостное полотно города 
и его естественное (природное) окружение; цвет во 
взаимодействии с естественной окружающей средой 
как таковой; познание и применение цвета с учетом 
изменений в течение дня и ночи; познание и переда-
ча цвета независимо от формы; цвет как средство по-
вышения ценности пространства и его содержимого 
и т.д. «Хроматический ландшафт города» ориенти-
рован на стимулирование, обогащение и поддержку 
колористической культуры. Это подразумевает работу 
с клиентами – должностными лицами администра-
ций, руководителями компаний, членами местных 
сообществ, частными лицами и т.д. – с целью соз-
дания общедоступного колористического тезауру-
са, языка, который можно было бы использовать 
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как средство выразительности и идентификации.
Конкретные цели «хроматического ланд-

шафта города»: служить признанным средством 
воспоминания об объекте благодаря характерным 
чертам его цветового оформления, предложить 
понятный колористический тезаурус, соотнося-
щийся с техническими аспектами конструкции 
здания, географическими особенностями, а также 
экономическими, историческими и социокультур-
ными аспектами; определять, позиционировать и 
персонализировать цвет архитектурных объектов 
с учетом контекста; производить переоценку суще-
ствующих цветов и формулировать новые хромати-
ческие значения, обогащающие наличествующий 
хроматический тезаурус посредством внедрения 
дополнительных цветов или цветовых гармоний.

Цветовая политика. Объект

Регион Эн преимущественно сельскохозяй-
ственный. В недавнем прошлом он пережил глубо-
кие изменения, вызванные массовым исходом насе-
ления в города. Главный город региона Бург-ан-Брес 
и его исторический центр лишь с большим трудом 
могут удовлетворить потребности большого ко-
личества новых жителей. Вследствие чего к числу 
главных проблем в обеспечении поступательного 
развития региона Эн добавились следующие: 1) соз-
дание новой структуры искусственной окружающей 
среды и поселений; 2) развитие новых отраслей 
промышленности и ремесленного производства; 3) 
улучшение общего облика деревень и 4) развитие 
туристического потенциала отдельных населенных 
пунктов.

Вдохнуть новую жизнь в регион планирует-
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ся путем организации «хроматических исследований» 
при участии Окружного совета по архитектуре, ур-
банистике и экологии [CAUE] и жителей местных 
поселений. Благодаря разнообразным мерам адми-
нистративной и финансовой поддержки, демон-
страции непрерывной, продуманной и успешной 
практике Эн стал ведущим регионом в изучении и 
применении цвета в разнообразных и многочислен-
ных контекстах.

Хроматические концепции и процедуры

Хроматические концепции и процедуры разраба-
тывались для решения следующих различных задач: 
использование цвета для улучшения пространствен-
ных характеристик в сельском и городском контек-
сте – фактор, которому зачастую не достает новых 
планов развития; использование цвета для усиле-
ния индивидуальности и раскрытия интересных 
сторон и потенциалов уже существующих центров 
деревень, а также для подкрепления планируемых 
качеств новых районов, находящихся в стадии про-
ектирования; создание четкой структуры для комму-
никации о цвете и обсуждения его использования в 
качестве основы переговорных процессов с различ-
ными частными и общественными ответственными 
лицами; использование цвета как перспективное 
средство для создания и сохранения памяти и исто-
рии, а также для новых попыток их интеграции в 
процессы проектирования; выработка стратегий 
мотивации сельских и городских жителей на под-
держку усилий общественности и активизации инди-
видуальной деятельности по использованию цвета в 
целях самовыражения и реконструкции своего окру-
жения. Проект региона Эн имеет ярко выраженную 
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педагогическую направленность, причиной этому 
стали его успехи и постоянное обращение к широко-
му кругу профессиональных дисциплин и практик.

«Хроматический ландшафт города»: 
методика и практика

«Хроматический ландшафт города» объединя-
ет элементы проявлений цвета, важные для позна-
ния пространства, в том числе цветовые характе-
ристики искусственной и природной окружающей 
среды. Таким образом, особую важность приобре-
тают хроматические свойства минеральных и гео-
логических образований, растительности, воды и 
атмосферы, характеристики света (днем, ночью и 
в разные времена года), а также различные группы 
элементов восприятия. «Хроматический ландшафт 
города» в обязательном порядке подразумевает во-
влеченность и активность тех, кто несет ответствен-
ность за существование местных сообществ, т.е. 
граждан, проектировщиков городов, специалистов 
по благоустройству ландшафта, архитекторов, про-
изводственных организаций, представителей при-
кладного искусства и т. д.

