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ДЕКОРАТИВНОЕ 

И ОФОРМИТЕЛЬСКОЕ ИСКУССТВО

В ШКОЛЕ

В пособии, адресованном студентам художественно-графических факультетов пединститутов, излагаются основы декоративного и офор​мительского искусства в школе. Центральное место в пособии зани​мает глава о закономерностях композиции. Автором собран и систе​матизирован богатый материал о свойствах и средствах композицион​ного построения произведений декоративного и оформительского искусства.
К достоинствам книги следует отнести и то, что в ней помещены соответствующие упражнения, которые помогут будущим художни​кам-педагогам в руководстве кружками декоративного искусства, а также в работе по оформлению школьного интерьера.
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ОТ АВТОРА
Значение декоративного и оформительского искусства в жизни школы трудно переоценить. Современное оформление школьных интерьеров должно содействовать эстетическому воспитанию детей, развивать их воображение, индивидуальные вкусы, пробуждать творческую активность. Различные виды изобразительного искусства — монументальная и декоратив​ная живопись, скульптура, мозаика, витражи — начинают ши​роко использоваться в интерьере школьных зданий.
Известно, что все, с чем сталкивается учащийся в школе, все, что действует на его сознание, не проходит бесследно, пря​мо или косвенно формирует духовный облик ребенка, его взгля​ды на окружающий мир. Поэтому школьный интерьер являет​ся неотъемлемой частью воспитания. Любой элемент интерье​ра — будет ли это декоративное панно в рекреации, форма мебели, стоящей в классных помещениях, окраска доски и стен и т. д. — в большей или меньшей степени влияет на психику де​тей. Вещи помогают им не только познавать окружающий мир, но и вырабатывать понятие о красоте, в конечном счете, влия​ют на формирование личности ребенка.
В настоящее время мы располагаем довольно обширной ли​тературой по теории и практике декоративного и оформитель​ского искусства. Это и монографии, и исследования, и учебные пособия для студентов высших и средних художественно-про​мышленных училищ, это, наконец, журналы «Декоративное искусство СССР», «Творчество» и другие, на страницах кото​рых можно найти много полезных сведений по интересующему нас вопросу. Изданий, адресованных непосредственно учите​лям школы и студентам художественно-графических факуль​тетов педагогических институтов, очень немного. А те пособия и руководства, которые вышли в свет в последние годы, каса​ются главным образом практической стороны дела.
Пособие написано в соответствии с программой курса для педагогических институтов. Обращаясь к основам декоратив​ного и оформительского искусства применительно к требовани​ям общеобразовательной школы, автор счел необходимым центральным разделом пособия сделать главу о правилах и законо​мерностях композиции произведений этих видов искусства. Знание этого материала и последовательное выполнение соот​ветствующих упражнений поможет будущим художникам-пе​дагогам грамотно решать и творческие задачи, которые неиз​бежно будут возникать в процессе их деятельности.
В пособии даются также методические рекомендации, на​правленные на то, чтобы полнее раскрыть процесс проектиро​вания и изготовления изделий декоративного характера,
Оборудование мастерских и правила техники безопасности во время работы с различными материалами в пособии не рассматриваются. Эти вопросы отражены в специальной лите​ратуре.
В декоративно-оформительской работе, которая повседнев​но осуществляется в школе, значительное место занимает шрифт. Поэтому один из разделов пособия посвящается прин​ципам построения шрифта, способам начертания буквенных знаков, компоновке шрифтовых надписей.

НЕКОТОРЫЕ ОСОБЕННОСТИ ДЕКОРАТИВНОГО 

И ОФОРМИТЕЛЬСКОГО ИСКУССТВА
Одной из отличительных черт любого вида искусства явля​ется условность. Так, живописец, имея в своем распоряжении двухмерную плоскость холста, передает красками трехмерную объемность предмета, глубину пространства. Для этого он при​бегает к помощи линейной и воздушной перспективы, поль​зуется светотенью, свойством различных цветов казаться теп​лыми или холодными и соответственно расположенными ближе или дальше. Скульптор же, напротив, создает реально осязае​мые объемы, но в условном материале, будь это металл, мра​мор, глина, гипс или пластмасса. Условность проявляется и в отклонениях размера скульптурных произведений от обычных, натурных. (Амплитуда этих отклонений от нормы огромна — от миниатюрной настольной статуэтки до многометровой ста​туи.)
Условность отражается также в жанрах и видах скульпту​ры, что становится понятным, если сравнить объемную, так называемую круглую, скульптуру, обозреваемую со многих точек зрения, и односторонний барельеф.
Иными формами условности располагает театр как синте​тический вид искусства. Здесь за час сценического действия могут пройти годы; автор часто возвращает своих героев в те временные периоды, которые давно уже миновали. И это не кажется нам противоестественным. Сам факт, что актер изо​бражает не себя, а совсем другого человека, выдуманного дра​матургом, — в этом, пожалуй, главная условность театра, осо​бенно оперного или балетного.
В декоративном искусстве условность находит свою особую форму. Причем, этот вид искусства как бы содержит услов​ность смежных искусств: в чеканке — условность скульптур​ного рельефа, в мозаичных панно — условность графического изображения и т. д.
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Платок головной. Худ. В. С. Анурцев
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Сувенир «Олень». Объемная фили​грань. Худ. 3. М. Зенкова
Сувенир «Баран». Объемная фили​грань. Худ. 3. М. Зенкова
В каждом виде искусства художественный образ решается своими специфическими средствами. Это легко представить се​бе, если сравнить подход к решению композиции в графике и декоративном искусстве. Так, при изображении, например, цветка в числе задач графики мы вправе назвать такие, как точная передача объемной формы самого цветка, тоновых от​ношений, окружающего пространства. Иначе строится работа художника, которому нужно украсить поверхность аналогич​ным мотивом: он должен прежде всего подумать об органиче​ской связи формы вазы и декора, о пропорциях изображения и фона, о выборе техники исполнения. Особое внимание он обратит на возможность стилизации формы цветка, на сораз​мерность деталей и ритм составляющих его элементов. Один и тот же растительный мотив, воспроизводимый на ткани, обоях или платках, получит свое решение, свою особую стилизацию исходных форм природы. Следовательно, художник, имея в виду определенные ассоциации, создает крайне условный образ, согласованный с назначением изделия и его материалом. Естественно, что при этом часто возникают новые решения, варианты, не говоря уже о том, что каждый худож​ник стремится найти оригинальную композицию декора.
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Ваза. Филигрань, стекло. Худ. 3. М. Зенкова
В декоративном искусстве большая роль принадлежит ма​териалу. Металл, керамика, пенопласт, мерцающая поверх​ность мозаичной смальты — все это принимает непосредствен​ное участие в достижении художественной выразительности изделия. Металлическую проволоку нетрудно согнуть. Это по​ложило начало очень интересному, издавна существующему виду искусства — филиграни. Изделия, выполненные в этой технике, разнообразны по назначению и размерам — от юве​лирных украшений до родственных с ними кованых решеток.
Металл, будучи расплавленным, обладает способностью за​полнять литейную форму. Он поддается также ковке, резанию, чеканке. Это определяет своеобразие художественных произ​ведений из металла. Многое зависит от характера поверхности металла — матовая она или полированная.
Древесина находит широкое применение в декоративном искусстве. Это замечательный поделочный материал. Худож​ники всегда охотно используют его, несмотря на то что в по​следнее время появились новые, очень интересные с декоратив​ной и технологической стороны конструкционные материалы. Древесина радует наш глаз мягкостью цветовых тонов, богат​ством текстуры.
Не менее интересна кера​мика. Шероховатые глиняные изделия или поливная керами​ческая посуда — все это тре​бует особых пластических ре​шений с учетом условий про​изводства. Керамическая на​стольная статуэтка, цельная по силуэту, существенно отли​чается, например, от металли​ческой, где возможны ажур​ные контуры и где даже мно​гофигурная композиция может соединяться с плинтом в ка​кой-то одной точке.
Стекло обладает своими де​коративными качествами. Мягкие, обтекаемые формы и строгие, как стрелы, грани, по​лучаемые при обработка стек​ла на камне, придают особую художественную ценность из​делию из материала, наделен​ного таким замечательным ка​чеством, как прозрачность. Любуясь хрустальной вазой или изящной статуэткой, мы как бы слышим звэнящую «стеклянную» музыку.
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«Утро». Гнутая ковка. Худ. М. А. Тоне
Стекло в витражах решает иную задачу. Здесь выступает на первый план декоративная функция, иными словами, ви​траж — это цветовая компози​ция из стекла, «озвученного» яркими красками в их локаль​ных качествах.
Работая над декоративным произведением, художник должен опираться на специфику данного вида искусства. Так, создавая мозаичную композицию, нельзя прибегать к приему, имеющему целью вызвать иллю​зорное впечатление уходящего в глубину пространства, как это делал не так давно мастер В. Абрамов.
Его картины, получившие в короткий срок популярность срэди любителей деревянной мозаики, фактически оказались подражанием произведениям известных живописцев или фо​тографии.
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Дагестанские сувениры. Керамика

Говоря об особенностях декоративного и оформительского искусства, нельзя не коснуться, хотя бы кратко, народного декоративно-прикладного искусства. Народными мастерами создается обширный круг предметов, которые несут в себе эсте​тические ценности. Народным умельцам, обладающим высо​ким мастерством и пониманием природы материала, всегда присуще чувство условности. Это можно видеть во всем, в част​ности, в трактовке общей формы изделия. В облике предмета они старались преодолеть будничность, прозаичность, проявляя большую выдумку и фантазию в интерпретации первоисточни​ка декора, подсмотренного в окружающей жизни. Глубокое чувство единства формы и содержания или, точнее, утилитар​ного и эстетического — это результат и практического опыта, и условий труда, и длительности формирования стилистических особенностей народно-прикладного искусства. Время и склады​вающиеся национальные традиции изгоняли из быта вещи не​нужные и некрасивые. История сохраняет лишь то, что выра​жает национальную культуру народа. Непрерывно развиваясь, народное искусство находит свои мотивы в непрерывно разви​вающейся действительности. В этом его жизненность, его реа​листичность. На примерах многих художественных промыслов можно заметить, как народные мастера с интересом работают над темами современности. В этом убеждают нас игрушки богородских резчиков. В них обычные традиционные формы и практические приемы, выработанные на протяжении существования промысла, естествэнно слились с новым содер​жанием.
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Вологодский ковш. Хохломская роспись. XIX в.
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Декоративные вазы и ковш. Хохломская роспись
Для народного творчества характерна немногословная об​разная выразительность. В хохломских или вологодских деревянных ковшах в виде птицы, в петухе, вышитом на поло​тенце, в дымковских глиняных игрушках многие подробности формы отбрасываются. Зато изделие в целом делается еще бо​лее выразительным по силуэту.
Часто можно видеть, как повторяющиеся элементы живой формы преобразуются в орнамент. Это касается таких мотивов, как цветы и листья, перья птицы и чешуя рыбы. Возникают ритмические закономерности, которые организуют декор из​делия.
Народное декоративное искусство в нашей стране живет главным образом в художественных промыслах. Их много, и каждый из них имеет свою историю, каждый из них прошел свой путь развития. Возникновение ремесел связано с имеющи​мися материалами и спросом населения на те или иные изде​лия; многое диктовалось и социальными условиями жизни людей.
* * *
Декоративное искусство живет вместе с людьми и для них, оно находит свое место и дома и в учреждении. И всюду его присутствие «разрушает» шаблонную обстановку, помогает создать привлекательный с эстетической точки зрения ан​самбль. Но массовое вторжение декоративных изделий в жилой или деловой интерьер, конечно, недопустимо. Даже выставки декоративно-прикладного искусства иногда страдают от избы​точного количества таких изделий, если устроители выставки лишены чувства меры.
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Пастух. Дымковская игрушка
Перечень объектов, требующих внимания художника-офор​мителя, достаточно широк и разнообразен. Это и экспозиция выставочных экспонатов, и организация средств наглядной агитации, и художественное оформление интерьеров и зданий, улиц и площадей в дни торжеств.
Оформительское искусство в нашей стране с каждым годом приобретает все большее значение. Повышающиеся требования к качеству оформления заставляют художников искать новые средства выразительности, новые композиционные решения. Развитию оформительского искусства способствует также участие нашей страны в между​народных выставках. Резко возросшая за последнее время культура подачи экспозицион​ного материала окончательно утвердила оформительское искусство как очень нужное, боевое; на него возлагаются вполне конкретные задачи по эстетическому воспитанию че​ловека.

Оформительское искусство содержит в себе много услов​ностей, к которым — и это естзственно — мы быстро при​выкаем и не замечаем их. Предметы здесь часто изобра​жаются в ортогональной про​екции. Даже если они частич​но перекрывают друг друга, плоскостной принцип их ком​позиционной организации ос​тается.
Одна из интересных услов​ностей — изображение объек​тов в разных масштабах в пределах одной плоскости, когда рядом помещаются, например, фигура человека и... зем​ной шар, причем и то и другое — одинаковых размеров. Широ​ко используются так называемые обратные связи, характерные для кинорекламы: главный элемент композиции, решенный крупно, как бы уходит на второй план, хотя его ведущее смы​словое значение сохраняется, а в некоторых случаях благода​ря этому приему еще больше подчеркивается.
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Водоноска. Дымковская игрушка
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«Пусть всегда будет солнце!» Пла​кат. Худ. Н. П. Чару хин
«Время работает на коммунизм». Плакат. Худ. Л. Я. Левшунова
В оформительском искусстве допускается значительное пре​увеличение целого или его части по сравнению с натурой. Так, на панно, рассчитанном на обозрение издалека, может быть изображена фигура или портрет величиной в несколько метров.
Стенды наглядной агитации нередко оформляются в цвете, весьма и весьма условном. К примеру, шеренга солдат дается в одном красном цвете, а фигура спортсмена, бросающего копье, в желтом или голубом. Варианты цветовых решений бесконеч​ны как по сочетанию красок, так и по методу изображения — плоскостному или объемно светотеневому. Но фон, как правило, закрашивается каким-то одним колером.
Характерной чертой оформительского искусства является комбинация изобразительных пятен и шрифта. В этом плане художники-оформители располагают неисчерпаемыми возможностями, было бы только желание сделать свои композиции интересными и оригинальными. К тому же современная офор​мительская техника имеет в своем распоряжении очень удоб​ные приспособления и новые внешне эффектные материалы. Значение оформительского искусства в условиях общеоб​разовательной школы вряд ли можно преувеличить. Высокое качество оформления школьного интерьера — залог успешного проведения в жизнь эстетиче​ского воспитания учащихся, формирования их художест​венного вкуса и общей куль​туры.
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Декоративная композиция на торце школьного здания (г. Тольятти)
Оформление школьного ин​терьера во многом определя​ется функциональной целесо​образностью, планировкой по-мэщений, их связью с терри​торией, прилегающей к зданию школы и просматриваемой из​нутри, через окна.
В соответствии с возраст​ными группами учащихся рас​пределяются зоны интерьера, решается характер их декора​тивного оформления — будут ли это панно, витрины, стен​ды наглядной агитации и т. п.
Простота интерьера школы и его оборудования влечет за собой простоту оформления. Ин​дустриальные методы строительства значительно повлияли на архитектурный облик школьных зданий, да и на все зодчест​во. В новостройках редко увидишь фигурные карнизы или на​личники, нарядные капители и прочие части декора. Совре​менный интерьер в силу целого ряда обстоятельств отказался от украшательства. Однако это не значит, что декоративное оформление противопоказано современному интерьеру. Несу​щее значительную смысловую нагрузку, оно, как правило, очень хорошо уживается с новыми архитектурными формами, контрастируя с современным строгим и простым интерьером. Вообще принцип контраста таит в себе заманчивые возможно​сти создания композиции, приковывающей внимание зрителя.
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Мозаика на торце школы (г. Волго​град). Худ. Г. Черноскутов
Оформительское искусство в общеобразовательной школе — это не только украшение интерьера стендами наглядной аги​тации и декоративными панно. Это и широкий круг работ, свя​занный с подготовкой к тому, чтобы торжественно отметить такие знаменательные события, как годовщина Великой Ок​тябрьской социалистической революции, 1 Мая или День Побе​ды. Праздничное оформление школы, тщательно продуманное и выполненное на высоком художественном уровне, служит мощным средством эстетического воспитания подрастающего поколения.
ОСНОВНЫЕ ЗАКОНОМЕРНОСТИ КОМПОЗИЦИИ

Композиционный строй произведений как декоративного, так и оформительского искусства, естественно, базируется на общепринятых законах композиции. Поэтому некоторые раз​делы настоящей главы рассматриваются с привлечением при​меров из области архитектуры, живописи, музыки. Такой подход, как нам кажется, способствует наиболее полному рас​крытию свойств и средств композиции декоративного и офор​мительского искусства.
Теория композиции разработана достаточно полно приме​нительно к архитектуре и музыке. Так называемое промышлен​ное искусство, несмотря на свою молодость, уже имеет немало капитальных исследований, в которых обосновывается жест​кая система композиционных закономерностей.
Как создается произведение декоративно-прикладного ис​кусства? Готовых рекомендаций в этом отношении дать нель​зя. Каждый раз требуется свой, особый подход к решению по​ставленной задачи. Однако существуют принципы и объектив​ные закономерности, соблюдение которых обязательно.
В общей системе закономерностей композиции главное ме​сто принадлежит архитектонике (или просто тектони​ке). Какое зрительное впечатление вызывает предмет: тяжести, легкости, массивности и т. д. — все эти качества объединяет термин тектоника, включающий в себя такие понятия, как со​размерность частей и целого, воздушность или весомость фор​мы, напряженность конструктивного материала.
Деление всякого объема на равновеликие части дает ощу​щение равных весовых частей (зрительное равновесие). Увели​чение или уменьшение одной из частей, особенно если рассмат​риваемые объемы расположены один над другим по вертикаль​ной оси, создает впечатление устойчивой опоры большей части для меньшей или давления на меньшую, что и ассоциируется с тяжестью.
Ощущение весомости объема (или целостной композиции) определяется количеством массы и характером формы. Решаю​щее значение в этом случае принадлежит материалу. Так, сравнивая два дома — каменный с маленькими оконными проема​ми и такой же по размеру дом из стекла и стали, мы говорим о легкости и даже воздушности последнего.
В природе большая тяжесть всегда как бы предшествует меньшей. Основание горы объемнее и тяжелее, чем вершина, ствол дерева внизу шире. Здесь понятие тяжести отождествля​ется с понятием силы. Тяжесть — это масса, основа, способная нести на себе какой-то дополнительный вес. То, что находится внизу, определяет функцию силы. Это положение иллюстриру​ет пример со взрослым человеком, несущим ребенка. Чем мень​ше ребенок, тем с меньшим усилием несет его взрослый и тем большее впечатление силы оставляет несущий.
Когда возникает необходимость зрительно облегчить тот или иной предмет, рекомендуется таким образом распределить массы, чтобы, как говорят архитекторы, в конструкции было больше воздуха, больше теней. Чтобы изменить впечатление, производимое массивной и грузной вещью, достаточно внести в общую композицию определенную дробность членений. Когда нужно «укрепить» плоскость (или объем), стремятся подчерк​нуть ее материальность, плотность, массу.
Художник, ставя перед собой цель достичь наибольшей вы​разительности, иногда сознательно нарушает укоренившиеся законы. Объяснить это можно по-разному. Немаловажная роль здесь принадлежит новым материалам, которые либо вытесняют, либо остроумно сочетаются с давно привычными для нас — деревом, металлом, камнем. Возникают новые закономерности: опоры из материала с высокой несущей способностью свободно держат на себе большие по размеру, но фактически легкие пло​скости и объемы. И рождается принципиально иная, остро современная композиция, подсказалная появлением новых материалов и стремительным развитием техники, в частности строительной.
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Здание Московского института стали и сплавов
В декоративном и оформительском искусстве различают три вида композиции: плоскостную, объемную и глубинно-пространственную. Каждый из этих видов имеет общие черты или признаки при доминанте того или иного в конкретном случае.
[image: image14.jpg]



Девушка с гранатом. Чеканка по меди. Худ. И. Д. Койтава
Плоскостная композиция — это организация фронтального изображения по двум координатам. Особенность плоскостной композиции заключается в ослаблении роли ее формообразую​щих средств и усилении средств соразмерности. Именно поэто​му рельефные изображения (например, чеканные панно, резь​ба по дереву), хотя и строятся по законам пластики, также от​носятся к разделу плоскостной композиции. В панно, витра​жах, плакатах всех видов и назначений, рассчитанных на восприятие со сравнительно большого расстояния, особый смысл приобретают ударные цветовые пятна, ритм, масштаб​ность.
Объемная композиция — замкнутая трехмерная форма, вы​полненная с расчетом на восприятие с разных точек зрения. Объемные изделия (декоративные вазы, кашпо, разного рода сувениры) характеризуются своими эстетическими достоинст​вами, которые должны говорить о себе в любом ракурсе и пово​роте такого изделия. В трехмерной композиции основную роль играют объемно-пространственная структура и тектонические закономерности формы.
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Декоративное панно «Птицы». Резьба по дереву. Худ. Т. В. Альхимович
Глубинно-пространственная композиция — это соотношение форм и элементов, рассчитанных на восприятие при движении зрителя в глубину пространства.
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Декоративная ваза. Хохломская рос​пись

Сувенир «Петушок». Работа студен​та (г. Хабаровск)

Керамический сосуд. Работа студен​та художественно-графического фа​культета Орловского пединститута
Примером такого вида композиции может служить планировка парка культуры и отдыха (а иногда и при​школьного участка), где вся площадь, будучи разделенная на самостоятельные функцио​нальные зоны, эстетически формируется расстановкой плоскостных и объемных эле​ментов (декоративная скульп​тура, щиты с наглядной аги​тацией, архитектура малых форм — беседки, арки, киоски и т. д.). При проектировании функциональных зон необхо​димо прежде всего подумать о взаимодействии элементов композиции и пространства. Как вариант глубинно-прост​ранственной композиции мож​но рассматривать выставки, размещенные в интерьере.

СВОЙСТВА КОМПОЗИЦИИ

Произведение декоративного и оформительского искусства обладает многими свойствами. В зависимости от содержания и назначения произведения какое-то одно свойство композиции может оказаться выделенным, подчеркнутым. Так, для деко​ративного панно на спортивную тему потребуется акцентиро​вать динамичность композиции. Такое свойство, как гармонич​ная целостность, особенно важно в объемных декоративных из​делиях (керамических вазах, кувшинах и др.).
Знание композиционных свойств в конечном итоге обеспе​чивает более высокое художественное исполнение произведе​ния в целом. В известном смысле можно утверждать, что игно​рирование хотя бы одного из них ведет к существенным нару​шениям формы, делает произведение безграмотным, непрофес​сиональным.
Гармоническая целостность и соподчиненность элементов композиции. Понятие гармонической целостности заключает в себе многие аспекты. Прежде всего это сама форма предмета, воздействующая на человека как система взаимосвязанных компонентов. Ведь рассматривая произведение, мы сначала ощущаем его как нечто цельное, а затем — по частям, сравни​вая и сопоставляя их между собой.
Если, проектируя парковую декоративную вазу, художник не сумел найти удачную форму и пропорции ее частей (опоры, тулова, завершения и пр.), то произведения искусства не полу​чится.
Особое значение понятие целостности приобретает в ансамб​ле, состоящем из нескольких отдельных предметов. Так, эсте​тическая целостность чайного сервиза зависит от того, насколь​ко верно найдены пропорции и форма чайника, чашки и блюд​ца, а также от их согласованности между собой. И, естественно, чем сложнее ансамблевые связи (как, например, в чайном сер​визе), тем ответственнее подход к решению отдельных элемен​тов, ибо они должны производить выгодное впечатление как стройное единство частей, как ансамбль (в переводе с француз​ского — «вместе»).
Очень важно верно определить логику конструктивных свя​зей. Та же парковая ваза, если она лишена конструктивной логики, неизбежно утрачивает и эстетическую прелесть. И здесь не помогут никакие ухищрения: ни изысканная орнамен​тация, ни дорогостоящий материал.
Целостность произведения — следствие соподчинения всех компонентов композиции. Гармоническое единство элементов как бы вбирает в себя сумму свойств композиции. В равной мере это касается всех ее видов. Однако в плоскостных компо​зициях большая роль принадлежит фону, который связывает воедино все входящие в нее элементы.
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Дворец в Останкине. Памятник русской архитектуры XVIII в.
Гармоническая целост​ность касается и цветовых от​ношений, особенно в тех про​изведениях, где цвету принад​лежит ведущая роль, напри​мер в витражах, мозаичных панно. Тогда цветовое единст​во выступает уже как одно из главных условий эстетическо​го воздействия произведения.
Понятие целостности не​посредственно связано с та​ким понятием, как соподчи-ненностъ элементов компози​ции. Можно даже сказать, что эти понятия равнозначны, на​столько они близки по смыс​лу. Соподчинение — это не ре​зультат каких-то односторон​них механических связей. Оно возможно только на почве композиционной логики. Не​обоснованное отступление от закономерностей, выражающих связь соподчиненных элемен​тов, приводит, как правило, к резкому снижению смысловой и эстетической значимости творения художника.
Понятия целостности и соподчиненности элементов компо​зиции неразрывно связаны с вопросом о главном и второсте​пенном. Без акцента на главном, подчиняющем себе второсте​пенное, произведение «развалится» на отдельные составные части. И это положение полностью согласуется с природой на​шего зрения, обладающего избирательной способностью извле​кать из визуально воспринимаемой действительности наиболее существенную информацию.
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А. Дейнека. Оборона Севастополя.
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Памятник жертвам фашизма в де​ревне Пирчюпис. Скульптор Г. Нокубонис
Появляется зрительный образ, который откладывается в нашем сознании. Все остальное, что окружало предмет наше​го внимания, либо совсем забывается, либо всплывает в памя​ти как обобщенный фон, как нечто дополнительное, сопутст​вующее моменту фиксации образа главного объекта из полу​ченной информации.
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M. Бисти. В. И. Ленин на броневике. Иллюстрация к поэме В. Маяковского «Владимир Ильич Ленин»
Принцип главного и второстепенного можно проследить во всех видах искусства. В архитектуре множество примеров, когда в результате умелого использования этого принципа со​здавались прекрасные здания и целые ансамбли. Так, Дворец в Останкине имеет четкий центральный объем — это главный элемент — и боковые флигели, соединенные с ним переходны​ми галереями, — это подчиненные части здания, направленные к главному объему.
Живописное, скульптурное или графическое произведение также должно иметь композиционный и смысловой центр, стя​гивающий к себе все остальное. Этот центр, как выразитель главного, иногда не совпадает с геометрическим центром ком​позиции. На фотографиях можно видеть некоторые произведе​ния, в которых принцип главного и второстепенного выражен достаточно определенно.

