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ВВЕД ЕН И Е

Одной из важнейших областей ду­
шной жизни человечества является 
скусство, которое в художественных 
Зразах отражает разные стороны че- 
^века и его бытия.

Понимание изобразительного ис- 
/сства доступно каждому, но особен-
э оно открывается тем, кто творит 
im: человек по-новому начинает вос- 
жниматьокружаюший мир, замечать 
>екрасное в том, что раньше Каза­
нь обыденным.
Умение видеть и понимать прекрас- 

>е в жизни и искусстве, творчески 
йслить очень важно специалистам, 
ботаюшим в легкой промышленно- 
и, так как каждый из них в своей 
ласти причастен к созданию костю- 
ц являющегося частью окружающей 
ловека предметной среды. 
Выразительный, образно решенный 

слом способствует раскрытию внут- 
ннего богатства человека, его инди- 
ауальности. Костюм — зто результат 

(элективного творчества художника, 
*Лельера-конструктора, технолога, 
эномиста, социолога, закройщика, 
т ,о г °- Каждая профессия решает свои 
ачи и предполагает определенный 
•**ень профессиональной подготовки. 

^Обучение спецрисунку решает за- 
,и ^непрофессиональной подго- 
ки студентов. Овладение изобрази- 
ьной грамотой и основами художе- 
снн°й  графики необходимо спеии- 
стам-швейникам в их практической
цельности.
^скизы моделей одежды, выполня- 

м°дельером-конструктором, дол­

жны не только передавать особенно­
сти модели, но и быть художественно 
выразительными и графически грамот­
ными.

Если модельер-конструктор вместе 
с художником-дизайнером создают 
новые модели одежды, то технолог 
швейного производства, разрабатывая 
техническую документацию для про­
изводства новых образцов, также дол­
жен уметь грамотно зарисовать его, 
сохранив образную характеристику и 
передав конструктивно-технологиче- 
ские особенности модели.

Овладение мастерством рисования 
как основой реапистического изобра­
жения окружающей действительности 
является начальным этапом подготов­
ки будущих специалистов. В главах 1 и 
II данного учебника рассматриваются 
основные положения изобразительно­
го искусства, предусматривающие зна­
ние законов и правил изобразитель­
ного языка и формирующие навыки 
пользования ими.

В основу обучения рисунку и живо­
писи положено рисование с натуры, а 
процесс обучения построен по прин­
ципу «от простого к сложному*: от 
анализа и рисования простых форм до 
изучения и рисования фигуры чело­
века.

Костюм непосредственно связан с 
фигурой человека, поэтому будущие 
специалисты должны не только знать 
анатомию и пропорции, но и уметь 
грамотно рисовать фигуру человека, 
понимать и передавать пластику дви­
жений.
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жны нс только передавать особенно­
сти модели, но и быть художественно 
выразительными и графически грамот­
ными.

Если модельер-конструктор вместе 
с художником-дизайнером создают 
новые модели одежды, то технолог 
швейного производства, разрабатывая 
техническую документацию для про­
изводства новых образиов, также дол­
жен уметь грамотно зарисовать его, 
сохранив образную характеристику и 
передав конструктивно-технологиче­
ские особенности модели.

Овладение мастерством рисования 
как основой реапистического изобра­
жения окружающей действительности 
является начальным этапом подготов­
ки будущих специалистов. В главах 1 и 
II данного учебника рассматриваются 
основные положения изобразительно­
го искусства, предусматривающие зна­
ние законов и правил изобразитель­
ного языка и формирующие навыки 
пользования ими.

В основу обучения рисунку и живо­
писи положено рисование с натуры, а 
процесс обучения построен по прин­
ципу «от простого к сложному»: от 
анализа и рисования простых форм до 
изучения и рисования фигуры чело­
века.

Костюм непосредственно связан с 
фигурой человека, поэтому будущие 
специалисты должны не только знать 
анатомию и пропорции, но и уметь 
грамотно рисовать фигуру человека, 
понимать и передавать пластику дви­
жений.



Изучению анатомическою строения 
и пропорций человеческой фигуры, 
особенностей рисования человека с 
натуры и по представлению посвяще­
ны главы III и IV. В них также даются 
основы рисования фигуры человека, 
фигуры в одежде и моделей одежды с 
использованием пропорциональных 
схем.

Эскизы моделей одежды представ­
ляют собой декоративную компози­
цию, которая строится по определен­
ным законам. Материал о законах, 
правилах, приемах и средствах худо­
жественной выразительности в деко­
ративной композиции содержится в 
главе V.

Так как работа над эскизами ко­
стюмов строится по законам орнамен- 
тально-декоративной композиции, то 
содержание главы V находит свое раз­
витие в следующей главе, посвящен­
ной особенностям художественной 
графики. Графическое изображение 
отличается от реалистического. Графи -

§ 1. Н ачальные сведения 
о рисунке

ка предполагает лаконизм решет* Г л а в а  I
отказ от всего лишнего, некотор,
меру условности и декоративности О С Н О В Ы  Р И С У Н К А

Здесь также рассматривается "г . —  — — - ■
ектная графика, которая подразумеа, 
убедительное изображение объсм< 
конструкций, форм, цвета проектир 
емых костюмов и ансамблей.

Тексты учебника снабжены по« 
нительными рисунками, которые сп< 
собствуют лучшему усвоению изуч(1 
мого материала, формированию н-
обходимых умений и навыков. Рисунок — изобразительное начер- 

Настояший учебник рассматрив жис На какой-либо поверхности, 
обучение спецрисунку и художест сланное от руки сухим или жид- 
ной графике с позиций воспитании красящим веществом (либо про- 
тетической культуры, активности, сфапанное твердым инструментом 
мостоятельности, творческого oTHoin более мягкой основе) и др. с по- 
ния к делу и интереса к профессии эщью таких выразительных средств,

В учебнике в качестве иллюстращк линия, штрих, пятно. Различны- 
были использованы учебные раб<и сочетаниями этих средств в ри- 
студентов Инженерной школы одежке достигаются пластическая мо­
ды (колледжа) г. Санкт-Петербург;» лировка, тональные и светотеневые 
что авторы выражают им особую f> >фекты.
годарность. Рисунок является как самостоятель- 

1м видом искусства, так и вспомо- 
гельным средством для создания жи- 
писных, скульптурных, архитектур- 
IX, декоративных и других произве- 
нийЛ'Рисунок играет немалую роль 
>азличных видах деятельности чело- 
<а. Примерами могут служить рисун- 
в учебниках, различные элементы 

ормления научных трудов, зарисов- 
технических деталей, эскизы кос­
ков и зарисовки деталей одежды, 
ов обработки изделий и многое дру-

Как самостоятельная область твор- 
тва рисунок является главным ви- 
| ' Рафики. Графика (греч. grapho — 
11 рисую) — вид изобразительно- 
СКУсства, включающий рисунок и 

широкий и многообразный круг 
ийГ  художественных произве- 
в ж ИЛлюстРаиии в книгах, рисун- 
1}1* Урналах и газетах, плакаты, раз- 

с Фавюры, почтовые и денеж­

ные знаки, эмблемы и многое другое. 
Графика объединяет рисунок и печат­
ные художественные изображения: 
гравюру на дереве (ксилографию), 
I рай юру ни л:с галле (офор|). гравюру 
на камне (литофафию), гравюру на 
линолеуме (линогравюру), гравюру на 
карюнс и другие виды, основанные 
на искусстве рисунка, но имеющие 
собственные средства художественной 
выразительности. Более подробно вы 
познакомитесь с графикой, ее вида­
ми и средствами художественной вы­
разительности в главе VI настоящего 
учебника.

В отличие от произведений печат­
ной графики рисунок является един­
ственным в своем роде, т.е. он не вос­
производится во многих равноценных 
экземплярах.

Рисунки могут различаться по тех­
нике, характеру, назначению, жанрам 
и темам. Станковый рисунок имеет са­
мостоятельное значение, это тщатель­
но проработанное произведение, вы­
полненное на мольберте (станке ху­
дожника), на отдельном листе. Это 
могут быть рисунки различных жанров: 
пейзажи, портреты, натюрморты, ри­
сунки на бытовую и историческую 
темы и т.д. По времени исполнения 
рисунки могут быть длительными и 
краткосрочными В отличие от длитель­
ных рисунков в быстрых набросках и 
зарисовках художник фиксирует свое 
общее представление о натуре. В под­
готовительных ри§унках-эскизах ху­
дожники, скульпторы, дизайнеры воп­
лощают нервоначальные замыслы сво­
их проектов.
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Средства художественной 
выразительности в рисунке

Искусство рисунка, как и любое 
другое, имеет свой образный язык. 
К  основным художественно-вырази­
тельным средствам рисунка относят­
ся: линия, пятно, штрих, светотень, 
тон. С помощью этих средств художни­
ки передают свое восприятие мира, де­
лятся со зрителем тем, как они осмыс­
лили и оценили увиденное.

Линия — это главное выразительное 
средство рисунка. Линия художника 
отличается от чертежной. Ее эмоцио­
нальная палитра разнообразна: она мо­
жет быть тонкой, изысканной и жест­
кой, колючей, угловатой, может быть 
решительной, смелой, порывистой и 
неуверенной, робкой (рис. 1.1,1.2,1.3).

Линия также может иметь про­
странственный характер: она то уси­
ливается, то ослабевает или совсем ис­
чезает, а потом снова появляется и 
звучит во всю силу карандаша. При­
мером может служить рисунок муж­
ского торса, выполненный одним из

6

великих художников эпохи Возро^ 
ния Микеланджело (рис. 1.4). Пр 
менение разных по характеру лиц 
дает художнику возможность peui; 
пластические и пространственные 
дачи.

Ш трих — это короткий след ц( 
или карандаша, простейший элем с 
техники рисования. Различными 
направлению и характеру штриха 
передаются объемно-пластическне 
пространственные свойства объект 
их фактура. Системой штрихов мо* 
создать выразительные эффекты ди> 
мики, света и тени (рис. 1.5 и 1.6)

Если контур линейного рисун 
залить изнутри ровным цветом, по 
чится силуэт — пятно. Силуэт 
франц. silhouette; по имени франп 
ского министра X V III в. Э. де Силу- 
на которого была нарисована кар}:» 
тура в виде теневого профиля) — плс 
кос цветовое пятно на более тем ж

Рис. 1.2. В. Косорукое. Набросок танцую ,̂ 
балерины. Карандаш

Рис. 1.3. А. Броувер. Композиционный набросок

Микеланджело. Мужской обнажен­
ный торс

Рис. 1.5. Ж. Сёра. Сидящая женшина 
с зонтиком. Карандаш



Рис. 1.6. В. ван Гог. Скала. Карандаш, перо, кисть, черные чернила

щи более светлом фоне. Выразитель- 
*ость силуэта зависит от формы, по- 
южения и освещенности фигур и 
1редметов. Пятно при кажущейся не- 
шастичности может выявлять беско- 
1ечное разнообразие состояний. С его 
юмощью можно выразить не только 
1>орму, но и характер модели, сюжет- 
|ую ситуацию (рис. 1.7 и 1.8).

Рисунок пятном может и не быть 
илуэтным. В нем могут использовать-

« г

ся градации тона, т.е. постелен

Графические материалы, 
инадлежности и требования к ним

переходы от темного * светлому. . „ „ „ „ „ „ „ „ „  рисунк0,  „ с„о.,ь- 
капример, на рисунке Н. Куприн, МНОП,с „ „ ^ „ / и ™  и матери-
из серии ♦Вечера в Селище* (рис.

ис. 1.7. В. Стекольщиков.
Набросок

На бульваре. Рис. 1.8. В. Лебедев. Матрос и девун1 
Карандаш, кисть, тушь

л. Для начинающего наиболее при- 
1сн обычный простой карандаш с 
фитным стержнем. Карандашей Хот 
рк. «кара* — черный и «таш* — ка­
нь) бывают твердыми, мягкими, 
нцевыми, матовыми, а также раз- 
1ных силы и цвета.
Еще в античную эпоху использова­
ть свинцовые и серебряные штиф- 
В Средневековье к ним добавились 

>вянные и из сплава свинца и олова, 
эпоху Возрождения входит в уло­
вление сланцевый итальянский ка- 
ишш (черный мел), который в XVI в. 
' окончательно вытеснен графит- 
4 Этому способствовало открытие 
ежей фафита в Англии и Италии. 
,цко первые графитные карандаши 
°  держались на бумаге и пачка-

си; * Г* * ** * "* *  ^ Конте пред- 
обрамлять фафитные стержни 

“ ными дощечками, чтобы умень- 
х ломкость и сделать более удоб­

ными в работе. Почти одновременно 
чех Й.Хартмут начал изготавливать 
стержни из смеси фафитного порош­
ка и глины. Найденная удачная про­
порция этой смеси позволила добить­
ся заданной твердости или мягкости 
материала.

Графитный карандаш хорошо дер­
жится на поверхности бумаги и легко 
стирается ластиком. При рисовании 
фафитным карандашом на первых эта­
пах рисунок следует вести очень лег­
ко, без нажима. Ровное покрытие по­
верхности, л иста определенным тоном 
достигается с помощью штрихов, на­
несенных в одном направлении. Что­
бы получить плавный переход тона от 
темного к светлому, штрихи наносят 
чаше или реже, усиливая или ослаб­
ляя нажим на фифель.

Графитные карандаши выпускают­
ся различных степеней твердости. Оте­
чественные карандаши имеют 13 сте­
пеней твердости, более твердые обо­
значаются буквой Т (от 1Т до 7Т), бо­
лее мягкие — буквой М foT I М до 5М). 
Импортные карандаши обозначаются 
соответственно Н и В.
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Рис. 1.10. И. Репин. Портрет Элеоноры Дух. Уголь

уш ествует немало замечательных 
введений искусства, выполненных 
хнике угля. Так, например, порт- 
Элсон ор ы  Дузе (рис. 1.10), сделан- 
И. Е. Репиным углем на холсте, по 
й выразительности не уступает его 
иим живописным портретам. 
Другим мягким графическим мате- 
,ом является сангинаv Сангина (от 
ш. sanguine, от лат. sanguineus — кро- 
4й) — материал в виде палочки- 
1ндаша без оправы. Натуральным 
ыво-красным минералом рисовали 
в пешерах палеолита. В эпоху Воз- 
пения в Европе применялась нату- 
лая сангина — так называемый крас- 
мел. В настоящее время чаше ис- 

>зуют сангину, приготовленную ис- 
твенно. Она имеет различные отген- 

ч срасного — от светлого до красно- 
пневого и фиолетового; наносится 
рихом* или в «растут ку* (штрих 
о растирается ватой), что позволя- 
збиться разнообразия в тоне.

— (ля рисования жидкими красящи- 
зеществами (тушь, чернила и пр.)

Рис. 1.12. С. да Верона. Пророк. Перо, 
коричневые чернила

используют металлические перья раз­
ных размеров и форм (рис. 1.11). В ста­
рину использовали тростниковые, со­
ломенные и птичьи перья (гусиные, 
лебединые, павлиньи, вороньи и т.д.), 
позволяющие легко изменять толщи-

Для рисования наиболее подходят 
относительно мягкие карандаши ма­
рок ТМ. М, 2М — 5М. С их помощью 
можно делать линии различной тол­
щины и диапазон тоновых градаций от

Рнс. 1.11. Принадлежности для рисования 
тушью

самого светлого до почти черного 
достигается шгриховкой.

Большими выразительными t 
можностями отличается уголь, Он 
готавливастся обжигом веточек 
обструганных палочек различных 
род дерева.

Степень мягкости угля обусло? 
иается обжигом и породой дерев;»

В зависимости от характера зато 
угля можно не только получить * 
кие, четкие линии, но и закрыть 6^  
шую плоскость. Техника работы > г 
разнообразна, она может носить и 
фический и живописный характер. Vfl 
дает глубокий бархатистый черный Л  
и различные тональные переходы 
нако уголь легко осыпается, пол 
рисунки следует закреплять спеии "  
ным фиксатором.

10 И

Рис. I.J3. Упражнения на передачу различного характера линий



ну линии, варьировать методы штри­
ховки. Металлические перья распро­
странились с X IX  в.

Перо, часто сочетающееся с раз­
мывкой или подцветкой, дает богатые 
возможности для виртуозного калли­
графического рисунка (рис. 1 .12).

Система рисунка пером во многом 
сходна с карандашной техникой, но в 
отличие от последней рисунки трудно 
исправить, так как раствор красителя 
глубоко проникает в структуру бумаги. 
Рисование пером хорошо развивает 
руку и глаз, но требует собранности, 
внимания, аккуратности и точности.

Контрольные вопросы и задания
1. Какую роль играет рисунок в различ­

ных видах изобразительного искусства и 
деятельности человека?

2. Расскажите о выразительных средствах 
в рисунке.

3. Перечислите художественные матери­
алы для рисунка и назовите их особенно­
сти.