Форма и содержание
«Хроматической карты» [Charte chromatique]

Каталог оттенков [Le nuancier]

Каталог оттенков представляет собой веер и/
или карту цветов, объединяющий визуальные про-
явления хроматических и материальных свойств 
объекта в разное время года и дополненный новыми 
цветами и сочетаниями оттенков.

Веер цветов [Liasse de teintes] предназначен спе-



131

циально для соединения хроматических аспектов 
кровель, фасадов и каркасов. Названия цветов за-
имствованы из словаря NCS, нейтральной системы 
распознавания цвета безотносительно отдельных 
случаев. В результате цвет может быть подспудно 
связан с внешним видом обшивки, камня, бетона, 
окраски, стекла, дерева, ткани или любого другого 
облицовочного материала.

Каталог оттенков может также представлять 
собой палитру или карту цветов [Planche des aspects 
colorés], визуализирующую цветовую организацию 
в целом.

Схема хроматической ориентации [Schémas 
d’orientation chromatiques] и хроматический 

опорный план [Plan de références chromatiques]

Разработанные по образцу существующих ка-
дастровых планов или планов землеустройства схема 
хроматической ориентации и хроматический опорный 
план являются взаимодополняющими и обязатель-
ными документами. Они необходимы для использо-
вания веера и карты цветов в качестве инструмента 
познания и понимания влияния цвета на следующие 
друг за другом проектировочную и оперативную ста-
дию дизайна и освоения территории. База создания 
таких схем или планов включает в себя характери-
стики и особенности существующего контекста, об-
щие вопросы развития региона в целом и частные 
вопросы, требующие внимания лиц, ответственных 
за принятие решений на местах. Степень точности 
схем и планов может быть разной в зависимости от 
контекста, локализации и архитектурного дизайна.

Схема хроматической ориентации информирует 
об общих визуальных и хроматических тенденциях.
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Хроматический опорный план предписывает 
конкретный цвет определенному пространству, 
определяет, как он должен быть применен в зда-
нии, и придает особый характер соответствующему 
месту. Таким образом, цвет используется для уста-
новления границ зоны циркуляции, внутренней 
и наружных зон, а также для передачи культурных 
и/или исторических смыслов.

Контроль исполнения, или управление

Находясь на границе между публичным и 
частным пространством, цвет представляет собой 
деликатную тему, по поводу которой следует вести 
дискуссии, а не издавать законы. В связи с этим идея 
хроматических инструментов заключается в том, 
чтобы они служили средством выдвижения пред-
ложений, а не установления правил. В то же время 
хроматические документы всегда регистрируются 
в качестве приложений к уставам соответствующих 
муниципальных образований. Будучи инструментом 
замысла и управления, хроматические документы 
позволяют осуществлять средне- или долгосрочный 
процесс анализа развития колористической культу-
ры, существующей среди жителей и гостей городов 
и сел. Термин «гость» употребляется здесь потому, 
что индустрия туризма, по всей видимости, оказы-
вает влияние на использование колористического 
тезауруса. Поэтому целью городского пространства 
очевидно является удовлетворять вдвойне, т.е. еще 
и оправдывать заранее сложившиеся представления 
туристов о нем. Данную точку зрения нельзя не учи-
тывать, поскольку такая интерпретация является 
общей для большого количества групп и отдаленно 
напоминает некую форму общепризнанной культур-
ной колонизации.
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Хроматические исследования становятся инте-
гральным элементом в документации по городскому 
планированию. Как составной элемент они учиты-
ваются в процессе замысла, реализации, констру-
ирования, реабилитации и контроля исполнения 
стратегий городского дизайна.