Принцип главного и второстепенного ясно проявляется в декоративном искусстве. Интересный пример в этом отноше​нии — большое мозаичное панно главного входа во Дворец пионеров на Ленинских горах в Москве. Здесь удачно сочета​ется главное, несущее на себе значительную смысловую нагруз​ку, е второстепенным, усиливающим главную тему. Выделена основная группа — «Горнисты», показанные в активном движении: их силуэт хорошо читается и с дальнего и близкого расстояния. Яркий диск солнца подчеркивает фигуры горни​стов, делает их контрастными и особенно выразительными. Все остальные изобразительные элементы мозаичного панно вы​полнены в более простой технике. Они значительно меньшего размера и воспринимаются не сразу, а по мере приближения к фасаду здания. Четкая связь основного со второстепенным в данном случае подкрепляется самой спецификой декоратив​ного искусства, которое широко использует разномасштабность фигур на одной плоскости. Помогает этому и стилизация форм, присущая декоративным изображениям. Внимательно изучая панно как по частям, так и в целом, приходишь к выводу, что группа «Горнисты» потому и стала ведущей, что все остальное дополняет главное. Таким образом, соподчиненность элементов композиции здесь налицо.
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Горнисты. Фрагмент мозаичного панно на здании Дворца пионеров и школьников на Ленинских горах (г. Москва)
Теперь обратимся к чайному сервизу, рассматривая его с позиции главного и второстепенного. Чашки с блюдцами все одинаковые по размеру. Когда их немного, скажем 4 — 5 эк​земпляров, — это терпимо. Особенно если они изящной формы и интересны декором. Если же, как и полагается в сервизе, чашек с блюдцами двенадцать, — это уже подавляет однооб​разием. Однако один, два или три иных по форме и размеру предмета, внесенные в ансамбль, резко меняют картину. Как ни ставить чашки — в ряд или сгруппировать их в каком-то месте, большое блюдо или высокий чайник возьмет на себя роль главного предмета, и композиция в целом сразу уравно​весится. Скорее всего высокий чайник займет в общей компо​зиции ведущее место. А чашки с блюдцами будут как бы ак​компанировать главному.
Композиционное равновесие. Если элементы композиции зрительно сбалансированы между собой, то принято говорить о композиционном равновесии.
В пределах одной изобразительной плоскости при неболь​шом количестве элементов, расположенных симметрично, ком​позиционное равновесие получается без каких-либо трудностей. Нужно только строго придерживаться принципов симметрии, требующей равных интервалов, повторя​ющихся величин, наличия центральной оси и т. п.
Асимметричная композиция раскры​вает перед художником значительно большие возможности. Композиционное равновесие в этом случае определяется уже не центральной осью, а строится в зависимости от композиционного цент​ра, который может быть сдвинут в лю​бую сторону.
Плоскостная асимметричная компо​зиция строится на основе одного или не​скольких элементов. Характер этих эле​ментов (фактическая или сравнительная величина, цельность или дробность, сте​пень насыщенности тоном и т. д.) и их взаимное местоположение практически безграничны. Всэ возможные варианты композиций нельзя даже перечислить. Однако мы считаем необходимым и по​лезным рассмотреть некоторые из них, наиболее часто встречающиеся.
Сначала о вариантах композицион​ного равновесия при одном изобра​зительном элементе — пятне, перемеща​емом в пределах условной картинной плоскости — прямоугольника, стороны которого относятся как 4 : 5.
1-й вариант — пятно располагается точно посредине пря​моугольника, положенного горизонтально (рис. 1). Широко ис​пользуемый в художественной практике, этот вариант с успе​хом применяется, в частности, при решении простейших деко​ративных задач. Подтверждение тому — розеты и орнамен​тальные заставки круглой, овальной и иной симметричной формы.
2-й вариант — пятно незначительно сдвинуто в сторону. Художники-пейзажисты нередко опираются на такую компо​зиционную схему в этюдах и картинах. Сдвинутое в сторону пятно характерно также для компози​ций, заключающих в себе движение. Причем направление движения дается, как правило, в ту сторону, где свободно​го места больше (рис. 2).
3-й вариант — пятно резко сдвинуто к краю картинной плоскости. Такого ро​да схема широко применяется в офор​мительском искусстве (стенды, стенные газеты, плакаты). Ее можно встретить также и в других видах искусства: гра​фике, оформлении книг, например обло​жек (рис. 3).
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Рис. 1
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Рис. 3
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Рис. 2
4-й вариант — пятно располагается точно посредине вертикально поставлен​ного прямоугольника. Почти во всех случаях, глядя на такую схему компо​зиции, ощущается ее зрительная не​устойчивость — неуравновешенность. Возникает желание сдвинуть пятно вы​ше (рис. 4).
Характерно, что к этому же сводится логика поправки, которую вносит ху​дожник в композицию портрета, пост​роенного по данной схеме: если голова изображается в трехчетвертном поворо​те, он, хотя и незначительно, переместит ее по горизонтали в сторону, противопо​ложную той, куда «смотрит» лицо.

Композиции, построенные на сочета​нии двух пятен, содержат в себе го​раздо большие возможности.
1-я комбинация — из двух равных по величине пятен (рис. 5).
В тематических произведениях при такой схеме удачные решения встречаются нечасто. В известной степэни это объясняется тем, что пятна как бы спо​рят между собой, раздваивая тем самым внимание зрителя.
В декоративном прикладном искус​стве эта схема не вызывает никаких ос​ложнений. Орнаментальное начало, за​ложенное в ней, четко организует всю композицию. Наибольшее количество примеров повторяемости одинаковых элементов (дважды, трижды и большее число раз) можно найти среди ювэлир-ных изделий.
2-я комбинация — из двух пятен, различных по величине (рис. 6). Здесь имеются в виду различия не только по размеру, но и конфигурации пятен, ко​торые могут отличаться друг от друга цветом, фактурой и т. д. Как определить количество фона, чтобы композиция была собранной и зрительно уравнове​шенной? В силу того что вокруг малого предмета фона всегда больше, всю ком​позицию следует сдвинуть в сторону ма​лого пятна с таким расчетом, чтобы ком​позиционный центр пришелся на середи​ну прямоугольника. Таким образом, как это видно из рисунка, участки фона с трех сторон равномерно охватывают ком​позицию. Когда же пятна полностью за​полняют картинную плоскость, органи​зующая роль фона пропадает.
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Рис. 4
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Рис. 5
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Рис. 6

Композиционная схема с косым рас​положением пятен часто встречается в графике, в живописи, в декоративном искусстве и очень часто находит свое применение в оформительском деле. Не​которые наиболеэ распространенные ее варианты приводятся на рисунке 7.
3-я комбинация — наложение одного пятна на другое (рис. 8). Из многочис​ленных вариантов смещения пятен от​метим два основных положения: боль​шое пятно перэкрывает малое и, наобо​рот, малое перекрывает большое. И в том и в другом случае требуется решить задачу тонального напряжения пятен. Как правило, малое пятно бывает более насыщенного тона.
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Рис. 7
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Рис. 8
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Рис. 9
Комбинация наложения одного пят​на на другое весьма распространена в живописи и графике, так как помогает передать пространство, расстояние меж​ду первым планом и вторым. Использу​емая в киноплакатах, эта комбинация приобретает специфическую условность: привычные для человеческого глаза сравнительные величины здесь нередко принимают обратное значение: на первом планэ (подразумевается малое пятно) иногда помещаются резко уменьшенные в размере предметы и фигуры людей.
Еще более интересные композиции возникают при сочета​нии трех пятен. Здесь пятна комбинируются и по сравнитель​ным величинам и по местоположению. Сочетание одного боль​шого и двух малых пятен, одинаковых по размеру (рис. 9, 10), широко используется в оформительских работах, особенно в шрифтовых и иллюстративно-шрифтовых плакатах.
Приступая к решению композиционной задачи на сочетание трех пятен, разных по размеру, очень важно верно определить смысловое значение каждого элемента, выделив тоном или цветом главный из них.
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Рис. 10
Выполняя проекты декоративных из​делий, нередко пользуются схемами, представленными на рисунке 10.
Варианты с наложением пятен в поисках композиционного равновесия можно видеть на рисунке 11.
Наконец, о сочетании нескольких пя​тен — четырех и более. Чтобы встать на верный путь композиционного реше​ния, нужно, прежде всего, определить, какое пятно (скажем, из четырех) по смыслу будет главным, рассматривал остальные три как нечто единое, подчи​ненное главному. Возможно и обратное решение: три элемента, соединенные в блок, обретут значение главного, а чет​вертый будет играть в общей компози​ции менее значительную роль.
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Рис. 11
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Рис. 12
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Рис. 13
Хорошо известно, что скомпоновать эскиз декоративного панно или реклам​ного плаката из четырех, пяти и более элементов — згдача довольно сложная. Однако если элементы композиции (по смыслу, конечно) объединить в какие-то группы, то решение задачи значительно облегчается. Аналогичный метод при​меняется в компоновке проекта де​коративного изделия. Деловая часть проекта собирается в один плотный мас​сив, и это надежно организует два (три, четыре) отдельных элемента в одно главное пятно, связать которое с оставшимися пятна​ми уже нетрудно. Оставшиеся пятна — это чаще всего сопро​вождающие тексты. Выпол​ненные в блоках и рас​положенные справа и слева от главного пятна, они зри​тельно меняют пропорции ли​ста по горизонтали. Это, в свою очередь, предопределяет наличие свободных площадей (рис. 12). Следует отметить, что свободная площадь фона считается желательной в очень многих композициях: глаз, скользя по таким «зонам отдыха», фокусируется на самом существенном.
Композиционное равновесие в объемных произведениях декоративно-прикладного искусства определяется закономер​ностями тектоники. Прежде всего, это равновесие в прямом смысле, когда учитывается реальный центр тяжести. В боль​шинстве случаев, особенно в статичных композициях, центр тяжести совпадает со зрительным центром, где концентриру​ются важнейшие связи между всеми элементами произведения. Композиционный центр, как правило, несет на себе главную смысловую нагрузку.
Композиционное равновесие объемных предметов сравни​тельно легко достигается симметричными формами, так как уже в самой их основе заложены предпосылки зрительного равновесия (рис. 13). Исключения бывают редко, лишь при диспропорции элементов.
Композиционное равновесие в асимметричных объемных произведениях — это не простое равенство объемных ве​личин, а такое распределение главных масс композиции от​носительно ее центра, при ко​тором они гармонично согла​суются между собой и вза​имно уравновешиваются (рис. 14).
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Рис. 14
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Рис. 15.
Поиск наилучшего реше​ния композиции ведется на всем протяжении работы ху​дожника над произведением. Однако наиболее активно этот процесс проходит вначале — на стадии создания первых эскизов. Первый законченный эскиз анализируется с разных то​чек зрения: проверяется на силуэт, сопоставляются объемы, пропорции, масштабы и т. д. И здесь во многом могут оказаться полезными схемы плоскостных построений, которые мы рас​сматривали выше: те же комбинации, те же варианты, обус​ловленные наличием больших и малых элементов — пятен. Конечно, для того чтобы создать по-настоящему интересное произведение, недостаточно знания схем и умения применять их на практике. От художника требуется верное понимание темы, ее значения, внутреннее ощущение сущности компози​ции, без чего немыслим творческий процесс, а также прочные навыки в области рисунка и других специальных дисциплин. Однако, если своевременно обратиться к схемам и опереться на них в своих рассуждениях, произведение будет решено профес​сионально грамотно.

В асимметричных объемных произведениях, особенно в на​стольных декоративных скульптурах и сувенирах, очень часто с доминирующей силой проявляется динамичность композиции. Но понятие композиционное равновесие при этом не теряет своего смысла; оно лишь выражается в иных, специфических формах.
[image: image39.png]e




Рис. 16
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Рис. 17
Задачи на равновесие в пространственных компо​зициях ограничиваются вполне определенным кругом вопро​сов и объектов, в том числе: составление плана выставки ра​бот учащихся по прикладному искусству, художественное оформление интерьера, территории, прилегающей к зданию школы (планировка спортивных и игровых площадок, до​рожек и зеленых зон, расстановка щитов с плакатами и т. д.).
Композиционное равновесие нельзя понимать упрощенно: скажем, если слева от дороги пять щитов, то столько же долж​но быть поставлено и справа. Как и в плоскостной многоэле​ментной композиции, здесь может быть найдена достаточно интересная связь. Например, три небольших щита располага​ются слева, а на противоположной стороне дороги — один боль​шой вертикальный транспарант или, что еще лучше, декора​тивная вертикаль (рис. 15).
Симметрия и асимметрия. Симметрия всегда надежно орга​низует плоскость и объем. К ней прибегают, когда возникает необходимость создать впечатление полной устойчивости изо​бражения. Симметрия — частный случай равновесия, и ее без труда можно реализовать методом геометрического построения. Она необычайно широко распространена в природе. Симметрия наглядно проявляет свои организующие свойства и качества почти во всех сферах человеческой деятельности, включая ар​хитектуру, прикладное и промышленное искусство. Она помо​гает добиться единства и уравновешенности композиции.
Основные типы симметрической композиции определяются либо зеркальным равенством, либо совместимым равенством — конгруэнтностью [Конгруэнтность — термин, употребляемый для обозначения равенства фигур и тел в эле​ментарной геометрии. Две фигуры называются конгруэнтными, если при вращательном движе​нии одна из них может быть переведена в дру​гую]:
1) зеркальный тип композиции — это результат прямоли​нейного переноса форм относительно плоскости симметрии при одинаковом условном движении двух половин предмета в пло​скости; движение частей или объемов композиции направлено к плоскости симметрии (рис. 16);
2) осевая, или центричная, компози​ция — это результат воображаемого вращения предмета вокруг оси симмет​рии (рис. 17).
Для предмета, построенного по прин​ципу асимметрии, характерно равнове​сие неравных частей и объемов относи​тельно оси равновесия, проходящей, как правило, вблизи главной в функциональ​ном отношении части. При этом главная часть чаще всего бывает также асим​метричной.
Асимметричная система композиции употребляется во всех видах искусства. В дизайне с ее помощью увязывают различные в функциональном отноше​нии элементы проектируемого изделия. В произведениях декоративного и офор мительского искусства (преимуществен но объемных) внутренние связи отдель​ных частей строятся на сложном соче​тании ряда закономерностей компози​ции. Гармония асимметричного раскры​вается постепенно. Она требует тонкого чувства равновесия.

В работе над многоэлементными из​делиями, как плоскими, так и объемны​ми, решающее значение приобретают та​кие вопросы, как «перекличка» главного и дополнительных пятен, их композици​онно-смысловая соподчиненность, то​нальная и цветовая степень насыщенно​сти и т. д.
Динамичность и статичность. В деко​ративном искусстве динамика и статика находят свое выраже​ние как в общей форме изделия, так и в характере составляю​щих ее элементов.
Динамичные и статичные композиции имеют свои законо​мерности. Художник, прежде чем приступить к работе, должен ясно себе представить, что будет превалировать в его произве​дении — динамичность или статичность. Нельзя допускать противоречия между этими организующими началами. Основ​ная ошибка здесь, как правило, бывает в смысловом несоответ​ствии главного и второстепенного.
Если по замыслу художника в композиции преобладает динамическое начало, статичные аккомпанирующие элементы должны подчеркнуть главную идею произведения.
Квадрат и круг статичны, особенно если они заполнены тоном и читаются силуэтом. Мы не ощущаем движения, даже если смотрим на их линейные очертания (рис. 18). Взгляд скользит по периметру квадрата или по окружности и возвра​щается к исходной точке. Прямоугольник уже позволяет гово​рить о движении.
[image: image41.png]



Рис. 19
Чем больше он вытянут, т. е. чем больше контраст между вертикальными и горизонтальными сторонами прямоуголь​ника, тем движение кажется более определенным, актив​ным.
Однако такого рода динамика еще не имеет своего направ​ления. В этом отношении равнобедренный треугольник носит иной характер: здесь совершенно отчетливо ощущается направление движения к его вершине. Вместе с тем и прямоугольнику можно придать направленность движения. О вытянутом по горизонтали прямоугольнике, разделенном на три равные ча​сти, нельзя сказать, в какую сторону направлено движение. Если же левое членение будет са​мым большим, среднее — мень​шим, а правое — еще меньше (рис. 19), создастся впечатление зрительного движения вправо. И чем значительнее разница между разделенными частями (конечно, в пределах, удобных для восприятия глазом), тем бо​лее определенным будет впечат​ление движения и его направлен​ности.

В вертикальной композиции, имеющей поперечные члене​ния, также ощущается движение снизу вверх или, наоборот, сверху вниз. В первом случае самая нижняя часть должна быть самой высокой, средняя — меньшей и, наконец, верхняя, последняя — самой маленькой по высоте. Такой порядок чле​нения плоскости создает видимость роста. Деления, выполнен​ные в обратном порядке, когда самая большая часть находится вверху, вызывают впечатление неустойчивости, опрокиды​вания.
Сокращение размеров деления по мере движения в одну сторону легко воспринимается нашим глазом, так как ассоци​ируется, с уходящими от нас, например, телеграфными стол​бами. Если же одновременно уменьшить и высоту вертикаль​ных отрезков, т. е. призвать на помощь перспективу, то иллю​зия движения усилится. Угол, изображенный на рисунке 20, концентрирует в себе четко выраженное направленное движе​ние, которое ассоциируется в нашем сознании, например, со стрелой.

В некоторых моделях легковых автомобилей динамика их формы выражена достаточно определенно. С этим можно со​гласиться, если внимательно рассмотреть рисунок 21, в кото​ром конфигурация автомобиля подчинена схеме движения стрелы. Это действительно так. Ведь недаром художники-кари​катуристы, изображая быстро несущийся автомобиль, сплю​щивают, вытягивают все его формы. И нас не возмущает, что колеса изображены в виде эллипсов, поставленных наискось. У зрителя возникает впечатление, что автомобиль несется с огромной скоростью.
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Рис. 20
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Рис. 21
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Рис. 22
Состояние движения может быть передано рисунком веток и цветов, направлением орнамента и даже текстурой какого-то материала.
Бегущий человек — это движение и по смыслу и по форме. Фигура, как правило, резко наклонена вперед, в сторону движе​ния, образуя одну из сторон угла. Если при этом голова запро​кинута назад, угол еще больше уподобляется стреле. Чем бы​стрее бег, тем сильнее наклон туловища, тем острее стрела (рис. 22).
Композиция из нескольких бегущих фигур решается по тому же принципу стрелы. Художнику необходимо только так скомпоновать ноги и руки, чтобы они не остановили движения, а стреловидные фигуры людей читались вполне определенно. Статичные вертикальные фигуры, если они включены в ту же композицию, подчеркивают наклонное положение бегущих.
Движение существует не только в прямом смысле (напри​мер, бег). Есть и скрытое движение, которое должно вот-вот произойти. Кузнец, поднявший молот для удара, спортсмен, приготовившийся к прыжку, — это тоже движение. Мы вправе говорить о наличии динамики даже тогда, когда человек, сидя в пол-оборота, повернет голову анфас. Только абсолютно фрон​тальное положение портретируемого, смотрящего строго вперед, можно считать статикой, неподвижностью.
Динамичная композиция требует к себе особого подхода. Если на панно изображается группа бегущих спортсменов, перед ними обязательно должно быть достаточно свободного места, т. е. больше, чем сзади них, чтобы, как говорится, им было «куда бежать». Изображая в пейзаже состояние природы при сильном ветре, художник даже мазки кисти кладет наис​косок в ту сторону, куда склоняются деревья. Чем ниже наклон деревьев, тем сильнее мы ощущаем движение ветра, динамич​ную жизнь природы.
Динамика присутствует и в натюрморте. Составленный, как правило, из предметов сугубо статичных, он в целом не несет в себе никакого движения. Однако и здесь имеется возможность так подобрать компоненты, что обычное представление о натюр​морте, как о чем-то неподвижном, застывшем, будет опроверг​нуто. Предметы, расположенные по принципу угол — стрела, говорят нам о неустойчивости. А это уже движение, которое могут усилить драпировки. Понятно, что мягкие, ниспадающие складки «работают» на статику; складки рельефные, беспокой​ные, с глубокими тенями, отклоняющиеся от вертикали, содей​ствуют динамике и с этой точки зрения сообщают композиции натюрморта момент ожидания движения.
Естественно, что композиция, изображающая состояние по​коя, устойчивости, имеет ось симметрии, выполняющую орга​низующую роль.
Статичность в декоративном искусстве занимает значитель​ное место. Если внутри себя композиция изделия почти всегда активна, то его общий вид в большинстве случаев отличается спокойствием, в чем легко убедиться, если представить себе хотя бы такие предметы, как чеканные и резные панно, витра​жи и другие объекты прямоугольных, овальных и круглых очертаний. Для большинства объектов оформительского искус​ства — стендов, витрин и плакатов — также характерна ста​тичность внешней формы.
Единство стиля. Это качество свойственно изделиям высо​кого эстетического уровня, наделенным своим лицом, своим почерком.
Как правило, продукция художественной промышленности отличается характерными особенностями, по которым можно узнать, какое предприятие выпускает данные изделия. Сло​жившиеся на протяжении десятков лет традиции говорят об устойчивости художественных вкусов ведущих мастеров завода.
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Набор для салата. Хохломская роспись
Четко стилистические особенности проявляются и в издели​ях народных промыслов. Рассматривая хохломскую роспись или богородскую деревянную игрушку, всякий скажет, где сделаны эти прекрасные вещи.
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Медвежья услуга. Богородская игрушка. Худ. В. Савин
Произведения, выполненные художниками-профессионала​ми, позволяют судить о творческой индивидуальности их авто​ров, будь это Матисс или Дейнека, Шадр или Мухи​на. Единый почерк мастера оставляет свою печать на всех его работах.
СРЕДСТВА КОМПОЗИЦИИ

Композиционные средства дают в руки художника своеоб​разную палитру, с которой он не расстается до завершающего момента в процессе реализации своего творческого замысла.
Пропорциональность. Под этим термином понимается коли​чественная взаимосвязь частей и целого. Эта взаимосвязь про​слеживается как в самом строении пластической формы, пло​ской или объемной, так и в структуре композиции в ее целост​ном виде.
С исключительным мастерством использовали пропорции как средство организации архитектурно-пространственной ком​позиции древние зодчие. И не удивительно, что мы часами мо​жем любоваться изысканными формами и пропорциями церк​ви Покрова на Нерли, Московским Кремлем и другими памят​никами старины, поражающими нас своим совершенством, гармонией общего и деталей.
Большое внимание формообразующим пропорциям уделяют многие современные архитекторы.
Античная скульптура создала свою особую систему кано​нов — соразмерных отношений, в которых нашли отражение господствующие вкусы и стиль эпохи. И в наше время скульп​торы опираются на закономерности строения человеческой фи​гуры. Знание анатомических пропорций дает возможность художнику лепить и обобщать форму, интерпретировать ее в своем стилистическом ключе.
В истории искусства мы находим обоснования и выкладки различных канонов. Однако в практике декоративного искусст​ва наибольшее значение получили закон тождества (равенства) и закон подобия, выражающие гармонические пропорции эле​ментов, составляющих тот или иной предмет. Закон подобия выражает гармонию как полного сходства элементов, так и различия, но с преобладанием сходства.
За единицу измерения принимается так называемый мо​дуль. Большой предмет чаще всего имеет и большой величины модуль. Пропорции фигуры человека принято определять по классическому модулю, равному высоте головы от основания подбородка до темени.
Еще художники Древней Греции обратили внимание на соразмерность пропорций в мире природы и широко использо​вали ее формообразующие законы в архитектуре, скульптуре и прикладном искусстве. Кроме того, они заметили, что в ос​нове подавляющего большинства природных форм лежат эле​ментарные геометрические фигуры и тела.
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Храм Покрова на Нерли. XII в.
Пропорциональная соразмерность наблюдается в объемно-пространственных композициях (например, в экспозиции пред​метов декоративного искусства) и проявляется уже при состав​лении плана выставки. Один из главных вопросов, особенно на начальном этапе, является определение рабочей площадки щитов и их пропорций.