4. Выполните упражнения на пере­
дачу различного характера линий с по­
мощью графитного карандаша (пример на 
рис. 1.13).

§ 2. Учебные рисунки 
с натуры. Композиция 

в учебном рисунке

В курсе спецрисунка большое вни­
мание уделяется рисованию с натуры. 
Учебный рисунок с натуры, основан­
ный на ее наблюдении и изучении, 
является основной традиционной фор­
мой обучения рисованию.

Законы и правила рисования усва­
иваются в результате сознательного 
отношения к работе с натуры. Каждое 
прикосновение карандаша к бумаге 
должно быть продумано и обосновано 
пониманием реальной формы, ее пла­
стики, пропорций и конструкции.

Начинающий рисовать сначал, . 1ЬМОе видение — это специфиче- 
мало видит в изображаемом обт* аНаЛитико-синтетическое виде- 
механически срисовывает его кон^ эт0 способность зрительно вос- 
детали и пятна. Он стремится ск^нимаТь предмет или явление, вы- 
ровать натуру как можно подр ^  прИ Этх>м главное, существенное 
Такое рисование ведется без paj* маЖ>3начашсго, отличать типичес- 
ления, без анализа. При прави.:, оТ характерного, определяя при 
организации работы над рису^ внутреннюю связь между отдель- 
фюрмируются умения видеть н мИ частями.
целиком, не концентрируясь на g восприятии художника запечатле- 
ростепенных деталях, вести работСЯ нс весь предмет или явление со 
обшего к частному, последоватс ми подробностями, а лишь самое 
анализируя и сравнивая целое ивНое, типичное и наиболее харак- 
части. НОе, т.е. именно то, что ему нужно

Таким образом, учебный рисунчас (или будет нужно потом), что- 
это единый процесс, состояши раскрыть и подчеркнуть в художе- 
логически связанных между собон:Нном образе подмеченные особен- 
пов, цель которого — познание и.ти натуры.
чение натуры, развитие наблюла Рисуя впервые, например, голову 
ности, цельного видения, зрите:ювека, студенты видят лишь внеш- 
памяти и приобретение практич^ облик лица и его детали (нос, гла- 
кавыков. губы), но еше не понимают анато-

Зрительное внимание худо* «еской структуры головы и гармо- 
особенно обострено. Если что-то (еской связи ее частей/Гаким обра- 
влекло его внимание, он прис г . студенты следят не за формой и 
вглядывается, стараясь осмысли троением объема головы, а за ее 
оценить увиденное. кими деталями (ресницами, мор-

Наблюдение в учебном рисун нками* завитками волос и т.д.)>6 ни 
это сознательное целенаправлп1наш1иваюггся на первых своих ощу- 
восприятие натуры, сбор даннь,иях (эмоциональных) и закрепля- 
наблюдаемом объекте, позволяй 1,4 в своем сознании. Такое пред­
определить и понять законы его WCHMe не дает полного, глубокого 
ения, чтобы потом применить ния* котоР °е  можно получить в 
практике изображения объект/^ьтате переработки чувственных 
плоскости. *ы* мышлением. Цельное видение

При рисовании с натуры с т у л и РУстс я в результате по- 
должны научиться сочетать живо<^^^РкногоР*да зрительных пред- 
зерцание и абстрактное м и ш л е^  и логических суждений.
Если ограничиться только чувств __жно» чтобы итог наблюде-
ным восприятием натуры и нед^был соСИИЫЙ втой или иной фор- 
нивать роль абстрактного мышл1 ицСНи чра,1СН в сознании. В этом 
это приведет к формальному нам гг лр *т^ Д° ЖНИКу На ломошь при* 
нию данных о натуре, а следов.) РигельнаТ^ Память 
но, к неполному, возможно иск ь челон^ память “ * 3X0 способ­
ному представлению о ней. Ры, гланп.̂  за|1ОМИ1,ать объекты 

Умение критически наблюли ^ип^ньны х лг^ Ра3° М»Па основа‘ 
художника подкреплено способна при 9Тои пРиятий и получен- 
цельно видеть. *  представлений.

Многие художники работали, по­
лагаясь в основном на свою зритель­
ную память. Французский художник 
X IX  в. Э. Дега, гуляя по улицам Пари­
жа, запоминал облик встречавшихся 
ему людей и зарисовывал их позже по 
памяти. Русский художник-маринист 
И. К. Айвазовский писал свои морские 
пейзажи не только на основании этю­
дов с натуры, но и опираясь на те впе­
чатления, что сохранялись в его памя­
ти от постоянного наблюдения карти­
ны моря, которому он посвятил все 
свое творчество.

Как правило, случайные подробно­
сти увиденного не задерживаются в 
памяти, закрепляется только самое 
существенное и характерное. Чем силь­
нее развита зрительная память, тем 
больше существенных подробностей 
увиденного в ней оседает.

Самые лучшие творческие замыс­
лы художника, не обладающего спо­
собностью остро наблюдать, обобщать 
увиденное, отбирать существенное и 
запоминать, в конечном итоге будут 
обречены на неудачу.

Первой задачей при рисовании ка- 
кого-либо предмета является размеще­
ние рисунка на листе бумаги — компо­
зиция. Под композицией листа пони­
мается такое расположение элементов 
изображения на плоскости, которое 
позволяет автору с наибольшей выра­
зительностью передать свой замысел. 
Более подробно о композиции мы бу­
дем говорить в главе V, сейчас же рас­
смотрим основные моменты компози­
ционного размещения рисунка на плос­
кости листа.

Процесс компоновки рисунка со­
держит элемент творческого поиска. 
Сначала целесообразно сделать на не­
больших листах несколько вариантов 
композиционных размещений изобра­
жаемой натуры. Наиболее удачный ва­
риант композиционного решения пе­
реносят на основной лист, пропорцио-
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Рис. 1.14. Варианты композиционного размещения Натюрморта на листе

нально увеличивая размер изображе­
ния.

Для удачного размещения рисунка 
на листе следует обратить внимание на 
следующие моменты:

1) необходимо мысленно уравно­
весить массу изображаемой натуры с 
форматом листа;

2) определить геометрический центр 
формата листа. Для этого соединить по 
диагонали противоположные углы ли­
ста или разделить его пополам по го­
ризонтали и вертикали. Геометриче­
ский центр является ориентиром для 
размещения рисунка на листе;

3) рисунок располагаем на листе 
так, чтобы внизу оставалось больше 
места, чем вверху. Однако при рисова­
нии предметов, стоящих на горизон­
тальной плоскости стола или пола для 
придания им большей тяжести и весо­
мости, рисунок целесообразнее смес­
тить немного вниз;

4) при рисовании группы предме­
тов, например натюрморта, необ­
ходимо найти его композиционный 
центр — тот предмет, часть предмета 
или фуппу предметов, которые первы­
ми бросаются в глаза. В натюрморте все­
гда один из предметов является глав­
ным, а остальные — второстепенными;

5) не обязательно добиваться со­
впадения геометрического и компози­
ционного центров.

В качестве примера рассмотрим ва­
рианты композиционного размещения

14

пгзния. У каждого предмета кроме 
виДимой Ф °Р МЫ* изменяющейся 

1ВИсимости отточки зрения наблю- 
еля, ссть своя неизменная струк- 
, Познавая предмет в целом, мы 
принимаем и отдельные его час- 
и разные качества. При этом луч- 
запоминаются наиболее постоян- 
е яркие, характерные его призна- 
Поэтому для узнавания предмета 

обязательно помнить все его ча- 
достаточно только самые харак- 

ныс.
мерГ Г й Г l14* fl Выразительность формы изобража­
е м  велико и 1;^елм^ачГ«тесно>го преДМСТа° ЧСНЬ важиадля худож‘ листе а на Pf  .^ 5 . -f ica, ибо она определяет вид созда-
слишком маллИС изобрал: моделей. На плоском листе

творит изображение, в ко-
ствует форм£ГОРТ " °  *МаСС̂ С°  -ом зритель видит объемы, про- ствУст Ф °Р м ггУ листа, но изобр;< - Чтойы оисуюшему это ула-сдвинуговниз Напис 1 14 -?тэс анство. Чтооы рисующему это уда 
лена упачняй ;ь, он должен научиться восприни-
Не возникае,композиция HaTIOPN гь всс видимое пространство объем- 
моот в стоп,желания « П т .  н рисуя предмет с одной стороны. 
уоавновеше,)НУ’ *£,асса* натюР с бы видеть его со всех сторон. Ху- 
ппелмсты мг Ш °  Форма1'ом л,к кник должен сознательно представ- 

н теряют своей вырази :.ь СТру|СТуру предмета, закономер-•iv/v I »1 • :ти его построения, а не «срисовы- 
ь» неосмысленно контуры, светлые 

К °н>рольвь1е вопросы смные пятна.
I v. « Всякий предмет характеризуется

с н; ^ ы, ЯфОРМИРУеТРИС мя измерениями его объема: лли-
2. В чем ро„ь наблюдения в учеб. г Ш" РИН0Й* ВЫСОТОЙ Под 0бЪСМ0М сунке? дмета понимается его трехмерная
3. Что значит цельно видеть нат\ 1ичина’ Офаниченная от окружаю-
4. Какие м<)МСНТЫ включает рабо ,Х) пространства какими-то плоско- 

композицией рисунка на листе? ,̂ |и*
ипичная ошибка начинающих ри- 

1альшиков состоит в том, что они 
^мятся изобразить только видимые 
^рхности формы, не думая о кон- 
’ ^ии  предмета в целом, поэтому
<а̂ КИ ПОлУчаются плоские, часто 

r  ^ жаК)щие его форму.
ласт(ЬооЧмо0йЧЫ “ИЛИМ В° КРУГ’ ° 1 с1;|!НЦИП Конс^ У ктивного анализа дает формой КОТорая наилучшимГ^И, взаимосвязи образующих ее
гГол d)0DM0ft1epMЗУСТ ЛЮб° Й npClC j ef'  «еобходим для овладения Под формой понимается геометр ^«тельным мастерством Эгообя-
Ская сущноск понгпхнпгти ппсЛ' ЬКо не топ. ^Y^n'iL'T^nun/ii поверхности пред с только для рисования схарактеризующая, сго внешний 04 1

§ 3. Общие понятия 
°  стЬоении формы 
и ее конструкции

натуры, но и особенно при рисовании 
по представлению.

Для того чтобы в рисунке передать 
форму объемной, нужно с помощью 
воображения и логики представить себе 
ее внутреннее строение, т.е. разобрать­
ся в конструкции предмета.

Конструкция (лат. constructio — уст­
ройство) — это структурная основа 
формы, ее каркас, связующий взаи- 
морасположенные в пространстве от­
дельные элементы и части в единый 
пластический объем. Для того чтобы 
уяснить особенности строения формы, 
ее конструкции, в рисунке применяют 
метод сквозной прорисовки (рис. 1.15).

По форме предметы можно клас­
сифицировать как простые и сложные. 
Сложные, или комбинированные, фор­
мы представляют собой сочетание раз­
личных поверхностей (плоских, вы­
пуклых и вогнутых). Примером может 
служить форма автомобиля.

Простые формы предметов можно 
подразделить на граненые и круглые. 
Поверхности граненых геометрических 
тел образованы плоскими гранями — 
это кубы, призмы, пирамиды. Поверх­
ности круглых геометрических тел об­
разованы вращением плоского конту­
ра вокруг своей оси — это шар, ци­
линдр, конус. Для них характерны кри­
вые поверхности — сферические или 
цилиндрические.

Приступая к рисованию, необходи­
мо внимательно рассмотреть изобра-

Рис. 1.15. Примеры использования метода 
сквозной прорисовки

15



Рис. 1.16. Равноудаленные точки

жаемый предмет со всех сторон, что­
бы составить ясное представление о его 
объеме. Далее для уяснения конструк­
ции предмета сделать несколько на­
бросков способом сквозной прорисов-

о — о  е н э  

>— < О

^7

Рис. 1.17. Оптические иллюзии

ки, в которых наметить оси и х,1МЫ\. Восприятие геометрической 
терные линии сечений. 1ктеристики может быть искажен-

Оптические иллюзии. Для при,если стороны прямоугольника 
ного изображения формы о б ъ ^ ч ь  множеством лучей, исходя- 
необходимо познакомиться с не/из центра (рис. 1.17, в). и лучи 
рыми особенностями се воспрн- бы превращают параллельные 
Художники встречаются с целимые линии сторон прямоугольни- 
дом явлений, которые называю? изогнутые. Белый квадрат на чер- 
тическими иллюзиями. Изучен фоне кажется больше черного на 
учет их помогут избежать зрите юм, хотя они одинаковые (рис. 
искажений предметов. Психологи г). Оптические иллюзии >то 
ратили внимание на то, что наиильтат деятельности нашею со - 
знание стремится сгруппировать ыиного разума. Например, так на- 
в простые единицы. Точки, распземые двусмысленные рисунки, 
женные на равном расстоянии ;i >рые наглядно демонстрируют, 
друга и представляющие не свя ? восприятие одного т о ю  же 
между собой объекты, в нашем с :кта дает попеременный оораз и 
нии организуются в ряды и ко I 1стся то как фигура, то как фон. 
(рис. 1.16). На рис. 1.17, а преде г.видим то два темных профиля на 
ны иллюзии, возникающие при >м фоне, то белую вазу на к  миом 
нении длин отрезков. Оптически?*- 1-17. d)-
люзии могут появляться и при с нанис jaKOHOB оптических иллю- 
ставлении геометрических фигур помогает художнику создавать ин- 
1.17, б). Одни и те же предметы м Р™ » и выразительные рисунки, 
казаться более крупными в окр ЧСРКНУТЬ определенные стороны 
НИИ мелких и мелкими в окруж,>жсственного или проектного об-

усилить выразительность главного 
иента композиции. 
i\pv\ художественном upoevawpora- 
л современной одежды знание за- 

зрительного восприятия и воз- 
овения оптических иллюзий гю- 

модельеру более точно вопло- 
свой замысел, а также скоррек- 
нать некоторые недостатки фигу- 

человека.
» и ее закономерности.

*я форма передается на рисун- 
только с помощью конструктив- 
построения, но и с помощью 

НИ. Светотень показывает сте- 
-^шенности поверхности пред- 

°® ъемный предмет огра-
* п ^ кривыми или плоскимикоторые при освеще­

ния в разные световые ус- 
в заи.?еТ’ распРостраняясь по фор- 

с и Мости от характера ее по-

о ? оо°о

верхности, имеет различные оттенки: 
от самого светлого до самого темного.

Степень освещенности поверхности 
зависит от расстояния до источника 
света: чем дальше от поверхности на­
ходится источник света, тем слабее она 
освещена, и наоборот. Видимая свет­
лота поверхности предмета также за­
висит от расстояния между предметом 
и зрителем. При удалении от наблюда­
теля светлые поверхности постепенно 
темнеют, а затемненные светлеют.

Немалую роль в степени освещен­
ности поверхности играет и угол па­
дения лучей света на нее. Наиболее 
сильно будет освещена та поверхность, 
на которую лучи света попадают под 
прямым углом, т.е. перпендикулярно. 
Чем меньше угол наклона лучей света 
к поверхности, тем слабее она осве­
щена.

Светлота предмета зависит от цвета 
и фактуры его поверхности: глянцевая 
поверхность будет больше отражать 
свет, чем матовая и шероховатая. Тем­
ные поверхности поглощают больше 
световых лучей, а отражают меньше. На 
очень темных или очень светлых поверх­
ностях цшаш\\\ сгста различаются пло­
хо, так как наш глаз не способен раз­
личать слишком слабое или слишком 
сильное световое раздражение.

Передача объема осуществляется 
художником с помощью тона, кото­
рый наносится на изображение штри­
ховкой, тушевкой или окраской. То­
ном называется степень светлоты по­
верхности предмета. Он передает при­
сущие натуре светотеневые градации, 
которыми выявляется объем формы.

В качестве примера распростране­
ния светотени на различных поверх 
ностях в завис! 
рассмотрим с

симосп
ветбте*
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Падаюшая тень

Рис. 1.18. Распределение светотени на поверхностях геометрических тел

тотени на шаровых, цилиндрических 
и плоских поверхностях, можно разо­
браться в светотени любого сложного 
по форме предмета.

Для того чтобы лучше представить 
характер распределения светотени на 
поверхностях геометрических тел, пред­
ставим, что они освещаются сильным 
боковым светом с подсвечиванием те­
невых сторон лучами, отраженными от 
расположенной рядом белой верти­
кальной плоскости (рис. 1.18).

Тень на той поверхности тела, ко­
торая скрыта от источника света, на­
зывается собственной тенью, а осве­
щенная часть поверхности — светом. 
Степень освещенности кривой поверх­
ности определяется величиной угла 
падения лучей света: самым освещен­
ным будет участок, на который лучи 
света падают под прямым углом. Там, 
где лучи лишь скользят по поверхно­
сти, образуется полутень. По мере при­
ближения к линии тени угол падения 
лучей света постепенно уменьшается.