Для облегчения контроля исполнения ателье 
Франс и Мишель Клер предложило дополнитель-
ные документы. Это позволило бы проводить хрома-
тические исследования более эффективно. С учетом 
того, что для контроля исполнения требуется мини-
мум знаний о развитии интереса к цвету, в том чис-
ле к хроматическим исследованиям, подразумевается, 
что содержанием этих документов должны стать 
не только материалы, но и определенная чувстви-
тельность к пространству и способы его изучения. 
В дополнение к эффективной документации ателье 
также предлагает применять в качестве неотъемле-
мой части хроматических исследований следующие 
взаимосвязанные процедуры: информировать насе-
ление через выставки, конференции, статьи в мест-
ной периодике с целью помочь местным жителям 
самостоятельно заново постичь смысл и значение 
существующих цветов, а также создать основу для 
положительного восприятия новых; обеспечивать 
информацией о подходе представителей индустри-
ального и ремесленного сектора, а также других экс-
пертов и снабжать их соответствующими образцами 
цветов; вести поиск финансовых средств и субси-
дий.

Результаты и применение

Регион Эн расположен на востоке Франции 
недалеко от Женевы (Швейцария) и относится 
к географической области, которая состоит из 
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трех различных зон: гор, равнин и реки. С одной 
стороны долгосрочное участие ателье в развитии 
региона представляет собой опыт работы с дву-
мя коммунами – административными единицами, 
включающими 50 деревень, и несколькими другими 
муниципальными образованиями и городами, рас-
положенными в разных географических зонах. С 
другой стороны, его проекты также включают раз-
работку и применение цветовых решений, как в ин-
дустриальном парке, так и на небольшом промыш-
ленном объекте.

Сходные хроматические исследования были 
также реализованы ателье в Гонконге, Гваделупе, 
Франции и других регионах и странах. В противо-
вес современной, преимущественно рациональной 
и директивной тенденции подобные хроматиче-
ские исследования не были основаны на система-
тической сегрегации мест, а базировались на внеш-
них проявлениях цвета на различных уровнях. Эти 
уровни включают аспекты, возникшие в культурно-
исторической, социально-экономической и других 
системах. Иногда они пересекаются или накладыва-
ются друг на друга, иногда зависят от способа приме-
нения, что приводит, казалось бы, к неразрешимому 
конфликту. Подход ателье показал, что даже такие 
сложные проблемы могут быть сведены к правиль-
ному результату. Главным образом благодаря учету 
и согласованию вариантов выбора, сделанного на-
селением муниципальных образований, и приме-
нению в частной сфере – что обычно не принято в 
стратегиях городского планирования – хроматиче-
ские исследования могут использоваться для создания 
хроматических сред, которые способны к цикличе-
скому самообновлению. 
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Франческа ВАЛАН
Студия дизайна Франчески Валан

Милан (Италия)

ЭВОЛЮЦИЯ ЦВЕТА В ДИЗАЙНЕ
С 1950-Х ГОДОВ ДО НАШИХ ДНЕЙ1

В статье представлен анализ хроматической эво-
люции, произошедшей в мире дизайна продуктов за по-
следние шестьдесят лет, и определены наиболее значимые 
цвета каждого десятилетия. Обоснована идея хроматиче-
ских циклов. Показано, что вследствие разной продолжи-
тельности отдельных периодов цветовые акценты и ней-
тральные тона всегда комбинируются по-разному. Таким 
образом, со временем, рождаются новаторские сочетания. 
Однако анализ циклов дает возможность достаточно 
точно прогнозировать будущие цветовые события.

Введение

Цвет представляет собой постоянно развива-
ющийся язык; крупные социокультурные, художе-
ственные и технические изменения неизбежно вли-
яют на колористику окружающего нас пространства. 
Если мысленно вернуться в прошлое, то для каждого 
десятилетия последнего века можно выделить опре-
деленные цвета, которые в коллективном представ-
лении неизбежно вызывают воспоминания о том 
времени. Можно сказать, что в Италии 1950-е годы в 
целом ассоциируются с розовыми и пастельными то-
нами, 1960-е – с основными цветами поп-арта, 1970-е 

1	  Перевод с английского статьи «The Evolution of Color in 
Design from the 1950s to Today», опубликованной в журнале «Journal 

of the International Colour Association» (2012. No. 8. P. 55–60).
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– с ахроматизмом серых и коричневых оттенков и т.д.
Наша задача – проанализировать хроматиче-

скую эволюцию, которая произошла в мире дизайна 
продуктов за последние шестьдесят лет, и устано-
вить ее последовательность и периоды.