В объемном изделии декоративного характера пропорции (в частности, соотношение ширины и высоты) чаще всего опре​деляются эстетическими задачами. Не будет ошибкой утверж​дать, что распластанная цветочная ваза не подходит к жилому интерьеру, но окажется уместной перед высоким обелиском или
у входа в многоэтажный, высотный дом. Характер пропорций связан с функциональной сущностью изделия. Так, кувшин для воды, очевидно, должен быть высоким, вытянутых пропорций: из низкого и плоского наливать воду в стакан неудобно. Иное дело — суповая тарелка. Она должна быть невысокой и широ​кой.
Широкое распространение получил закон золотого сечения, заимствованный из классического искусства. Его сущность за​ключается в том, что при делении целого на две неравные ча​сти меньшая из них относится к большей так, как большая часть к длине всего отрезка.
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Закон золотого сечения выражается рядом последовательно возрастающих чисел: 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144 и т. д., где каждый последующий член равен сумме двух предыдущих.
В декоративном искусстве «золотое сечение» применяется достаточно широко. Панно, отдельные объемные изделия, вы​полненные в пропорциях золотого сечения, производят впечат​ление уравновешенности, гармоничности.
Масштаб и масштабность. Масштаб в прямом значении — это отношение размера на чертеже к размеру в натуре. Масш​табность — характеристика сравниваемых вэличин. Между понятиями масштаб и масштабность существует приблизитель​но такая же разница, как между понятиями ритм и ритмич​ность, пропорции и пропорциональность. Наличие определен​ного отношения частей в изделии еще не означает, что оно пропорционально; повторность элементов — это частный слу​чай ритма, а ритмичность — характеристика изделия. Наконец, каждый предмет имеет свой масштаб, но далеко не всегда мы можем говорить о его масштабности, о его соразмерности че​ловеку.
Понятие масштабности находит конкретное выражение в промышленном искусстве, выражая отношение предмета к росту человека, его пропорциям. Станки и машины делаются в определенных, установленных временем размерах. В связи с развитием техники и современными требованиями эти раз​меры, конечно, колеблются. Но мы всегда чувствуем, правиль​но ли найдена масштабность пульта управления станком по отношению к рукам человека. Любой ручной инструмент дол​жен быть масштабным, т. е. соразмерным человеку. Это отно​сится и к самым сложным агрегатам.
Во многих разделах декоративного искусства понятие масш​табности имеет такое же значение, как и в дизайне. Действи​тельно, стоит чашку сделать очень большой, из нее неудобно будет пить; стоит ручку той же чашки сделать маленькой, этой ручкой практически нельзя будет пользоваться. А ювелирные изделия, например браслет или кольцо, еще более жестко свя​заны соответственно с размерами запястья и пальцев руки.
В других произведениях декоративного искусства понятие масштабности определяется несколько шире. Это прежде всего фактическая величина изделия по отношению к человеку или какому-либо другому предмету, а также отношение величины элементов формы ко всей форме. Раскрывая смысл этой форму​лировки, следует указать на такую закономерность: декоратив​ное панно или настенная роспись, украшающие интерьеры об​щественных зданий, витражи или мозаики, установленные в фойе современных кинотеатров, — все они, рассчитанные на рассмотрение с большого расстояния, решаются лаконично, цельно, без детальной проработки.
Иначе обстоит дело с небольшими изделиями декоративно-прикладного искусства, назовем в качестве примера палехские и федоскинские миниатюры. Эти вещи выполнены с такой тща​тельностью, что в некоторых случаях, чтобы лучше ощутить их художественную ценность, мы прибегаем к помощи лупы.
Соразмерные отношения человека и предметной среды, по​строенные иногда на данных антропологии, формируют масш​табные характеристики тех предметов, с которыми человек находится в непосредственных контактах.
Контраст и нюанс. Контраст — одно из широко используе​мых средств композиции — наиболее разностороннее примене​ние находит в декоративно-прикладном искусстве. Это объяс​няется, в частности, многообразием видов художественной об​работки материалов, в некоторых из которых контраст прояв​ляется обостренно и подчеркнуто. Необходимо отметить также, что в сложной системе свойств и средств плоскостной и объем​ной композиции контраст выступает в конкретной форме.
Одни темы, как известно, требуют активного, контрастного решения. И если в процессе работы над такой темой не обра​титься к контрасту, произведение получится скучным, блед​ным, а главное — неверно выражающим идею.
Иным композициям контраст чужд. Сведенный до мини​мума, он уступает место другим средствам. Это можно уви​деть в произведениях, построенных, например, на повторяемо​сти элементов (орнаментальное заполнение), а также в издели​ях, в которых основным художественным критерием служит цветовое или тональное однообразие материала, не допускаю​щего контрастных решений. В этих случаях внимание худож​ника обращается на разработку нюансных отношений.
Среди разных видов контраста наиболее конкретным и вну​шительным является контраст объемов. При взгляде на два предмета, расположенные рядом, у нас возникает желание со​поставить их между собой. Это простейшее сравнение касается, прежде всего, их размера, объема и массы. Если предметы равнознач​ны по объему, художники говорят: «Объемы спорят между собой». Когда один предмет превосходит другой по объему, наступает конт​раст, который может быть незначи​тельным (при малой разнице в объемах) и очень большим.

Компоновка большого объема с малым заметно активизирует ан​самбль. Важно только сохранить общность предметов в каком-то главном признаке, например в ма​териале, из которого они выполнены. Возможно и такое поло​жение: сопоставляются, например, металл и керамика, металл и стекло. В последнем случае одновременно с контрастом объ​емов появляется еще один сравнительный момент — контраст материалов, что дает новые возможности для создания инте​ресного ансамбля.
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Рис. 23
Понятие контрастности объемов можно проиллюстрировать и на одном предмете, например на сосуде для вина, имеющем шарообразный металлический резервуар и вертикально вытя​нутое горлышко (рис. 23).
Контраст объемов — лишь одно из средств создания выра​зительной композиции. Представим себе другой предмет — глиняный кувшин для молока, где контраст объемов практи​чески отсутствует. Здесь в качестве одного из эстетических признаков выступает пластичность компактной формы сосу​да — самой кринки.
В плоскостной композиции, решенной в графическом плане, контрастность звучит иначе: черное пятно на белом фоне дает контраст максимальный. В художественной практике этот пре​дельный контраст очень распространен. Достаточно вспомнить рисунки, выполненные тушью на белой бумаге, книжные и журнальные иллюстрации.
Не менее интересен ослабленный контраст — результат сближения полярных тонов. Сближение тонов может быть од​новременным (серое пятно на более светлом фоне) и односто​ронним (черное пятно на сером фоне или серое пятно на белом фоне). Диапазон сближения тоновых контрастов зависит от темы и вкуса художника.
Немалую роль в создании выразительной композиции игра​ет соразмерность фактических величин — пятна и фона.
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Рис. 24
По мере увеличения пятна до размера фона эффект конт​раста ослабевает. Подобное явление объясняется тем, что в исходном сравнении одновременно с тональным контрастом имел место также и контраст величин (малое противостояло большому), вытесняемый ростом пятна. Чтобы исправить та​кое положение, иногда бывает целесообразно смягчить и конт​раст тональный. В орнаментальных композициях коврового характера всегда более приятен для глаза мягкий тональный контраст.

Контраст конкретен и в пространственной композиции. Из множества сравнений укажем на простейшее, когда полярны горизонталь и вертикаль. Это могут быть стенды, расположен​ные в интерьере или на открытом пространстве. Пока горизон​таль и вертикаль схожи по протяженности и массе, это не контраст, а всего лишь разнонаправленные элементы компо​зиции (рис. 24). Но как только наступает ощущение заметной
разницы в каких-то параметрах, и преж​де всего в характере их формы, мы впра​ве говорить уже о контрасте (рис. 25). Здесь вновь возникает вопрос о логике его выражения. Добиваясь наилучшего сочетания величин, старайтесь не подходить слишком близко к предельным контрастным отношениям, т. е. не делайте гори​зонтальный стенд очень массивным, а вертикальный очень вы​тянутым. В этом случае появится опасность утраты компози​ционной целостности и смысловой связи элементов компози​ции.
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Рис. 25
Использование цветового контраста основывается на конт​растирующих свойствах дополнительных цветов. Для их опре​деления прибегают к помощи спектрального круга, составлен​ного не из семи, как обычно, а из восьми цветов (красный, оранжевый, желтый, черный, голубой, синий, фиолетовый; между фиолетовым и красным включают пурпурный). Пары контрастирующих цветов в цветовом круге лежат диаметраль​но противоположно (оранжевый и синий, фиолетовый и жел​тый и т. д.). Восьмизначный цветовой круг во многих случаях выполняет роль надежного помощника при определении цве​тового решения композиции.
Наибольшее количество примеров удачного применения контраста цветов можно найти в керамических изделиях, и особенно в витражах. Для некоторых видов художественной обработки материалов цветовой контраст не характерен, а в деревянной мозаике, например, он почти всегда отсутствует. Активность композиции в этом случае может быть поддержана контрастом тональным.
Контраст проявляется и в иных формах. Можно назвать, к примеру, фактурный контраст материалов — блестящая и ма​товая поверхности металла или пластика, полированный мра​мор и шероховатый бетон. Наблюдается контраст и в текстуре дерева — узорного ореха и спокойного клена.
Контраст следует рассматривать не только в чисто эстети​ческом аспекте. Его роль очевидна и при определении функци​ональной сущности предмета, что уже больше связано с зада​чами технической эстетики.
Как правило, контраст сопровождается нюансами. Умение использовать нюансировку — свидетельство высокого профес​сионального мастерства художника.
Это касается всех видов искусства, будь это графика с тон​кой штриховкой и мягкими акварельными переходами от то​на к тону или скульптура с поистине пластическими средст​вами.
Контрастирующее начало в любом виде искусства (вклю​чая музыку, театр, кино) подкрепляется нюансами. И в этом смысле можно утверждать, что нюанс — сфера чисто художе​ственного осмысления формы.
Контраст и нюанс взаимно обусловлены. Последовательное соблюдение этого положения способствует созданию интерес​ных и принципиально верных композиционных основ произве​дения.
[image: image52.png](A
YTy





Рис. 26
К нюансировке, как пра​вило, приступают на заверша​ющей стадии работы. Однако настоящий художник уже в период замысла компози​ции представляет себе харак​тер и степень контрастов и нюансов. В некоторых видах декоративного искусства ино​го пути и не может быть. Именно в начале работы над мозаикой или витражом автор знает, каким материалом он располагает: сколько у него контрастных цветов или сколь​ко нюансных. Осуществляя первые поиски формы предмета, керамист варьирует соотношение большого и малого. Например, каким будет окончательный вариант сахарницы в виде усечен​ного конуса с широким основанием. Будет ли общая ее форма мягкой и оплывшей, несколько изогнутой или четкой в своем движении вверх? На эти вопросы и поможет ответить нюанси​ровка формы изделия (рис. 26).
Нюанс как средство композиции проявляется в пропорциях, ритме и цветотоновых отношениях. Особого внимания требует нюансная проработка эскизов ювелирных изделий. Художник-ювелир не жалеет времени на выяснение, казалось бы, совсем второстепенного вопроса композиции: где расположить ска-невый завиток — ближе или дальше? Однако решение подоб​ного вопроса определяет в конечном счете художественную ценность произведения ювелирного искусства. Нахождение нюансов в столь ограничительных пределах — это уже микро​пластика; соотношение отдельных элементов здесь определя​ется в долях миллимэтра. Нюанс — одно из самых тонких средств в палитре декоративного искусства. Чтобы создать по-настоящему интересное изделие, нужно в совершенстве овла​деть всеми приемами нюансировки.

Метрический повтор и ритм. Метрический повтор в компо​зиции — неоднократное повторение какого-либо элемента про​изведения. Это может быть повтор каких-то частей, выполняю​щих деловую функцию, и чисто декоративных звеньев. Их раз​нообразие зависит от многих условий, и прежде всего от формы и величины этих элементов.
Метрический повтор встречается во всех видах искусства. Для некоторых он является едва ли не определяющим средст​вом композиции. Так, музыку нельзя представить без наличия метра — порядка чередования сильных и слабых долей такта. Особую прелесть придает песне рефрен — припев, повторяю​щийся в неизменном виде.
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Рис. 27
В архитектуре метрика как совокупность повторяющихся элементов находит совершенно конкретное выражение в чере​довании окон, балконов, колонн, этажей здания и т. д. Совре​менная архитектура в связи с унификацией строительных де​талей в некоторых случаях даже перенасыщена метрикой.
Серьезную роль играет метрический повтор в технической эстетике, прямо связанной с функциональной сущностью пред​метов, машин, средств транспорта. Обратите внимание на иллю​минаторы судна или самолета, на чередование окон и дверей в вагонах метро. Показателен также один из простейших пуль​тов управления — пульт обычного лифта, где кнопки располо​жены по вертикали с одинаковыми промежутками между ними. В более сложных пультах управления, естественно, ставится и более сложная композиционная задача.
Метрический повтор в декоративном искусстве наиболее четкое воплощение находит в орнаментах. Принципиальная основа метрики касается и многих других разделов декоратив​ного искусства.
Представим себе простой метрический ряд — одинаковые геометрические фигуры, расположенные с одинаковыми интер​валами. Если их число невелико, ряд воспринимается как неч​то завершенное. А трижды, и тем более дважды, повторенные элементы — это даже и не ряд, ибо они читаются поштучно. Метрический повтор как эстетически организованное явление воспринимается с того момента, когда наш глаз уже не может мгновенно разложить ряд на отдельные элементы. Это насту​пает тогда, когда число повторений переходит за шесть, семь.
Метрические повторы плоских и объемных элементов по-разному воздействуют на наше зрительное восприятие. В от​личие от плоских объемные элементы вызывают впечатление повтора раньше и при меньшем количестве. Это объясняется тем, что объемная форма сложнее и предстает перед нами в перспективном сокращении. Объемно-пространственные пост​роения всегда более активны, чем плоскостные.
Рассмотрим три вида метрического ряда: простой, сложный и наиболее сложный. Простой основан на повторяемости одно​го элемента; сложный — на чередовании в определенном по​рядке двух различных элементов; наиболее сложный состоит из нескольких различных элементов, чередующихся в строгой последовательности.
Во всех трех видах метрических повторов, используемых при создании композиции, очень важно уметь группировать элементы и заботиться о том, чтобы их повторяемость воспри​нималась как закономерность, иначе появится впечатление беспорядка, хаотичности, случайности.
Композиция будет значительно интересней, когда в ней одновременно сочетается несколько метрических повторов. Пример синтеза различных размеров и ритмов можно наблюдать в классической архи​тектуре: равномерному ша​гу колонн отвечают более мелкие деления фриза, а дробный рисунок медальо​нов карниза как бы замы​кает последовательную ком​позиционную связь повто​ров. Метрика может быть выделена либо нарочито ослаблена, вызывая в пер вом случае ощущение чет​кой внутренней организации произведения, во втором — его внешней целостности. Настенное декоративное блюдо с чередующимися по краю большими или малы​ми вставками и тарелка с обычной ровной полосой подчеркивают функцио​нальные различия между этими изделиями (рис. 27).

Закономерность ритми​ческого повтора иногда со​знательно нарушается: в орнаментальную полосу ча​сто бывает необходимо вста​вить какой-либо новый эле​мент. Подобные нарушения можно встретить в декора​тивном оформлении многих предметов обихода: в укра​шении крышки шкатулки, записной книжки или аль​бома (рис. 28), в изделиях, выполненных в техниках маркетри, резьбы по дере​ву, чеканки. Вставка, пре​рывающая метрический шаг, может быть заметно выделена размером, насыщенностью тона, иным материалом или новым цветом.
Последовательное чередование соизмеримых элементов на​зывается ритмом. Эта особого рода закономерность выражает постепенные количественные изменения в чередующихся эле​ментах ряда. Ритмическому ряду подчиняются плоские и объ​емные фигуры, структурные и иные построения.
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Рис. 28
Ритмический ряд, будучи связанным с понятиями дина​мичности и равновесия, выявляет движение формы. С измене​нием характера ритмического ряда возрастает или уменьша​ется ее динамичность.
Построенный на основе арифметической или геометрической прогрессии, ритмический ряд дает возможность выразить сте​пень напряжения или меру спокойствия в системе движений. Так, ритмический ряд, организованный в соответствии с прин​ципом арифметической прогрессии, характеризуется тем, что в нем сохраняется постоянная разность между средними вели​чинами элементов или интервалов между ними.
Зрительный аппарат человека тонко реагирует на всякий ритмический порядок. Таким образом, скомпонованный ритми​ческий ряд предопределяет его прочтение. Возможны построе​ния с постепенным сокращением величины элементов ряда или сокращение интервалов между ними. Наиболее активный ритм образуется при одновременном изменении элементов и интер​валов между ними. Если данное условие не соблюдается, ритм уже не в состоянии выполнить свою функциональную задачу. Говоря о ритме, нельзя не коснуться тех отклонений в по​следнем или предпоследнем звене ритмического ряда, которые присутствуют во многих композициях, причем во всех видах искусства. Чаще всего это увеличение элемента по протяжен​ности. Вспомните, как заканчивается песня, романс, музыкаль​ная пьеса: снижается темп на последних тактах. Достаточно широко встречаются и такие случаи, когда в предпоследнем такте темп замедляется, а в самом конце опять делается преж​ним.
Проявления ритма в декоративном искусстве весьма разно​образны. Это и постепенное нарастание графической насыщен​ности композиции, и изменения в объемных структурах, из которых организуется пространственная композиция.
Так же как в музыке и танце, где ритмический порядок органически связан с последовательным чередованием отдель​ных звуков и целых музыкальных фраз во времени, а также с пластическими движениями танцора, ритм в декоративном искусстве содействует четкости, стройности и изяществу композиции.
Опираясь на знание ритмических закономерностей, автор композиции руководствуется конкретными данными, имею​щимися в его распоряжении. Он доверяется и своим ощуще​ниям, которые помогают художнику верно определить харак​тер ритмического построения.
Цвет. Рассматривая роль цвета в создании произведений декоративного и оформительского искусства, следует вспом​нить некоторые сведения из курса цветоведения. Эти вопросы касаются закономерностей цветовых явлений в природе, свойств цвета, а также цветотоновых отношений.
Глаз человека различает не только свет и тень, он способен видеть цвета и их оттенки. Ахроматические цвета (к ним отно​сятся черный, серый и белый) различаются между собой по светлоте. В диапазоне между белым и черным находятся прак​тически бесчисленные тоновые градации.
Хроматические цвета — безграничное море цветов и их оттенков. Расположенные по окружности в определенном по​рядке (красный, оранжевый, желтый, зеленый, голубой, синий и фиолетовый), основные цвета образуют так называемый семи​значный спектр. Этот семизначный спектр, как и семь основ​ных звуков в музыке, содержит в себе сказочное богатство.
Цвета хроматического ряда характеризуются тремя свой​ствами: оттенком (тоном), насыщенностью (интенсивностью), яркостью (светлотой).
Палитра красок обычно организуется по сближенным цве​товым оттенкам (например, кадмий красный, кармин, краплак, киноварь или кобальт, ультрамарин, берлинская лазурь и прочие оттенки).
Насыщенность показывает относительную близость цвета к одноименному спектральному (т. е. предельно интенсивному) цвету. Степень насыщенности ахроматического цвета зависит от количества примеси к нему белого или черного.
Светлота цвета зависит от степени его освещенности и от окружающего фона. Это свойство цвета также указывает на его относительную близость к белому.
При создании произведений декоративного и оформитель​ского искусства важно иметь в виду психологический аспект, заключенный в свойствах цвета. Известно, что зеленый цвет, цвет лесных массивов и полей, успокаивает нервную систему человека; голубой ассоциируется с необъятным куполом лет​него неба или спокойной гладью воды; желтые напоминают монотонные песчаные равнины; красный и пурпурный отно​сятся к возбуждающим цветам, оранжевые — к бодрящим, а фиолетовый цвет действует на человека угнетающе.
Деление цветов на теплые и холодные связывается в нашем сознании с определенным кругом сравнительных явлений: теп​лые или горячие цвета — желто-оранжево-красно-малино​вые — перекликаются с нагретыми, расплавленными телами, с огнем, с жарким пламенем и тому подобным; холодные — голубые-сине-зеленые цвета ассоциируются с инеем, снежным покровом, льдинами, освещенными холодным зимним солн​цем. Но любой цвет может быть теплее или холоднее. Напри​мер, зеленый с желтоватым оттенком выглядит менее холод​ным, он как бы теплеет.
Внутри каждой группы теплых и холодных тоже есть раз​личия. Скажем, оранжевый или киноварь красная теплее, чем краплак малиновый, а ультрамарин менее холодный, чем ко​бальт синий.
Ассоциативная память, привычка и предшествующий опыт, знания позволяют нам приписывать цвету и такие качества, как твердость, плотность, легкость, прочность, хотя физиче​ская структура пигмента остается абсолютно неизменной. Пол, окрашенный в светло-голубой колер, не укладывается в наше обычное представление о цвете деревянных досок и паркета. И не будет ничего странного, если у человека, идущего по та​кому «воздушному» полу, походка сделается неуверенной. К легким относятся холодные цвета, напоминающие небо, про​зрачную воздушную среду, к тяжелым — темные, мало насы​щенные светом, фактурные цвета. По сравнению с холодной гаммой красок все теплые более плотные.
Цвету свойственны и иные переносные значения: красные кажутся нам громкими, а зеленые — тихими.
Соприкасающиеся цветные поля всегда влияют друг на друга, взаимодействуют, рефлексируют. Ахроматические и хроматические контрасты увеличивают яркость и насыщен​ность (напряженность) цвета: желтое на синем фоне будет ка​заться желтее, чем на красном; зеленое пятно в окружении красно-оранжевых выглядит ярче и зеленее, чем на желтом или синем фоне. Соседство дополнительных цветов сообщает им большую насыщенность. Следовательно, чтобы красное ка​залось еще краснее, звучало громче, надо рядом с ним поме​стить холодное, например зелено-голубое, пятно.
По закону контраста цвет предмета на светлом фоне тем​неет и, наоборот, на темном светлеет. Основные свойства цве​та — тон, насыщенность, светлота — претерпевают изменения в зависимости от расстояния, подобно тому как меняется ви​димая величина предмета. Лежащие в одной картинной пло​скости цветовые пятна могут казаться выступающими или от​ступающими. Чем больше расстояние, отделяющее первый план от второго, третьего и т. д., тем слабее насыщенность цве​та. Ближайший к нам предмет выглядит крупнее, красочней и ярче. По мере удаления этого же предмета разница между дей​ствительной и видимой его величиной и окраской будет на​столько увеличиваться, что изменится не только насыщен​ность его цвета, но и тон, оттенок. Вдали почти все предметы кажутся голубоватыми в силу влияния воздушной перспекти​вы. Светлое пятно при удалении меньше синеет, чем темное, но первое по силе тона темнеет, а второе светлеет из-за потери насыщенности цвета на расстоянии. При этом частично утра​чивается и четкость контура пятна, исчезают и детали.
Глаз человека приспособился к подобным колебаниям цве​та и верит художнику, если в его картине учтены закономер​ности природы, позволяющие достоверно передать форму пред​мета, его материальные качества и окружение.
В декоративном искусстве все эти цветовые эффекты дости​гаются иными средствами, чем в станковой живописи. Можно даже сказать, что в отличие от живописца, который пишет красками, художник, работающий в области декоративного и оформительского искусства, чаще всего оперирует локальными или предметными цветами, однородными цветовыми пятнами. Тем не менее в практике декоративно-прикладного искусства цвет всегда служит средством, с помощью которого художник выражает свое мироощущение и чувства, вызывая ответные эмоции у зрителя.
Во всех видах искусства цвет играет роль метафоры, т. е» характеризует изображаемое через аналогии, сравнения, сход​ство с чем-то подобным.
Ассоциативный характер восприятия цвета, а также нали​чие в самой реальной действительности привычной для нашего глаза собственной окраски любого предмета формирует прямую и обратную связь предмет — цвет (соответственно изображе​ние — цвет).
Прочно укрепившись в нашем сознании, эти привычные связи требуют, например, чтобы середина спелого арбуза была изображена красной (а не синей!).
Узнаваемость предмета по его форме и цвету — одно из главных условий воздействия произведения искусства; этому должны быть подчинены индивидуальный почерк художника, творческие поиски собственного языка.
Рецептов гармоничного сочетания цветов не существует. Однако следует отметить общие положения, имеющие несом​ненное практическое значение. Приведем некоторые из них.
1. Наиболее удачные цветовые сочетания получаются в пределах малых или, наоборот, наибольших интервалов спект​рального круга.
2. Интенсивные цвета, противостоящие малонасыщенным, следует брать в меньших количествах.
3. Красный, оранжевый и желтый выигрывают в сочетании с черным, а голубой, синий и фиолетовый — в сочетании с бе​лым.
4. Основные цвета гармонично сочетаются с нижеуказан​ными цветами и оттенками:
красный — голубовато-зеленый, темно-синий, золотисто-желтый, зеленый, черный;
оранжевый — голубой, ультрамарин, коричневый, зеленый, черный, белый, фиолетовый, желтый;
коричневый — оранжевый, желтый, желто-зеленый, зеле​ный, голубой, синий, красный, сиреневый;
желтый — сине-фиолетовый, темно-синий, зеленый, крас​ный, оранжевый;
желто-зеленый — ярко-алый, пурпурный, терракотовый (кирпичный), синий;
зеленый — пурпурный, красный, оранжевый, коричневый, желтый, желто-зеленый, серый, черный;
голубой — киноварно-красный, оранжевый, кирпичный, пурпурный, светло-фиолетовый, ультрамарин, белый, черный;
синий — желто-зеленый, красный, желтый, голубой, корич​невый;
фиолетовый — желто-зеленый, коричневый, серый, белый, желтый, желто-оранжевый, голубовато-зеленый, светло-зеле​ный;
пурпурный — зеленый, голубой, желтый, желто-зеленый, травяной зеленый.
Здесь же необходимо заметить, что выбор того или иного сочетания цветов всегда определяется назначением изделия, его местом в общей композиции и в той среде, в которой ему предназначено находиться.
Рассматривая вопрос гармонии цвета, нельзя не сказать о двух ее основных видах — нюансной и контрастной.
Нюансная гармония строится на оттенках одного цвета или нескольких, расположенных в цветовом круге по соседству друг с другом. Эту гармонию создают цвета, имеющие тенден​цию приблизиться к одному из них (например, желтый и зеле​новатый имеют общий зеленоватый оттенок).
Контрастная гармония строится либо на сочетании цветов, находящихся на противоположных сторонах цветового круга, либо на сочетании трех основных цветов спектра — красного, синего и желтого, либо на сочетании промежуточных цветов — оранжевого, фиолетового и зеленого.
ОРНАМЕНТ

Орнамент, не имея того самостоятельного значения, кото​рое присуще произведению декоративного искусства, подчер​кивает его художественные качества, обостряет или смягчает пропорции, членения общей формы. Орнаментальные заполне​ния во многих случаях помогают выявить эстетические вкусы, господствующие в тот или иной период истории искусства.
Виды орнаментальных заполнений бесконечно разнообраз​ны. Это и геометрические мотивы, начиная с простейших эле​ментов — линий, треугольников, окружностей и тому подоб​ных — и кончая сложными геометрическими фигурами.
Предметы декоративно-прикладного искусства, украшен​ные геометрическим орнаментом, радуют наш глаз. А некото​рые из них просто трудно представить без орнаментации (на​пример, декоративные ткани, обои, плиточные полы в ин​терьере).
Неисчерпаемым источником мотивов орнамента является природа, и прежде всего мир растений. В орнаментальных по​строениях, подсказанных природой, часто можно видеть изоб​ражения птиц и животных, а иногда и фигур людей. Особый вид орнаментации составляют различного рода неодушевленные предметы: военные доспехи, орудия труда, музыкальные инструменты и т. д.
Орнаменты делятся на плоские (графические или живопис​ные) и рельефные, художественный эффект которых построен на игре света и тени. В особую группу объединяются орнамен​ты, построенные на сочетании рельефа и цвета. Множество примеров орнамента такого типа можно найти в керамике.
Рельефный орнамент применяется в архитектуре. Его часто используют также для украшения изделий художественной промышленности. Высота рельефа в первую очередь зависит от величины изделия, насыщенности его орнаментом и условий освещения. Если источник света находится сбоку, рельеф мо​жет быть и невысоким. Чем больше угол падения света, тем выше делается рельеф.
Большую роль играют цвет и тон материала. Орнамент из белого мрамора или гипса воспринимается четко даже при очень низком рельефе. А такой же по высоте рельеф, но отли​тый из чугуна, может совсем «не читаться». При определении места рельефа обычно руководствуются следующим правилом: чем выше располагается рельеф, тем объемнее он должен быть. Можно сказать и иначе: место рельефа предопределяет меру его объемности.
Общеизвестны три основных вида орнамента: розеты, орна​ментальные полосы и сетчатые орнаменты.
Розетами называются орнаменты, вписанные в круг, и его равновеликие части, полученные посредством деления круга диаметрами. Розеты, построенные на зеркальной симметрии, вызывают у зрителя ощущение неподвижности. Другие розе​ты, наоборот, несут в себе движение, которое обусловлено от​сутствием плоскости симметрии и наличием только оси сим​метрии.
В построении орнаментальных полос различают несколько видов (рис. 29):
1-й вид — повторение элемента вдоль оси переносов. Распо​ложение равномерное;
2-й вид характеризуется присутствием плоскости скользя​щего отражения;
3-й вид — движение основной фигуры вдоль оси переносов с изменением их направления по другую сторону оси перено​сов;
4-й вид — симметричная основа каждой фигуры: весь ор​намент располагается с одной стороны оси переносов;
5-й вид — движение основной фигуры вдоль оси переносов; расположение зеркальное;
6-й вид — попеременное чередование симметричных фигур относительно оси переносов;
7-й вид — чередование симметричных элементов; по дру​гую сторону оси переносов — зеркальное изображение.