„  к тени будет происходить посте- 
без резкого перепада светоте- 

Н°  отношений. Для таких поверх- 
характерен плавный, насышсн- 

полутонами переход от самого 
о к самому темному пятну, 
светлоты — от самой светлой 

^ ой  темной -  составляют таналъ- 
масштаб В природе, особенно при 
эм солнечном освещении, тональ- 
I масштаб велик.
* рисунке тональный масштаб очень 

На гладких блестящих поверхн (яркость меняется не в миллионы, 
отражается источник света и о на солнце, а лишь в десятки раз), 
ется самое яркое место — блик ( ззможности бумаги и карандаша 
жение света от поверхности однь ограничены. Добиться полного 
предмета в затененной части щ падения тона на рисунке и в нату- 
называется рефлексом. Рефлексы,невозможно, поэтому при рисова- 
правило, темнее полутонов. Тень.1 с натуры мы мысленно сокраща- 
торую отбрасывает предмет назынлриродную градацию тонов, выби- 
ся падающей тенью. Падающая м и переносим на рисунок самые 
темнее собственной, а ее конфнгрвные тоновые отношения. Самые 
ция определяется объемом формьГлы* места в натуре на рисунке ху- 
мого предмета. ник передает, оставляя не покры-

У многогранников наиболее ' тоном белую бумагу. Самую тем- 
щенной будет та грань, на ко } поверхность натуры — темным 
лучи света падают под большим уг/ом ГРвфита. Однако при нанесении 
а по мере уменьшения угла межд)Рго тсмного тона не следует слиш- 
чами света и гранью степень ес чеРнить рисунок. Начинатьтональ- 
щенности уменьшается. Каждая 
многогранника зрительно восприм 
ется неодинаково освещенной во 
ее точках. Светлая поверхность на 
нице с темной будет казаться спет 
а темная — темнее.

На цилиндрических, коничесю 
сферических поверхностях перехо

проработку формы лучше с тем- 
поверхностей, сначала легкими

Рис. 1.19. Направления штрихов при выявлении объемов форм
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штрихами, а затем тон постепенно уси­
ливать.

Важное значение при выявлении 
объема предмета тоном имеет направ­
ление штриха. Штрихи желательно 
класть по форме, то увеличивая, то 
уменьшая их частоту, создавая впечат­
ление более темного или более свет­
лого тона (рис. 1.19).

Закономерности светотени способ­
ствуют не только выявлению объема, 
но и передаче пространства. Это дос­
тигается за счет усиления тона и све­
тотеневых контрастов на переднем пла­
не и их ослабления на дальнем.

Контрольные вопросы и задания
1. Что такое форма предмета?
2. Что называется конструкцией пред­

мета и какую рать в рисовании с натуры 
она играет?

3. Для чего применяют метод сквозной 
прорисовки?

4. Как знание законов зрительного вос­
приятия и возникновения оптических ил­
люзий может пригодиться в вашей буду­
щей профессии?

5. Назовите основные тональные града­
ции.

6. В чем состоят особенности распреде­
ления светотени на граненых и круглых 
поверхностях?

S

Рис. 1.21. Светотеневое изображение груп­
пы геометрических тел
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7. Скопируйте рис. 1.20 и прорисуйте 
невидимые ребра и поверхности геомет­
рических тел.

8. На Длите ошибку в распределении све­
тотени на рис. 1.21 при заданном источни­
ке света.

§ 4. Пропорции

Важным средством, помогающим 
достигать гармоничной организации 
художественного произведения, явля­
ются пропорции.

Пропорциями (лат. proportio — соот­
ношение, соразмерность) называются 
соотношения величин частей художе­
ственного произведения между собой, 
а также соотношение каждой отдель­
ной части с произведением в целом.

Слово «пропорция» ввел в употреб­
ление еще в I в. до н.э. древнеримский

оратор Цицерон, который пер,,ред«е£ о 2 £
латинский язы к платоновский ч^альныс хаР Р
«аналогия», означающий букп.но едм-ть, в '
«соотношение». дния пропори"

Чувство пропорции является ,«. искусСТва были созданы
из основных в процессе рисов,Л  ист«РИ” У пропорций, как 
умение применять его во мно, -ичные « с т с  и ^ с п ^ ьзусм ы х  
ределяет успешность дела. «тектурны х.Например,чтобы нарисоватьи изображении чс.и it <.

морт, СОСТОЯЩИЙ ИЗ нескольких Л лииа п>пглх гтгу-иилис!
метов быта, необходимо опрел Художники р ’
как они соотносятся между со, ^  " ^ Г Г а ю ш е Т о  мира и 

массеРЗМ ШИРИ" С' " Й Ж * '

отношения между предметами, > псчес кого тела был разработан спе- 
тьный канон, согласно которому 
и человеческого тела измерялись с 

^  _ *матической точностью. В основу
го предмета. Таким образом, ус ; египтяне положили
ливая соотношения между про асть(рИс.,И22), причем на саму фи- 
ми и между частями формы отдел} пр^ ОДИЛ1>С1> 19 равных частей и

1сти — на головной убор (корона 
аона).

ходимо перейти к выявлению сор; 
ностей частей формы отдельно i

ш
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Рис. 1.22. Пропорции фигуры человека, разработанные в Древнем Египте

египетскому канону еди- 
сй измерения служила длина сред- 
> пальца руки, вытянутой цдоль бед-

)днако пропорциональные соотно- 
ия частей человеческого тела были 
валены египтянами без учета харак- 
|ых особенностей фигур детей и 
*>стков.
художники изображали мужские, 
-кие и детские фигуры по одному 
>ну, ^ ь к о  одни из них крупнее, а

— мельче. Величина размеров 
Р определялась социальным поло- 
ем человека.

гн4»аУСТаН0ЦЛСНЫ пРавила для иэоб- 
^ геСГ ЩСГ°  чсловека- идущего, 
»Ыли 1 ^ лснопРекл°ненною и т.д. 
ичобпяКЖС Р^^ботаны правила 
н ь Л ^ еНИЯ Цветка «««га. свя-
1ри с Г Г ИЫХ И птиц-
с,,исей^гНИИ рааличных рельефов 

пользовались спе­
цам и-таблицам и, кото­
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рые они наносили на стены и камен­
ные плиты. Художник должен был знать 
установленные каноном правила, со­
блюдать их, используя сетку-таблицу.

Древние греки в основу изобрази­
тельного искусства положили образ 
прекрасного человека. Они утвержда­
ли, что в мире царит строгая законо­
мерность и сущность прекрасного за­
ключается в стройном порядке, сим­
метрии, гармоничном единстве частей 
и целого.

Этн положения легли в основу ка­
нонов, созданных греками. В 432 г. до 
н.э. скульптор Поликлет написал со­
чинение о пропорциях человеческого 
тела, которое называлось «Канон». 
В этом сочинении он установил новые 
пропорциональные соотношения в 
фигуре человека, а также показал скры­
тую динамику фигуры, стоящей с опо­
рой на одну ногу.

Рис. 1.23. Поликлет. Дорифор
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Рис. 1.24. Леонардо да Винчи. Пропорции фигуры человека

Для иллюстрации своей теории он 
создал статую юноши-атлета «Дори- 
фор*, что означает «копьеносец* (рис. 
1.23). Эта статуя служила образцом для 
художников.

Художники Древней Греции изоб­
рели систему пропорций, олицетворя­
ющую равновесие знаний, чувств и 
силы. Эта система пропорций впослед­
ствии получила название золотое се­
чение. Сущность «золотого сечения* со­
стоит в том, что сумма двух величин в 
любом изображаемом предмете отно­
сится к большей величине так же, как 
большая величина относится к мень­
шей. Приблизительно, в целых числах, 
♦золотое сечение» выражается как та­
кие отношения, как 5:3; 8:5; 13:8; 
21:13 и т.д.

Знание закона «золотого сечения» 
сыграло немалую роль в античной ар­
хитектуре, живописи и скульптуре. Ес­
ли художники древности интуитивно 
следовали принципу «золотого сечения» 
в поисках гармонии, то теоретически 
он был описан в эпоху Возрождения.

Леонардо да Винчи, основывая 
опыте древних, разработал ори пн 
ную систему пропорций человеч; 
го тела.

Создавая свои правила иэобрая 
человеческой фигуры, он сделав 
сунок-схему, которая художествен 
наглядно показывает пропорцией 
ную закономерность частей челок 
кого тела (рис. 1.24).

Среди мастеров эпохи Во з ре 
ния, занимавшихся теоретичен 
основами рисунка, видное месго 
надлежит немецкому художнику 
брехту Дюреру. Одним из наиболее 
чительных трудов Дюрера явл* 
учение о пропорциях человека, * 
тором он стремился к научному 
снованию темы, поэтому прилс* 
текстам большое количество рису»1 
схем и чертежей (рис. 1.25).

Проблема идеальных nponof 
волновала художников и в пос> 
щие эпохи.

В 40-х годах XX  в. французски^ 
чий Ш .Э . Ле Корбюзье разраСн i 1
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1.25. А.Дюрер. Пропорции женской 
фигуры

Рис. 1.26. Ле Корбюзье. Модулор

— систему деления человеческой 
в соответствии с принципом 

сечения*. На этой основе 
создана школа моделей для ар- 

проектирования и ди- 
В данной системе человеческая 
делится на отрезки от ступни
и, от талии до затылка, от за­

тылка до кончиков пальцев поднятой 
руки (рис. 1.26).

В практике рисования точность оп­
ределения пропорции способствует 
выразительности рисунка. В изобрази­
тельной деятельности существует из­
вестный метод определения пропор­
ции, называемый методом визирования

Рис. 1.27. Метод визирования
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(рис. 1.27). В этом случае карандаш дер­
жат в пальцах на горизонтально вытя­
нутой руке между глазом и натурой. 
Карандаш может наклоняться вправо 
иди влево, в зависимости от положе­
ния измеряемого объекта, но он обя­
зательно должен быть строго перпен­
дикулярен главному лучу зрения. Пе­
ремещая карандаш вдоль осей и ли­
ний формы, отмечают на нем (при­
щурив один глаз) искомые величины 
ногтем большого пальца.

Способом визирования можно оп­
ределить, сколько раз ширина пред­
мета укладывается в его высоте, уточ­
нить степень наклона осей формы и т.д. 
Метод визирования особенно рекомен­
дуется в начале обучения рисованию. 
В дальнейшем при рисовании с нату­
ры по мере развития глазомера от это­
го метода отказываются. Развитию гла­
зомера способствует частое определе­
ние пропорций на глаз.

Практика показывает: чем точнее 
найдены пропорции, тем ярче и вы­
разительнее рисунок. Правильный под­
бор пропорциональных отношений 
имеет большое значение при проек­
тировании костюма.

Соразмерность и удачная организа­
ция частей костюма помогает придать 
человеческой фигуре привлекатель­
ность и скрыть некоторые недостатки. 
Не только в области дизайна одежды, 
но и в любой художественно-проект- 
ной деятельности пропорционирова- 
ние играет важную роль.

Контрольные вопросы и задания
1. Что такое пропорции и какую роль 

они играют при создании произведений 
искусства?

2. Какие каноны для рисования челове­
ка существовали в Древнем Египте?

3. Как развивалась система пропорцио- 
нирования в последующие эпохи?

4. Расскажите о методе визирования.
5. Какую роль может играть пропорцио- 

нированис при проектировании одежды?

§ 5. Понятие о перспект

Изображая в своих произвел! 
реальный мир, художник hcxoJ 
тех данных, которые он получ 
помощью зрения. Зрительный зр и те л ь н о го  восприятия
предметов натуры несколько о 1-28- с * вной в е л и ч и н ы  на разном 
ется от их действительной ф. лметов Р расстояНИИ 
цвета. Поэтому необходимо вы я]
особенности зрительного воспр, го мира на плоскости в со-
предметов окружающей д ан  с ОГГТИЧССкими особеннос-
мостн- Т^*изиологическнми свойствами

Рассматривая окружающий н л и ^ я 
мы не можем не обратить вни Г ” ̂ ти о о й  называют и само изоб- 
на то, что здания, деревья, лю Я":выполненное в соответствии 
мерс удаления от нас кажутся вес ̂ ’ „ями этой науки, 
ше и меньше, а параллельные лсрспсктивы возникла в про-
шоссе, удаляясь от нас, сходятся Г  тВОрческой деятельности худож- 
ной точке, объемные предме ов эП0ХИ Возрождения. Одним из 
finnu" nu nor,'w' flm,u ее создателей считают итальян-

художника Пьетро дель Борго, 
гго в середине XV в. Большой 
в разработку основ математиче- 

иерспективы и применения ее в 
шиси внесли итальянские худож- 
Филиппо Брунеллески, Леон Ба- 
Альберти, Пьеро делла Франчсс- 
гонардо да Винчи. Теоретическое 

ie перспектива получила в труде 
дражение нервных окончаний. Э ецкого художника Альбрехта Дюре- 
дражение в нашем сознании пг Наставления в измерении цирку- 
жается в зрительный образ. и линейкой». В этой книге Дюрер 

На рис. 1.28 показана схема ) только изложил правила перспек- 
ного восприятия, из которого ви к. но и впервые предложил исполь- 
что вследствие оптических свойств |ь при перспективном построении 
ния из двух предметов равной ие.-*д °Р т°гональной (прямоугольной) 
ны ближний воспринимается как  ̂£ иии; который позднее был осно- 
ший, а более удаленный — как 
ший.

Наше восприятие предметов и 
ставление о них зависят от усло^ 
которых мы эти предметы наблн^
Все изменения внешнего вида 
мегои для глаз 
ны законам перспективы

большом расстоянии восприми 
ся плоскими и т.д.

Объяснение этому находи 
свойствах нашего зрения. Вил 
нами предметы обязательно ка) 
либо образом освещены, иначе 
их не видели.

Отраженные от освещенных 
метов лучи воспринимаются н: 
глазом и вызывают в его сетчатке

Разработан французским уче- 
, аспаРом Монжем.
1й u S °!5 “ HI!I1 послсДУ*ощих сто- 
^топыГИе ух|сные' художники, ар- 
-аия 1» ^ СЛИ ^Р^ические исслс- 
етгч.^10™  псРсиективы. В Рос-внешнего вил » методы активы, в гос-

наблюдателя поДц Изучали Срспсктивных изображе- 
.^рспективы. ‘*иков, дИг°^ ОСНОВЬ|ва-1 и А. П.Са-

Псрспсктива (лат. perspicere сов, н.’ц г \̂ Нсцианов* П.П.Чи- 
ь насквозь) — это отдел гео^1;Т|ВодКИм с* К*.ф. Юон, К. С. Пет-деть

изучающий закономерности из**1’1

Итак, как было сказано выше, 
изображение видимого мира на плос­
кости листа, холста и т.д. ведется в со­
ответствии с определенными закона­
ми, изложенными в системе линейной 
перспективы.

Линейная перспектива — это один 
из разделов перспективы, представ­
ляющий собой свод различных мето­
дов геометрического построения пер­
спективных изображений. Однако, 
работая с натуры, художники в ос­
новном полагаются на свой глазомер 
и не делают точных расчетов, т.е. они 
используют наблюдательную перспек­
тиву.

Наблюдательная перспектива — это
ряд правил, выведенных из опыта не­
посредственного наблюдения натуры. 
Частным разделом наблюдательной 
является воздушная перспектива, кото­
рая в основном используется в жи­
вописи и исследует изменение цвета 
предметов под влиянием находящей­
ся между зрителем и предметами ат­
мосферы.

Чтобы приступить к основам изу­
чения перспективы, следует ознако­
миться с некоторыми понятиями. Все, 
что человек может охватить одним 
взглядом, не двигаясь и не поводя гла­
зами, называется полем зрения. Оно на­
ходится в пределах угла зрения, при­
ближающегося к 60*, однако самое 
ясное восприятие находится в преде­
лах угла зрения около 30*.

Если на один и тот же предмет мы 
будем смотреть, передвигаясь то впра­
во, то влево, то приседая, то выпрям­
ляясь, он нам будет представляться 
каждый раз по-разному. Положение 
глаз наблюдателя по отношению к на­
блюдаемому объекту называется точ­
кой зрения.

При взгляде из комнаты в окно мы 
видим большое пространство с дома­
ми, деревьями и другими объектами, 
расположенными на разном удалении.
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Если обвести краской их очертания на 
стекле, то мы получим контурное 
изображение предметов, расположен­
ных в пространстве. В этом случае стек­
ло будет картинной плоскостью. Глядя 
на натурную постановку, рисующий 
представляет воображаемую картин­
ную плоскость, на которой предметы 
выглядят так, как их следует изобра­
зить на бумаге.

Горизонтальную плоскость земли, 
пола или любой поверхности стола, на 
которой находятся изображаемые 
объекты, принято называть предмет 
ной плоскостью. Точки на горизонте, в 
которых зрительно сходятся параллель­
ные линии, уходящие в глубь карти­
ны, называют точками схода.