Исторические хроматические циклы имеют 
фундаментальную важность в цветовом дизайне 
для определения будущих цветовых тенденций. Для 
представления периодов хроматической эволюции 
мы будем использовать комплексную схему, 
разработанную для анализа цветовых изменений 
К. Кастелли. 

Рис. 1. Характерные цвета декад
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Рис. 2. Расположение цвета на объектах в разные десятилетия

Характерные цвета и их расположение

Для каждой декады были проанализированы 
характерные цвета и их расположение; под харак-
терными цветами (рис. 1) понимались наиболее ча-
сто применявшиеся краски (их оттенок, тон и на-
сыщенность), под расположением цветов (рис. 2) 
– принцип их распределения на поверхности объек-
тов. Например, для 1950-х годов типичны объекты 
пастельного цвета с двухкомпонентной структурой, 
а для дизайна 1980-х характерны тональные цвета и 
многокомпонентная модель.

Studio Francesca Valan
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Цветовая эволюция в прошлом
1950-е / Новорожденная пастель

«Я хочу, чтобы вся страна стала розовой […], что-
бы растворилось все черное, сгорело все голубое и исчезло бе-
жевое! […] Пусть мысли станут розовыми! Пусть мысли 
станут розовыми!», – пел Кей Томпсон в 1956  году.

В послевоенный период начинается эпоха 
массового производства. В ее основе лежат новые 
технологии и новые материалы, разработанные 
военной индустрией. С помощью технологии поли-
мерного синтеза создаются первые виды пластмасс. 
Автомобильная промышленность начинает массо-
вый выпуск машин, которые становятся доступны-
ми для все большего числа семей. Конец войны и 
начало экономического возрождения стимулируют 
оптимизм и способность к самостоятельным актив-
ным действиям.

Повседневную жизнь наполняет стремление 
к современности, и цвет становится символом 
этих перемен. 1950-е характеризуются светлыми 
пастельными низко насыщенными оттенками. 
Многие промышленные изделия, прежде всего, 
бытовая техника и автомобили, как правило, имеют 
двухцветную структуру. Эта структура образуется в 
результате сочетания цвета с цветом (пастельного 
и нейтрального), материала с материалом (дерева 
и метала) или цвета с материалом (пастельного 
оттенка со сталью).
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1960-е / Популярные основные

«Мы живем внутри воды, 
Нет ни в чем у нас нужды. 
Синь небес и зелень вод 
Над подлодкой круглый год», – пели «Битлз» 

в «Желтой субмарине» в 1966 году2.
В 1960-е годы рождается идеология потребле-

ния, стимулируемая технологиями массового произ-
водства и неуклонно сокращающейся стоимостью 
товаров. Развиваются новые поведенческие модели, 
представляя собой сильный контраст потребитель-
ству. Заявляет о себе популярная музыка, на которую 
существенное влияние оказывают новые психодели-
ческие веяния. Появляется цветная фотография, и 
в сфере промышленного производства дизайн все-
цело поглощается синтетическими и искусственны-
ми материалами. Согласуясь с поп-направлениями 
и психоделическими тенденциями, которые напол-
няют молодежную культуру, используются очень на-
сыщенные цвета и разрабатываются новаторские 
комбинации. Основные цвета, вместе с черным и 
белым, остаются доминирующими на протяжении 
всех этих лет. Новые химические красители делают 
возможной высокую насыщенность. Наиболее зна-
чимым продуктом 1960-х становится пластик, одно-
родный и одноцветный.

1970-е / Ахроматический рисунок

«Здесь довольно много цвета без цвета, белесого се-
рого, очень светлого, и этот серый кажется известковым, 
когда смотришь близко к нулевой линии. Но если посмо-

2	  Приведенный перевод строк песни выполнен в 1969 году 
Иосифом Бродским для детского журнала «Костёр».
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треть вверх под углом 90° по направлению к Солнцу, серый 
становится намного более темным, ближе к пепельно-серо-
му», – передавал непосредственно с места действия 
Нил Армстронг 21 июля 1969 года в 4.54 утра.