Сетчатые орнаменты стро​ятся на четкой геометриче​ской основе, представляющей собой своеобразную решетку, бесконечно продолжающуюся во все стороны.
Различают пять основных видов сетчатых орнаментов:
1) квадратная система уз​лов (рис. 30а);
2) прямоугольная система узлов (рис. 306);
3) правильная треугольная система узлов с наклоном оси в 60° (рис. 30в);
4) ромбическая система уз​лов (рис. 30г);
5) система параллелограм​мов (рис. 30д).
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Рис. 29
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Рис. 30а 





Рис. 30б
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Рис. 30в
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Рис. 30г     





Рис. 30д
В основе орнамента лежит принцип повторяемости. Про​стейший орнамент представляет собой последовательное повто​рение какого-то одного элемента. Более сложные строятся на чередовании двух и более различных по рисунку элементов, которые образуют раппорт.
Возможны сочетания раппортов: больших и маленьких, на​сыщенных и ажурных, динамичных и статичных и т. д., рап​порт, составленный из геометрических фигур, может чередо​ваться с раппортом, который содержит растительный мотив. При этом метрический порядок должен быть соблюден на всем протяжении полосы, во всех звеньях сетчатого орнамента или замкнутого орнаментального поля.
ПРОЕКТИРОВАНИЕ ДЕКОРАТИВНЫХ ИЗДЕЛИЙ

Процесс создания композиции произведения декоративного характера начинается с определения оптимальных требований к его конструкции и внешнему виду. При этом необходимо учи​тывать логическую и функциональную связь человек — пред​мет. В условиях школы указанная связь приобретает вполне конкретные формы, исходящие из общих задач учебно-воспи​тательной работы, логики конструкции и удобства пользования предметом. Одновременно возникает новая, не менее важная по значению связь предмет — среда, которая самым непосред​ственным образом способствует решению вопросов декоратив​ного оформления интерьера, в том числе и школьного.
На первой же стадии проектирования выявляется соответ​ствие формы изделия его назначению. Закон единства содер​жания и формы обязателен и для декоративно-прикладного искусства. Он проявляется в следующем: форма художествен​ного произведения органически связана с содержанием и опре​деляется им; содержание в свою очередь наиболее полно выяв​ляется только в определенной форме.
В декоративно-прикладном искусстве и технической эсте​тике немалая роль принадлежит материалу и технике его ху​дожественной обработки. Например, столы и стулья для детей дошкольного возраста почти всегда бывают орнаментированы сюжетными вставками, а единственным украшением крышки обеденного стола для взрослых чаще всего остается текстура дерева.
Приступая к созданию произведения декоративно-приклад​ного искусства, необходимо знать те условия, в которых оно будет жить. И не случайно рекомендуется предварительно вос​создать на листе бумаги перспективный вид интерьера с про​рисовкой характерных деталей. Рисунок интерьера в цвете по​может точно определить величину изделия, его общее тональ​ное и цветовое звучание. Для этого очень полезно поставить изделие на то место в интерьере, где оно должно быть (подобно тому, как это делает театральный художник, макетируя каж​дую картину предстоящего спектакля).
Процесс проектирования обычно сопровождается изучени​ем соответствующей литературы, выполнением зарисовок, сбо​ром фотографий, записями наиболее интересного рабочего ма​териала, добываемого в специальных изданиях. Многие нуж​ные сведения содержатся в монографических исследованиях, в журналах «Творчество», «Искусство», «Декоративное искус​ство СССР».
Весьма полезные сведения получает художник в музеях и на выставках, где демонстрируются произведения декоративно-прикладного искусства различных времен и народов. Причем профессиональный интерес могут вызвать не только самые лучшие изделия. Анализ не совсем удачного экспоната может дать верное направление вашим поискам, избежать аналогич​ных просчетов.
В эскизах определяется главная смысловая сторона буду​щего изделия, его технологические и эстетические особенности, а также материал. Эскизы выполняются, как правило, в орто​гональной проекции и в небольшом размере. Периодически сравнивая первые и последующие эскизы, можно увидеть, пра​вильный ли путь избран в работе. Эскизы (удобнее, если каж​дый из них выполнен на отдельном листе бумаги) располага​ются в ряд, рассматриваются и сравниваются. Неудачные от​кладываются в сторону, а на основе двух-трех оставшихся раз​рабатывается еще несколько эскизов, которые, в свою очередь, снова подвергаются критическому анализу. Так продолжается до тех пор, пока не будет найдено окончательное решение.
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Рис. 31
Известно, что интересные эскизы встречаются иногда в чис​ле первых вариантов. Поэтому все наброски и эскизы сохра​няйте до конца работы.
Перевод эскиза в определенный масштаб осуществляется по клеткам. Количество клеток, нанесенных на эскиз и на новый лист бумаги, должно быть одинаковым, в то время как их раз​меры будут разными (рис. 31). Этот далеко не новый способ с успехом применяют живописцы и художники-оформители. Как правило, задача сводится к пропорциональному увеличе​нию (реже уменьшению) эс​киза до натуральных раз​меров произведения.
Переводить эскиз в нуж​ный масштаб можно и с по​мощью эпидиаскопа — оп​тического прибора, предна​значенного для проэцирова-ния на экран увеличенного изображения. Экран заме​няется планшетом с натя​нутой бумагой, на которой заранее намечаются габариты будущего изделия. Двигая эпидиаскоп ближе или дальше к планшету или перемещая планшет, если он на мольберте, подгоняют эскизное изображение под заданный размер и об​водят его карандашом (рис. 32).

Кроме эпидиаскопа, добиться высоких результатов помо​гает и макетирование.
К макетированию прибегают в тех случаях, когда форма изделия сложная и требует не только графического, но и объем​ного изображения. Макет несет в себе гораздо больше нагляд​ности, чем рисунок или даже чертеж с перспективным видом изделия. Рассматривая макет с различных точек зрения, ху​дожник может гораздо увереннее судить о красоте, вырази​тельности силуэта и объемов, вносить поправки конструктив​ного характера.
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Рис. 32
Макет и модель — понятия, близкие по смыслу. Макет — это пропорционально уменьшенный образец какого-либо пред​мета ; модель — это образец в натуральную величину. В офор​мительском искусстве часто прибегают к макетированию — де​лают макеты выставок, пришкольных участков, пионерских лагерей и т. д. Для изготовления макетов используется любой материал: дерево, металл, бумага, картон, пластмассы и пр.
При создании эскизов произведений декоративного харак​тера большое внимание уделяется стилизации элементов ком​позиции. Это интересный и сложный творческий процесс, ко​нечный результат которого в большой мере зависит от вкуса и профессионального мастерства художника.
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Рис. 33
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Рис. 34
При включении любого предмета в композицию он подвер​гается творческой декоративной переработке, т. е. Обобщению рисунка, отбрасыванию под​робностей, «выпрямлению» ли​ний контура и т. д. Варианты возможных решений находят​ся здесь в пределах между точным воспроизведением формы и крайней степенью ее упрощения. Практически ни одна декоративная композиция не может обойтись без стили​зации. В некоторых из них изобразительные элементы лишь отдаленно напоминают конкретные предметы. Несмотря на это, все они узнаются и надолго запоминаются. Примеры та​кого рода стилизации представляют товарные знаки, получив​шие в последнее время широкое распространение (рис. 33).
Особенно часто можно наблюдать признаки стилизации в силуэте изображения, воспринимаемого как нечто цельное. Добиваясь цельности силуэта, нарочито повышают его общее тональное звучание, когда нужно, чтобы силуэт ясно читался на светлом фоне. Обобщенный силуэт исключает тональную дробность как самого изображения, так и фона.
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Рис. 35
В декоративном искусстве нередко можно встретить резкие очертания формы. В отличие от многоплановой живописи, пе​редающей воздушную среду, постепенность ухода объемного предмета в пространство, декоративное искусство стремится подчеркнуть обособленность элементов композиции, тракто​вать ее как целостное пятно. Эти помогает зрителю ощутить его конструктивную сущность. Иногда считая, что один контур недостаточно выявляет силуэт, прибегают к помощи вто​рого контура, контрастного первому. В результате изоб​разительный элемент оказы​вается еще более оторванным от фона (рис. 34).
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Портрет В. В. Маяковского. Мар​кетри. Копия эмблемы театра им. В. В. Маяковского. Работа сту​дента МШИ им. В. И. Ленина
В плакате или мозаичной композиции часто отталкива​ются от так называемых рас​кладок на два, три и более то​нов. Существует мнение: чем больше раскладок, тем слож​нее творческая задача. Это, конечно, неверно. Создать ком​позицию в две раскладки ни​сколько не легче, чем в три или четыре, так как это обя​зывает художника предель​но обобщать силуэт формы (рис. 35).
Творческой декоративной переработке (стилизации) подлежат и графические, штриховые и тоновые композиции. Многое здесь определяется ха​рактером обработки материа​ла, в котором выполняется произведение.
Пожалуй, наиболее трудно поддаются стилизации графи​ческие приемы изображения головы человека, особенно в портрете, где, кроме грамотно​го построения формы, требует​ся передать образ челове​ка, характерные особенности структуры лица и сходство. Число раскладок в портрете во многом зависит от ярко выраженных типических черт лица портретируемого. В ка​честве примера можно на​звать портрет В. Маяковского, известный нам как эмблема театра его имени. Здесь удачно определены очертания освещенных частей лица. Границы, разделяющие светлые и темные участки, найдены пре​дельно точно.
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Рис. 36

Работа над декоративным портретом начинается с рисунка, грамотного, но не в академическом планэ. Уже на первых стадиях работы над рисунком, напри​мер для деревянной мозаики, следует иметь в виду кусочки фанеры, из кото​рых будет составлен портрет. Придется отказаться от мягких переходов из од​ного тона в другой. Рисунок получается как бы покрытым тонкой паутиной — линиями, обозначающими границы де-рэвянных вставок. Направление штри​ха мозаики в эскизе должно быть верти​кальным. Так называемый штрих по форме в данном случае будет неумест​ным: он противоречит природе древес​ных пород.
Особое значение придается стилиза​ции движения (рис. 36). Это — творче​ская поправка к исходному, натурному материалу. Подчиняя движение челове​ка горизонтальным и вертикальным на​правлениям, художник как бы вносит коррективы в по​ложение его торса, рук и ног. Тем самым устанавливается определенная связь с очертаниями картинной плоскости. Если фигура изображается в круге, соответствующим образом ком​понуются ее части, помогающие ей вписаться в круг. При ком​поновке двух фигур, например бегущих спортсменов, главным выразителем их движений бывают наклоненные вперед туло​вища. Руки и ноги могут или подчеркнуть движение, или вне​сти в композицию беспорядок, сумбур. Задача художника и состоит в том, чтобы отдельное подчинить единой системе.
Огромен диапазон возможностей стилизации цвета. Цвето​вая гамма предметного мира чрезвычайно разнообразна. В де​коративно-прикладном искусстве она, как правило, упроща​ется. Так, желто-красно-багровый кленовый лист может быть выполнен всего одним колером, выбранным, однако, с таким расчетом, чтобы осенний мотив получил полноценное выраже​ние. Допустимы и иные решения, в основе которых — посте​пенный переход из цвета в цвет.
Стилизация цвета не всегда идет по линии сокращения ко​личества градаций. Часто цветовая композиция строится на подчеркнуто многокрасочном, предельно насыщенном коло​рите.
ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ОБРАБОТКА МАТЕРИАЛОВ

Проект, как бы удачен он ни был, без воплощения его в материале теряет смысл и значение. В то же время сделать интересной вещь без предварительного проекта практически невозможно.
Приступая к проектированию изделия декоративного искус​ства, недостаточно знания композиционных основ проектирова​ния. Нужно знать также, какими свойствами обладает тот пли иной материал, как он «ведет себя» в руках исполнителя. Не менее важно принимать во внимание последовательность опе​раций в осуществлении проекта. Только с учетом определен​ного порядка изготовления изделия можно наиболее рацио​нально решить рабочие узлы, которые обязательно присут​ствуют в каждом проекте, выбрать наиболее удобное место для декора, найти характер отделки поверхности материала. Все эти моменты имеют немалое, а иногда и решающее значение в художественном звучании изделия.
В условиях школы художественная обработка материалов находит весьма широкое и разнообразное применение. Некото​рые из ее видов встречаются на уроках труда. Однако неизме​римо большими возможностями в выборе материала и техники его обработки располагают кружки декоративного искусства. Известны многие школы, где с успехом работают кружки че​канки, керамики, деревянной и смальтовой мозаики, резьбы по дереву и т. д. Свидетельство значительных достижений уча​щихся в этой области — многочисленные отчетные выставки, которые организуются как в самих школах, так и в районных Дворцах пионеров, в клубах, в фойе кинотеатров.
Мы познакомимся с последовательностью изготовления изделий декоративного искусства применительно к задачам внеклассной работы и обратимся к геометрической и рель​ефной резьбе, деревянной мозаике, чеканке по металлу и перегородчатой эмали. Несложная технология изготовле​ния изделий в этих техниках делает их вполне доступны​ми не только для старших школьников, но и для учеников IV — VI классов.
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Рис. 37
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Рис. 38

Геометрическая резьба — один из простых видов худо​жественной обработки дерева. Геометрической резьбой могут быть украшены различные не​большие предметы: стаканчи​ки для карандашей, шкатул​ки (рис. 37). Поверхность этих предметов покрывается резь​бой полностью или частично. Основные элементы геометри​ческой резьбы — уголок, че-тырехлистник, розета. Комби​нируя эти элементы, можно получить интересный орнамен​тальный декор.
О последовательности операций геометрической резьбы мы расскажем на примере изготовления обычной шкатулки.
Работа в материале начинается с заготовки дощечек. Затем переходят к столярной обработке каждой детали и предвари​тельной сборке шкатулки. Рисунок лучше компоновать на са​мом изделии, пользуясь для этого линейкой, циркулем и ка​рандашом. После этого шкатулку разбирают, так как резьбу на самом изделии производить не всегда удобно.
Различают четыре основных положения ножа: 1) в кулаке, когда нож стоит вертикально или под некоторым углом к пло​скости дощечки, а большой палец лежит сверху на ручке но​жа; 2) тремя пальцами (большим, указательным и средним, почти так же, как держат карандаш или ручку с пером); 3) в пальцах, как держат обеденный нож (указательный палец на обушке ножа); 4) опять в кулаке, причем большой па​лец ложится на обушок вбли​зи острия ножа (рис. 38).
Ножом производят в ос​новном две операции: надре​зание и подрезывание. Так, чтобы сделать простейший элемент геометрической резь​бы — уголок, заглубляют нож в дерево один, потом другой раз, а затем, поставив лезвие ножа под большим наклоном к плоскости дощечки, делают еще одно движение — подре​зание.
Чаще всего приходится ре​зать «на себя». Левая рука поворачивает дощечку, удерживая ее в данном положении. В некоторых случаях указа​тельный палец левой руки придерживает лезвие ножа, благо​даря чему резьба получается более четкой.

С течением времени древесина усыхает и крышка в виде дощечки не будет соответствовать размеру шкатулки. Кроме того, неравномерность высыхания часто коробит крышку. Что​бы избежать таких неприятностей, нужно склеить (когда резь​ба выполнена) всю шкатулку полностью, вместе с крышкой, а затем соответственно с чертежом, распилить шкатулку по го​ризонтали на две части, каждая из которых по месту распи​ла тщательно фугуется. Теперь шкатулку можно будет рас​крыть. Липовые или березовые доски, на которых есть хотя бы небольшие изъяны (сучки, трещины и прочее), для резьбы не​пригодны. Следует применять только сухой материал (8 — 12% влажности). Изделия, выполненные в технике геометри​ческой резьбы, не принято красить. Лишь иногда прибегают к легкому тонированию морилкой с последующим покрытием бесцветным лаком.
Ножи затачиваются на твердом камне до острия бритвы, Работа тупыми инструментами значительно снижает качество резьбы, вызывает раздражение у работающего. Хранят инстру​менты в специальных коробочках-пеналах. Кстати, изготовле​ние и оформление этих коробочек геометрической резьбой мо​жет быть одним из учебных заданий.
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Рис. 39
Плоскорелъефная резьба располагает большими возможно​стями, чем геометрическая. В этой технике можно выполнить и простую декоративную заставку, и сложное композиционное панно.
Различают три основных вида плоскорельефной резьбы (рис. 39).
1. Контурная резьба. Она очень несложна и тре​бует лишь некоторых прак​тических навыков. Сущ​ность контурной резьбы сводится к прорезыванию линий рисунка на неболь​шую глубину (в среднем на 4 — 5 мм).
Контурный абрис мож​но заовалить стамесками. Это придаст мягкость пере​ходу от света к тени. Чтобы получить заоваленный кон​тур, необходимо вторично проработать линии рисун​ка — при этом стамеска должна круче заовалквать линии-фаски к их внешней стороне (к фону) и более полого внутрь изображения. На прямых линиях удобнее работать пря​мой стамеской (резаком), на вогнутых — полукруглыми ста​месками.

2. Контурная резьба с подобранным фоном. Этот вид резь​бы сложнее предыдущего и требует строгой последовательности выполнения всех операций. Изображение и фон, находящиеся в разных плоскостях, создают рельефность и большую, чем в контурной резьбе, игру светотени. После того как сделана под​резка по линиям рисунка, выбирается фон — сначала полу​круглыми стамесками, а затем прямыми стамесками и клю-карзами.
3. Ажурная резьба. По своим декоративным качествам этот вид резьбы гораздо интереснее, чем два предшествующих. Сначала рисунок по контуру надрезается стамеской, затем — в тех местах, которые станут фоном и подлежат удалению; вы​сверливаются отверстия и, наконец, фон аккуратно выпилива​ется лобзиком или, если это неудобно, вырезается стамесками и ножами. Ажурные композиции очень эффектно выглядят на просвет и на подкладке из иного материала, тона или цвета.
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Рис. 40а
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Рис. 40б
Деревянная мозаика. Различают два основных вида мозаи​ки : инкрустацию и маркетри.
Инкрустация — вид декорировки изделий узорами с изо​бражениями из кусочков кости, перламутра, металла, дерева и т. п., которые вреза​ны в поверхность и отличают​ся от нее по цвету или мате​риалу. Известна инкрустация деревом по дереву (интарсия), металлом по металлу (насеч​ка) и др. Техника интарсии вчень трудоемка и заключа​ется в следующем: в массиве доски с нанесенным рисунком долотом вырубается углубле​ние, соответствующее контуру и толщине приготовленной вставки (число вставок зави​сит от сложности компози​ции). Вставка закрепляется в углублении клеем или специ​альной мастикой. После высы​хания поверхность с узорной вставкой выравнивают цикля​ми, шлифуют и полируют.
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Ажурное деревянное панно. Работа студента МГПИ им. В. И. Ленина
Наиболее приемлема в ус​ловиях школы техника мар​кетри. Рассмотрим подробнее этот вид художественной об​работки дерева.
Последовательность изго​товления мозаичного набора можно разделить на пять ста​дий (рис. 40).
Первая стадия — подбор материала и перевод рисунка (рис. 40а).
Прежде чем приступить к работе в материале, необходи​мо иметь законченный вспо​могательный рисунок, выпол​ненный в натуральную вели​чину набора, и эскиз в цвете. В соответствии с эскизом под​бирают тонкую однослойную фанеру для фона, в который будут врезаны элементы ком​позиции (лист фанеры берется с припуском сверх оконча​тельного размера компози​ции). Рисунок переводится на кальку, которую кладут на фанерный фон обратной сто​роной. Калькированный рису​нок через копирку передавли​вается костяной или деревян​ной палочкой на фон. Переве​денный таким образом рису​нок будет обратным, зеркаль​ным по отношению к ориги​налу.
Вторая стадия — вырезы​вание и вставка отдельных элементов мозаичного набора (рис. 406).
Вырезывание производит​ся концом ножа-скальпеля точно по контуру каждого элемента рисунка в отдель​ности. Нож из вертикального положения лишь слегка на​клоняется по ходу контура. В результате вырезаемый ку​сок выпадает и образуется от​верстие — так называемое окно.
Подкладывая под лист фо​на фанеру, приготовленную из различных пород древесины, проглядываемой через окно, подбирают необходимую по цвету и текстуре фанеру для вставки. Затем кончиком но​жа на отобранном куске дре​весины очерчивается волося​ной линией контур окна — аб​рис вставки (рис. 40в).
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Фрагмент композиции крышки жур​нального столика. Маркетри. Работа студентов МГПИ им. В. И. Ленина
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Сливы. Маркетри. Работа студента МГПИ им. В. И. Ленина
Вырезанную вставку укла​дывают в окно и скрепляют с основным листом фанеры ку​сочками клеевой ленты, слег​ка смоченными водой (рис. 40г). Лента наклеивается сни​зу, т. е. с той стороны, где нет рисунка. Закончив с первой вставкой, переходят ко вто​рой, третьэй и т. д. Если внут​ри какой-то вставки должна находиться еще одна, снова накладывают кальку и пере​водят недостающую деталь рисунка, для которой эта вставка будет фоном.
Маркетри с большим коли​чеством вставок, не объеди​ненных общим фоном, выпол​няют иным методом: рисунок через кальку переводится не на фанеру, а на лист плотной бумаги. Далее соблюдается та же последовательность в рабо​те, что и на фанере. Это так называемый метод остров​ков — выполнение из древеси​ны отдельных участков ком​позиции с последующим сое​динением их в крупные части, а затем и в целое. Метод островков оправдывает себя в мозаичных наборах, не имею​щих однородного фона, а так​же в сложных панно, состоящих из отдельных самостоя​тельных композиций.
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Рис. 40в
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Рис. 40г
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Рис. 40д
Третья стадия — фанерование, приклеивание набора.
В качестве основы для фанерования набора используют многослойную десятимиллиметровую фанеру. При более круп​ных размерах маркетри основа должна быть прочнее, на​дежнее. Поверхность основы перед фанерованием подвергается обработке цинубелем. Клей наносится равномерным слоем. На​бор накладывается на основу рисунком вниз.
Фанерование вручную осуществляется разогретым до 70 — 80° С притирочным молотком (рис. 40д). Основная задача это​го процесса, требующего практического навыка, состоит в гом, чтобы выдавить из-под набора лишний клей. Движения при​тирочного молотка должны быть от центра к краям с учетом направления волокон древесины и сопровождаться сильным нажатием на него руками.
Фанерование с помощью пресса легче. Можно фанеровать как большие, так и малые по размеру мозаичные наборы. Осо​бенность фанерования в прессе заключается в том, что сверху на набор через два-три слоя газеты накладывается нагретый до 100 — 150° С лист металла (дюралюминий) — так называемая цулага. Загустевший во время приготовлений к прессованию столярный клей от этого вновь размягчается и равномерно рас​текается между набором и основой; излишки клея под дейст​вием пресса выдавливаются наружу. Окончательное застыва​ние клея происходит в течение четырех — шести часов.
Четвертая стадия — циклевание, приступать к которому можно лишь после суточной выдержки. Прежде всего с набора аккуратно удаляют клеевую бумагу. Затем циклей выравни​вают поверхность набора до ровной плоскости. Дело в том, что отдельные породы ножевой фанеры не всегда одинаковы по толщине. При этом надо быть очень внимательным, чтобы не истончить набор.
После циклевания поверхность мозаичного набора шлифу​ется наждачной бумагой, затем куском войлока.
Пятая стадия — отделка.
При матовой отделке набор не блестит. Тампоном, пропи​танным политурой, быстро и равномерно протирают набор до тех пор, пока не будет получена блестящая поверхность. Че​рез сутки, когда набор окончательно высохнет, его шлифуют очень мелкой, слегка промасленной шкуркой, пока не образу​ется легкого матового налета.
Полирование выявляет текстуру древесины, придает по​верхности гладкий и блестящий вид. Полирование производит​ся политурой три-четыре раза. При втором полировании к по​литуре добавляется несколько капель льняного отбеленного масла. Последнее полирование начинается также с добавле​нием масла, а заканчивается одной политурой.
Большой эффект деревянной мозаике придает лакирование. Готовый набор покрывают лаком спиртовым, масляным или нитроцеллюлозным, наиболее быстро сохнущим и широко рас​пространенным в настоящее время. Лак наносится последова​тельными параллельными движениями тампона вдоль во​локон. После высыхания поверхность набора шлифуют мелкой шкуркой, затем наносят последний слой лака.
Для отделки часто применяют бесцветные масляно-смоля-ные лаки. Существует и механическая отделка поверхности из​делия, когда нитролак или нитрополитура наносится на по​верхность пульверизатором.
Известно, что древесина различных пород обладает цвето​вым разнообразием. И все же возникает вопрос: как быть в тех случаях, когда необходимы зеленый, фиолетовый или голубой цвета дерева, практически не существующие?
Некоторые находят выход в подкрашивании пород, что, вне всякого сомнения, противоречит традициям искусства худо​жественной обработки дерева (имеется в виду техника маркет​ри). Это не вяжется также и с нашими установившимися поня​тиями: синяя или зеленая древесина глазу человека кажется противоестественной.
Прежде всего необходимо понять цветовую условность дере​вянной мозаики, согласиться с тем, что здесь преобладают теп​лые, охристые и коричневые тона. Однако достаточно один цвет сопоставить с другим, как он будет казаться нам уже не таким, каким воспринимался до сравнения. Так, одна и та же порода дерева в окружении красного цвета кажется зеленова​той, а в окружении желтого — фиолетовой.
Для морения некоторых пород дерева (например, ореха) применяют раствор железного купороса. Изменение тона (но не цвета) в данном случае не станет противоестественным. Более того, это необходимо, ибо без темного и даже черного тона многие композиции решить невозможно.
В наборах тематического характера большое значение имеет направление волокон вставок. При различно направленных во​локнах отдельные врезки, по-разному отражая свет, кажутся то светлее, то темнее. В некоторых случаях, лишь слегка пово​рачивая мозаичный набор (меняя его положение относительно источника света), мы можем наблюдать как бы выпадение не​которых вставок: например, бровь на портрете вдруг делается светлой, а лоб, наоборот, темным. Этот недостаток в мозаичных наборах встречается довольно часто.
Если различные направления волокон в элементах орна​ментального набора вполне оправданы (так как благодаря это​му создается особый декоративный эффект), то в наборах тема​тического характера направление волокон всех вставок долж​но быть одинаковым. Только в этом случае композиция будет читаться цельно; отдельные врезки набора при любом направ​лении света, одновременно высветляясь или становясь более темными, сохранят свои тоновые отношения.
Чеканка по листовому металлу. Сущность техники чеканки состоит в том, что посредством выколотки на ровном листе металла создается рельеф. Выколотка выполняется при помо​щи специальных инструментов — чеканов — или непосредст​венно молотками с различными по форме бойками (рис. 41). Затем идет проработка полученного рельефа, придание ему, как говорят, чеканной четкости.
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Рис. 41
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Рис. 42