Для каждой группы параллельных 
линий, в каком бы месте картины они 
ни находились и каким бы предметам 
они ни принадлежали, существует 
только одна точка схода. Параллельные 
линии, находящиеся под прямым уг­
лом к горизонту, сходятся в одной точ­

ке, которая расположена пря\, 1ЯпаЛлельны картинной плос- 
тив наших глаз и называется .[Ы' бо неправильный четырех- 

а рис. 1.29 показана модель, сСЛИ плоскость квадрата рас- 
стрирующая построение перс и ’ од случайным углом. В пер-С _ —--- --- с..• ^на под we/ w ---  #ного изображения. е" аС двС стороны квадрата бу

Перспектива линий. Линии, ► 1уЧ11СЛЬНы линии горизонта, а 
в натуре расположены парад1??  Идущие вглубь, сойдутся в 
картине, называются фронтальи { точке схода Р (рис. 1.30, 
рисунке они имеют такие же Н-^ром случае стороны квадрата 
ления, как в натуре, независ,Правлены в точки схода F, и 
того, как далеко они находя!<С110ЛОженные справа и слева от 
фронтальные линии, в каком х1ЬНой (рис. 1.30,5). 
ложении они ни находились ^  в перспективе имеет вид эл- 
схода не имеют. (рис | j | ) .  Чем ближе к линии

Линии, которые направлень )нта, тем уже становится эллипс, 
бину картины, могут быть пер совпадении с линией горизонта 
кулярны картинной плоское -вращается в прямую линию. При 
идти к ней под различными \эении перспективы окружности 
Предмет нам кажется уменьшав обратить внимание на то, что 
ся по мере удаления от глаза, а няя половина окружности будет 
лельные линии, направленные пе, а задняя меньше, 
кажутся сближающимися в точк рспектива куба. Осознать прин- 

Перспектина квадрата и круга изменения формы в перспекти- 
рат в перспективе будет предс ше всего на примере такого про- 
собой либо трапецию, если дв геометрического тела, как куб.

Может быть два главных, характерных 
положения куба по отношению к кар­
тинной плоскости: фронтальное (плос­
кости, расположенные параллельно 
картине) и под углом. В первом случае 
перспектива фронтальная, а во вто­
ром — угловая.

Во фронтальном положении куба две 
его фан и параллельны плоскости кар­
тины, а остальные перпендикулярны 
ей. Горизонтальные линии, образую­
щие уходящие в глубину грани, будут 
сходиться в одной, центральной точ­
ке схода Р  (рис. 1.32). У фронтально

Рис. 1.29. Плоскости и линии, используемые при построении перспективных иэобра* 
26

Рис. 1.31. Перспективы круга
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Рис. 1.32. Перспектива куба во фронталь­
ном положении

расположенного куба, через который 
проходит плоскость нашего централь­
ного луча зрения, мы можем видеть 
две грани — переднюю и верхнюю (или 
нижнюю) либо даже только одну пе­
реднюю, когда куб закрывает собой 
центральную точку схода Р. У куба, рас­
положенного сбоку от центрального 
луча зрения, мы видим во всех случа­
ях на одну (боковую) грань больше.

о -обенности изображения кубаВо всех этих положениях кус, ..ем осоо^ ^  перспеетимх?
уходящие в глубину, пер1!ен нталь пара;и1елепипСд В угловой
ны картинной плоскости и exej0®*** /в положении ниже линии
центральной точке схода Р. ****  *

При построении перспекти
в угловом положении на лини,
зонта будет две точки схода: § 6 . Ри со ван ие
расположенные справа и слева .^ м е тр и ч е с к и х  тел
тральной (рис. 1.33). Причем о / Т ж
даже обе точки схода могут оу х ложных и разнообраз-
за пределами картины. Маметов окружающего мира

Знание законов линейной i представлены совокупно- 
тивы поможет рисующему < ”^ х7еометрических тел. На 
внутреннее строение формы и ложной формы и при ве­
жи во и убедительно ее изобра * к сочетанию простых форм 
нако использование перепек система выполнения иосле- 
построений не должно vipci ..ьногх>линейно-конструктивно- 
рисунки в сухие схемы. Знаниа^ка отличающегося от срисо- 
нов перспективы помогает при!^
ванин с натуры, по памяти и учение изображению сложных 
стаплению. начинается с рисования простых

грических тел. Гипсовые геомет- 
Комтрольные вопросы и зад<*-кие тела обладают ясной конст-

ей, и на их примере легче усва-
1. Что такое перспектива? законы перспективного постро-
2. Какие разделы включает перс;

■ ’ a r r s ’ . „  “ s r ™  многоп” н|шко“ г  ■
1РС,1И»., .,™ зр ен и я*. .ирт„,1„ Ы ™оскостями, « “ '" " и » "  Ф«П- 
кость», .точка схода.. ^гоугольников (квадрат, тре-

4. Расскажите об изменениях и ,ик> четырехугольник и т.д.). Для 
ния круга при его перемещениях г,обы проследить, как изменит-
тельно линии горизонта. рма этих плоскостей в перспек- 

необходимо начать с выполне- 
‘рспективных рисунков плоских
Н
ложим на постановочный стол 
нный прямоугольник так, что- 
°дна из его сторон не была па- 
п*иа картинной плоскости. На- 1

метим на листе бумаги точку А, опре­
деляющую вершину ближайшего к 
нам угла прямоугольника, и проведем 
через нее вспомогательную горизон­
тальную линию (рис. 1.34, а). Затем 
наносим линии сторон прямоугольни­
ка, предварительно определив мето­
дом визирования углы их наклона от­
носительно вспомогательной горизон­
тальной линии. Далее наметим длину 
правой и левой сторон (рис. 1.34, б). 
Взаимно параллельные линии сторон 
прямоугольника будут сходиться в двух 
точках схода, расположенных справа 
и слева на линии горизонта и находя­
щихся за пределами листа бумаги. 
Поэтому при рисовании дальних сто­
рон прямоугольника следует направ­
лять их в предполагаемые точки схода 
(рис. 1.34, в).

Для выразительности передачи глу­
бины пространства усилим линию у 
вершины ближнего к нам угла пря­
моугольника, а по мере удаления ли­
нии в глубину сделаем ее слабее (рис. 
1.34, г).

Построение правильного шести­
угольника и треугольника показано на 
рис. I.3S и 1.36. Принципы их перспек­
тивного построения аналогичны по­
строению прямоугольника, только ис­
пользуются дополнительные вспомо­
гательные линии: построение шести­
угольника производится на основе пер­
спективы квадрата, при построении 
треугольника используют высоту ухо­
дящего в глубь угла.

Выполнив серию упражнений по 
рисованию геометрических фигур в 
различных пространственных положе-

Рис. 1.33. Перспектива куба в угловом положении
Рис. 1.34. ^гапы рисования прямоугольника с H a iy p w
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Рис. 1.35. Этапы рисования шестиугольни­
ка с натуры

Рис. 1.36. Этапы рисования треугольника 
с натуры

Рис. 1.37. Последовательность рисования 
куба

30

ниях, можно приступать к пер. 
ному рисованию геометричес.

Рисование куба. Поставим * 
линии горизонта и в угловое 
жении относительно картинно! 
кости. Причем одна боковая г;

тень куба будет подсвечена 
I (рис. 1 .37, г).

t четырехгранной пирами- 
1.38). Построение пирамиды 

icm с  композиционного размс- 
рнсуикв на листе и опрсдслс- 

Плавильная пи-
меньше.

Рассмотрим куб и опрсде 
размеры и основные пропории

--------  нта. Правильная пи-
дст нам видна больше, а л р .и н и Р ^ ^ о ю н и и , представ­

к о й  квадрат, поэтому сна- 
«м перспективу квадрата (рис. 

г ■ Ц, ТГ)Чки пересечения диаго-бы построить перспективу coctjfl). Из точ^ дим всртикаль- 
ших куб плоскостей, надо на* квадрата ‘ орой отмечаем вы­
рисовать с ближайшего п л а н а  Ьииию. на Прямыми 
ближайшего вертикального ре пирамид- \ и квадрата с 
сота ребра будет являться ма^ями соел ^  получая „ а
для нахождения всех других ра> но*™  пирамиды (рис.

От верхнего и нижнего ком .u w < v /> .i  К»»'*"»1'1тикального ребра проводим мал 
ние верхних и нижних ребер Ск> 
граней, предварительно onpcj 
углы наклона этих ребер в нату 
1.37, а). Учитывая, что куб ра< 
жен ниже линии горизонта, уг 
клона нижних горизонтальных 
будет больше, чем верхних, при

б). Усиливаем штрихом ближай- 
к нам ребра граней и выявляем 

пирамиды тоном (рис. 1.38, в).
шара. Проводим две вза- 

перпендикулярные осевые линии, 
намечаем величину диаметра 

шара (рис. 1.39, а). Стро- 
Опрсдслясм границу

большей видимой к р т и '^ ы 'Д ” ™ И’ '^Угонов собственной 
ни угол наклона уходящих bi п\ " pa*WIC*5jf (рИС’ ’ 
бер будет меньше, а у м е н ь ш ® * "  ^ м * тРихам“ - 
ни -  больше формс шаРа (по 1СРУГУ>- На СФС'

Затем намечаем видимую вс т° наль» ^  п‘ '
вертикальных фаней. Для этого плавными (рис. 1 .39, в).
дим два крайних вертикальных pd 
соответствии с ПРОППриипиячь .̂ И  
отношениями размеров фамей Г  
1.37, б). Следующим этапом булП 
строение верхнего и нижнего осг 
ний куба, причем ширина верхне! 
нования будет уже, а нижнего — I  
(рис. 1.37, в). Линии видимого и  ̂
димою контура отличаются по то! 
не. Ближайший план следует акп̂  
ровать нажимом на карандаш.

Завершающим этапом рисо^т 
куба будет выявление его объема 
мощью светотеневой моделировку 
мы. Следует обратить внимание 
что грань куба, находящаяся в 
не будет одинаково затемнена

Рисование цилиндра. Расположим 
цилиндр вертикально и также ниже 
линии горизонта. Определим размеры 
и основные пропорции цилиндра (вы­
соту и ширину).

Проводим вертикальную осевую ли­
нию и на ней намечаем высоту цилин­
дра, диаметры верхнего и нижнего ос­
нований (рис. 1.40, а). Прорисовываем 
овалы верхнего и нижнего оснований 
с учетом перспективного сокращения. 
Соединяем овалы вертикальными ли­
ниями (рис. 1.40, б). Выявляем объем 
тоновой моделировкой формы. Направ­
ление штрихов должно подчеркивать 
форму цилиндра (рис. 1.40, в).

Последовательность рисования ци­
линдра в горизонтальном положении 
показана на рис. 1.41.

Рисование группы геометрических 
тел. Рисование фуппы геометриче­
ских тел — задача более сложная, чем 
рисование каждого геометрического 
тела в отдельности. Группу могут со­
ставлять геометрические тела, разные 
по формс и величине, по-разному рас­
положенные в просфанстве и отно­
сительно друг друга. Нужно научить­
ся видеть всю фуппу геометрических 
тел в целом, определять общее стро­
ение, правильно находить отношение

ч
Рис. 1.38. Последовательность рисования пирамиды
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Рис. 1.39. Последовательность рисования шара 141 Последовательность рисования ИС. I»*»1,

размеров одних тел к другим и ко всей 
группе.

Рисование постановки из группы 
геометрических тел включает в себя 
несколько задач:

композиционное размещение на 
листе бумаги данной постановки;

нахождение пропорциональных от­
ношений и пространственного распо­
ложения предметов между собой;

правильное построение предметов 
с учетом их пропорций и перспектив­
ных сокращений;

передача объемов предметов с по­
мощью светотени.

Начинать работу над постановкой 
следует с выбора точки зрения, откуда

постановка более интересна. Же.«е ширины всей группы к се вы- 
но выполнить несколько компол Наметим, соответственно, шири- 
иых зарисовок. Наиболее удач hi.; высоту рисунка на листе бумаги, 
ант переносим на большой л и с т  клее уясним конструктивное строе- 

Рассмотрим пример рисованДЭнной фуппы предметов. Для по ­
становки, состоящей из групп представим сс6с' что гсомстРи̂ ‘ 
рических тел: куба, четырех! р тсла» составляющие группу, об- 
призмы и шара (рис. 1.42). гы легким, тонким материалом.

Начиная рисовать, прикинс**1 °^Р^30М' псРед нами будет как 
расположить рисунок на листеV111 о6ъсмный предмет с множе- 

предметам нр fiu поги, чтобы предметам не было 
чтобы поля не были слишком бо: 
ми. По-видимому, лист бумаги щ 
угольного формата следует рас 
жить по вертикали.

Внимательно рассмотрим г 
предметов и определим, каково

Рис. 1.40. Последовательность рисования вертикально расположенного цилин ^

различных ребер и плоскостей.
же время сквозь прозрачную 

мы видим все углубления и вы- 
в этом объеме.
такое обобщенное понятие о 
предметов и есть понятие о ее 
уктивном строении. При по- 
ии рисунка надо иметь в виду 

иную структуру, т.е. необ- 
искать связи между предмета- 

их в рисунке (рис. 1.42, а). 
того как мы наметили общие 
®°сй фуппы предметов, мож- 

ить к построению отдельных 
й» т.е. к построению куба, при- 

^ < Р и с . 1.42, б).
ie предметов, входящих в 

*• иачинается также с оп- 
я рмрины и высоты каждого

^  крупным из всех геометр и- 
:нИс й ” ЙЛястся куб. Начнем по- 
^ 0ЖсиИиСунка с «его. Определим 

с переднего верти кал ьно-

цилиндра в горизонтальном положении

го ребра куба и из точки его основа­
ния проведем линии, определяющие 
направление боковых граней куба в про­
странстве. Чем больше видимая вели­
чина грани, тем меньше угол наклона 
ребра основания относительно вспо­
могательной горизонтальной прямой, 
и наоборот.

Уточним длину ребер основания 
куба. Далее легкими линиями постро­
им невидимую часть основания куба, 
помня при этом о линии горизонта и 
законах перспективы.

Затем строим боковые и верхнюю 
фани куба. Ребра передних видимых 
граней будут контрастнее относитель­
но ребер невидимых граней.

Построив куб, сравним его с нату­
рой и уточним пропорции его фаней 
на рисунке.

Убедившись в правильности по­
строения куба, на верхней его фани 
начнем строить призму.

Построение призмы аналогично 
построению куба. Однако следует за­
метить, что призма расположена на 
верхней фани куба. Поэтому при по­
строении нижнего основания призмы 
нужно обратить внимание на располо­
жение точек пересечения ребер осно­
вания призмы с ребрами верхней фа­
ни куба. f

Необходимо все время сравнивать 
пропорции и расположение в про-
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странствс призмы с пропорциями и 
положением в пространстве куба, имея 
в виду и невидимые их части.

Далее строим шар, определяя его 
пропорции и расположение относи­
тельно куба и всей постановки. Все вре­
мя в процессе работы сравниваем изоб­
ражаемые предметы с оригиналами.

Убедившись в правильности по­
строения, переходим к тональному ре­
шению натюрморта.

Источник света расположен справа 
и чуть сверху. Самыми освещенными 
будут боковая грань призмы и верхняя 
часть шара. Самыми темными пятнами 
будут падающие тени у оснований 
куба, призмы и шара.

Решая светотеневую задачу, начнем 
с изображения собственных и падаю­
щих теней (рис. 1.42, в). Необходимо 
при этом учитывать глубину простран­
ства: и свет, и тень на поверхностях, 
расположенных ближе к нам, будут.

как правило, более четкими. До< 
ся объема геометрических тел

явлением формы геометриче-

всего наложением штрихов с прорабатываем светотень,
степенью нажима на карандаш Т^а 1СНно обращаем внимание на 
ходимо следить за тем, чтобы г *С2 фЭТому в заключительной ста- 
получился слишком черным, . нужно заняться обобше-
гипс — белый материал, он т.с. опять взглянуть на
тится рефлексами, а тени у нсгУ  ь целом, и, сравнивая с ней 
зрачные. У проверить: не выделяется ли

При рисовании постановки 1 ^ 6 0  часть, соответствует ли 
дует забывать об окружающей к  0бшее состояние светотени, 
о плоскости стены и о плосксч пьН0 ли изображено простран- 
ла, на котором стоит группа г^т.Д.(Рис* * г>* 
рическихтел. ;рсдний план выделяем четче.

Изображать фон нужно ос i Летнее. То, что изображено даль- 
чтобы он помогал выявлять < 1елаем мягче, менее контрастно, 
объем предметов. Фон изобрл* 
различно около теневых и осв| 
ных поверхностей формы О 
плоскость стола и фон не ло 
выглядеть «глухими*, плотно за 
хованными. Разработка фона и
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Рис. 1.42. Этапы рисоваиия постановки из группы геометрических тел

е вопросы и задания

;ос значение при обучении рисо- 
играют рисунки геометрических тел?