Политический кризис в конце 1960-х приво-
дит к росту радикальных настроений и  социальных 
конфликтов. Кризис на Среднем Востоке вызывает 
непредвиденный рост цен на нефть и энергетиче-
ский кризис на Западе. Движение хиппи, родивше-
еся в эти годы, смещает интерес молодежи в на-
правлении восточных культур и нового открытия 
природы.

 Индустриальный мир предлагает новые объ-
екты, прежде всего, бытовую технику, которая 
стремительно распространяется по всему миру, со-
ставляя основу кардинального изменения образа 
жизни. Входят в обиход стиральные машины и цвет-
ные телевизоры. Новые экологические движения 
и «аскетизм», спровоцированный энергетическим 
кризисом, приводят к использованию натуральных 
материалов, что означает конец эпохи пластмасс, 
производимых из нефтепродуктов. 

Контрастируя с насыщенными тонами 1960-х, 
в 1970-е начинают активно использоваться теплые 
оттенки с низкой или средней насыщенностью, та-
кие как бежевый, коричневый, мягкий зеленый и 
оранжевый. Ахроматические рисунки, содержащие 
цветовые акценты, строились из прозрачного пла-
стика, черных, белых и зеркальных поверхностей. 
Вытеснив красный и зеленый, мир заполнили абсо-
лютно черный и абсолютно белый. Характерными 
для этих лет стали также двухцветные рисунки, по-
строенные на сочетании коричневых, оранжевых и 
кремовых тонов.
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1980-е / Триумф цвета

«Технология цветного телевидения вызвала то, 
что можно считать первым крупным изменением 
в истории перцептивной феноменологии цвета». 
Клино Т. Кастелли, Милан, сентябрь 1992.

1980-е – это годы мощного экономического 
подъема. Электронные технологии вызывают ре-
волюцию в мире коммуникаций, широкое распро-
странение получают персональные компьютеры, а 
промышленность достигает такой степени автома-
тизации и сокращения размеров объектов, которые 
еще несколько лет назад казались абсолютно немыс-
лимыми. Стремительное развитие сферы высоких 
технологий приводит к утверждению черного цве-
та, к использованию металлов, таких как алюминий 
и сталь, и практически к полному уничтожению чи-
стой декоративности.  

Цветное телевидение, появившееся в 1970-е, 
проникает в каждый дом и вызывает коренной пере-
ворот восприятия: люди начинают мыслить в цвете.

Появляются светящиеся красители, такие как 
синий электрик, с помощью которых осуществля-
ется попытка воспроизвести в жизни яркость и ин-
тенсивность цветов с экранов телевизоров. Однако, 
контрастируя с их силой, наиболее характерными 
для декады становятся тональные и переходные 
цвета (фиолетовый, розовый, оранжевый) с низкой 
или средней насыщенностью. Хроматическая не-
определенность выражается в сложных многоцвет-
ных рисунках, которые фрагментируют и визуально 
разрушают формы. Одновременно используется 
весь хроматический набор: пастель, яркие, светлые 
и тональные цвета.
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1990-е / Материальность

После потребительского бума предшествую-
щего десятилетия, в 1990-е годы возрождается эко-
логическое сознание и поиск гармонии с природой. 
Технологии обеспечивают полную свободу форм, пе-
ремещая их в центр внимания. Свойства материалов 
берут верх над хроматическими свойствами: проис-
ходит переход от служебных к иконическим цветам.

Окрашенный пластик приобретает новые от-
личительные особенности: вторичный, прозрачный 
и просвечивающийся. Символом метализированно-
го объекта становится Музей Гуггенхайма в Бильбао.

В объектах 1990-х материалы используются в 
их естественном виде, и, таким  образом, их цвет 
можно назвать иконическим. Для новых пластиков 
характерна высокая насыщенность. Наиболее важ-
ными цветами становятся сине-фиолетовый и оран-
жевый. Металлы и металлики образуют богатую гра-
дациями блеска шкалу. Получают распространение 
метахроматические рисунки, построенные на таких 
сочетаниях, как дерево и мрамор, или мрамор и ме-
талл. Появляются новые материалы, такие как кори-
ан, восстановленное дерево, и благодаря им рожда-
ются продукты с совершенно новыми свойствами. 