Чеканка достаточно трудоемкий процесс. Однако, будучи разграниченным на несколько стадий, он принимает вполне определенные и простые формы. Рассмотрим эти стадии. 1. Заготовка материала и насмолка.
Применяется листовая латунь, медь (0,6 — 0,7 мм); можно с успехом использовать и листовой алюминий (1,0 и даже 1,5 мм).
Размер металлической пластины должен быть несколько большим, чем сама композиция (к каждой из сторон пластины обычно прибавляется по 15 — 20 мм). Металл вырезается сле​сарными ножницами и выравнивается на правочной плите де​ревянным молотком.

Чтобы насмолить металл — закрепить металлическую пластину на поверхности смоляной массы, поступают следую​щим образом. Ящик, в котором находится смола для плавле​ния, смешанная с песком, помещают в специальную электри​ческую печь и держат его там до тех пор, пока смоляная масса размягчится. Пластину металла берут за самый край щипцами (типа кузнечных) и подогревают на газовой горелке, затем ак​куратно кладут на поверхность смоляной массы. В последую​щие секунды металл как бы притирается к смоле, для чего пластину надо подвигать из стороны в сторону, чтобы под ней не осталось пузырьков возду​ха. Ровный валик смолы, вы​давленной из-под пластины, должен опоясать металл со всех сторон. Сразу после это​го, чтобы ускорить затверде​вание смолы, ящик на неко​торое время ставят под струю воды.

2. Нанесение рисунка на металл и рас ходка.
Поверхность насмоленного металла чистится порошком пемзы или толченым мелом и покрывается тонким слоем акварели светлого тона.

Рисунок переводится через копирку и закрепляется ла​ком.

Приступая к расходке, следует подобрать чеканы-расход-ники, соответствующие характеру линий, составляющих рису​нок. Расходка сводится как бы к продавливанию контура ри​сунка. Рабочая часть расходника движется по линии медлен​но, в то время как удары молотка делаются гораздо чаще. Что​бы след от расходника был ровным и четким, каждый неболь​шой отрезок линии рисунка прорабатывают расходником три-четыре раза.

Закончив расходку контура, металлическую пластину сни​мают. Смола, оставшаяся на пластине, выжигается. Грязь, на​гар и копоть удаляются с пластины простым промыванием в воде, после чего металл чистится щеткой (лучше щеткой-кра-цовкой).

3. Лепка в пластилине и выколотка рельефа на металле.
Лепка рельефа в пластилине необходима в тех случаях, когда выполнение изображения представляет определенную сложность (например, портрет или фигура человека). Естест​венно, при повторяющихся элементах какого-либо орнамента достаточно вылепить лишь один из них. Переводить пластилин в гипс не обязательно.
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Рис. 43. Чеканы лощатники.  Чеканы расходники. 

Чеканный рельеф, имея свои отличия, подчиняется тем же закономерностям, которые действуют во всех видах выпуклого изображения — барельефного или горельефного. Иными словами, здесь все планы сближаются между собой, в результате чего высота объемной формы сокращается, сплющивается в направлении к фону (рис. 42).

Если с абсолютной точностью следовать принципам барель​ефа, можно столкнуться с целым рядом практических трудно​стей во время лепки и тем более при выполнении в материале: большие поднутрения (заходы в глубину от самой выпуклой части рельефа) нежелательны почти в любом материале, так как они создают опасность скола и облома краев, собирают ак​тивную тень, мешающую рассмотрению деталей рельефа. В не​которых материалах, например в металле (в чеканке по лис​ту), это практически невозможно сделать. Чтобы избежать этих неприятностей, фон почти всегда (даже в горельефе) не​сколько приближают к зрителю за счет большего сокращения в дальних планах, прилегающих непосредственно к фону. Кстати, первые планы также иногда сближаются не в пропор​циональном сокращении.

Выколотка начинается с обратной стороны пластины вплот​ную к продавленному контуру небольшими лощатниками. Тем самым создается так называемый самый дальний план релье​фа. Затем выколачиваются все остальные планы — и так до наивысшей точки рельефа.

Выколотка производится на подкладках: на резине или мешочках с песком; объем в этом случае получится обобщен​ным. Более точный рельеф достигается при работе на свинцо​вой плите. Иногда, чтобы еще четче разграничить планы релье​фа, пластину, выколоченную на резине, заканчивают выколот​кой на смоле. Поскольку металл насмаливается с лицевой стороны, проверка результатов выколотки осуществляется пластилиновыми оттисками. Чтобы пластилин не прилипал к металлу, его смачивают холодной водой.

Торопиться с выколоткой не следует. Чем внимательнее она выполнена, тем легче и интереснее будут протекать следующие стадии работы.

4. Насмолка пластины с выколоченным рельефом.
Закончив выколотку рельефа, приступают к вторичному насмаливанию. Перед насмолкой края металла (по одному сантиметру с каждой стороны) загибаются под углом книзу, образуя подобие корытца, которое заполняется смоляной мас​сой, перекладываемой лопаткой из ящика. Чтобы сделать эту операцию с меньшей затратой сил, подогревают и смолу и ло​патку. Смола подогревается в электрической печи, а лопат​ка — на газовом пламени. Затем корытце, удерживаемое щип​цами над газовой плитой, подогревают снизу (т. е. со стороны рельефа) до тех пор, пока вся смола не растечется, заполнив корытце вровень с краями. Далее в течение 5 — 10 минут смола будет охлаждаться. Когда смола затвердеет, корытце кладут в ящик на мягкую гладкую смоляную поверхность.

После остывания поверхность металла чистится песком с водой или, если металл запачкан смолой, протирается тряп​кой, смоченной в керосине.
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Рис. 44
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Дятел. Чеканка. Работа студента (г. Таллин)

5. Чеканка.
Чеканка производится попеременно всеми чеканами: ло​щатниками и расходниками (рис. 43). Нетрудно догадаться, что выравнивание больших форм и опускание отдельных участков рельефа осуществляется посредством лощатников — плоских или выпуклых, больших или малых. Когда же хотят получить четкий абрис рельефа, применяют различной формы расходники.

Чекан держится в левой руке тремя пальцами: большим, указательным и средним (рис. 44). Безымянный палец и мизи​нец опираются во время работы на металл. Чекан держат сво​бодно, не напрягая пальцев и не сильно прижимая к металлу. Если не удается добиться плавного движения чекана по по​верхности (это чаще бывает при работе расходником), его слег​ка (на 1 мм) приподнимают. Во время чеканки смотреть нужно не на молоток, а на рельеф, следя за правильным положением рабочей части че​кана и его движением. При че​канке тонкий лист металла как бы идет волной впереди чекана, частично перемеща​ясь в сторону его движения. Выколачивая рельеф, мы тем самым вытягиваем пластину.

Особенно сильное вытягива​ние приходится на абрис рель​ефа. Чтобы избежать разры​вов металла (а это иногда бы​вает при чеканке), не следует, уточняя контур рельефа, сра​зу обрабатывать это место расходником. Предварительно сюда нужно подтянуть металл с соседних участков; движе​ния лощатника по фону дол​жны быть направлены к рельефу, а на рельефе — к фону.

Законченный чеканный рельеф снимается со смолы тем же способом, что и после расходки, отжигается и очи​щается; припуски с каждой стороны, которые были необ​ходимы на промежуточных стадиях, отрезаются, пло​скость фона выравнивается. 6, Тонирование. Здесь мы не будем касать​ся всех приемов и рецептов отделки художественного металла. Расскажем лишь о том, как тонировать поверхность чеканного рельефа в условиях школьной мастерской.

Чеканные изделия из меди после полной очистки в отбеле, в пескоструйном аппарате и на крацовке тонируются в 15%-ном растворе, называемом серной печенью (сера, сварен​ная с поташем).

Получается цвет «копченой бронзы», имеющей синевато-черный оттенок. Чем больше воды добавить в раствор, тем бу​дет светлее тон металла. Для ускорэния процесса тонирования часто подогревают изделие или раствор.

Тонировка под обычную бронзу производится путем погру​жения изделия в раствор, состоящий из 100 г медного купоро​са, 100 г хлористого цинка и 200 смъ воды.

Оттенки различной интенсивности в пределах от коричне​вого до оливкового можно получить, погружая медное изделие в раствор, содержащий 100 г хлористого аммония, 60 г берто​летовой соли и 40 г азотнокислой меди.

Латунные изделия тонируются под бронзу так: 30 г мед​ных опилок растворяют в 60 г азотной кислоты, затем туда же добавляют 100 г уксусной кислоты, немного нашатыря и 25 г нашатырного спирта. Все это разбавляется водой.

Чеканку по алюминию сначала омедняют или латунируют в гальванических ваннах, а затем тонируют как медные или латунные изделия. Алюминий тонируется и другим, более простым способом. В разбавителе, применяемом для живописи, растворяется небольшой кусок обычной смолы. По желанию можно получить более или менее насыщенный раствор. Этим раствором покрывается чеканка. В результате поверхность алюминия делается темнее или светлее, желтовато-коричнево​го оттенка. Тонируют чеканку по алюминию и непосредственно на крацовке. Во время движения щетки-крацовки к ней под​носится смола, которая и переходит на щетку (пачкает ее). Обрабатывая затем на крацовке алюминиевую чеканку, полу​чают затемненную поверхность металла. (Естественно, что для тонирования таким способом нужна специально выделенная щетка-крацовка.) Добиться потемнения алюминия можно и пу​тем нагревания его на газовой горелке с последующим опуска​нием в ванну с водой.

Почти во всех случаях тонированный металл аккуратно протирается мелко просеян​ным песком или толченой пемзой с водой. Делается это обычно непосредственно паль​цами руки. Протирая рельеф, следят за тем, чтобы не слиш​ком много снять тонировки. Как правило, высветляются только выступающие, рельеф​ные места чеканки.

Оттонированную чеканку промывают и высушивают, после чего обязательно по​крывают тонким слоем лака-цапона. Лак предохраняет по​верхность металла от потем​нения и потускнения.

Перегородчатая эмаль. Сущность этой техники — в заполнении ячеек, образован​ных кусочками проволоки — перегородками, напаянными на пластину металла (рис. 45), разноцветными эмалями. В ус​ловиях школьного кружка де​коративного искусства перего​родчатая эмаль может найти применение в спортивных при​зовых кубках, значках, суве​нирах (рис. 46).
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Рис. 45
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Рис. 46
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Сувенир. Гальванопластика и цвет​ная эмаль. Работа студента МГПИ им. В. И. Ленина

Последовательность вы​полнения перегородчатой эма​ли такова:

1. Подготовка пластины.
Медная пластина толщи​ной 0,4 — 0,6 мм вырезается согласно эскизу. Желательно, чтобы ее контуры были про​стыми, подобными квадрату, прямоугольнику, кругу или овалу. Чем проще абрис, тем прочнее изделие. Когда пла​стина приготовлена, ее шаб​рят, а затем обжигают в му​фельной печи до появления сизо-мраморных пятен. Отжиг производят для удаления с по​верхности пластины различ​ных примесей. Рисунок (ли​нии, где пройдут перегород​ки) переносится на пластину обычным способом — через копирку.

2. Подготовка и припаива-ние перегородок.
Перегородки делаются из тонкой медной проволоки сечением от 0,5 до 1,0 мм, пропу​щенной через вальцы и уплощенной до половины своего диа​метра. Если нет вальцов, можно уплостить проволоку вручную на стальной плите ударами молотка. После вальцовки прово​локу необходимо отжечь (чтобы снять внутренние напряже​ния) на газовой горелке или в муфельной печи. Пользуясь ножницами-кусачками и пинцетами, все линии, нанесенные на пластину, выкладывают этой проволокой, поставленной на реб​ро. Во время выкладки и пайки перегородок проволока в от​дельных точках приклеивается.

Для припаивания перегородок пользуются медно-цинковы-ми или серебряными припоями в виде порошков. В качестве медно-цинкового твердого припоя можно рекомендовать при​пой марки ПМЦ-52. Для пайки медных частей пригоден при​пой марки ПСр-45. Пайку лучше всего производить в муфель​ной печи.

3. Приготовление эмали.
Обычно эмаль (легкоплавкое свинцовое стекло) бывает в плитках, которые сначала дробят на мелкие кусочки, а затем растирают (с водой) до тонкого порошка. Растирание удобно производить в агатовых или сердоликовых ступках. Пользу​ются и обычными фарфоровыми ступками, и пестиками.

4. Эмалирование.
Растертые с водой эмали в виде кашицы выкладывают не​большими металлическими лопаточками (бедрехелями) в ячей​ки — каждый цвет в свою ячейку. Приготовленную таким об​разом пластину кладут на латунную подставку и при помощи вилки загружают в раскаленную муфельную печь. Перед за​грузкой, чтобы высохла вода, находящаяся в эмали, пластину некоторое время держат перед открытой печью.

Когда появляется характерный блеск расплавленной эма​ли, пластину вынимают из печи. После первого раза поверх​ность перегородчатой эмали никогда не бывает идеально ровной: в одних местах уровень эмали окажется ниже, чем перегородки, в других — выше. Значит, нужно сточить высту​пающие места эмали и некоторую часть перегородок. Эта операция производится бруском, который постоянно смачивает​ся водой, а еще лучше непосредственно под струей воды из во​допроводного крана.

Опиленную поверхность внимательно просматривают. В за​меченные раковины добавляется кашица эмали, после чего пластина опять поступает в печь, а затем вторично опиливает​ся. Добавление эмали может повторяться два-три раза.
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Рис. 47
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Рис. 48

Перегородчатую эмаль можно получить и иным способом, основанным на методе гальванопластики.

В качестве основы, на которую наращивается слой меди, в данном случае применяется воск: он мягок, легко режется, эластичен. Технический воск для удобства работы с ним сле​дует растопить и вылить на горизонтально положенное стекло. Иногда расплавленный воск выливают в обичайку с бортиками 2 — 3 см. После остывания воск оседает и его поверхность дела​ется сферически вогнутой, что весьма желательно при изготов​лении значков и брошей.

Специальный зуботехнический воск, уже приготовленный в виде пластин толщиной 3 — 4 мм, не требует дополнительной обработки. Зуботехнический воск прозрачен. Это дает возмож​ность, накладывая его непосредственно на рисунок, с особой точностью переводить линии на пластину. Затем гравируется рисунок. Полученные прорези-канавки будут в дальнейшем перегородками.

Прорези-канавки должны быть как можно более четкими и ровными. Но обычный резец неравномерно заглубляется в мяг​кий воск. Следовательно, необходим специальный инструмент, позволяющий получить достаточно ровные канавки. Этот ин​струмент представляет собой стержень с небольшой петелькой на конце. Форма петельки соответствует сечению будущей пе​регородки. Во время движения такого резца воск, попадая в от​верстие, выходит из него ровной стружкой, образуя на поверх​ности восковой пластины четкую канавку. Небольшие плечи​ки, отходящие вправо и влево от петельки, обеспечивают одинаковую высоту перегородок (рис. 47).

Восковую пластину про​кладывают по краю тонкой проволокой, которая служит проводником электрического тока. Проволока закрепляется на пластине в нескольких мес​тах разогретым воском (рис. 48).

В качестве электропрово​дящего слоя применяют гра​фит, который наносится на восковую поверхность пласти​ны колонковыми кистями (№ 12 — 14), а в канавках — кистями № 2, 3.

Гальваническая ванна мо​жет быть изготовлена из дере​ва, внутри просмоленного и выложенного кафелем. Ванну можно сделать и из текстолита или толстого стекла. Размер ванны любой. Для нужд факуль​тета и школьных мастерских наиболее удобна ванна размером 700X500 и высотой 600 мм.
Состав электролита несложен: на 1 л дистиллированной воды приходится 250 г серной кислоты и 600 г медного купо​роса. Для успешного осуществления процесса наращивания ме​ди добавляют немного этилового спирта (20 — 40 г).
Пластина, покрытая достаточным слоем меди (2 — 3 мм), вынимается из ванны и тщательно промывается водой. Затем воск вытапливается.

Полученный медный полуфабрикат требует обработки. Не​обходимо отпилить наросший слой (облой) и подравнять края изделия напильником (применяются напильники с мелкой на​сечкой и надфили). Так же выравнивают и перегородки. Чтобы освободиться от окалины, появившейся после вытапливания воска, и снять загрязнения, изделие обрабатывают травильной смесью, состоящей из серной кислоты (4 части), азотной кисло​ты (1 часть) и воды (1 часть). При этом особое внимание долж​но быть обращено на соблюдение правил техники безопасности. Операции, связанные с использованием таких сильных и опас​ных химических реактивов, как кислоты, нельзя поручать детям.

ОФОРМЛЕНИЕ ИНТЕРЬЕРА ШКОЛЫ

Школьный интерьер — это материальная среда, позволяю​щая обеспечить наилучшие условия для воспитания и образо​вания подрастающего поколения нашей страны и способство​вать гармоническому развитию его духовных и физических сил. Всестороннее и целесообразное использование школьного здания возможно только в том случае, если оформление ин​терьера будет отвечать современным требованиям, и в первую очередь существующим методам обучения. Назначение поме​щения, характер деятельности человека в нем являются опреде​ляющим в решении интерьера. Качество обучения, производи​тельность труда, эффективность отдыха, состояние здоровья учащихся и педагогов во многом зависят от правильной с функ​циональной и эстетической точки зрения организации внутрен​него пространства школьного здания.
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Рис. 49

Начнем с оформления вестибюля. Новые школы имеют обширные по площади и хорошо освещенные вэстибюли. В них могут найти место многие произведения декоративного искусства: мозаика, витражи, настенная роспись, чеканка и т. п. Компонуя их с вещами чисто оформительского характе​ра, можно добиться интересного художественного результата.

При симметричной композиционной основе центр оформ​ления обычно совпадает с главной осью вестибюля. Довольно часто встречается и асимметричное решение (рис. 49), особенно в новых школах, где коридор, соединяющий блоки здания, на​чинается от середины вестибюля. Понятно, что композицион​ный акцент здесь перемещается на один из флангов вестибюля. Можно, впрочем, и не отходить от симметричной композиции. Тогда центральным пятном следует считать всю стену, распо​ложенную против входа в школу, и строить декор по всей пло​щади стены.

Композиционный центр должен сразу обращать на себя внимание. Здесь может быть помещен портрет В. И. Ленина или видного общественного деятеля, героя, ученого, писатэля — того, чье имя носит школа. Центральный элэмент компози​ции нередко помещают на специальном щите, который обычно несколько выдвигается вперед из общего ряда. Если этого сделать нельзя, поступают иначе: выдэляют его тоном или цветом, придают поверхности шероховатую и блестящую фактуру.

В зависимости от общего тематического плана оформления элементы группируются или вытягиваются в одну линию вдоль стены. Но в том и другом случае их компоновка согла​суется с масштабностью изображений, с их графическими или цветовыми характеристиками.

В вестибюле иногда устанавливаются скульптурные портре​ты и фигуры. Объемные произведения несут большую идейно-смысловую нагрузку, делают оформление динамичным. Очень важно верно определить массу и размеры постамента по отно​шению к самой скульптуре, а также ее место в вестибюле и по​ложение относительно источника света (естественного или ис​кусственного). Нередко прибавляют дополнительный, направ​ленный источник света. И прежде чем окончательно укрепить его, следует, перемещая светильник, добиться того, чтобы тени и рефлексы способствовали выявлению объема, его вырази​тельности.

В вестибюлях обычно устанавливают общешкольную доску отличников (рис. 50). Если вестибюль мал, ее помещают на межэтажных площадках, в рекреациях, на (или возле) хорошо просматриваемых торцевых стенах коридора.
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Рис. 50

Композиция доски отличников должна быть строгой и вме​сте с тем просторной. Возможны напольные и настенные кон​струкции. В зависимости от местонахождения выбирается ее вертикальная или горизонтальная протяженность. Композиция может быть симметричной и асимметричной, построенной на свободном сочетании элементов. Во втором случае особенно важно найти интересное соотношение элементов.

Доска (в один или несколько планшетов) — это своеобраз​ная экспозиционная площадь, на которой размещаются фото​графии, как правило, одинаковые по размеру. Наряду с пор​третами здесь могут быть изображения в рост, возможно, и групповые снимки. Как показывает практика, такого рода разномасштабность оживляет общую композицию, и главное — помогает более широко раскрыть содержание доски отличников. Очень хорошо, если на фотографиях учащие​ся, удостоенные похвалы, бу​дут показаны на уроке в клас​се, в учебных мастерских, на занятиях физкультурой.

[image: image89.png]os unmun - OBuBENA» oromm e

s





Рис. 51

Простейший способ разме​щения фотографий на щите — равномерное их распределе​ние по рядам. Более интересна компоновка в обособленные группы — блоки.
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Рис. 52

В композицию доски отличников часто включают эмбле​му — декоративную заставку, состоящую из атрибутов школь​ной жизни: книги, глобуса, циркуля и др.

Для эмблемы можно использовать дерево, металл, пласт​массы и пр. Желательно, чтобы композиция исполнялась в двух-трех материалах — не больше. Надпись «Доска отлични​ков» должна отвечать характеру эмблемы.

С доской отличников всегда очень хорошо сочетаются жи​вые цветы. Расположенные на специальных подставках или входящие непосредственно в ее композицию, они придают со​оружению в целом красочный и торжественный вид.

Здесь же, в вестибюле, обычно помещается общешкольная доска объявлений (рис. 51). Надпись можно выполнить на​кладными буквами, например, из пенопласта. Если доска имеет значительную протяженность, слово «объявления» повторите два или три раза. Такая строка выступает уже в качестве деко​ративно-организующего элемента, подчеркивающего вытяну-тость планшета.

Трудно, а чаще всего невозможно следить за оформлением листов информации. Именно поэтому возникает необходимость каким-то образом «собрать» доску объявлений. В качестве од​ного из приемов можно рекомендовать активное обрамление — раму, сильно выступающую своими ребрами вперед и тем са​мым «отрывающую» планшет от плоскости стены.

Очень важно найти подходящее место. Очевидно, доску разумнее помещать там, где проходит поток учащихся.
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Рис. 53

Большую роль в жизни школы играют стенные газеты (рис. 52). В зависимости от темы, которой посвящается выпуск, оформление газеты варьируется очень широко: от строгих ре​шений, выполненных в соответствии с деловым характером корреспонденции, до свободных построений, полных фантазии и острых композиционных связей, без которых трудно пред​ставить, скажем, новогодний выпуск.