знание законов перспективы по- 
в построении геометрических тел? 

кости стола должна вестись пар в какой последовательности следует
работу нал рисунком группы геомет- 

тел?
Что такое конструктивное строение 

предметов?
.те и нарисуйте постановку из 

тел: куб. цилиндр и 
ная пирамида.

7. Рисование сложных 
но форме предметов.
I исование гипсового 

орнамента

^СТЬ1С геометрические тела ветре 
гвуР^?К°  И ясиы 110 своему уст 
э л ^ .!РСДМСГЫ' составленные и 
Ся гопВЯ МСТричсских TCJI’ истре 
ига ИЧ|Х1° чащс Предметы наше­
г о  скоытМЛ° ЖНуЮ СТРУКТ>'Р> ' 
ся н Д Е ? 10 от нас и выявляю-
Зи знакам и TCJlbHblMH' НО важны‘

^ и ° набч|ИИ С натуры мы вни* 
аблюдаем за предметом.

из

подмечаем особенности его формы, 
пропорций, освещения и фактуры. Од­
нако недостаточно одного наблюдения. 
Чтобы правильно нарисовать предмет, 
необходимо знать его строение, внуг- 
реннюю, не видимую нам основу 
формы.

Внешняя форма предмета определя­
ется его конструктивными особенно­
стями. Каждый предмет имеет свою 
структуру. Видеть натуру — это значит 
уметь анализировать се строение. Рисо­
вание должно быть осознанным, а не 
сводиться к механическому копирова­
нию того, что видит глаз. В рисунке не­
обходимо правильно передать линейно­
конструктивную основу предмета.

Принцип конструктивного рисун­
ка предмета основан на анализе эле­
ментов, образующих его форму: соот­
ношении частей предмета в целом с 
простейшими геометрическими тела­
ми — цилиндром, конусом, шаром, 
призмой и т.д.

Сочетание составляющих форму 
предмета геометрических тел может 
быть непрерывным, когда одна форма 
плавно переходит в другую, и раздель­
ным, когда можно свободно опреде­
лить, где начинается одна и заканчи­
вается другая форма.

Сложными по форме предметами 
являются тс, которые при конструк­
тивном анализе могут быть разложены 
на простейшие геометрические формы. 
Так, например, бидон напоминает 
соединение цилиндра (горло), усечен­
ного конуса (верхняя часть) и еще 
одного цилиндра (резервуар). Это так­
же относится к человеческой голове и 
фигуре, содержащим в своей основе 
простые формы.

Для освоения принципа конструк­
тивного строения формы нужно вы­
полнить линейно-конструктивные ри­
сунки предметов быта, причем с раз­
ных точек зрения, чтобы проследить, 
как видоизменяется конструкция пред-
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мета в зависимости от той или иной 
точки зрения (рис. 1.43). Такие рисун­
ки способствуют развитию простран­
ственного мышления и закрепляют 
навыки перспективного построения 
изображения.

Процесс рисования с натуры пред­
метов сложной формы протекает в оп­
ределенной последовательности. Вна­
чале рисующий рассматривает общую 
форму предмета, подмечает его харак­
терные особенности, затем переходит 
к анализу его частей и их взаимосвязи. 
Затем приступает к рассмотрению каж­
дой детали в отдельности.

Для примера рассмотрим процесс 
рисования керамической крынки. Преж­
де чем приступить к рисованию крын­
ки, следует проанализировать ее форму.

Итак, форму крынки составляют 
следующие геометрические тела: усе­
ченный конус (основание), шар (ре­
зервуар), цилиндр (горло), усеченный 
конус (верхняя часть горла). После ана­
лиза формы крынки приступаем к ее 
построению в рисунке.

Рис. 1.43. Линейно-конструктивные рисун­
ки предметов быта

Первы й  этап  (рис. 1.44, 
позиционно разместить рис 
плоскости листа. Провести ерс, 
нию и наметить на ней соот)( 
высот горлышка, тулова и оси 
крынки. Провести через нам4 
отрезки высот горизонтальные 
на которых отмстить симмстри 
носитсльно серединной линии ( 
горлышка, основания и самом 
части тулова крынки. По опор»̂  
кам наметить общий контур.

В то р о й  этап  (рис. 1.44,б 
ответствии с законами линей и 
спективы прорисовываем овалц 
вания самого широкого места j 
верхнего и нижнего основами 
лышка. Наметим границу света,

Трети й  этап  (рис. 1.44. в) 
ходим к передаче объема крын 
тотснью. Штрихи следует накл
по форме крынки. Нсобходич(Аваст ТОнкость восприятия то- 
зать самые светлые места (блик ных отношений, приучает к изоб-

Рис. 1.44. Последовательность рисования крынки

рисунком гипсового орнамента 
«васт художественный вкус, вы­

стеленный переход от света к 
тень и рефлексы. Закрывая тоно 
на большой форме крынки, 
подчеркнуть линии светоразде

нию элементов декоративного ха- 
что важно для последующей 

нальной деятельности, 
рисунка выберем не очень слож-

рисовании очень важно всс врсм^орнамент и для большей просто-
нивать рисунок с натурой.

Для закрепления знаний о ронтальное положение
линейной перспективы и пони 
конструктивной основы разл 
объектов полезно выполнить рн

1 ия орнамента поставим его

орнамент симметричный, то строим ось 
симметрии и относительно нее опреде­
ляем общую массу орнамента и основ­
ных его элементов. Общая форма орна­
мента вписывается в треугольник. Вы­
полняя построение, нужно все время 
сравнивать размеры, искать их правиль­
ное соотношение, искать пропорции.

Получив общий характер модели, 
наметим детали — от самых крупных 
до мелких.

и всегда, построение рисунка 
| от общего к частному, от боль- 

к меньшим деталям. Прежде
простых предметов быта в поь приступить к рисованию, нужно 
наклонах. ь хорошо рассмотреть гипсовый

Для того чтобы проникнуть я |рл со всех сторон и разобрать- 
ность тончайших пластически' Г *  рельефе. 
ходов той или иной живой 1Т ^ отрим1последовательнсх:ть ри- 
нужно научиться различать, гипсового трилистника (рис. 
вать, видеть подробности и вМ|е
тем целое. Чрезвычайно поЛСЗ*Шонно ЭТа п р̂ис* я) Ком- 
этом отношении является р и с о ^ ^ ^ ^ в с с т т ъ  изображение на 
гипсовых орнаментов. Сама п |ЛЛитъ нУжно оп‘
ская форма гипсовых орнамсн^! доски (п^! И Рвсположенис т п * 
имствована у природы и прел 1̂ ^  Для элемИНТа̂ ’ служащей осно- 
собой многообразие пластичсск»1 Пстц ,1а кя̂ ТОВ орнамента Далее 
ментов, их сочетаний, переход ски м расстоянии от кра-
них форм в другие (рис. 1.45) орнамент. Так как Рис. 1.45. Рисунок гипсовою орнамента
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Рис. 1.46. Последовательность рисовании гипсового трилистника

дается с предмета или с 
ь с,,у * н„ я  То ома образует раз- 
и складки -  драпируется

S -льном искусстве верно на- 
складки драпировки спо- 

нН“  вости создаваемого образа, 
иотиого рисования склалок

_ - _ > я п а П 1 1 Т 1 .  14 V п п а г .
правиль
;0ЭТ0МУФормообразования 

цуюшие ВИДЬ! CI
^(прямые) (рис. I .47, а), диа-

тнуютжи00̂ 1'
^павильно определить их плас- 

н°  пр му необходимо знание ос- 
• "^рмообразования. Можно вы- 

"  с'1СЛУ,0Ш,,с виды складок; веР-

Второй  этап  (рис. 1.46,6). Уточ­
няем характер формы трилистника, 
особенно там, где образуются поворо­
ты поверхностей. Для лучшего пони­
мания пластики орнамента рекомен­
дуется провести вспомогательные ли­
нии или профильные линии глубины 
рельефа. Далее опять прорисовываем 
мелкие детали. После завершения ли­
нейно-конструктивного построения 
орнамента намечаем большие тональ­
ные отношения, продолжая одновре­
менно уточнять форму трилистника.

Т р е т и й  этап  (рис. 1.46, в). Про­
должаем лепить форму светотенью: вы­
являем полутона, рефлексы, собствен­
ные и падающие тени. Уточняем фор­
му орнамента на освещенной поверх­
ности. Завершая работу, нужно вновь 
смотреть на большие отношения и 
обобщать рисунок, чтобы избежать пе­
строты и дробности в работе.

Контрольные вопросы и задания
1. В чем состоит конструктивный ана­

лиз формы и какое значение он имеет в 
рисовании?

2. Из каких этапов состоит процесс ри­
сования крынки?

3. Какое значение имеют рисунки гип­
совых орнаментов в вашей профессиональ­
ной подготовке и в какой последователь­
ности ведут работу над рисунком гипсово­
го орнамента?
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5. Выполните рисунок этого .

.ьные (косые) (рис. 1.47, б), дуга
* /пис 1 47, в), радиальные (лу 4. Выполните линейно-констР,з « « ^ Р ^  47 } ^  виды складок

рисунки какого-либо предмета п г) (рис. *
ных пространственных положен и различные сочстани

и форма складок зави-
мета в одном положении с ncjor пластических свойств ткани, 
объема.

§ 8. Рисование драпирщ
Драпировка — это ткань, пабр | 

ная на предмет или закреплен- 
плоскости водной или несколш! 
ках, спадающая вниз и образш 
различные складки.

С драпировками связан вссь на I  
Эго шторы, накидки, скатерти. I  
да и т.д. Они яшшются составной ̂  
натурных постановок и не толы 
жат фоном, но и органично hi 
постановку.

Рисование драпировки для с 
листа, связанного с созданием 
ма, имеет большое значение. Р 
женис складок ткани подчини 
ей логике, имеет декоративный
Рисование драпировок с натур1 
представлению даст возможна 
знать закономерности их обрз3'
в моделях одежды, о б у с л о в л е н а  

соном, свойствами ткани, п 
человеческого тела.

Ткань не имеет четкой стзб 
формы и принимает форму то' 
мета, на который она накин>"

Наиболее выразительные драпировки 
получаются, если ткань спадает вниз 
по косому направлению нитей.

Спадая вниз, плотные и жесткие 
ткани лают крупные, монолитные, 
рельефные складки, а современные 
рыхлые шерстяные и полушерстяные 
ткани образуют более мягкие складки 
меньшего размера. Ткани из натураль­
ного шелка дают мягкие, легкие, мел­
кие складки. Такие же мелкие складки 
получаются из тонкого трикотажного 
полотна, а тонкие капроновые ткани 
полотняного переплетения образуют 
торчащую форму драпировок. Драпи­
ровки красивы из мягких светлых од­
нотонных тканей, когда каждая склад­
ка дает глубокие светотени.



Рис. 1.48. Последовательность рисования отогнутых углов платка

В складках ткани можно увидеть уже 
знакомые нам геометрические формы: 
конусы, цилиндры, призмы. Цилинд­
рическая форма характерна для пря­
мых или диагональных складок, кони­
ческая — для радиальных. При за­
креплении жесткой плотной ткани в 
двух точках образуются ниспадающие 
складки, форма которых представляет 
собой сочетание плоскостей.

Рисование складок на ткани с нату­
ры и складок на моделях одежды не 
одно и то же. При рисовании моделей 
одежды складки изображаются услов­
но — в соответствии с определенными 
схемами.

Рассмотрим несколько схем рисо­
вания сгибов и складок на ткани. На 
рис. 1.48 изображена схема рисования 
отогнутых углов платка. На первом эта­
пе рисуем квадрат и наносим на нем 
линии сгибов (а). Далее из угла квад­
рата опускаем на линию сгиба перпен­
дикуляр и продлеваем его дальше на
40
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Рис. 1.49. Схема рисования односторонних складок

обозначающие выступающие пер­
екладок. одноирсменио разме- 

я н и е  мсжлу складками. Нвер- 
внизу небольшими верти кап ьп и - 
шниями намечаем глубину скла- 
Вопнистой линией прорисовива- 
щавныс линии изгибов складок.

см их видимые части и штрн 
ой передаем объем, 
ринцип построения встречной и 
овой складок аналогичен преды- 
шу. Примеры построения этих 

величину, равную высоте* ip ,fpc представлены на рис. 1.50и 1.51. 
ка, образованного сторонами ,ш рисования складок более слож-
та и линией сгиба (б). Полученн 
ку соединяем с точками не 
линии сгиба со сторонами ква 
Далее убираем линии построй 
няем рисунок и выявляем ка; 
узором лицевую и изнаночну 
ны платка. В данном случае / 
в виде полосы (г).

Эту схему можно испольэ 
рисовании, например, отогну 
пальто или плаща.

На рис. 1.49 показана cxci 
вания складок, направленна 
сторону. Для рисунка однос 
складок проводим на нското| 
стоянии друг от друга две па| 
ные горизонтальные ли н и и  
лельно этим линиям на не 
расстоянии от каждой из ни ] 
дим еще две линии. Ввср*У  
между ними проводим оссв 
следует провести вертикаль

порядка даны на рис. 1.52. |
ая к рисунку драпировки с 

надо стремиться как можно 
выявить характер складок мате- 
В форме любой складки можно 

ить наиболее выступающую по- 
ь и поверхносп. наибольшей 

мы» мысленно расчленить форму 
^ющиеее плоскости, т.с. про- 

^структивный анализ формы.

Рисуя ткань, закрепленную в двух точ­
ках на вертикальной плоскости, прежде 
всего необходимо проследить, как обра­
зуются складки. Главные складки идут от 
опорных точек вертикально вниз и име­
ют вид конусов, а между ними образу­
ются дугообразные складки.

В рисовании драпировки с натуры 
сохраняется га же последовательность: 
после обшей компоновки на листе на­
мечаем направление складок, строим 
форму, состоящую из выпуклых и уг­
лубленных частей ткани (рис. 1.53, а); 
приступаем к выявлению формы скла­
док при помощи светотени (рис. 1.53, 
б). При тональной разработке складок 
штрих лучше класть по форме их дви­
жения, а в углублениях — вдоль натя­
жения поверхности ткани (рис. 1.53, в).

Мы рассмотрели последовательность 
рисования драпировки на вертикальной 
поверхности. Однако очень полезно про­
следить и изучить характер складок, 
образующихся при набрасывании тка-
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Рис. 1.51. Схема рисования байтовой складки

Рис. 1.52. Построение различных видов складок: 
а — рюши; б — кокелье; в — воланы
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Рис. 1.53. Последовательность рисования драпировки



ис 1.54. Последовательность рисования ткани, лежащей на геометрическом теле

а предметы различной формы, 
имер на геометрические тела. Осо- 
интерес представляют д pan и ров- 
ежашие на телах вращения (аи­
ре, конусе, шаре), так как они 
е к формам человеческого тела, 
ри рисовании драпировок, набро- 
*ь*х на геометрические тела, сле- 
:начала установить пропорции всей 
ы ткани (рис. 1.54, а), затем лег-

iaPHCOB|cu rvr, *
с Узором d*1°K На тканнх

кнми линиями построить форму гео­
метрического тела, а далее с учетом 
этой формы прорисовать складки тка­
ни (рис. 1.54, б). Тональное решение 
драпировок ведется в обычной после­
довательности.

Как уже говорилось выше, в эски­
зах моделей одежды складки изобра­
жают схематично, используя язык де­
коративного рисунка. Если на поверх -

Рис. 1.56. Л и ней но-штриховые рисунки 
драпировок



ности ткани есть узор, то с его по­
мощью можно передать объемность 
складок (рис. I.5S).

Рисуя драпировки, полезно почув­
ствовать декоративные возможности, 
заключенные в пластике складок. Ос­
ваивая технические приемы изображе­
ния тканей различной плотности и фак­
туры, красоты складок, разнообразия 
их движений и пропорций, мы подго­
тавливаем себя к изображению драпи­
ровок на фигуре человека.

Контрольные вопросы и задания

1. Что такое драпировка?
2. Назовите основные вилы склалок.
3. От чего зависят структура и форма 

складок?
4. В какой последовательности ведут ра­

боту над рисованием драпировки?
5. В чем особенности рисовании скла­

док в моделях одежды?
6. Выполните рисунки драпировок, 

прикрепленных за одну и за лве точки 
крепления, — в штриховом н в тоновом 
рисунке. Пример выполнения задания в 
линейно-штриховом рисунке показан на 
рис. 1.56.

§ 9. Рисование натюрморта

В изобразительном искусстве натюр­
мортом (франц. nature топе — мерт­
вая природа) называют изображение 
различных предметов, размешенных, 
как правило, в реальной, бытовой сре­
де и организованных в единую компо­
зиционную фуппу. В живописи и гра­
фике это особый жанр, который име­
ет самостоятельное значение. Натюр­
морт также может быть составной ча­
стью жанровой картины или портре­
та. В натюрморте изображаются как 
предметы неодушевленные, так и 
объекты живой природы, изолирован­
ные от естественной среды (цветы в 
вазе, дичь или рыба на столе и т.д.)