2000-е / Опыт отделки

Конец тысячелетия связан с неопределенно-
стью и спорами в сфере дизайна: пересматривают-
ся жизненные стили, меняются ценности, начина-
ют цениться подлинность, внутренние качества, 
акцент смещается с явления на сущность. Объекты 
становятся более легкими и простыми: наибольшее 
распространение получает стиль минимализма, 
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торжествует эстетика невесомости, и дизайнеры ис-
пользуют в своих работах метод «вычитания». Цве-
та исчезают, формы сводятся на нет, поверхности 
объектов становятся полноправными действующи-
ми лицами. На всем протяжении 2000-х наблюда-
ется минимальное использование цвета, широкое 
распространение получают оттенки оранжевого, к 
которым в конце десятилетия добавляются оттенки 
зеленого и фуксии. В эти годы появляется новый 
хроматический рисунок: нейтральный фон с раз-
мещенными на нем акцентами. Вследствие распро-
странения форм минимализма теперь требуется 
безупречная отделка. Недостаток цвета компенси-
руется за счет контрастной отделки, например, бле-
стящие поверхности используются в сочетании с 
матовыми. Новые рисунки строятся на использова-
нии совершенно черных или совершенно белых по-
верхностей, которые при этом могут быть разными 
по качеству: блестящими, матовыми, фактурными, 
просвечивающимися.

Рис. 3. Цветовые циклы 2020
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Рис. 4. Временная шкала цветовых тенденций

Эволюция цвета в будущем

Можно предположить, какой цвет приобретет 
популярность в следующие годы. Хроматические 
предпочтения относятся не только к сфере лич-
ностного опыта, они обладают постоянной и изме-
ряемой цикличностью. Очевидно, что нам больше 
будет нравиться «новый» цвет, чем тот, от которого 
мы уже устали, потому что он присутствует абсолют-
но везде. Именно так было в случае с оранжевым в 
начале тысячелетия, чей ожидаемый успех в этом 
отношении может считаться образцовым (в каче-
стве цветового акцента до этого он не использовал-
ся на протяжении более чем десяти лет). В действи-
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тельности он был обязательным этапом цветовых 
изменений продуктов на рынке с 2002 по 2005. Если 
несколько лет назад новый автомобиль реклами-
ровался в цвете серого металлика, сегодня модели 
представляют в белом цвете, а начиная с 2012 года, 
наиболее предпочтительными цветами были на-
туральные – кремовый, песочный, коричневый, 
которые отсутствовали с 70-х. Можно уже сейчас 
с уверенностью сказать, что в 2015 нас ждет новая 
колористика, воспроизводящая приглушенные тона 
1950-х.

Наш хроматический обзор построен на со-
поставлении двух категорий цвета, которые по-
разному реагируют на изменения жизненных ци-
клов: это нейтральные цвета и цветовые акценты. 
Нейтральные цвета определяют хроматический 
фон, который раньше мог сохраняться неизменным 
до десяти лет, а теперь меняется каждые 5–7 лет. 
Цветовые акценты образуются с помощью оттен-
ков с высокой насыщенностью и используются для 
того, чтобы подчеркнуть с помощью цвета характер 
продукта. Они меняются приблизительно каждые 
три года. К акцентам добавляются дополнительные 
цвета:  вместе с оранжевым используются синий и 
фиолетовый, вместе с зеленым – розовая фуксия, с 
красным – синий и зеленый. 

Цвет связан с эстетической продолжитель-
ностью жизни продукта: нейтральные цвета при-
меняются в дизайне крупных продуктов (таких как 
автомобили) или продуктов, которые рассчитаны 
на длительное использование; акцентные цвета ис-
пользуются в оформлении продуктов с короткой 
жизнью, таких как мебельные аксессуары.
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Вывод

Определение последовательности хроматиче-
ских этапов является фундаментальным аспектом 
цветового дизайна и важным моментом коммерче-
ского успеха промышленных продуктов.

Исторический анализ основных тенденций 
развития продуктов показывает, что наиболее су-
щественные хроматические изменения имеют 
циклический характер. Зафиксированная дина-
мика дает достаточные основания для того, чтобы 
с большой долей уверенности определить основ-
ные хроматические предпочтения будущих лет, 
вплоть до 2020 года.
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