Среди многих схем оформления школьных стенных газет мы рассмотрим наиболее часто встречающуюся. В верхней части рабочего поля, как правило, отводится полоса для заголов​ка и сопровождающего текста, для порядкового номера и даты. Наиболее удобной считается сквозная полоса — от края до края. Высота ее, как правило, занимает одну четвертую часть площади газеты по вертикали.

В школах нередко встречаются стенгазеты с постоянным заголовком. Это надолго освобождает художника редколлегии от, казалось бы, лишней работы. Однако подобную практику следует признать неудачной, так как именно в заголовочной полосе могут и должны найти свое место декоративные застав​ки, раскрывающие содержание газеты. Так, если номер посвя​щен коллективной поездке учащихся за город, в композицию заголовка можно внести какие-то элементы растительного ми​ра, фрагмент пейзажа. Если же подводятся итоги смотра худо​жественной самодеятельности, с успехом могут быть использо​ваны стилизованно изображенные музыкальные инструменты, танцующие фигурки людей, а в качестве главной эмблемы — лира с цветком.

Заголовочная полоса каждый раз должна решаться по-но​вому еще и потому, что именно новизна позволяет еще издали узнать, что это — свежий номер газеты.

Обычно заметки размещают столбик за столбиком. При та​ком порядке названия и сами заметки приходятся на случай​ные места. Установить здесь ритмический порядок можно лишь в том случае, если заметку разрезать на две или даже на три равные части и дать их в ряд по горизонтали. При длин​ных названиях это особенно важно.

Шрифт в названиях заметок должен быть предельно чет​ким. В зависимости от содержания статьи он может значитель​но колебаться в размерах. С учетом того же требования опре​деляется характер шрифта — его плотность, тональная насы​щенность, а также сам рисунок буквенных знаков (см. главу «Шрифт»). Важное качество заголовка статьи — читаемость с первого взгляда.

Фотографии (они желательны в каждой стенгазете) разме​щаются в строгом соответствии с общей композицией. Если имеются три фотографии, две из них поместите близко одна от другой, третью — в стороне. При большем числе фотоснимков желательна группировка в блоки. В противном случае компо​зиция газеты окажется дробной, неорганизованной.

Призывы, помещаемые в стенной газете, должны быть ком​пактными, в одну, самое большее — в две строки. В зависимо​сти от содержания призыв дается либо вверху, в непосредствен​ной близости от заголовка газеты, либо внизу, либо в середине, тогда он как бы прорезывает строй заметок.

Газету очень украшают рисунки. Чаще всего это сценки из школьной жизни или дружеские шаржи. Рисунки могут быть выполнены в любой технике, в любой манере, лишь бы для них было найдено подходящее место в декоративно-художествен​ном оформлении номера.

Праздничная газета требует броского, яркого решения. Здесь может широко проявиться фантазия членов редколле​гии, изобретательность художника. Чтобы полнее раскрыть содержание праздничного номера, увеличивают площадь газе​ты за счет дополнительной декоративной полосы слева или в середине, реже — справа. Иногда делают две фланкирующие полосы.

Прежде чем приступить к работе над композицией полос, собирают необходимый материал. Немало полезного можно найти на страницах журналов. Большую помощь здесь окажут поздравительные открытки, издаваемые на достаточно высо​ком художественном уровне. Часто используются фрагменты плакатов, которые могут заметно оживить композицию деко​ративной полосы.

Газеты, посвященные юбилеям писателей, ученых, худож​ников, оформляются более скромно. Портрет юбиляра поме​щают справа или в центре листа. Рядом — даты его жизни, а также декоративная заставка, символизирующая его дея​тельность.

Стенные газеты выполняются на плотной бумаге, тщатель​но натянутой на планшет. Это позволяет, когда готов очеред​ной номер, аккуратно срезать предыдущий. Необходимо поза​ботиться о постоянном месте для стенгазеты — хорошо осве​щенном, выбранным с таким расчетом, чтобы читающие и про​ходящие в это время мимо газеты не мешали друг другу.

Актовый зал — одно из значительных по площади поме​щений школы. Здесь проводятся торжественные собрания, лек​ции, утренники, концерты художественной самодеятельности и т. п., и это соответствующим образом определяет характер его оформления, многие элементы которого должны легко трансформироваться.

Смысловым и декоративным центром актового зала явля​ется сцена (рис. 53). Идея ее оформления заключается в bosj можности смены элементов декорации. Это влечет за собой изготовление и установку предельно лаконичных конструк​ций для крепления занавеса, декоративных панно, призывов.

Оформление сцены к празднику Великой Октябрьской со​циалистической революции должно быть строгим и торжест​венным. Первомайское оформление может быть значительно наряднее, многокрасочнее, с декоративными элементами. Они выполняются различными приемами оформительской техни​ки — рисуются на ткани, картоне и бумаге. Хорошо зареко​мендовал себя для этих целей пенопласт. Эмблемы, буквы и цифры, вырезанные из пенопласта, очень декоративны. Пено​пласт удобен в работе — он легок, его монтаж несложен.

Центром праздничной композиции является портрет В. И. Ленина. Он может быть выполнен, например, в технике маркетри. Если это будет скульптурный портрет, очень важно, чтобы он соответствовал масштабам сцены. По окончании тор​жественного собрания закройте скульптуру специально сде​ланной для этого ширмой из плотных щитов. Постарайтесь включить ширму в систему сценической механизации (раз​движной занавес, поднимающийся экран, кулиса и т. д.).
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Рис. 54

На время торжественной части вечера на сцене, кроме сто​ла для президиума, стульев и трибуны, находится парадная подставка для школьных знамен. Парадная — это не значит вычурная и украшенная орнаментами, а строгая по форме, обычно металлическая или деревянная.

Готовя сцену к проведению юбилейного вечера, постарай​тесь специально к этому торжественному моменту выполнить портрет юбиляра. Можно рекомендовать технику сухой кисти по серому мелкозернистому холсту как наиболее простую и достаточно эффектную. Портрет поместите в глубине сцены, сдвинув его в сторону от центра, или на уровне занавеса — сбоку от сцены. Как и в стенной газете, здесь могут быть ис​пользованы дополнительные декоративные элементы. Учиты​вайте только иные масштабные условия.

Почти в каждом актовом зале стена, противоположная сце​не, позволяет развернуть большое декоративное панно. Боль​шая плоскость стены и, следовательно, необходимость решения композиции в крупных монументальных формах, выбор тема​тического материала и техники его воплощения — все это со​ставляет одну из самых сложных творческих задач, какую только можно представить себе в условиях школы. Общее ху​дожественное звучание панно не должно быть излишне ак​тивным, ярким. Это объясняется ведущей ролью противостоя​щего крыла актового зала — сцены.

Главное пятно новогоднего оформления зала — большое красочное панно в глубине сцены, выполненное на склеенных листах чертежной бумаги. Как и в стенных газетах, здесь мож​но интересно употребить новогодние поздравительные открыт​ки, внеся некоторые коррективы. В композицию центрального панно нередко включают большую рисованную голову или фи​гуру Деда Мороза.

Когда в зале устанавливается елка, образуются как бы два композиционных центра. Однако это только кажущееся раз​двоение, оно не может внести разлад в оформление интерьера, ибо плоское изобразительное пятно на сцене и объемная елка лишь дополнят друг друга.

Новогоднее оформление касается не только сценической площадки, но и всего актового зала. Снежинки, карнавальные маски, шуточные тексты и прочие украшения занимают прос​тенки между окнами, а то и прямо рисуются на оконных стеклах. (Рисунки выполняются легко смываемыми крас​ками.)

В новогоднем оформлении широко используются световые эффекты: прожекторы со светофильтрами, «бегущий» свет и т. п.

Пионерская комната (рис. 54). Площадь пионерской комна​ты колеблется в пределах от 30 до 50 ж2. Однако оборудование и характер декоративного оформления остаются примерно оди​наковыми. Основная задача художника — умело разместить элементы оформления в пределах данной площади. Количест​во и ассортимент мебели зависят от того, какие школьные об​щественные организации пользуются пионерской комнатой (совет пионерской дружины, спортивный совет, редколлегия стенной газеты). В соответствии с этим осуществляется и рас​становка мебели. В большом помещении, как правило, выделя​ются смысловые зоны: общая, для заседаний и совещаний, где устанавливаются длинный стол и ряды стульев, зоны для рабо​ты секций и т. п.
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Рис. 55

Часть оборудования крепится прямо на стенах. Это стенды и навесные витрины для хранения спортивных призов и на​град, полки, доска для объявлений. Особой конструкции за​стекленные стеллажи, укрепленные на полу, могут одновре​менно выполнять функцию своеобразных перегородок, отделяющих зоны пионерской комнаты. Около одной из стен поме​щается конструкция для пионерской атрибутики. В специаль​но сделанных для этого гнездах находятся знамя, отрядные флажки, барабан и горн.

Декоративные элементы компонуются на стендах. Компо​зиции выполняются в различных техниках (чеканка, рельеф​ная резьба по дереву, маркетри, керамические плитки). На планшетах размещаются шрифтовые и фотоиллюстративные композиции.

Столовая. Декоративное оформление школьной столовой, конечно, во многом отличается от предыдущих объектов. Кра​сочное панно на одной из глухих стен (рис. 55) окажется цент​ром всего оформления. Выбор темы не представляет трудно​стей. Наиболее подходящи композиции натюрмортного типа из фруктов и цветов, предметов прикладного искусства (кув​шины, братины, блюда и проч.); возможны также композиции с архитектурными мотивами, на темы народных сказок и т. д. Плоскость стены можно использовать под роспись гуашью или темперой. Окружающий композицию фон не делайте особенно светлым. Тогда, помимо силуэта изображения, будет читаться и весь прямоугольник панно. Решая цветовую композицию в ярком диапазоне красок, не забывайте, что для столовой боль​ше подходит группа теплых тонов.

Для закрепления росписи, выполненной гуашью, можно ре​комендовать лак для паркетных полов. Поскольку лак усили​вает яркость красочного слоя и потому трудно предугадать, как будет выглядеть окончательно цветовая гамма панно, необхо​димо сделать предварительные пробы.

Очень интересным объектом в декоративно-оформитель​ском плане служит так называемое раздаточное окно (рис. 56).
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Рис. 56
Здесь можно обратиться к деревянной рельефной и ажурной резьбе, к витражной технике. Оформление раздаточного окна и прилегающего к нему пространства не должно быть громозд​ким. Достаточно всего двух или трех панно, подвешенных к по​толку или укрепленных на кронштейнах к стене. Тематика композиции подсказывается задачами общественного питания.

ОКРАСКА СТЕН И ОБОРУДОВАНИЯ

Существуют различные подходы к цветовой организации школьного интерьера. Один из них строится на субъективных взглядах и вкусах художника; не будучи знаком с особенно​стями школьного интерьера, он, как правило, допускает в своих решениях немало ошибок.

Иной результат получается, если подходить к окраске и оборудованию стен, принимая во внимание функциональные категории. Это ведет к наиболее целесообразному выбору коле​ра, задачи которого: уменьшить зрительное утомление уча​щихся, стимулировать поддержание чистоты помещения и да​же предупреждать опасность (речь идет о школьных учебных мастерских). Такой подход базируется на изучении особенно​стей цвета и его воздействия на детей разного возраста. Реко​мендации в этой области, несомненно, представляют профес​сиональный интерес для художника-педагога, участие которо​го во всех делах, связанных с окраской школьных помещений, всегда бывает крайне необходимым.

Еще один подход к решению проблемы цветового оформле​ния школьного интерьера — психологическое декорирование. Этот подход тесно соприкасается с задачами и методикой функционального применения цвета. И если функциональный подход направлен в конечном счете на повышение качества учебно-воспитательной работы в школе, то цель психологиче​ского декорирования — в создании комфорта, рассчитанного как на коллектив, так и на одного человека. Результаты пси​хологического декорирования во многих случаях совпадают с результатами функционального применения цвета.

При составлении колера необходимо учитывать отражаю​щую способность цвета. В зависимости от назначения помеще​ния, его кубатуры, количества проникаемого дневного света, характера вечернего освещения определяется степень насыщен​ности того или иного колера. Чтобы заранее рассчитать насы​щенность и оттенок окраски по этим признакам, следует руко​водствоваться коэффициентами отражения света поверхностя​ми, окрашенными в различные цвета. В приводимой таблице указаны коэффициенты отражения некоторых из них.

Белый — 85%

Светло-желтый — 75 » 

Светло-зеленый — 65 » 

Светло-синий — 65 » 

Желтый, средний — 65 »

Серый, средний — 55%

Зеленый, средний — 52 »

Синий, средний — 35 »

Темно-красный — 13 »

Темно-синий — 8 »

Для каждого из участков школьного интерьера предпочти​тельным является определенный коэффициент отражения света.

Например, в классе для стены, противоположной окнам, — 60% ; для стены с доской — 50 — 60% ; для стены с окнами — 60 — 70%; для пола — 25 — 30%; потолок почти во всех школьных помещениях должен иметь наиболее высокий коэф​фициент — до 80 %.

В вестибюлях иногда встречаются цветные потолки. Наи​более удачны теплые желтые тона с коэффициентами до 55%, что придает помещению приятный солнечный оттенок. В этих случаях коэффициент отражения света поверхностью пола должен быть высоким — до 40 %.

Весьма важно правильно использовать известное свойство цвета казаться теплым или холодным. К примеру, обществен​ные и жилые интерьеры, находящиеся на юге нашей страны, где средняя температура дня высокая, оправданной будет хо​лодная цветовая гамма, а в северных районах, наоборот, ин​терьеры логично окрашивать в теплые цвета. Иначе говоря, цветом можно повышать или понижать «психологическую» температуру помещения.

Вопросы окраски интерьеров и условия естественного осве​щения неотделимы один от другого. Помещения с окнами на север, северо-восток и северо-запад освещаются преимущест​венно отраженным солнечным светом, который несет с собой синеватый оттенок неба. Чтобы сделать такие интерьеры более светлыми и радостными, их окраску следует выдержать в теп​лой цветовой гамме. Интерьеры с окнами на юг, юго-восток и юго-запад в течение дня освещаются солнечным теплым светом. Поэтому в окраске их стен можно применять холодные цвета.

Многоцветный характер интерьера наиболее полно отвеча​ет особенностям детского восприятия, способствует равномер​ной загрузке их зрительно-мозгового аппарата. Глаз ребенка, привыкший к обилию красок в природе, приспособлен к тому, чтобы нормально воспринимать многоцветие. Вместе с тем нервная система детей, будучи очень чувствительной к воздей​ствию цвета, быстро утомляется от чрезмерного количества цветов; аналогичное действие оказывает и избыток какого-ли​бо одного активного цвета. При длительном пребывании в та​ком помещении появляется так называемая цветовая уста​лость, которая может отрицательно сказаться на общем состоя​нии и настроении учащихся, соответствующим образом отра​зиться на качестве их работы и учебы.

Окраска стен школьных классов в этом смысле особенно ответственна. Применяя дополнительные цвета, т. е. строя цве​товую гамму на контрастах, нельзя допускать крайней степени яркости, ибо это действует на учащихся возбуждающе. Однако классы не должны быть скучными по цвету, непригодна и рав​номерная цветовая насыщенность. Что-то должно быть акцен​тированным, ярким, а что-то — приглушенным, спокойным, нейтральным.

Наименьшая утомляемость глаза, о чем важно помнить, возникает при наблюдении цвета в желто-зеленой области спек​тра. Эти цвета вызывают наименьшее раздражение нервной системы, они способствуют нормальному кровенаполнению со​судов и даже обострению слуха. Учитывая то обстоятельство, что человеческий глаз лучше всего воспринимает желто-зеле​ную область спектра, можно с уверенностью сказать, что стены школьных классов вполне логично окрашивать в той гамме, где преобладают желто-зеленые цвета с их оттенками.

Общая цветовая окраска класса в светлых, спокойных то​нах способствует увеличению освещенности. Для классной дос​ки предпочтителен насыщенный голубовато-зеленый цвет. Сте​на, на которой помещается доска и которая находится во вре​мя занятий перед глазами учеников, а также боковые стены, попадающие в поле их зрения, окрашиваются светлыми тона​ми — светло-серым, беж, бледно-зеленым. В таких же тонах, но только более насыщенных, делается пол в классе, покрытый, как правило, гладким линолеумом. Приколочные доски на бо​ковых стенах также должны быть светлыми.

Интересно может быть решена в цвете задняя стена, вдоль которой нередко стоят стеллажи или секционные шкафы с учебными пособиями. Если эту стену окрасить ярким цветом —  желтым, оранжевым, зеленым, то класс в целом, когда уче​ники входят в него, будет производить светлое, радостное впе​чатление.

Коридоры и помещения, предназначенные для подвижного отдыха (рекреации), следует окрашивать с введением насыщен​ных тонов. Зоны тихого отдыха учащихся, наоборот, окраши​ваются в более спокойные, светлые тона. Это и наиболее под​ходящее место для декоративных растений, образующих так называемые уголки зелени. Кроме того, светлые стены зоны тихого отдыха всегда активизируют зелень живых растений.

При малонасыщенной цветовой окраске стен рекреаций двери классов и кабинетов должны быть своеобразными цвето​выми акцентами. Они часто окрашиваются в насыщенные яр​кие цвета, дополнительные к цвету стен. Возможен и такой ва​риант, когда и стены, и потолок, и двери решаются в светлых, малонасыщенных тонах. Тогда экспозиционные щиты заранее запланированной здесь выставки должны быть яркими по цве​ту. Именно они будут «держать» весь этот участок интерьера. Иллюстративный материал, который предполагается располо​жить на щитах, в этом случае подается преимущественно в ахроматических тонах. Лишь отдельные его элементы жела​тельно «вырвать» цветом; причем делать это нужно с большой осторожностью, чтобы акцентирующий цвет не вступил в про​тиворечие с колером щитов.

При решении цветовой композиции актового зала следует исходить из того, что зал — место торжественных собраний, когда в оформление вводится немало яркого насыщенного цве​та, особенно красного. Поэтому для стен актового зала целесо​образнее всего светло-серые или молочно-белые колеры. Стены в указанной тональности — отличный фон для любого из цве​тов. И эта комбинация в цветовых отношениях будет хорошо подходить к атмосфере праздничности.

Школьную столовую не следует окрашивать с учетом стро​гих, так называемых гигиенических требований, т. е. в белый цвет. Напротив, здесь желательны разнообразные, приятные для глаза цветовые оттенки — охристые, беж, светло-коричне​вые, способствующие хорошему настроению и аппетиту.

Цветовое решение школьных учебных мастерских должно исходить, прежде всего, из функциональной сущности. Напри​мер, в мастерских по обработке древесины, где основное обору​дование — верстаки, имеет теплый, желто-охристый тон, холод​ный цвет стен следует считать наиболее подходящим.

Чрезвычайно ответственной задачей, которую необходимо решать почти во всех школах, представляется окраска станков и оборудования школьных учебных мастерских. Основная цель, преследуемая при этом, — рациональность. Разумная ок​раска призвана внести необходимую четкость в учебно-произ​водственный процесс: облегчить ориентацию учащихся во время работы, помогать им быстро и безошибочно находить кноп​ки и рычаги управления станком и т. д.

Металлообрабатывающие станки обычно окрашиваются в один цвет, чаще всего в зеленый. Двухцветная окраска обуслов​ливается функциональным назначением отдельных агрегатов станка. Опасная рабочая зона, например, выделяется светло-желтым цветом, отчетливо обозначающим эту зону на общем зеленовато-оливковом фоне. Так же осуществляется окраска станков и оборудования столярно-механических мастерских. Для деревообрабатывающих станков лучше всего подходит го​лубоватый цвет. В сочетании с охристой древесиной он созда​ет благоприятный цветовой баланс. Особо опасные места вы​деляются броскими, активными цветами — красным и оран​жевым.

Цвету станка надлежит быть, кроме того, и красивым в обычном смысле — приятного оттенка, насыщенным и яр​ким. Это внесет необходимый воспитательный элемент в учеб​но-трудовой процесс, будет повышать у школьников интерес к работе и настроение.

ДЕКОРАТИВНЫЕ РАСТЕНИЯ

Цветы и декоративные растения в современном школьном интерьере могут быть везде: в вестибюле, рекреациях, в столо​вой и других помещениях. Их размещение как в плане общей поэтажной композиции, так и в пределах одного места в ин​терьере решается в соответствии с функциональными, биологи​ческими и эстетическими требованиями.
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Рис. 57
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Рис. 58

Учет функциональных требований в условиях школы носит прямой и конкретный смысл: где разместить цветы, какие под​ставки для них предпочтительнее? Например, цветы с пышной листвой неразумно ставить на подоконниках в классах. В ко​ридорах и рекреациях первых этажей школы, где, как прави​ло, резвятся младшие школьники, особенно подвижные во вре​мя перемены, цветы лучше всего ставить в углах, на прочных, тяжелых подставках или на высоких настенных кронштейнах. Понятно также, что на лестничных клетках не стоит разме​щать цветы вблизи от движения потока учащихся.

Биологические требования определяются кругом специаль​ных условий, забота о которых всецело возлагается на участ​ников биологического кружка. В числе этих условий — различ​ная потребность растений в свете, в тепле, необходимость дер​жать растения на каком-то отдалении (расстоянии) от отопи​тельных приборов, соблюдение режима полива, поддержание необходимой влажности воздуха и т. д.
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Рис. 59
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Рис. 60

Из многих видов комнатных растений для школы можно рекомендовать следующие:

Аспарагус, имеющий нежную, перистую зелень. Любит рас​ти в затененных местах.

Аспидистра — неприхотливое растение с крупными темно-зелеными листьями.

Бегония, с крупными листьями яркой окраски. Требует хо​рошей освещенности.

Глоксиния, имеющая бархатистые крупные листья и краси​вые крупные цветы в виде колокольчиков. Для хорошего разви​тия и цветения это растение нуждается в обильной освещенно​сти.

Китайская роза — кустарниковое растение с темно-зелены​ми зубчатыми листьями и крупными розовыми или красными цветами.

Папоротник, не переносит прямых солнечных лучей и нуж​дается в обильном поливе и частом опрыскивании.

Примула, цветет почти круглый год. Ее не следует ставить вблизи батарей центрального отопления. Цветы примулы ро​зовые, красные, светло-фиолетовые.

Традесканция, относится к ампельным (ниспадающим) рас​тениям. Листья бывают зелеными, с серебристыми, серыми, ко​ричневатыми, розовато-фиолетовыми полосками. Летом нужда​ется в обильном поливе.

Среди эстетических требо​ваний важную роль играет умение художника выбирать растительные компоненты для определенного интерьера. «Зе​леные зоны» в интерьере мо​гут строиться на основе рит​мического заполнения про​странства или как отдельные группы, которые переклика​лись бы между собой по прин​ципу большая — малая, плот​ная — разреженная, высоко расположенная — низко рас​положенная (рис. 57).
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Рис. 61
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Рис. 62
Планируя размещение де​коративных растений в ин​терьере, включайте в компози​цию подставку. Напольные подставки могут быть массив​ными и ажурными, высокими и низкими. Их пропорции со​гласуются с характером рас​тения и его относительной ве​личиной. Чаще всего высоко​му стройному экземпляру больше подходит низкая под​ставка, и наоборот. Нарядно выглядят цветы на ступенчатых подставках, изготовленных из дерева, пластиков, металла (рис. 58).

Богаты конструктивные возможности настенных полок для одного или нескольких растений (рис. 59).

Особый интерес представляют своеобразные зимние садики (рис. 60). Много подходящих уголков для них обнаруживается в новых школьных зданиях, например в вестибюле, где пол выстлан метлахтскими плитками. Здесь можно подумать о большом скоплении зелени, создать интересную композицию из декоративных растений и камней. Территория зимнего сада отгораживается барьером в три-четыре кирпича, положенных плашмя или поставленных на ребро. Композиция заиграет красками и формами, если крупные растения сочетать с неооль-шими, яркие цветы с нежными, мягкую зелень газона с жел​тым песком. Всегда здесь уместны небольшой водоем или аквариум для рыб. Хорошо продуманный подсвет зимнего садика завершит его эстетический облик.

Ампельные растения на металлических кронштейнах, при​деланных к оконной раме, оказываются на фоне окна и смот​рятся красивым, изящным силуэтом (рис. 61).

Несколько слов о срезанных цветах, которые ставят в тор​жественных случаях на столы. В последние годы установились новые нормы красивого: три цветка гвоздики или пять тюль​панов гораздо больше радуют нас изяществом, изысканностью формы, чем сложные, излишне объемные композиции из этих же цветов.

Букету из цветов с высокими ножками-стеблями подходит высокий сосуд, а такие цветы, как ландыши, лучше смотрятся в низких с широким горлышком горшочках (рис. 62). Сущест​вует определенная зависимость между характером цветка и ма​териалом, из которого изготовлена ваза. Нарциссы хорошо увя​зываются с прозрачностью стекла; полевым цветам, которые компонуются в сравнительно большие букеты, подходят кера​мические сосуды.

ШКОЛЬНЫЕ ВЫСТАВКИ

Выставка представляет собой как бы последовательное на​глядное раскрытие определенной темы показом разнообраз​ных экспонатов — натуральных, иллюстративных, докумен​тальных. Сочетание убедительности экспонатов с художествен​ным их преподнесением зрителю делает выставку действенным познавательным, пропагандистским средством и отличным художественным приемом оформления школьного интерьера.

[image: image101.png]B[




Рис. 63
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Рис. 64

Рассмотрим принципы организации выставки, на которой могут быть представлены работы различных видов и жанров. Это обстоятельство ведет к разграничению экспозиции на раз​делы, которые отводятся или одному виду искусства, или мно​говидовому сочетанию в духе сложившихся традиций.