Изображение предметом г, 
поведениях искусства встр ,̂ 
в античности и Средних вск3 
ми натюрмортами в станк<,1 
писи признают картины вен 
го художника эпохи Во-  ̂
Якопо де Барбари. Однако ct* 
жанр натюрморта пережив*^ 
в Голландии и соседней с цс 
рии (теперь это часть Бельгц, 

Рисование натюрморта м 
тов быга ставит перед рису 
ределенные задачи. Нятюрм 
ляется из предметов, разных 
мс, размерам, цвету, факт\Рс 
менно связанных между о 
тически. Работая над рисуню 
морга, мы должны орган и 
плоскости листа пространств 
положение не одного, a rpyni 
мстов, уделяя внимание отш 
предметов друг к другу и к 

Рисование натюрморта ел 
чинать с предварительного

Г

Рис. 1.57. Последовательность рисования натюрморта

jct в смысловом отношении. Ос- 
|Ые предметы натюрморта долж- 

•ь подчинены композиционно­
му.
иная работу на основном листе, 

асм общую форму, в которую впи- 
. силуэт всего натюрморта, уточ- 

|вссй постановки. Для этогоВсоотношения общих масс предме- 
рассмотрет^^^язнь^ пропорций (рис. 1.57, а).

орой э т а п . Линейно-прострин 
построение форм предметов с 

их перспективного сокращении. 
остроснии предметов постанов- 

одимо исходить из характера

и выбрать наиболее интерес! 
же немалое значение имеет с 
натюрморта. Наиболее выр; 
предметы будут выглядеть п| 
боковом освещении.------- * * * ’  . . . . . .  А ---- - ■ ^  a v p u i

|Весь процесс рисований нИ*Рч и конструкций, учитывать из-|
я их форм в перспективе и про- 
нальные соотношения прел 

^  жду собой и каждого предме­
та этом этапе следует Про- 
* *  видимые, так и неви- 

Пнй ? Редмстов (рис I 57. 6) 
т^»Та П ^ ЛЯА'1снис Обы-мнп- 

с П0М01ЧЪК) светотени
с предметов, вы-* «S2ES?.* "

Уже и 2 ”^ ТИ
^ И Ч Н Ы Х  ПО на " РИ 110М0111И

,,сс п р е д ^ - V  линий, 
рс нести на основной лист ЛН*аны. приепт Постанонки 
* На этом этапе н с о б х о ,и. легко нам*01 К Прок-,‘и 
композиционный центр- В  Чач °сновные

та состоит из ряда этапов 
I П е р в ы й  этап.  Компо: 
размещение рисунка на листе. 
постановка имеет большую г 
ность в вертикальном напра 
лист бумаги располагаем бол 
роной по вертикали. Если » 
имеет одинаковую протяже 
вертикапи и по горизонтали* 
образно сделать несколько 
композиционного решения, 
изображение в разных Ф°1 
наиболее выразительный вз|

большие плоскости света, полутона и 
тени. Легким штрихом намечают пада­
ющие тени. Определив основные то­
нальные отношения (рис. 1.57, *), при­
ступаем к дальнейшей лепке формы 
предметов тоном. В процессе этой ра­
боты необходимо выявить не только 
объем, но и разность фактур. Для пе­
редачи пластики предметов штрих сле­
дует класть по форме. Необходимо об­
ращать внимание на передачу про­
странственных планов. Предметы на пе­
реднем плане требуют более тщатель­
ной прорисовки, нежели предметы, 
лежащие на дальнем плане. Необходи­
мо учесть, что фон играет вспомога­
тельную роль и способствует выявле­
нию характера предметов натюрмор­
та, поэтому не стоит его тщательно 
прорабатывать.

В процессе работы над рисунком 
натюрморта для достижения цельно­
сти необходимо постоянно сравнивать 
предметы друг с другом, соблюдать 
тональные отношения между предме­
тами и фоном.

Ч е т в е р т ы й  этап. На заверша­
ющем этапе, когда рисунок в основ­
ном закончен, обобщаем все его части. 
Сравнивая рисунок с натурой, необ­
ходимо отказаться от излишней дета-



лизации, добиться цельности и выра­
зительности, обобщая второстепенные 
детали и задние планы.

Последовательность рисования на­
тюрморта основана на принципах ака­
демической школы: от общего к част­
ному и опять к общему.

Подводя итог, выделим общие за­
дачи, которые ставятся при рисовании 
натюрморта с натуры: 

определение пропорций; 
взаимное расположение предметов 

в пространстве;
линейно-конструктивное построе­

ние с учетом законов перспективы;
лепка светотенью объемной формы 

каждого предмета;
передача тоновых отношений меж­

ду предметами натюрморта;
тональное и композиционное обоб­

щение рисунка.
Работа над натюрмортом имеет боль­

шое познавательное значение: в про­

цессе работы усваиваются пра  ̂
СГ1СКТИинОГО И КОНСТруКГИВ|,
строения предметов, законы 
ни и композиции. Рисование ц* 
та способствует творческому г 
студентов.

Г л а в а  II 

основы живописи

ж и в о п и с ь - и с к у с с т в о
ц в е т а

рисунок, живопись -  этосрсд- 
~иЯ окружающего мира. «Пи- 

«писать как в жизни* эти 
определяют ту значи- 

нагрузку, которую живопись

Контрольные вопросы и лад,

1. Что называется натюрморт
2. По какому принципу пол 

предметы для натюрморта?
3. Расскажите о последователь 

сования натюрморта.
4. Назовите обшие задачи, рс! 

процессе рисования натюрморта
5. Руководствуясь принципами прежде всего как изобразительное 

предметов для натюрморта. отб;;стВо. Таким образом, живопись — 
более трех-четырех предметом наиболее рщспространснный вид 
ставьте из них натюрморт и н а ри j мзиТСЛЬНого искусства, п рои з веде- 
с разных точек зрения. Не стоит б| К0Т0р0г0 создаются с помощью

наносимых на какую-либо по- 
тъ. Для создания художественного 

а  в живописи используют вырази- 
Iь цвета. Цветом передают объем, 
\ обозначают главное в компо- 

и живописного произведения.
:.)иют две основные разновид- 

и живописи: станковую и мону- 
“ "ьную. Это связано с той мате- 
>нои основой, на которую нано-

меты очень сложной формы.

1осживописное изображение ! 
и тел ем» щ/шрменталъной ж и -

«является неподвижная архитек- 
т ” )̂в^ СТСНа* свод, опора зла-

" “ Т 'Риалы  и ” р о ч,,ы с  ж ш ю и ис-  
аействию ХНОло,ии- стойкие 
пРоиз8елс ней среды.
Писи о тн о сП  монументальной

Фреска, панно,
(итал г»*,Э70 1г̂ со -  C R P w u ,Живоциг. „ В̂СЖИЙ, сы-

ь °Дяными крас­

ками по сырой (в некоторых техни­
ках — по сухой) штукатурке.

Мозаика (итал. mosaico, от лат. 
musivum, буквально — посвященное 
Музам) — изображение, выполнен­
ное из однородных или различных по 
материалу частиц камня, смальты, ке­
рамической плитки и т.д., закреплен­
ных в слое грунта — в извести или 
цементе.

Витраж (франц. vitrage — остекле­
ние, лат. vitrum — стекло) — произве­
дение декоративного искусства, вы­
полненное из цветного стекла или дру­
гого материала, пропускающего свет; 
изобразительная или орнаментальная 
композиция, рассчитанная на сквоз­
ное освещение (окно, дверь, прозрач­
ная перегородка и т.д.).

Панно — это живописное произве­
дение, выполненное на плоскости сте­
ны и ограниченное обрамлением (леп­
ной рамой, лентой орнамента). Также 
панно называют живописное произве­
дение декоративного назначения, по­
стоянно прикрепленное к стене архи­
тектурного интерьера, которое в от­
личие от монументальной росписи 
исполняется вне предназначенного ему 
места.

В отличие от монументальной жи­
вописи станковая имеет самостоятель­
ное значение. Как правило, произве­
дения станковой живописи (картины) 
предназначены для интерьеров.

Многообразие реальной жизни от­
ражают разнообразные жанры станко­
вой живописи.

Жанр (франА. genre — род) — в те­
ории изобразительного искусства —
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(•л» П л ен н ы м  мотивом был гак 
*. №  а завтра* -  изображение 
Ь»еМыи ,тв драпировок, предме-
- . i i jK lX  “  ___ D  n r \ i  i » u  I I  i n »

; натюрмортах радость

|ЧНЫ* на столе. Расположенные

Рис. 2.1. П. Клас. Завтрак с ветчиной

область искусства, ограниченная оп­
ределенной тематикой и кругом пред­
метов изображения. Рапичают следу­
ющие жанры станковой живописи: 
натюрморт, портрет, пейзаж, быто­
вой, исторический, батальный жанры.

С жанром натюрморта мы уже по­
знакомились в главе I, где было сказа­

но, что натюрморт получил
распространение в творчестнс i____
ских художников XV II в. Ое 4k. 2.3) 
явили себя в этом жанре такц 
ра, как Питер Клас, Биллем

екотором беспорядке прсд- 
В с менее представляют со- 

П озиц ион ную  целостность и 
*оМ япсчатлснис незримой свя-
*ЛЙ101 К0М (рис. 2.1).
|С V скрытую В обыденных вс- 

^ о ж д а л  В своих лаконичных, 
ппггооенных натюрмортах фрам-

кийх^Ю*никXVM в Жан Батист 
лен (рис. 2.2).
творчестве художников X IX  в. жанр 

' о р т а  приобретает социальный 
[лософский смысл, особенно в 

вс импрессионистов: Винсенга 
, Поля Сезанна, Эдуарда Ма-

XX в. к натюрморту обращались ху- 
жки разных стилистических на-1

Виллем Хеда и др. ХудожннкиЯений. Они открыли в натюрморте 
жали самые обычные веши, L  неисчерпаемые возможности, 
выглядело поэтично и красиво! Ьримонтировали с цветом, фор-

фактурой и пространством. Среди

них Пабло Пикассо и Жорж Брак во 
Франции, Владимир Татлин, Павел 
Кузнецов, Петр Кончаловский, Мар­
тирос Сарьян в России, Джорджо Мо­
ранди в Италии (рис. 2.4)

Основной смысл жанра натюрмор­
та в том, что через материальную сущ­
ность предмета художник в образной 
форме отражает вкусы, нравы, исто­
рические события, а иногда и целую 
эпоху.

Пейзаж (франц. pausage ) — жанр 
изобразительного искусства, объектом 
изображения которого является есте­
ственная или преобразованная челове­
ком природа. Выделяют сельский, го­
родской, индустриальный пейзажи. Осо­
бое место занимают морской (марина) 
и речной пейзажи. Воображение худож­
ника может устремляться к образам 
природы далекого прошлого или бу­
дущего, тогда можно вести речь об ис­
торическом или фантастическом пей­
заже. Обращение художников к изоб­
ражению космического пространства, 
далеких планет прсдста&пяет космиче­
ский, астральный пейзаж.

48
Рис. 2.2. Ж. Б. Шарден. Натюрморт И̂е* 2.3. Э. Мане. Блюдо с устрицами
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Рис. 2.4. М. Сарьян. Виноград

Элементы пейзажа можно обнару­
жить еще в искусстве древности, в 
росписях храмов, дворцов, гробниц, 
в иконах и пр.

В самостоятельный жанр пейзаж 
выделился в XVI в., а в XV II — X V III вв. 
формируются его разновидности и на­
правления (лирический, героический, 
эпический).

Мастерами пейзажа были Питер 
Пауль Рубенс во Фландрии, Рембрандт 
и Якоб Рейсдал в Голландии, Никола 
Пуссен и Клод Лоррен во Франции 
(рис. 2.5).

Образы природы волнуют всех лю­
дей, часто вызывая сходные пережи­
вания. Каждому из нас близки пейза­
жи русских живописцев: Ф . А. Василь­
ева. И. И. Шишкина, Д. К.Саврасова,
А. И. Куинджи, И. И.Левитана, худож- 
ника-мариниста И. К. Айвазовского 
(рис. 2.6).

Жанр пейзажа не только отражает 
красоту, величие и разнообразие при­
роды, но и передает внутреннее со­
стояние и индивидуальность худож­
ника.

Портрет — жанр изобразите 
искусства, изображающий одж 
ловска или группу людей.

Возможны различные комп 
онные решения портрета, он 
быть погрудный, поясной, в п 
рост, групповой, портрет и ини 
и на фоне пейзажа. По харлкт 
ражения различают парадные и I 
ные портреты. Можно выделить 
автопортрет — изображение 
ником самого себя. В портрстн 
вописи важна не только пс 
внешнего сходства, но и рас 
внутреннего мира портрстир) 
его социального положения, вр̂  
в котором он живет.

Искусство портрета извест но 
времен античности, это были в| 
шинствс своем скульптурные i* 
ты, изображавшие п р ави тел ей , 
софов, общественных деятелей  
Особенно расцвел жанр порт 
эпоху Возрождения, когда чело* 
центральной темой искусства 
мастера этого жанра — Леонзг 
Винчи, Рафаэль. В.Тициан.
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Рис. 2.5. К. Лоррен. Пейзаж с купцами

Рис. 2.6. И.Левитан. Вечер на Волге



Рис. 2.7. Леонардо да Винчи. Портрет
Пч/IJU^DnLI П* IJ 11 ■ <

| Рис. 2.9. Т. Жерико. Генерал Клебер
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Рис. 2.8. Д. Левицкий. Портрет 
М. А. Дьяковой

рер — создали удивительно гармо 
ные и поэтические образы (рис. 
В X V II в. в европейской живом на 
ряду с парадным особое значение 
обретает камерный портрет (Ф  
Рембрандт, Д. Веласкес, А. Ван Д<

В русском искусстве портре 
жанр стал развиваться с начала XV 
Серию прекрасных портретов со: 
Д. Г.Левицкий, Ф .С . Рокотов, В 
ровиковский (рис. 2.8).

Живопись X IX  в. особенно & 
образами выдающихся личностей 
вущих общественными страстям

рофраншш, В. А.Серов,- м, н г , п».к..
П  У ^ .мМ часто нашнасчый 

— наиболее распрост- 
Ьсто станковой картины Ра-
*е* то * жанре, художники обра- 
г  Р ЕобраЖ снию сюжетов из по- 
Г СЯной частной и общественной 
К^доовека.
Г  Жм£ОМ искусстве бытовой жанр 
В рУ "ушие позиции в X IX  в. Кре- 

' й быт и жизнь разнородттого 
г к о г о  люда отражены в произве- 
х В К. Перова, А. Г. Вснсниано- 

I П А .ФсдОТОВа’ К. А. Савицкого, 
L ваковского, И .Е. Репина. Произ- 
Ения бытового жанра XX в испол- 

I бурным содержанием эпохи 
Дейнека, А. А. Пластов, Т.Н.Яб- 

ская, С.А. Чуйков, Ю. И.Пиме- 
(рис. 2.1 1 ).

\й жанр — жанр изоб- 
льного искусства, посвященный 

ким деятелям, общественно 
имым явлениям в истории чело- 

ва. Обращенный и основном к 
лому, исторический жанр вклю- 
также изображение событий, ис- 
ческое значение которых осозна- 
^ременниками.
XVII — X V III вв. классицизм и ху- 

академии выдвинули ис- 
жанр на первый план, как 

жанр*, включающий рсли- 
мифологические, аллегори-

и собственно исторические сю-
хи, поражающих силой мысли и с, Рембтм^л’ °* П ’ ̂
(Т.Жерико, Д.Энгр, Э. Мане. брааы
Гог во Франции, О. А. Кипрей «мной и ц гср0и с̂с,01с °оРазы
И.Н.Крамской, И.Е.Репин вш  ко д в Русском искусстве (А. П. Ло-

А. Иванов, К. П. Брюллов).
9  Русской исторической живо-

1 ® И. Суриков, воссоздавший
^Ртинах яркие исторические

' ъ . .......