Для нас привычна одновременная экспозиция произведений живописи, графики и скульптуры, так же как и сочетание из​делий декоративного искусства и проектировочных работ, свя​занных с художественным конструированием. Фотографии, ес​ли они представляют самостоятельную ценность, иногда стоит выделить в особую часть экспозиции.

Выставки по разделам можно разместить в отдельных по​мещениях. Удобны для этого рекреации и школьные коридоры. Значительные по содержанию выставки лучше всего распола​гать в актовом зале, учитывая при этом, что подчеркнуто раз​граниченная экспозиция по видовым признакам может выгля​деть бедно, неинтересно. Различные по технике исполнения произведения иногда очень эффектно связываются в единую законченную экспозицию.

В последнее время все чаще устраиваются школьные вы​ставки декоративно-прикладного искусства, и художник-педа​гог, на которого обычно возлагается ответственность за экспо​зицию, должен внимательно и тактично отнестись к отбору экспонатов, тщательно продумать план размещения изделий учащихся.

Организация выставок декоративно-прикладного искусства невозможна без вспомогатель​ных конструктивных элемен​тов. Это главным образом щи-ты-планшзты (рис. 63). Осно​ва щита — обычный подрам​ник, обшитый с одной, а иног​да с обеих сторон фанерой. Если щит большого размера, подрамнику придают нужную прочность дополнительными внутренними рейками. Щиты часто обтягиваются серым холстом или оклеиваются бу​магой, которая затем тони​руется.

Щиты на стене размеща​ются так, чтобы они приходи​лись на уровне глаз человека среднего роста. Щиты или планшеты, несущие крупно​масштабные изобразительные элементы, могут быть подняты выше и даже наклоне​ны вперед, на зрителя. Ма​шинописные тексты нельзя помещать высоко. Распо​ложенные на полметра вы​ше головы, они читаются уже с трудом. Естественно также, чем выше находит​ся рукописный текст, тем крупнее и проще по начер​танию он должен быть. Планшеты и щиты крепят на металлических опорах. Годятся для этой цели и де​ревянные рейки, поставлен​ные ребром к стене и за​фиксированные в таком по​ложении железными ско​бами.

Небольшие объемные экспонаты требуют более сложного оборудования в виде подвесных витрин (рис. 64), которые кре​пятся непосредственно к стене, или обычных витрин музейно​го типа. Возможность комбинировать щиты и стенды с витри​нами дает художнику-педагогу средство для нахождения наи​лучшего варианта экспозиции изделий декоративно-приклад​ного искусства, среди которых, как правило, бывает много объемных экспонатов.

Сочетая изделия, выполненные в материале, с фотография​ми, рассказывающими о работе кружка, можно добиться полезной с методической точки зрения экспозиции. Некото​рые стенды могут содержать информацию о стадиях выпол​нения того или иного изделия. Это интересно и поучительно.

Некоторые художники настойчиво выступают против фото​графий на выставках. С этим, конечно, приходится согласить​ся, если иметь в виду выставки живописи и графики. Что же касается других выставок, в частности декоративного искус​ства, здесь следует исходить из иных установок. Бесспорно, фотографии в такого рода экспозициях, помимо декоративной, принадлежит деловая функция, главным образом методиче​ская.

Фотографии можно собрать в единый блок или рассредо​точить группами — от совсем небольших до огромных, бук​вально во всю стену. В последнем случае они выполнят роль аккомпанирующего фона. Чтобы этот фон не спорил с экспо​натами, не делайте его контрастным.

Художник-педагог все время должен видеть перед собой главную цель: как можно полнее выразить основное содержа​ние и методическую сущность выставки. Постепенно, сначала лишь в общих чертах, а затем и детально, формируется окон​чательный вариант размещения плоских и объемных произве​дений. Разный характер изделий как по смысловой канве, ма​териалу, размеру и иным объективным данным, так и по их художественному качеству осложняет труд организатора вы​ставки и вместе с тем расширяет возможности сделать ее более интересной с позиций оформительского искусства, имеющего свои четкие композиционные принципы. Не знать или игнори​ровать их — значит разрушить воспитательное и эстетическое значение выставки.

Активно используя такие свойства композиции, как гармо​ническая целостность и соподчиненность элементов, худож​ник-педагог решает проблему выставочного ансамбля. Подра​зумевается, что в гармоническую целостность экспозиции вхо​дит организация графических элементов, силуэтных и линей​ных и цветовых отношений.

Понятие целостности и соподчиненности элементов компо​зиции, как уже отмечалось, включает решение вопроса о глав​ном и второстепенном. Применительно к выставочному делу это касается прежде всего определения композиционного и смыслового центра экспозиции.

Простейший способ обозначения центрального пятна — поместить в наиболее выигрышное место выставочной пло​щади самое крупное изделие, имеющее, конечно, достаточно серьезное значение. Если же достойный этого места экспонат мал размером, его активизируют фоном, направленным све​том, водружают на тумбу-подставку.

Немалую роль в экспозиции играет композиционное равно​весие между отдельными элементами. Предполагается их зри​тельная уравновешенность, достигаемая комбинацией разме​ров, масс, цвето-тоновых отношений.

Уже на первом этапе, когда только еще формируется ха​рактер будущей выставки, определяется единый композицион​ный прием, который будет затем последовательно развит дру​гими средствами композиции и поддержан масштабностью эле​ментов, материалами, применяемыми в оформлении экспози​ции. Композиционный прием синтезирует все основные сред​ства композиции и, в частности, контраст, ритмические зако​номерности, цвет.

Контраст выражается в противопоставлении плоских и объемных экспонатов, их фактических размеров, в противопо​ставлении отдельных зон выставки по тону, цветовой насыщен​ности. Экспозиция, выполненная с учетом контраста, активно действует на зрителей, ибо контрастные отношения всегда вос​принимаются сразу.

Контраст находит свое выражение и в каждом отдельном элементе экспозиции. Так, сложная смысловая завязка плака​та сопровождается текстом, подчиненное положение которой заметно отличается от изобразительного пятна четкостью бук​венных знаков. Соотношение рисунка и шрифта уже по самой своей природе контрастно. Художнику важно выявить этот контраст, найти количественные, тональные, цветовые и иные отношения.

Нельзя забывать и о таком средстве композиции, как мет​рический ритм, т. е. повторяемость какого-либо декоративно​го или оформительского элемента через интервалы. Имеются в виду прежде всего планшеты и щиты. Даже обычные рейки, чисто монтажная основа оформительского искусства, если им придать определенный ритм, организуют экспозицию, вклю​чают в ее общее эстетическое звучание свою ноту.

Еще одно средство композиции — цвет. Применительно к задачам школьных выставок декоративно-прикладного искус​ства цвет играет функциональную роль: благодаря яркому фо​ну малозаметный экспонат обратит на себя внимание. В дру​гих случаях понадобится спокойная цветовая гамма щитов, планшетов, витрины. Тогда общий нейтральный фон даст воз​можность всесторонне оценить особенности и достоинства экспоната.

ШРИФТ

В настоящее время, когда резко возросли общие эстетиче​ские требования к декоративно-оформительским работам, искусство шрифта в условиях общеобразовательной школы должно быть поднято на более высокую качественную ступень. И нет надобности доказывать, что художник-педагог, воору​женный теорией шрифта и соответствующими практическими навыками, сможет успешно руководить работой ученических оформительских бригад.
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Рис. 65

Существует бесчисленное множество шрифтов. В этом легко убедиться, раскрыв любую газету и сравнив начертания букв, которыми набраны заголовки статей. Еще более показатель​ны в этом отношении журналы, плакаты и другая печатная продукция. Многообразие шрифтовых стилей и гарнитур — типографских и рукописных — складывалось на протяжении длительного и сложного пути развития человечества. Шрифт продолжает трансформироваться и сейчас. Меняются неко​торые положения теории шрифта, но основные требования, предъявляемые к шрифту и шрифтовой композиции, остаются неизменными.
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Рис. 66

В зависимости от назначения и техники исполнения разли​чают четыре основных вида шрифта: рукописный, рисован​ный, гравированный и наборный. Первые два имеют непосред​ственное отношение к оформительским работам в условиях школы; практический интерес представляет для нас и грави​рованный шрифт. (Наборные шрифты, как специальная об​ласть полиграфии, в настоящем учебном пособии не рассмат​ривается.)

Искусство шрифта, как и любой другой вид искусства, строится на основе определенных законов. В большом количе​стве аспектов, составляющих эту базу, важное место принад​лежит классификации шрифта — делению на группы. Извест​ны неоднократные попытки классифицировать шрифты. В качестве исходных принципов использовались различные признаки: форма засечек (классификация Ф. Тибодо), соответ​ствие стилям в искусстве, признак контраста между основными и соединительными штрихами, наличие и форма засечек и др.

В нашей стране в 1952 г. была разработана классификация наборных типографских шрифтов, а в 1957 г. появилась новая, действующая поныне, в основе которой лежат признаки конт​растности между отдельными штрихами букв, наличие или от​сутствие засечек, форма засечек. Классификация (рис. 65) включает в себя пять основных и одну дополнительную группу:

1-я группа — это шрифты со сравнительно умеренной конт​растностью основных и дополнительных штрихов (отношение их ширины приблизительно 1 : 3) и небольшими, плавно соп​рягающимися засечками, близкими по форме к треугольнику.

2-я группа — шрифты с резко выраженной контрастностью штрихов (1 : 5 и выше) и длинными тонкими засечками почти или совсем без закругленных переходов (сопряжений) к основ​ным штрихам.

3-ю группу представляют шрифты с малой контрастностью штрихов (примерно 1 : 2), с довольно большими засечками, приближающимися к прямоугольной форме.

4-я группа — так называемые брусковые шрифты, с пол​ным или почти полным отсутствием контраста между основ​ными и соединительными штрихами, с засечками прямоуголь​ной формы.

5-я группа характеризуется отсутствием контраста между штрихами, а также засечек.

Наконец, дополнительная группа, которая в таблице отсут​ствует, объединяет шрифты, которые не могут быть причис​лены ни к одной из указанных выше групп. Сюда входят также шрифты имитационные (рукописные, машинописные и др.).

Требования общеобразовательной школы диктуют необхо​димость классификации шрифта на основании предельной про​стоты и наглядности. Жесткое разграничение признаков шриф​та на главные и дополнительные — необходимое условие, обес​печивающее логику и стройность всей системы классифика​ции. Предусматриваются четыре группы (рис. 66). Их последо​вательная нумерация находится в прямой зависимости от возрастающей графической сложности начертания буквенных знаков:

I группа — простейший рисунок шрифта, у которого все элементы букв (штрихи) одинаковы по ширине.

II группа включает шрифты, построенные на разнице в ширине между основными и соединительными штрихами.
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Рис. 67

III группа — ре​зультат дальнейшего усложнения шрифта второй группы путем добавления различно​го вида засечек.

IV группа объеди​няет шрифты курсив​ные и свободные про​писи.

Дополнительные признаки (рис. 67), как качественная ха​рактеристика того или иного шрифта, форми​руют все те неисчер​паемые варианты, ко​торые содержит каж​дая из групп.

Можно выделить пять таких призна​ков : а) пропорции букв; б) плотность; в) контрастность штри​хов; г) наклон букв; д) характер засечек и выносимых элементов.

Деление рукопис​ных и рисованных шрифтов на указанные группы, а также до​полнительные признаки, придающие всей системе необходимую гибкость, позволяют осуществить изучение шрифтов в строгом соответствии с об​щеизвестными принципами: от общего к частному и от про​стого к сложному.

Шрифт I группы особенно часто применяется в оформи​тельской практике (табл. I). Это так называемый плакатный шрифт. Им пользуются при написании лозунгов, в надписях на стендах наглядной агитации, в стенных газетах и объявле​ниях. Его отличительная черта — ясность и простота буквен​ных знаков, хорошая читаемость (разумеется, при соблюдении всех правил построения и компоновки надписи), а также срав​нительная быстрота исполнения.

Художественно-образная и композиционная сущность над​писи во многом зависит от пропорции букв. Здесь возможны бесчисленные варианты: от тонких вытянутых букв по верти​кали до очень широких, приземистых. Наиболее часто встречаются пропорции в пределах от 1 : 1 (ширина одинарного буквенного знака к его высоте) до 1 : 2. Возможности отклоне​ния от обычных пропорций ограничиваются очень важным условием — удобочитаемостью шрифта. Известно, что глаз че​ловека хорошо воспринимает буквы с пропорциями 3 : 5 (так называемое золотое сечение). Это положение абсолютно спра​ведливо, если иметь в виду наборные шрифты. Для рукописных и рисованных шрифтов оно теряет решающее значение, усту​пая место иным требованиям, например декоративности, гра​фической выразительности.

Таблица 1
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Смысловую и художественную значимость несет второй признак — плотность шрифта. Полярные выражения этого признака создают впечатление прозрачности или, напротив, насыщенности шрифта. Плотная строка (или текстовой блок) и окружающий ее фон образуют своеобразный контраст. Насы​щенная строка почти всегда уместна в иллюстративно-шрифто​вом плакате; отвечая главному изобразительному пятну, она, как правило, надежно «держит» композицию.

Предельная плотность шрифта может быть очень интерес​ной в декоративном отношении. Однако некоторые буквенные знаки в силу своей конструкции выпадают из общего ряда, разрушая тем самым графический строй. Чтобы сохранить этот строй, приходится снижать общую плотность всей надписи.

Прозрачный шрифт, будучи изящным, часто применяется в рекламных листах. Выполненный в различных техниках, он находит свое место и в оформительском искусстве.

Определенное значение имеет наклон букв. Отклонение букв от вертикали рекомендуется лишь в пределах от 7 до 30Э. Увеличение угла наклона сверх указанного делает строку не​устойчивой, а иногда и совсем неприемлемой для чтения. На​клон букв (как правило, только вправо) одинаково часто мож​но встретить во всех группах шрифта.

Многие буквенные знаки плакатного шрифта не предусмот​рены классификацией. Например, буква О может варьировать​ся от строго прямоугольной формы до циркульно-круглой (рис. 68). Вне классификации остается буква К (рис. 69) и др. Причем важно отметить, что в полном соответствии с указан​ными вариантами решаются и все остальные буквенные знаки: прямоугольность или мягкость очертаний должны пройти че​рез весь алфавит. Именно в этом заключается суть понятия шрифтовая гарнитура, когда все буквенные и цифровые знаки происходят, как говорят, «из одной семьи».

В качестве примера шрифта II группы можно назвать дубо​вый (табл. II). Он в такой же мере распространен в оформитель​ском искусстве, как и плакатный.

Разница в ширине элементов буквы обусловливает их де​ление на основной и соединительный штрихи. К основным относятся вертикальные и наклонные влево. Это широкие штрихи. Исключение составляет ле​вая стойка буквы М и значок N, у ко​торого обе вертикали тонкие. Соэди-нительные (узкие) штрихи — горизон​тальные и наклонные вправо. Штрих, наклонный вправо, иногда ошибочно относят к числу основных и делают его широким. На некоторых указате​лях станций Московского метро имен​но так написана буква И (по всей вероятности, авторы такого варианта исходили из аналогии с латинской буквой N). В результате наличие в строке различных направлений и «ослабленных» вертикалей в букве разрушит целостность строки.
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Рис. 70

Различию в начертании буквен​ных знаков в шрифте второй группы также придается большое значение. Разница в толщине штриха заметно расширяет границы таких различий. Это можно проследить на конкретных примерах (рис. 70).

К III группе относятся многие из​вестные шрифтовые гарнитуры с засечками: романский, ака​демический (табл. III.), шрифт зодчего и сотни вариантов, не имеющих названий.

Рисунок 71 изображает шрифт альдине в расширенных про​порциях. Среди наборных гарнитур мы не встретим такого на​чертания, но в оформительском искусстве этот вариант альди​не вполне приемлем. Пример аналогичной трансформации по​казывает рисунок 72, где слово «маяк» написано сначала шрифтом зодчего, а затем производным от него.

Интересный результат можно получить, если к названным шрифтовым гарнитурам применить большую (или меньшую) графическую плотность, придать им различную контрастность или наклон буквенных и цифровых знаков.

Шрифт III группы имеет гораздо больше элементов. Это прежде всего засечки — поперечные черточки, поставленные в верхней и нижней части основных штрихов. По ширине засечки равны соединительным штрихам. Разница в рисунке засечек определяет сравнительную графическую сложность шрифта и возможность его вариаций (рис. 73). То же относится к верти​кальным засечкам, весьма разнообразным в своих начерта​ниях (рис. 74). Многие буквы снабжаются выносными элемен​тами — штрихами, выходящими за пределы строки (рис. 75). Для шрифта III группы характерны наплывы — утолщения на изогнутых участках таких букв, как О, 3, Р.
Шрифты курсивные и свободные прописи, составляющие IV группу, находят широкое применение в повседневной офор​мительской работе в школе. В основе курсивного шрифта ле​жит графическая плавность, известная перекличка с гарниту​рами III группы. Начертание букв г и т, пожалуй, главный от​личительный признак курсивного шрифта. Благодаря этому в некоторых вариантах шрифта строка выглядит как ритмиче​ски стройная орнаментальная полоса.

В некоторых случаях ритмическое единообразие, равносиль​ное монотонности, заметно снижает читаемость шрифта. Ожив​ление вносят лишь выносные элементы букв. Однако с моно​тонностью курсивного шрифта можно мириться, поскольку он вводится в оформительские работы в пределах одной или двух строк.

Свободными прописями пользуются в стенных газетах, на афишах и объявлениях — всюду, когда требуется быстро сде​лать надпись. Этот шрифт применяется и на стендах нагляд​ной агитации. Выполненные в материале, такие надписи несут важную декоративно-художественную функцию, причем не только в пределах одного стенда, но и всего интерьера.

Можно сказать, свободные прописи — это декоративно-вы​разительное письмо. Как и всякая скоропись, свободные про​писи имеют множество видов. Они решаются в соответствии с композиционными признаками, общими для всех групп. Так, удлиненные или укороченные пропорции букв делают строку соответственно собранной или растянутой. Это важно иметь в виду, когда сравнительно большую надпись нужно разместить на ограниченном пространстве или длинную строку заполнить небольшим количеством слов, для чего приходится каждую букву рисовать широкой. Хорошо «держит» строку шрифт средней плотности. Повышенная плотность снижает читае​мость, как и резкие контрасты.

Таблица III
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Рис. 71

Наклон свободных прописей ставят в прямую зависимость от смысла данного текста. Считается, что серьезным текстам более подходит прямое начертание.

Выразительность свободных прописей всецело зависит от фантазии художника.

ОСНОВЫ НАЧЕРТАНИЯ БУКВЕННЫХ ЗНАКОВ

Анализируя надписи на стендах наглядной агитации, шрифтовые плакаты и тексты лозунгов, можно заметить не​мало ошибок, касающихся конструкции того или иного бук​венного знака. Эти ошибки касаются единства графической структуры шрифта, а также почти всех характеристик, форми​рующих шрифтовые группы с их дополнительными признака​ми в виде пропорций, плотности буквенных знаков и пр.

Буквы принято делить на одинарные (А, Б, В, Г и т. д.) и полуторные (Ж, М, Ш, Щ, Ю). Однако, если точно придержи​ваться указанных общеизвестных делений, никогда не удастся получить грамотного решения шрифтовой надписи. Создалась своеобразная система поправок, имеющая в своей основе впол​не определенные композиционные требования. Мы рассмотрим некоторые из них на примере плакат​ного шрифта — простейшего и наибо​лее употребительного в условиях шко​лы.
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Рис. 75
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Рис. 76
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Рис. 77

Буква А в плакатном шрифте по​лучила два основных начертания (рис. 76). В практике наиболее часто встре​чается тот вариант, в котором штрихи сходятся кверху. Ущербность верхней части буквы делает ее зрительно ма​ленькой и как бы выводит из гарниту​ры. Чтобы буква А не нарушала обще​го строя, нужно расширить ее опоры. Едва ли стоит здесь искать какие-то математические данные для определе​ния величины поправки. В каждом от​дельном случае, исходя из конкрет​ных условий, художник почувствует необходимость и меру поправки.

Досаду и неприятность, особенно в жирных шрифтах, доставляет ху​дожнику верхняя часть буквы А. Здесь образуется своеобразный парус, который при расширении опор умень​шается. Чтобы максимально умень​шить верхний сгусток, прибегают к приему, о котором будет сказано ни​же в связи с парусами буквы И (речь пойдет о снижении толщины самих штрихов в их верхней части путем увеличения треугольника внутри бук​венного просвета).

Буквы Б и В — обычные, одинарные по ширине знаки. Воз​можны два варианта правой стороны этих букв. Первый — строгий, построенный на прямоугольниках; закругляются лишь внешние углы (рис. 77). В середине буквы В (при встрече двух закруглений) обязательно нужно отойти от правила и сде​лать врез усиленным, более выразительным. Второй вариант характеризуется полуциркульными изгибами справа. Иногда, чтобы снять напряженность в букве В, штрихи средней ее час​ти и вертикальная стойка (как это показано на рисунке) не смыкаются.

Конструктивная сущность буквы Г предельно проста. В ее сравнительные пропорции всегда вносится поправка, слегка удлиняющая или укорачивающая верхний горизонтальный штрих. В такой же мере это относится к букве Т.
[image: image115.png]Aol




Рис. 78
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Рис. 79

Буква Д своим видом близка букве А (рис. 78). Она может быть и иной: с правой вертикальной стойкой и левой — слегка наклоненной. Нижние выносные элементы буквы несколько разрушают линейную сухость строки, что в известной степени облегчает чтение текста. Иногда, впрочем, от них отказывают​ся, что объясняется желанием сохранить цельность строки. В этих случаях так же поступают с буквами Ц и Щ.
Конструкция буквы Е несложная. Не следует только сре​динную линию делать укороченной. Горизонтальные штрихи буквы, чтобы зрительно уравновесить ее с другими буквами алфавита, иногда делают несколько короче, чем это требуется для одинарного знака. Особенно это важно при общей растя​нутости шрифта по горизонтали.

Буква И, будучи одинарной и родственной буквам Я и Я, вместе с тем всегда должна быть шире их, иначе буква И на​рушит ритмический строй надписи (рис. 79). Необходимость такой поправки объясняется тем, что если на ширину одинар​ного буквенного знака (в нашем примере это буквы П, О, Н) приходится по два вертикальных штриха, то буква И на ту же ширину дает три штриха. Таким образом создается «узел» по​вышенной графической напряженности. В местах встречи ос​новных штрихов с соединительным образуются нежелательные скопле​ния тона — паруса, о которых уже упоминалось. Чтобы уменьшить площадь парусов, можно посту​пить так, как это показано на ри​сунке 80, — обострить наклон со​единительного штриха. Нестрашно, что основа паруса в результате это​го фактически сделается уже. До​пустимо также и некоторое сокра​щение толщины соединительного штриха. Однако это должно быть сделано очень осторожно, чтобы не был нарушен главный принцип — единообразие избранных толщин штрихов.

[image: image117.png]



Рис. 80
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Рис. 81
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Рис. 82

С должным вниманием подходи​те и к букве К, в частности к тому ее варианту, в котором верхний штрих как бы вливается в основ​ной вертикальный (рис. 81). Следует заметить, что в плотных шрифтах такой вариант буквы во​обще неприемлем: в средней части буквы создается наплыв, еще больший, чем у буквы И.
Буква К при отсутствии наклонных штрихов особенно хо​рошо вяжется с буквой А, имеющей параллельные стойки (рис. 82). Лапки у К, смотрящие вправо, несколько выходят за пределы, отведенные для обычной одинарной буквы.

Буква Ж подтверждает сказанное о зрительных сгущениях тона в букве К. Причем последнее в типично полуторной бук​ве Ж как бы удваивается и потому особенно заметно (рис. 83).

Букву Л с такой же конструктивной основой, что и у буквы А — домиком, — для широкого применения рекомендовать нельзя. Незначительно отличаясь друг от друга (рис. 84), они затрудняют чтение текста. Когда буква Л конструктивно пере​кликается с буквой Д, у которой правая стойка вертикальная, это гораздо более оправдано во всех отношениях.
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Рис. 83






Рис. 84

Буква 3. Ее правая сторона решается так же, как и у буквы В. Левая часть буквы нуждается в тщательной прорисовке, что​бы все три окончания согласовывались между собой предельно точно.
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Рис. 85

Буква М в плакатном шрифте иногда выполняется с резким вырезом сверху (рис. 85). Это некрасиво: буква кажется как бы расколотой, пропадает ее цельность, образуются трудно устранимые «паруса». Указать тот уровень, где должны встре​титься два средних наклон​ных штриха, вряд ли возмож​но. Желательно, чтобы этот наклон нашел себе повторение в других буквах, а главное — удерживал букву М в едином ритмическом напряжении из​бранной шрифтовой гарниту​ры. В плакатном шрифте нередко встречается буква М с наклонными стойками.

Одинарные буквы Н, О, П, Р, С практически не требуют никаких коррективов. Следу​ет сказать только, что корот​кие штрихи у буквы С нельзя делать слишком короткими — тогда буква окажется как бы прорванной справа; нельзя и подводить их близко друг к другу — возникнет опасность превратить букву С в букву О. На рисунке 86 показаны эти крайние случаи.
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Рис. 88

Буква У имеет два основ​ных начертания (рис. 87), в равной мере используемые в плакатном шрифте.

Одной из сложных и не​удобных в работе считается буква Ф. В зависимости от из​бранного почерка левая и пра​вая части буквы делаются прямоугольными (с закругле​ниями только на наружных углах или полукруглыми (рис. 88).

Ущербность средней части буквы X заставляет расширять ее в целом. Чтобы придать букве зрительную устойчивость, рас​стояния между нижними окончаниями штрихов следует сде​лать несколько большими, чем вверху (рис. 89).

Полуторная буква Ш строится в ритме обычной одинар​ной буквы: расстояния между штрихами точно соответству​ют такому же расстоянию, которое избирается, например, в букве Z7. Средний штрих ни в коем случае нельзя делать короче.
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Рис. 89
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Рис. 90

Состоящая из двух са​мостоятельных элементов буква Ы должна быть ском​понована так, чтобы отдель​ный правый штрих зритель​но воспринимался вместе с левой частью буквы. С этой целью их рекомендуется не​сколько сдвинуть. Такая поправка лучше удается в шрифте с циркульными элементами (рис. 90). В иных вариан​тах это возможно в совсем небольших пределах.

То же можно сказать и о букве Ю: ее левую стойку еле за​метно приближают к правой части буквы.

Чтобы в центре буквы Я не было тонового сгустка, совету​ют наклонный штрих целиком несколько отвести влево. Это разрядит узел и придаст букве зрительную устойчивость.

Большое значение в шрифте придается так называемой средней линии.

Наиболее часто встречаются шрифты, имеющие сво​бодную среднюю линию: горизонтальные средние штрихи таких букв, как Б, В, Е, Ж, 3, Н, подчиняются одному уровню в строке, который несколько выше середины; у букв Р, Ч, Я средняя линия, как правило, проходит ниже середины строки. Смещение срединных штрихов вверх и вниз относительно абсо​лютной середины чаще всего осуществляется на незначитель​ное расстояние. В некоторых шрифтах в особом положении оказывается буква А; ее перекладина иногда опускается еще ниже, образуя таким образом как бы третий уровень.

Для некоторых буквенных знаков средняя линия является определяющей в таком важном качестве, как устойчивость. До​статочно обратить внимание на букву X, у которой пересечение штрихов проходит точно посредине строки, и сравнить ее с другой такой же буквой, где пересечение смещено выше. Зри​тельная неустойчивость первой буквы становится очевидной. Эти рассуждения можно полностью отнести к буквам К и Ж, а в известной степени и к буквам В, В, Н, Ъ, Ю. Здесь средняя линия, перенесенная выше даже незначительно, делает букву не только устойчивой, но и более гармоничной вообще.

Мы рассмотрели так называемые прописные буквы плакат​ного шрифта. В оформительской работе пользуются преимуще​ственно именно прописными, или заглавными, буквами. От​дельные надписи и значительные по размеру тексты призывов принято исполнять одними прописными буквами. В тех же случаях, когда тексты пишутся строчными буквами, пропис​ные буквы выполняют роль своеобразных опорных пунктов при чтении. Они выделяются размером, иногда повышенной плотностью.
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Рис. 92





Рис. 91

Строчные буквы подчиняют​ся тем же законом композиции, что и прописные. Не касаясь всех подробностей строения строчных букв, мы остановимся лишь на их некоторых особенностях.

Начертание прописных и строчных букв очень похоже. Разницу составляют лишь неко​торые буквенные знаки. Замет​но отличается от прописной строчная буква а; здесь возмож​ны два варианта, один из кото​рых имеет простое начертание (рис. 91), характерное в основ​ном для курсивного шрифта. Разница в начертании наблюда​ется также в буквах б и е (рис. 92). Некоторые строчные бук​вы — р, у, ф — отличаются от прописных только тем, что име​ют выносные элементы.

Общим признаком, характе​ризующим строчные буквы, слу​жит их приземистость. Если строчная буква квадратная, то в прописной букве ширина к высоте выражается приблизительно отношением 4 : 5.
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Рис. 93




Рис. 94

О цифрах. К сожалению, они не всегда благополучно согла​суются со шрифтом. Особенно заметно это в шрифто-цифровых комплектах II и III групп с их разницей в толщине между основным и соединительным штрихами. Дело в том, что прин​ципы чередования штрихов узких и широких здесь не совпа​дают. Некоторые цифры (2, 3, 5, 7) имеют горизонтальные ши​рокие штрихи, в то время как ни в одной из букв любой шриф​товой гарнитуры этого нет. И только шрифт I группы не содер​жит указанных противоречий. Графическая основа букв и цифр этой группы предстает перед нами единой, цельной. Здесь даже возникает такая опасность: цифры могут по​теряться среди букв. Чтобы этого не случилось, их выде​ляют теми или иными приемами: несколько увеличивают раз​мером, делают их более плотными и т. д. Когда цифры несут особенно важный смысл, такие коррективы тем более необхо​димы.

Основные особенности начертания цифр мы рассмотрим на примере плакатного шрифта.

Единица — не просто вертикальный штрих: его верхнее окончание обязательно решается в виде скоса, полукруглой выемки, или носика (рис. 93).

Начертание цифры 2 зависит от избранного характера шрифта — строгого, основанного на прямых линиях, или мяг​кого, отличающегося плавным рисунком (рис. 94).

Тройка в рубленом варианте плакатного шрифта строится, как буква 3. Однако к гарнитурам с циркульными линиями более подходит рисунок цифры 3 с верхним горизонтальным прямым штрихом (рис. 95).

Цифра 4 прямолинейна по начертанию (рис. 96). В верхней части четверки некоторые шрифтовики делают разрыв, что, ко​нечно, неверно, так как зрительно это совпадает с буквой Ч. Пересечение горизонтального штриха с вертикальной стойкой с выходом справа не обязательно. Левый наклонный штрих ча​ще всего делается прямым, реже — с незначительным изги​бом.

Рисуя пятерку, опытные шрифтовики стараются таким образом распределить ее основные массы, чтобы полукольцо не выглядело зажатым. В рубленом варианте шрифта гораздо удобнее конструкция пятерки, построенная на радиусных кри​вых (рис. 97). Цифры б и 9 значительно проще. Они хорошо компонуются в отведенные для одинарных знаков прямоуголь​ники (рис. 98).

Два основных варианта семерки приведены на рисунке 99.

Восьмерка (рис. 100) в циркульном варианте требует для обоих колец общей толщины штриха. Иногда здесь допускает​ся ошибка и средний штрих оказывается слишком широким.

И еще одна цифра — ноль. Будучи почти во всех случаях абсолютно схожей с буквой О, она в чем-то отличается от нее. Так, в шрифте с нарочито расширенной, круглой буквой О ноль рисуется в пределах, отведенных для других цифр: не круглым, а продолговатым.
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Рис. 95


Рис. 96



Рис. 97

Рис. 98
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Рис. 99




Рис. 100

Помимо правильного начертания буквенных знаков, одна из главных задач художника-шрифтовика — установление единой графической системы и строгое соблюдение ее в деко​ративно-оформительской композиции.

ШРИФТОВАЯ КОМПОЗИЦИЯ

Существует два подхода к созданию шрифтовой компози​ции. Первый — механическая расстановка букв с одинаковы​ми интервалами между ними. Чтобы убедиться в несостоятель​ности такого упрощенного подхода, достаточно взглянуть на любую надпись, выполненную таким образом. Здесь сразу бро​саются в глаза ритмические нарушения между обычными бук​вами, равномерно заполняющими отведенные для них прямо​угольники (Н, И, П, Ш), и ущербными (А, Г, Т, У), особенно когда ущербные буквы соседствуют между собой (А и Т; ГиУ). Ритмический сбой — неизбежный недостаток многих типо​графских газетных заголовков, среди которых нетрудно найти примеры нарушения целостности строки (разумеется, слова, набранные разрядкой, нельзя брать в расчет, так как ритмич​ность в них малозаметна).

Если, руководствуясь принципом механического размеще​ния букв, написать слово «книга», сразу заметишь, что букву а нужно подвинуть влево и несколько увеличить расстояние между буквами н, и, г. Очень важно, чтобы межбуквенные про​светы были примерно равными между собой по фактической площади (рис. 101).

Простой и вместе с тем надежный способ определения шрифтового ритма — раскладка букв, вырезанных из бумаги или картона (а еще лучше — составление надписи из буквен​ных знаков, уже выполненных в материале). Первая и послед​няя буквы ряда устанавливаются в крайних заданных точках строки. Перемещая остальные буквы вправо и влево, постепен​но находят ритмические межбуквенные просветы.
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Рис. 101

Большие трудности для художника нередко представляет компоновка слов в лозунгах и призывах. Окончательный рит​мический строй здесь выясняется в процессе работы; в пред​варительной разметке невозможно учесть всех особенностей ритма строки. Иногда начальная строка, намеченная мелом, рисуется в одном ритме, а ее продолжение не укладывается в этот ритм. Учитывая возможность таких отклонений, не сле​дует компоновать текст близко к краям подрамника; справа и слева должна быть предусмотрена достаточно большая сво​бодная площадь.
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Рис. 102

Более сложно и кропотливо размещать слово или надпись в заданных размерах. Имеется в виду компоновка шрифта в плакате, на торжественном адресе и т. д. Для такого рода гра​фических работ можно рекомендовать следующий рациональ​ный прием. Текст, который нужно поместить в строке, рисует​ся на отдельном листе бумаги, лучше всего на кальке. Худож​ник в этом случае свободен от необходимости умещать ее в жесткие пределы заданного размера. После того как буквен​ный ритм оказывается выясненным (рис. 102), от левого ниж​него края первой буквы под небольшим углом (из точки О) проводится вспомогательная линия, на которой и откладывается нужный размер строки (отрезок ОА). Параллельно (сверху) проводится вторая ли​ния, ограничивающая высоту будущей надписи.

Затем правая нижняя точ​ка последней буквы соеди​няется с точкой А, и с по​мощью линейки и угольника методом параллельных линий все опорные точки букв пере​носятся на отрезок О А. На вновь полученных точках вос​станавливаются буквы текста. Их вертикальность по отноше​нию к направляющим линиям строки можно проверить уголь​ником. Новые буквы с временного листа бумаги переносятся на оригинал (в данном примере это обложка дневника), окон​чательно прорисовываются и выполняются, например, тушью или темперой.

Переводя рисунок с кальки-шаблона на оригинал, не сле​дует пользоваться копиркой, ибо все дополнительные или слу​чайные линии, продавленные через копирку, устраняются с трудом. Лучше заштриховать обратную сторону кальки гра​фитным карандашом. Второй, более простой способ перевода — на просвет: калька с рисунком и бумага, на которой заранее обозначено место для надписи, прижимаются к оконному стек​лу ; совмещаются, после чего остается лишь тщательно обвести все линии. Этот же способ можно применить в «вечернем ва​рианте», используя толстое стекло и электрическую лампочку (рис. 103).
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Рис. 103

Шрифтовые композиции бывают нескольких видов. Широ​ко используется симметричная компоновка надписи из двух и более строк (рис. 104). Плоскость симметрии, проходящая через середину надписи, как бы делит ее на две зеркально-симмет​ричные части.

Нередко в оформительском искусстве можно встретить так называемую блочную композицию. Она характеризуется тем, что все строки, составляющие ее, вписываются в прямоуголь​ник (рис. 105).
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Рис. 104




Рис. 105
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Рис. 106 





Рис. 107

Блочной композиции под​дается не каждая надпись. Слишком большое или, наобо​рот, малое количество букв в отдельных строчках не дает возможности без ущерба для смысла, заключенного в тек​сте, решить эту задачу. В от​дельных случаях слова при​ходится писать разрядкой, а некоторые строчки компоно​вать плотно или даже менять характер шрифта, облегчая его, делая его более прозрач​ным.

Флажковая композиция (рис. 106), хорошо организуя шрифтовой плакат или объяв​ление, находит наиболее широ​кое применение в оформитель​ской работе. Она удобна тем, что не требует тщательной предварительной разметки букв в строчках. Определив общее место для текста, расчертив строч​ки и наметив буквы в самой длинной строке, можно присту​пать к работе. Начало всех строк, как это видно на рисунке, ис​ходит от одной общей вертикали; заканчиваются строчки в разных местах, что вносит в общую композицию некоторое раз​нообразие.

Иногда обращаются к обратной флажковой композиции, имеющей вертикаль справа. В этом случае, чтобы не ошибить​ся, всю надпись сначала выполняют в карандаше: размет​ка букв делается с конца каждой строки — от вертикали влево.

Наконец, асимметричная композиция (рис. 107). Здесь вступают в силу закономерности композиционного равновесия, понятия главного и второстепенного, свойства цветового и то​нового контраста (например, соотношение строк с плотным и про​зрачным шрифтами). Асимметричная композиция при боль​ших текстах допускает шрифтовую разномасштабность и соот​ветствующее цветовое решение.

Расстояние между строчками в большинстве случаев рав​няется высоте строки. Однако, чем больше строк в тексте, тем больше расстояние между ними. Это объясняется прежде всего чисто функциональными требованиями: близко поставленные строки трудно читать. И не случайно, в машинописных текстах, которые выполняются из расчета 28 строк на страницу, промежутки между строчками в два с половиной раза пре​вышают высоту самой строки.

Ритм строк в сложной композиции может быть предельно разнообразным. В такого рода шрифтовых композициях от​дельные строки связывают в группы, которые, в свою очередь, компонуются на листе в определенном порядке.

Прежде чем непосредственно приступить к работе над ком​позицией шрифтовой надписи, необходимо так распределить слова в строчках, чтобы содержание надписи получило наибо​лее верное выражение.

Глаз человека, перебегая с одной строки на другую, на ка​кое-то мгновение делает остановку в конце каждой строки. Природа нашего зрения обязывает таким образом комплекто​вать строки, чтобы в каждой из них нашли свое место слова, которые связаны смыслом. Будет неверно, если слова «история средних веков» мы распределим, например, так: ИСТОРИЯ СРЕДНИХ ВЕКОВ

Сочетание слов «история средних» не несет в себе ожидае​мого законченного смысла; то же можно сказать и о слове «веков». Логичнее компоновка:

ИСТОРИЯ 
СРЕДНИХ ВЕКОВ

Возможен, естественно, еще один вариант — все слова дать в одну строку.

Текст «Будущим специалистам — прочные знания!» нельзя комплектовать в три строки:

БУДУЩИМ

СПЕЦИАЛИСТАМ — 

ПРОЧНЫЕ ЗНАНИЯ!

Каждая из них оказывается бессмысленной. Верная компо​новка — все слова разместить в одной строке или в две строки, по два слова в каждой. Тире, разумеется, остается в первой строке.

ВЫПОЛНЕНИЕ ШРИФТОВЫХ РАБОТ

Праздничные лозунги и призывы обычно пишут на ткани, почти всегда натянутой на подрамник. Длина лозунгов исчис​ляется иногда десятками метров, ширина лимитируется тканью в одно полотнище.
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Рис. 108

В состав колера входит мел и небольшое количество столяр​ного клея (на литр воды и толченого мела, разведенных до консистенции густого молока, добавляется 100 г жидкого клея). Иногда в колер добав​ляют немного гуаши, напри​мер стронциановой желтой, тогда кисть лучше скользит по ткани.

Работа выполняется пло​скими щетинными кистями, которые заранее обрабатыва​ются особым способом (рис. 108): прижав кисть к дере​вянному брусочку и зафикси​ровав ее в этом положении острым как бритва ножом, срезают так называемый на​плыв; перевернув кисть дру​гой стороной, операцию повто​ряют.

Кисть такого вида очень удобна, так как дает возможность получить четкое начало штриха, характерного для плакатного шрифта.

Разметка строк начинается с определения их высоты, для чего с левой и правой стороны ткани мелом ставятся точки, обозначающие верх и низ строк. Тонкий шнур натирается мелом и натягивается по этим точкам. Затем он отводится за середину и отпускается. На ткани остаются ровные прямые следы — линии.

Разметку букв, если нет еще достаточного практического опыта, начинают от середины. Для этого подсчитывают все буквы в строке, учитывая необходимость поправок в пропор​циях тех или иных буквенных знаков.

Нетрудно догадаться, что лэвая половина текста пишет​ся справа налево. Буквы легко намечаются кусочком мела, сначала предварительно, а затем и повторно — более конк​ретно.

В процессе разметки букв часто прибегают к помощи шаб​лонов, сделанных из фанеры или картона. Иногда пользуются прямоугольниками, вырезанными в размер средних пропорций букв — одинарной и полуторной. Это могут быть и узкие по​лоски-линейки, не позволяющие ошибиться в определении лишь элемента буквы — одного ее штриха.

Работа на ткани требует внимания и осторожности. Выни​мая кисть из баночки с колером, необходимо следить за тем, чтобы краска не капала. Кляксу, посаженную на ткань, убрать очень трудно.

Выполняя лозунги и призывы на ткани без подрамника, надо аккуратно закрепить ее по краям маленькими гвоздика​ми. Чтобы колер, проходя сквозь ткань, не испачкал пол, под-кладывают листы оберточной бумаги.

Для интерьера часто делают призывы методом наклеива​ния букв, вырезанных из бумаги. Время, затраченное на мон​таж текста, окупается качеством работы: надпись, как прави​ло, выглядит четко, графически совершенно. Методом наклеи​вания легче добиться хорошей компоновки текста, ритмиче​ского расположения букв в строке.

Выполнение текста на бумаге сложнее и требует специаль​ных навыков. Качество работы будет гораздо выше, если бума​гу предварительно наклеить на планшет. В зависимости от за​мысла художника бумага тонируется акварелью, гуашью или темперой.

Акварель прозрачна, и поэтому карандашные линии, сде​ланные до тонировки, остаются заметными. На поверхности, покрытой акварелью, поправки приходится делать очень осто​рожно.

Гуашь более оформительский материал. При тонировании бумаги гуашью применяется широкий флейц, которым, попе​ременно меняя направление движения кисти, прорабатывают колер из края в край планшета (рис. 109). Когда колер начи​нает высыхать (не собирается в лужицы), флейцевание прекра​щается, иначе можно повредить верхний слой только что на​несенного фона. Придется увлажнять поверхность планшета и весь процесс начинать сначала.

Тонировка бумаги методом флейцевания позволяет исполь​зовать технический прием резервирования: на бумагу сплош​няком наклеивается калька (резиновым клеем). Затем на каль​ку переносится рисунок. С тех мест, которые предполагается колеровать, калька удаляется: идеально отточенным скальпе​лем аккуратно прорезывают контуры окна (по линейке или от руки, если линии кривые), стараясь при этом не повредить поверхность бумаги. Окна освобождаются от кальки и остатков клея, закрашиваются и расфлейцовываются. Если калька не отходит от бумаги, ее следует покрыть слоем резинового клея, и через минуту она снимается уже без труда.
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Рис. 109 



Рис. 110



Рис. 111

Темпера наиболее надежная во всех отношениях краска. Она не боится сырости, гораз​до лучше, чем гуашь и аква​рель, противостоит механиче​ским воздействиям, распола​гает хорошими возможностя​ми для составления звучного колера. Кроме флейцевания, покрытие бумаги цветом про​изводится с помощью пороло​нового валика, обычного мар​левого тампона или пороло​новой губки, набрызга и дру​гими приемами.

Последовательность работы валиком проста: валик насы​щают краской и проверяют его готовность к работе на отдель​ном листе бумаги. После этого начинают накатывать колер (рис. 110).

Тампоном можно выполнить любое покрытие. Особенно удо​бен тампон в тех случаях, когда нужно получить просвечиваю​щее покрытие.

Набрызг посредством аэрографа создает постепенные пере​ходы от плотного тона к разбавленному, от одного цвета к дру​гому. При этом широко пользуются трафаретами, шаблонами и другими вспомогательными приспособлениями.

За неимением аэрографа пользуются мелкой металлической сеткой, скрепленной рамкой, и обычной щетинной щеточкой (рис. 111). Для небольших площадей годится зубная щетка. Сетку держат над тем участком бумаги, который подлежит тонированию. Щеткой трут по сетке. В результате колер, пре​вращенный в мелкую пыльцу, оседает на бумагу. Сила тона зависит от продолжительности процесса набрызга.

В шрифтовых работах часто применяются плакатные перья (рис. 112) обычные, лопаточкой, и редис — с плоской шайбочкой на конце. Для объявле​ний удобны перья-лопаточки. Выполняя над​пись, сначала проводят все вертикальные штрихи, затем горизонтальные и наклонные; кисточкой дорисовывают скругленные части букв. Скругления нередко делают и пером, по​ворачивая его, как циркуль.
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Рис. 114
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Рис. 115

Мелкие надписи выполняются стеклянны​ми трубочками (рис. 113). Наборы прямых трубочек продаются в магазинах. Для удоб​ства работы конец трубочки нагревается на спичке и сгибается под небольшим углом, что​бы при обычном положении руки загнутая часть трубочки находилась перпендикуляр​но к поверхности бумаги. Даже в минутных перерывах не забывайте промыть трубочку в воде. Если этого не сделать, краска или тушь в носике засох​нет и трубочка окажется непригодной.

Если под рукой нет ни плакатных перьев, ни стеклянных трубочек, пользуются деревянными палочками — черенками кисточек. Сточенный лопаточкой конец черенка в течение не​которого времени держат в туши или краске, чтобы дерево впитало в себя необходимое количество влаги и дольше держа​ло колер.

В оформительской практике широкое применение нашли шрифтовые трафареты. С их помощью работа идет быстро, а качество ее, как правило, бывает достаточно высокое.
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Рис. 116

Шрифтовые трафареты делаются из рентгеновских пленок, освобожденных от эмульсионного слоя. После тщательной раз​метки (направляющие строк и буквы процарапываются иглой по линейке или циркулем) скальпелем вырезаются окна — бук​вы и цифры целиком или только их элементы. В первом слу​чае необходимы перемычки (рис. 114), сделанные в нужных местах и по возможности на одном уровне. Тогда, восполняя перемычки тоном, можно воспользоваться всего лишь одной, от силы двумя заправочными форточками. Когда же выреза​ются лишь элементы букв (рис. 115), перемычки, естественно, не нужны. Но в обоих случа​ях окна не следует распола​гать близко одно от другого. Трафаретят круглой щетин​ной кистью, обработанной предварительно таким обра​зом, чтобы она была собран​но жесткой: примерно поло​вину щетины обматывают изо​ляционной лентой (рис. 116), а остаток подрезают, чтобы получился ровный торец.

Трафаретение ведется по​следовательно от знака к зна​ку. Кистью набирается мини​мальное количество масляной краски и втиранием или удара​ми осуществляется печать.

При выполнении надписей в плане требований издатель​ской продукции пользуются всем арсеналом чертежных ин​струментов — рейсфедерами, циркулем, линейками, угольни​ками и т. п. Закругления, которые не поддаются циркулю, вы​полняют от руки тонкой колонковой кистью — не свыше № 3. В школе часто возникает необходимость написать шрифт на стекле. Это таблички с названиями учебных кабинетов, раз​ного рода указатели, световые табло.

Прежде всего делается шаблон надписи в размер стекла. Потом буквы на просвет обводятся с обратной стороны бумаги. В этом положении шаблон кладут на стол и сверху прижимают стеклом. Работа ведется масляной краской специальной кис​тью с длинным мягким волосом — шлиппером. Причем элемен​ты букв в местах их подхода к направляющим строк продле​вают за эти направляющие (рис. 117) и оставляют в этом виде до полного высыхания краски. Затем при помощи металличе​ской линейки и скальпеля, заточенного косячком, буквы осво​бождают от ненужных прочерков: они попросту соскаблива​ются. Последняя стадия — закрашивание всей поверхности стекла общим фоновым коле​ром. Иногда поступают иначе. Каждую букву очерчивают по контуру и сразу этим же коле​ром закрывают и фон. Когда надпись высохнет, краску, за​шедшую на букву,соскаблива​ют скальпелем, после чего за​крашивают контрастным то​ном буквы или подводят ка​кой-либо фон (прикладывают его сзади).
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Рис. 117




Рис. 118

Рис. 119

Наконец, еще один способ. Поверхность стекла равномер​но натирается обычным хозяй​ственным мылом и слегка ув​лажняется. Накладывается калька, которая тщательно притирается к стеклу. С по​мощью скальпеля и линейки прорезаются контуры букв (калька прозрачная, и все ли​нии на ней хорошо видны с об​ратной стороны). Полоски кальки — фактические эле​менты букв — при нажатии Сбоку ножом отскакивают. Бу​дущую надпись покрывают краской, наносимой тампо​ном; калька сразу же снима​ется. Через два-три дня, по высыхании, колером покры​вается все стекло.

Изготовление объемных букв. Буквы из фанеры хорошо выглядят в небольших размерах (2 — 5 см). Буквы свыше 10 см теряют впечатление объемности. Выпиливание букв лобзи​ком — несложное дело, еще проще их крепление небольшими гвоздями или клеем.

В оформительском искусстве находят все более широкое применение буквы из пенопласта (рис. 118). Белые буквы хо​рошо читаются почти на любом фоне, в том числе и на белом (за счет светотени). Пенопласт используется обычно в крупных надписях — от десяти сантиметров до полуметра. Текст, на​бранный из пенопластовых букв, легкий, монтировать его просто.

Пенопластовые буквы очень удобно изготовлять с помощью несложного аппарата (рис. 119), главной частью которого слу​жит тронихромовая проволока. Пропущенный через проволо​ку ток должен нагреть ее до температуры плавления пенопла​ста. Раскаленная проволока легко разрезает пенопласт, причем след от проволоки получается ровным и плотным. Направляю​щий полоз (который можно установить на любом расстоянии от проволоки) дает возможность получить одинаковые по ши​рине бруски — заготовки для будущих букв. Каждая буква в отдельности чаще всего выполняется на глаз, хотя и здесь пользуются различными опорными планками и ограничителя​ми, позволяющими обеспечить высокое техническое качество буквенных знаков.
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Рис. 120

Накладные буквы из листового металла в оформительской работе в школе применяются сравнительно часто. Это названия «Доска отличников», небольшие тексты, сопровождающие выставки. Буквы рекомендуется резать из ме​талла небольшой толщины (латунь — 0,5 мм, алюминий — 0,8 мм).
Сделать буквы объемными можно за счет загнутых под определенным углом краев металла или широких фасок, выполняемых напильниками.

Буквы из металла могут быть полированными, матовыми и фактурными.

Крепят буквы по-разному. Наиболее простой способ — при​клеивание. Однако шрифтовая надпись делается гораздо эф​фектнее, если буквы на 1 — 1,5 см оторвать от фона, установив их на шпильках.

Объемные накладные буквы можно выполнить и из метал​лической полосы, поставленной на ребро (рис. 120). Это очень интересный в декоративном отношении прием. Буквы приклеи​ваются на основу клеем № 88 или супэрцементом.
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