(рис. 2.9).
В XX  в. в поисках новых сред  ̂

разительности портретисты про111 
чиво сочетают острое внимание * 
ности и подчинение портретной 
чи субъективному миру и худо*^ 
ному воображению автора (П. П»,к

и национальные характеры

Рис. 2.10. П. Корин. Портрет А. Н. Толстого

Рис. 2.И.А Пластов. Весна
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Рис. 2.12. Н. Пуссен. Танкред и Эрминия



\ . /
^  С «  • ** Л  ^

V  '

Рис. 2.14. А.Дейнека. Оборона Севастополя

Исторический жанр часто перепле­
тя с бытовым, портретом, пенза- 

и особенно батальным жанром. 
Бапииъный жанр (франц. bataillc — 
ва) рассматривается как разновид- 
ть исторического жанра и посвящен 
ач битв, войн, эпизодам военной 
ми.
<удожники-баталисты воспевают во-
КУ’Ю доблесть, героизм, торжество

(рис. 2.14), но одновременно они
н̂лея раскрыть фитсльно античс-

*ескую сущность войны (В.В.Ве-
А А Дсйм^ а, М. Б. Греков, 

^оисеенко и др.).
М Г  В Ы Ш с н а  ‘ И Н Ы Х  видов жи 

f|.CTB̂ IOT театР‘Ыьно-дскора
»'мил2 ?вТИВНаЯ Р °спись’ Ч!И ■
ей ж „Г °",! ! Ь--  ГЧ4*Ж.и1>| И I
г с х Г Г ИСИ (Пличастся 

И)1 ^Удожест^?'° Ис" олнсния и ре I 
но-образны\ сдач.■^жесп

^ л кНи1е
■°просы И заданияKi*KOBbl с

а? Нности живописи как

*°Й° й 4 5 b Me МонУментальной

3. Какого характера бывают пейзажи? 
Назовите виды пейзажей.

4. Расскажите о портретной живописи.
5. Расскажите об историческом, быто­

вом и батальном жанрах.

§ 2. Ж ивописные материалы, 
принадлежности 

и требования к ним

Для создания живописных произ­
ведений художники используют раз­
личные виды техник: фреска, масля­
ная, акварельная, гуашевая, темпер­
ная и т.д. Каждая живописная техни­
ка имеет свои цветовые особенности, 
и разнообразие техник зависит от раз­
нообразия веществ, связующих кра­
сящий пигмент (воск, масло, мед, 
яйцо, клей и пр.). Красящие пигмен­
ты могут быть как минерального, так 
и органического происхождения; они 
могут быть природными и синтетиче­
скими. По внешнему виду пигменты 
представляют собой дисперсные (тон­
ко измельченные) порошки различ­
ных цветов.
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Краски, состоящие из связующего 
и красящего веществ, могут также под­
разделяться на водные (акварель, гу­
ашь, темпера) и не водные (масляные, 
эмалевые, лаковые и т.д.).

Основанием для живописного ма­
териала может служить бумага (белая 
или цветная, гладкая или фактурная) 
либо фунт (на картоне, холсте, дере­
ве и т.д.).

Рассмотрим более подробно такие 
живописные техники, как акварель, 
темпера и гуашь, так как именно они 
используются для выполнения этюдов 
с натуры, декоративного рисования и 
эскизов моделей одежды.

Гуашь — корпусная кроющая не­
прозрачная краска, имеет матово-бар- 
хатистый тон, быстро сохнет и свет­
леет.

Гуашью можно работать не только 
на бумаге, но и на фунтованном (не- 
размываемом) холсте, на ткани, кар­
тоне, фанере.

Гуашь состоит из тонко протертого 
пигмента и связующего вещества. Для 
большей укрывистости (плотности кра­
сочного слоя) многие гуашевые крас­
ки содержат белила, что при высыха­
нии делает их несколько белесыми.

Гуашью работают главным образом 
плакатисты и графики, а также неко­
торые художники-станковисты. Она 
широко применяется в декорационной 
живописи, при выполнении различных 
эскизов. Гуашь удобна в работе и, что 
важно, даст возможность вносить ис­
правления в процессе работы.

Так как гуашь — краска кроющая, 
непросвечивающая, рисунок под нес 
можно делать без особых предосторож­
ностей, не перенося его с другого ли­
ста, а прорабатывая прямо на будущем 
живописном поле.

Для работы гуашь следует разводить 
до консистенции очень жидкой сме­
таны, при этом она должна оставать­
ся непрозрачной. Слишком жидко по­
56

ложенная краска при в ы с и о с е в ы х  лессировочных
разует по границам мазков тс, грУпПС и веществами ак- 
емки. Не следует класть ryauJb * С * #  * йВЛяются раститсль-
ком густо или перекрывать * ^ ые клеи, легко раство-
одно и то же место — она
крепится и после высыханиЖе в в °дС 
осыпаться.

Темпера (лат. tempcrare
Ьаь,с 0 -пьные краски были извест-

п'иссгипетским живописцам 
ОЧе лрс и росписи на папирусах. 
наС д01̂ осльной живописи отно- 

очень давно, се знали еще r  ̂ ццтис а ^ наМ персидской книж-
ni Iя к "^чопы которая возродилась же была темперной. ТсмпсРа |м и н «^ ' ' траннлась на CTpaHbl

гуашь -  кроющая непрозрачН; И в Hr XV н. начинает применяться 
ка, разводится водной эмульо гг°ка -пгпь (без примеси белил), 
стро сохнет и даст матопук, G- Н я аК̂ . я ЧИСТОтой и прозрач- 
тую поверхность.п Lu ) красок

В отличие от гуаши темпера.^1;.ыс техНические возможности
льной живописи широко были 

£ыты А.Дюрером (1471 — 1528) в
сохнув, снова уже не раствор^ 
дой, и, кроме того, темпера Гм J
зра7 а рейзажах.

!емпера хорошо соединяете.̂  начале XVII в. акварельстановит-
бумагой и картоном, так и с Состоятельным видом живописи
ванным и нефунтованным \ о^рает своего расцвета в X V III в.
древесно-волокнистой плитой i Сбснно в X IX в. благодаря англий-
металлом. Она сама может служи ы живописцам.
бы фунтом под масляные кр Техника работы акварелью бывает

видов: английская, когда живопись
на увлажненной бумаге, с залив-

деталей рисунка общим тоном и
вками, и итальянская, которую

можно начать работу темпера 
кончить ее маслом, без каш  
переходной стадии.

При работе темперой слел; 
мнить, что эти краски быстро 
а высохнув, больше уже не ра< 
ются. Темперой трудно гладко п 
большую плоскость. Почти все 
таются следы отдельных маз» 
надо учитывать и класть мазки 
ме предметов, а при нанесении 
ки на большую плоскость, и л 
все мелкие мазки надо класть 
направлении.

В темпере связующим веще 
жит эмульсия. В зависимости стт 
става темпера получает назван и 
и ново-масляная, яичная или ЛР

Акварель. Название проис* 
лат. aqua — вода. Основная особе 
акварели — прозрачность се кр*1' 
письме. Акварельные краски

из

по сухой бумаге плотным мно- 
йным письмом.

сии техника акварели наиболее 
сиино стала развиваться в X IX  в. 

ающихся русских аква- 
того времени был П.Ф.Со- 

L T JI? ,|PCtmct и иллюстратор 
и В. Гоголя и И.С.Тур-

ИЗ живопись является од-
о гл и чГ  Художсствсн,1ЫХ тсх-

*Чсски НС m Масла и темперы она 
14 покРЬ1СтДО,,ускаст переделок -  

УГСмНу1ИСМ КРасКамн М О Ж Н О  

ЧЫч1 УЖенеТЬ' Н°  сдслать темное 
в ^Учае^ 4 Поэт<>мурскомен- 

1гч взятог0 Нансссния на бумагу 
т°на этот слой крас­

ки тщательно смыть губкой или боль­
шой кистью.

Особенность акварельной техники — 
в ее влажном письме. Кисть должна 
быть набухшей от краски, краска сама 
должна течь по бумаге, а кисть только 
помогать ей правильно распределять­
ся. Чтобы жидкая краска свободно дви­
галась по бумаге, кисть должна иметь 
наклон 30—45’ к горизонтальной плос­
кости листа.

Рисунок под акварель должен быть 
очень легким, контурным. Если рису­
нок требует л  нательной проработки, 
то его полностью делают на другом 
листе, а затем переносят на основной 
только самые необходимые контуры.

В акварели в основном употребля­
ются кисти из мягкого хвостового во­
лоса некоторых животных. В первую 
очередь это колонковые и беличьи ки­
сти. Бывают также куньи, барсуковые, 
собольи, хорьковые и т.д. Щетинные 
кисти употребляются очень редко. Для 
начала надо иметь лве беличьи кисти: 
одну №  10— 12 и другую №  18—20, а 
также одну тонкую колонковую №  2 
для особо подробной деталировки.

Качество бумаги для акварельной 
живописи немаловажно. Качество бу­
маги должно быть таково, чтобы бу­
мага, покрытая несколько раз краской, 
хорошо просвечивала через слой крас­
ки. Прозрачность — главное достоин­
ство акварели, белизна бумаги при 
этом должна быть идеальной.

Белизна бумаги — это источник 
отраженного света, идущего как бы 
изнутри картины, т.е. бумага является 
своеобразным световым экраном, кро­
ме того, белая бумага служит оптичес­
ким разбсливатслем акварельных кра­
сок.

Лучшая бумага для акварели круп­
нозернистая, особенно для длительных 
работ. Крупная фактура бумаги обога­
щает Цветовы# качества живописной 
поверхности. Мелкозернистая бумага
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применяется для живописи предметов, 
незначительных по размеру, для жи­
вописи пейзажей, интерьеров.

Для акварели также пригоден плот­
ный ватман. Перед работой его необхо­
димо смочить теплой водой с помощью 
губки, чтобы снизить его п ро клеен- 
ность. Не годятся глянцевые, гладкие 
сорта бумаги — краска будет соеди­
няться с их поверхностью.

Наилучшая палитра для акварели — 
из пластмассы, с лунками для разве­
дения красок. Для палитры использу­
ют также оргстекло прямоугольной 
или овальной формы. Самой простой 
палитрой для акварели может быть 
обыкновенная фаянсовая мелкая та­
релка. Белизна палитры, как и белиз­
на бумаги, позволяет видеть краску 
такой, какой она будет на бумаге. Ча­
сто вместо палитры пользуются такой 
же бумагой, на которой пишут, но это 
не совсем хорошо, так как в резуль­
тате перемешивания краски на раз­
мокшей бумаге несколько загрязняют­
ся и мутнеют.

Пользуясь палитрой, для нахожде­
ния нужного цветового тона следует 
располагать краски в порядке спектра. 
Смешивают краски в середине пали­
тры.

Перед началом работы акварелью 
краски следует слегка смочить чистой 
водой, чтобы они легко брались кистью.

Для акварельной живописи нема­
лое значение имеет подбор акварель­
ных красок. Лучшими отечественными 
красками считаются краски «Ленин­
град* в кюветах из пластмассы. Краски 
«Ленинград* бывают двух наборов: «Ле­
нинград №  I*. состоящий из 24 цве­
тов, и «Ленинград №  2« — из 16 цве­
тов. Помимо этих наборов в Санкт-Пе­
тербурге выпускают акварельные крас­
ки в тюбиках «Нева*. Выпускаемые 
московской фабрикой акварельные 
краски высокого качества известны под 
названием «Москва».

Акварельные краски обЛал̂ Ц _  -загрязняет рабочее мес- 
щ сствснными различиями 1с *4 °** вытирать мягкой тряп- 

Употребляемые в акварелц ЕисТьЛУ4 |С стоит после работы 
ные пигменты те же, что и \ ^аК*!1-гив стакане концом вниз, 
живописных техниках, с той лц £мяТЬ К ыВастся и кисть становит- 
ниисй. что в акварели iipnMt W ^ н0й Д"я Р *6 °1Ы 
краски, обла^ю нж е 6ojii,iiiom г УприГ^“ вЛСНИя работы в случае 
ностью. * 3 * ^ ы в а н и я  частей в этю-

Например, такие, как кару. а такжс нож с остРым
голубая, изумрудная зелена* К звИС бритвы (лл* вы_
прозрачны, они полнее раств^ К ^ ния бликов), 
а следовательно, ровнее и
тываютсн бумагой. Другие вопросы и задания
желтый или перманент З С Л О ш ^ ^ ^ ^ ^ В§*скажите об особенностях матери-

Г1Я ЖИВОПИСИ
К.|К>ю бумагу используют в акварель- 
живописи0
р^скажи.с о свойствах акварельных

ладают плотностью, эернист* 
рывистостью. Они хуже 
бумагой, образуя поверх нос 
крытия. Эти свойства и разл) 
сок надо знать, чтобы наиба 
сообразно использовать их r 
боте.

При смешении прозрачн 
получаются и прозрачные i 
смеси. Цвет, полученный и 
нии прозрачной и непрозра 
сок. блекнет после высыхаш 

Смешанные непрозрачи 
дают цвет, который уступает 
щенности цвету, полученно: 
шения прозрачных красок 

Чтобы акварельные крас 
ках не затвердели, сразу н 
ки красок на палитре в ну 
честве их следует закрыть 

Краски в кюветах и пл* 
работы необходимо осторо 
мягкой тряпочкой, чтобы > 
ху примеси других Kpacoi 
образуются при составлен*11 

И еще несколько совстс 
ду обращения с живописны*
лежностями.*

Кисти требуют аккураТ '̂ 
ния. После окончания рз 
но осторожно промыть и 
стой тряпкой. Во время Р 
чае избытка на кисти 
их не следует стряхивать

ные

Какие требования предъявляются к 
ям для работы акварелью?

(3. Основы цветоведения

нности воздействия цвета на | 
ка волновали ученые умы на I 

нии многих веков, 
в IV в. до н.э. древне! реческии 

й и философ Аристотель попы 
объяснить происхождение цвета 
“•Ц цветовые явления. Он ввел | 

овые обозначения белый — | 
желтый — огонь, черный —
3 малиновый и фиолетовый 
называл великолепными. | 
мода Винчи, изучая теорию 
метаний, выделил только 
*иых цветов желтый, синим, 
«леный и белый. Кроме 
£ Идал им символическое
г г - .........-

- вода, синий — воз-ыи — ОГОНЬ, 
и) * "**Д ен и * (или ко 
* на °  UUC,C- ° ,,и- •ИГЛ мЛ ССТ̂ ВОЗНЛНИМ. I

С1СИм ^TCMimiKos^

Он

:

и астрономом Исааком Ньютоном в 
XV II в. Он впервые объяснил природу 
цветовых полос при разложении бе­
лого солнечного света.

Также Ньютон составил цветорял, 
привязав его к семи музыкальным но­
там, т.е. он попыта1ся составить цве­
товой аналог музыкальным гармони­
ям: до — красный, рс — оранжевый, 
ми — желтый, фа — зеленый, соль — 
голубой, ля — синий, си — фиолето­
вый.

Современник Ньютона, нидерланд­
ский ученый Христиан Гюйгенс, вы­
двинул волновую теорию света, в ко­
торой он утверждал, что цвета — это 
различной длины и частоты колебания 
волны эфира.

В начале X IX  в. англичанин Томас 
Юнг, врач по профессии, также вы­
двинул волновую теорию света, раз­
работал теорию цветового зрения, вы­
числил для каждого цвета длину вол­
ны: самая длинная волна у красно-ма­
линового цвета, самая короткая — 
у фиолетового.

Систематическое и научное изуче­
ние цвета началось в X IX  в. В трудах 
ученых (И. В. Гете, Г.Л. Гельмгольц,
В. Оствальд и др.) были сделаны по­
пытки определить принципы цветовой 
гармонии, оптического смешения цве­
тов, цветового контраста.

Однако существует различие меж­
ду естественно-научным подходом к 
изучению цвета и его художественно- 
эстетическим освоением. Учсный-фи- 
зик может измерить цветовую волну и 
описать ее качества с научной точки 
зрения.

Художник устанавливает законо­
мерности цветового строя в поисках 
гармонии в живописи. Много внима­
ния теории цвета уделяли художники- 
импрессионисты: Ж. Сера, П.Синьяк, 
А. Сислей, в России — В. Кандинский, 
П. Кончаловский, Н. Крымов и мно­
гие другие.
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Физические основы цвета

Природа наделила нас сложнейшей 
системой органов чувств. Самой раз­
витой и доминирующей частью этой 
системы является зрение. Установлено, 
что органами зрения человек воспри­
нимает до 90% всей получаемой из 
внешнего мира информации. Особен­
ностью человеческого зрения являет­
ся его способность хорошо различать 
цвета.

Цвет — это физиологическое ощу­
щение человека от восприятия сетчат­
кой глаза объектов и яачений окружа­
ющего мира. Цветовое ощущение воз­
никает в результате воздействия на глаз 
потока электромагнитного излучения, 
воспринимаемого глазом как световой 
поток. Следовательно, цвет можно уви­
деть только там, где есть свет.

Окружающие нас предметы мы ви­
дим в том случае, если на эти предме­
ты надает свет от солнца или какого- 
либо другого источника. Свет представ­
ляет собой излучение электромагнит­
ных волн разной длины. Самую длин­
ную волну излучения имеет красный 
цвет, самые короткие — синий и фи­
олетовый.

Свет, исходящий от естественного 
или искусственного источника, — 
сложнейшее явление природы. Пучок 
солнечного света, преломляясь в кап­
лях дождя или в трехгранной прозрач­
ной призме, образует спектр: красный, 
оранжевый, желтый, зеленый, голу­
бой, синий и фиолетовый цвета. Цве­
та спектра постепенно переходят один 
в другой. Нормальный глаз человека 
способен различить в спектре до 130 
рахтичных цветов. И. Ньютон выделил 
из них только семь и объяснил, что их 
смешение определяет богатство при­
родных красок.

Попадая в прозрачный предмет, 
сложный световой поток частично от­
ражается от его поверхности, осталь­

ная его часть проходит чер̂  
так как прозрачные предм^ ! 
кают свет.

Поверхность непрозрачи 
мета, наоборот, некоторую 
тового потока поглощает 
рую — отражает. Цвет нет 
предмета определяется cocT- 
тового потока, который он 
Например, предмет, отража^ 
ко синие лучи, имеет си ни й

Цветовые характерна

Если мы рассмотрим cnci 
увидим, что в него не входят* 
черный цвета. Белый цвет п< 
в результате отражения всех 
поверхности предмета, черн 
поглощении всех лучей пове 
Белый и черный цвета — это 
ные, или ахроматические (н 
ные), цвета. Результатом их 
являются различные оттенкя 
Ахроматические цвета отлич 
от друга по светлоте, т.е. с 
личия каждого от чистого 
как за единицу светлоты при! 
белый цвет. Человеческий г 
бен различить до 30 ахро 
цветов (см. рис. 1 на цв. вкл.

Остальные цвета спектра 
ся хроматическими (греч. cl 
цвет), которые отличают' 
друга тремя характеристика! 
вым тоном, светлотой и и 
ностью.

Цветовой тон — это кзч< 
та, определяемое спсктраль! 
теристикой цвета и длин 
позволяющее отличать и»' 
друга. О д и н  цвет мы назьп^ 
другой — синим. Н а и м с н о г  
гих цветов произошло от о° 
ружающего мира, окрасу 
сильно выражена: розои^ 
вый, гороховый. изумрУ1

в при ярком освещении 
,80 цветовых тонов а 

*чЗСТособен различать около .160

выраженным иве- 
•етз с c‘̂ 3blBalo r насыщенными, 

томом Н» ^  степень отличия 
<е»"ост* ивста от ранного ему

Н а с ы -^ '^ вляется показателем силы 
,-готы цветового тона. Насы- 

т* н чИС̂ мвтИчсского цвета умень- 
- ^ Г с м с ш е н и и  его с любым 

^ичсским  цветом. Самые насы-
*  спекгратьные цвета. 

ш о т а  Хроматических цветов —
гспснь их разбеления. Сильно раз­
ные цвета матой насыщенности 
1ются пастельными. Это опреде­
л яю  из живописной техники, 
1ч выполняется пастелью (цвет- 
прсссованными караНДашаМИ- 
ЦИ)

Цветовой круг

счатривая спектр солнечного 
*. на одном его конце мы видим 
Р*й цвет, а на другом — фиоле- 

 ̂Наложив красный цвет на фио-
ч мы получим пурпурный цвет 
(СЧ СПСКТР в круг. Цветовой круг 

т наглядно представить свой- 
08 cncKTPa (см. рис. 2 на цв.

а В? М Можно выделить 
1 л р у Г °РЫХ 3Ритсльно нет 
кГсГ„ИыХйЦвСТОВ цвста -  

синий -  называ-

!1иеНИиРп.С МОжно получить
"ли Ям °В,,ЫХ’ Называ,от 

. ^лсный T 0ызв(И*иыми: оран- 
)Н°й к0 ’ ♦ЙОЛстоный.

Й° дЧу ча!гт^'Ю Рз^елить на 
Ь'е- Ъвходят красные.

Ш Г' Же;,то-зеленые

цвета, которые условно называются 
теплыми, так как они ассоциируются 
с цветом огня, солнца. В другую часть 
входят голубовато-зеленые, голубые, 
синие, фиолетовые и называются хо­
лодными, так как они напоминают о 
цвете воды, льда, металла. Восприятие 
цветов одной и той же группы отно­
сительно. Сине-зеленый цвет, распо­
ложенный рядом с желто-зеленым, ка­
жется холодным, а рядом с синим — 
теплым.

Теплые и холодные цвета в одина­
ковых условиях отличаются противо­
положными оптическими свойствами. 
При дневном освещении мы будем 
воспринимать теплые цвета как вы­
ступающие, а холодные — как отсту­
пающие. Например, желтый и красный 
зрительно увеличивают предмет, а го­
лубой — уменьшает. В сумерках крас­
ный цвет создает впечатление глуби­
ны, т.е. удаляется, а голубой выдвига­
ется на передний план. Предметы си­
него и фиолетового цветов при днев­
ном свете зрительно уменьшаются в 
объеме.

Расположение цветов в цветовом 
круге даст возможность определить 
контрастные, или дополнительные, цве­
т а , расположенные на противополож­
ных концах диаметров. Например, про­
ведя диаметр от красного цвета, мы 
увидим, что его противоположность — 
зеленый цвет.

Дополнительные цвета при смеше­
нии образуют ахроматический цвет. 
Смешение двух дополнительных цве­
тов световых лучей дает белый цвет. 
Расположенные рядом дополнитель­
ные контрастные цвета зрительно уси­
ливают насыщенность друг друга (см. 
рис. 3 на цв. вкл.).

В цветовом круге можно определить 
гармоническое сочетание трех цветов — 
триаду. Цвета триады расположены в 
цветовом кругбНерез равные интерва­
лы: красный —синий —желтый, оран-
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I IE

ЖСВЫЙ — СИНИЙ — ЖСЛТО-ЭСЛсныЙ И Т.Д. 
(см. рис. 4 на цв. вкл.).

Цветовой круг даст представление 
и о нюансах близких по тону цветовых 
оттенков: светло-желтые и оранжевые, 
оранжевые и красные и т.д

В зависимости от условий, в кото­
рых располагается предмет (освеще­
ние, рефлексы от предметов, распо­
ложенных рядом, и т.д.), его цвет мо­
жет изменяться. В этом случае речь идет 
о цвете предмета с  учетом воздействия 
на него окружающей среды. Чистые, 
не смешанные цвета, которые в на­
шем представлении связаны с харак­
теристикой неизменных свойств опре­
деленных предметов, называют локаль­
ными. Локальный цвет (франц. local — 
местный) — это основной цвет како­
го-либо предмета без учета внеш них 
влияний. Окраска предмета может быть 
передана однородными варьирующи­
мися по светосиле цветовыми пятнами.

В истории искусства существуют 
живописные системы, основанные на 
последовательном применении ло­
кальных цветов. Локальный цвет был 
господствующим в античном и древ­
невосточном искусствах. Гарм оничное 
сопоставление локальных цветовых 
пятен использовалось в средневековых 
росписях, витражах и миниатюрах.

В искусстве конца XIX и начала XX в. 
возрастает интерес к локальному цве­
ту, который становится основой ряда 
живописных направлений. Локальньк* 
цветовые пятна также используются в 
декоративном искусстве.

Колорит

Как в  природе, так и в Произведе­
ниях изобразительного искусства цве­
та находятся в каком-то взаи м од ей ­
ствии. При этом случайная м еханиче­
ская совокупность цветов отличается 
от сочетания цветов в колорите.
62

Колорит — это система соот I гаК как скоро яркий красный 
ния цветов, образующая опреле Г  аццнзет вызывать усталость и 
единство и являющаяся эстет и f м.сИие.
проявлением красочного многЪхм\1^тый* желтый и розовый цве- 
мира. Колорит — важнейший k T Jj^ io T  чувство тепла, бодрят,

nacTDOCHHC. пнент художественного образа 
дения, одно из средств художеств^им".

,т веселое настроение, повыша-

выразительности в живописи, 
графике, декоративном искусе; г ;

и ечнии цвета вызывают за- 
1 ,|ие дыхания и пульса, снижают

Колорит связан с с о д е р ж а д а в л е н и е ,  уменьшают 
общим замыслом произведения у боли.
ства, с эпохой, стилем, а так* \^ный цвет оказывает благотвор- 
дивидуальностью художника. В к Р 0бШеуспокаииающсс действие, 
тс цвета соединяются по npi * ' сТ артериальное давление и бо- 
соподчиненности, находятся воГТошушения. В древности на Вос- 
модействии. Можно выделить г.тГсчитали, что усталость глаз сни- 
цвета, определяющие общий к< С длительный взгляд на зелень ли- 
стический строй произведения.Дили изумрул.
ростепенные, помогающие доа 
нию цветового богатства и актщ 
звучанию главных цветов.

По характеру преобладающ! 
товых сочетаний колорит може 
спокойным или напряженным, 
ным или теплым, радостным или 
ным и т.д.

шй цвет оказывает нейтральное 
, балансирует нервную си-

>ный — помогает сосредоточить- 
ижает артериальное давление, но 
ткс может ухудшить душевное 
мне.

Сила воздействия цвета на разных 
|еи разная. Восприятие цвета зави- 
как от физиологических особен- 

Эмоциональио-физиологичАй каждого отдельного человека,
и от его социальной и национапь- 
принадлежности, а также от его 

ого состояния.
*малую роль в восприятии цвета 
м 1 асс°ииации, которые связаны 
.И.ЛИ ИНЫм иветом. Цветовые ас-

воздействие цвета

Цвет сопровождает нас повс 
организует пространство и с 
вызывать у зрителя активную 
нальную реакцию. Эмоциональ 
действие цвета разнообразно: 
ные цвета и цветовые сочетай»1 
влиять на настроение и самом 
провоцировать рахличные 
ощущения. Вызывая физиоло| 
реакции, цвет влияет на работа 
ность организма. Так, напри 
ный цвет обостряет эмоциона/ч 
акции, активизирует все Ф>,г 
ловсчсского организма, повы^ 
вижность, увеличивает кро»я‘ 
ление и ритм дыхания. Одна*
вышение работоспособно^

II Я

| зависят от жизненного опыта
I и связанных с ним эмоций и 

и 1ак, красный, желтый и оран- 
цвета вызывают чувство тепла,

салнечный свет или огонь,
II голубой — чувство холода, 

водную гладь и лед.
ч°*ет вызывать ощущение
*** Легкости. Темные цвета
^а*отся более тяжелыми, не- ;1ые,

 ̂Можгт
КаЗЫВаТЬ ̂ мо11ИО,,аль” 

которое зависит от

культурных традиций и этнической 
принадлежности. Так, к примеру, бе­
лый цвет у европейцев символизирует 
радость, чистоту, непорочность, а в 
Японии он означает скорбь, являясь 
цветом траура.

Символика цвета

Символика цвета — важный аспект 
его восприятия. В искусстве символ (от 
греч. symbolon — знак, опознаватель­
ная примета) — это художественный 
образ, иносказательно выражающий 
какое-либо широкое понятие или идею. 
Символ — это знак, наделенный при­
знаками породившего его образа.

Символизм имеет национально-ис­
торическую обусловленность. Однако 
единой системы, устанааливаюшей оп­
ределенное символическое значение 
каждого цвета, не существовало ни в 
одну из эпох. Например, в Средние века 
красный цвет одновременно символи­
зировал как радость и красоту, так и 
злость и стыд. В этот период символи­
ческое значение придавали и цвету 
одежды. Одежду желтого цвета не но­
сили, так как он считался символом не­
верности. Голубой цвет символизировал 
нежность, белый — духовную чистоту, 
черный — верность.

В христианской символике белый 
цвет означал светоносность, близость 
к Богу, чистоту и радость; черный был 
цветом греха; красный — символом 
пролитой крови Спасителя; голубой — 
символом неба и высокой духовности 
святых; зеленый означал землю, по­
крытую растениями, а также земной 
путь Христа и святых; желтый или зо­
лотистый — рай.

В Китае желтый цвет символизиро­
вал власть и одежду желтого цвета но­
сили только императоры. Цвета китай­
ского костюма четко регламентирова­
лись по цветам. В коричневый костюм
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одевались сановники; в красный — 
герои, воины; молодые воины носили 
голубые одежды, а в черный одевались 
бедняки. У китайцев красный цвет оз­
начает доброту и отвагу, черный — 
честность, а белый — лживость.

Символика цвета проявляется и в 
настоящее время. Например, в одеж­
де: сочетание черного и белого чаще 
характерно для официальных и торже­
ственных ситуаций; розовый и голу­
бой — одежда для новорожденных, со­
ответственно для девочек и мальчиков; 
синий, цвет неба и моря, использует­
ся в форменной одежде летчиков и мо­
ряков.

Контрольные вопросы и задания

1. Что изучает цветоведение?
2. Расскажите о природе циста.
3. В чем сходство и различие ахромати­

ческих и хроматических цветов?
4. Назовите основные характеристики 

цвета и расскажите о них.
5. Что называется основными и состав­

ными цветами?
6. Какие цвета называют взаимодопол- 

иительиыми? Как определить пары допол­
нительных цветов?

7. Дайте понятие локального цвета и 
колорита.

8. В чем состоят психологические осо­
бенности восприятия цвета?

9. Почему необходимо учитывать эмо- 
циональио-психологическое воздействие 
цветов при проектировании одежды?

§ 4. Техники акварельной 
живописи. Упражнения 
для работы акварелью

В § 2 этой главы вы познакомились 
с материалами для живописи, однако 
обучение живописи начинается с ос­
воения акварели.

Акварельная живопись — это жи­
вопись прозрачными красками. Срав-
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нивая технику акварели с 
живописными техниками, 
метить ее основные свойств 
ность, легкость, чистоту и и 
ность красок.

Эти ее свойства обусло** 
прежде всего тем, что нан(К| 
бумагу слои краски ложатс* 
слоем, а потому прозрачны 
никающих через них лучей ct* 
женный от белой бумаги свет, < 
ный чистым цветом краски.

оТ механического с чеши- 
ЛИЧ нСНие цвета путем наложе- | 
К ^  ррозрачного слоя на дру- 

\n>v'oCOun на законе оптического
иР^оВ

*  При мстолс ж и р о вки  глу- | 
сыШсИНОСТЬ ,1ВСТОВ°г<> тона 

И ИтсЯ путем последовательного 
|Г*1К>И„ просохшею прозрачного 

прозрачным
ныи ЧИСТЫМ цветом краски. , , 1 и „  „КОСЯТСЯ свст-
мается во всей его чистоте „ , следующие по силе и

Начинающий акварелист V * 3- .....
учитывать эти особенности и -  1Д__очень важно получить
ся, чтобы красочный слой 6uj ЕГГтехниме лессировки, так как 
прозрачен. Плотно положенной 8 " х воспитываст выдержку.
краски будет выглядеть ярки^те'ник ию и ра(.чету. стулен.
ном состоянии, а при высыхай, „аглялным способом по­
лается матовым, потеряет с^ "Г ^ о б е н н о сти  многослойной 
товую насыщенность. * * *  изуЧают пали1ру красок.

акварельной живописи i _ D V T t ) f l  стороны, метод лессиров- 
ся как метолом лессировки ' перекрытии одного цвета дру- 
тодом алла-прима. прелполагает установление точных

стод лессировки (нем. L  каждого вновь наносимого
нанесение тонкого, прозрачногГ^рр^д^ уЧашихся 0рганич- 
красок) как метод м н о г о с л о й н а ^  цвст с формой, 
вописи широко применялся ikb ^  определим основные прин- 
стами X IX  и начала XX в. Ими ссД метода лессировки, 
замечательные по легкости, ж Масочный слой при всей его мно-
сти, общей тональной цело ойности должен всегда оставаться 
гармонии цветов произведения.

Метод лессировки основан
пользовании прозрачности крз
свойстве изменять цвет при нан'
одного прозрачного слоя наU—с. . -

'нотонким и прозрачным, что- 
>пускать отраженный свет, 
иый новый слой краски нано- 
по просохшему слою.
Пные прописки выполняют более
U u i  . .  -—

_г____ _ wivm мп прописки выполняют боле<
Чтобы нижний слой не размы Очными красками, по-возможно 
перед последующим покрытий родными по своим свойствам, 
дают хорошо просохнуть. Изм * °писки начинают красками, об- 
цвета краски могут достигаться ^Кими большей цветовой насы- 
тием одного цветового тона — с-^тью, с тем чтобы в послсдую- 
бонасышенного к более насыи1 растворах цвет не был ане- 
му, а также образованием сло*н|^ ^ И
составу тонов. Например, если | ^ 0ЛьЗованне корпусных, укры- 
желтый прозрачным синим, по ак Крас°к  более уместно в заклю- 
ся цвете зеленым оттенком. К с т а д и и  работы для усиле- 
перекрытый желтым, образует 1 ц^^альной значимости отдель-
оранжевым оттенком и т.д. этюда.

Техника лессировки применяется 
при выполнении длительных живопис­
ных работ, при создании законченных 
композиций, книжных иллюстраций, 
в орнаментальной росписи, при вы­
полнении эскизов костюмов.

Метод алла-прима (итал. alia prima — 
в первый момент) — живопись «по 
сырому», написанная в один прием, 
за один сеанс.

Эта техника означает мгновенное 
письмо, без последующих капитальных 
изменений. Живопись каждой детали 
картины начинается и заканчивается 
в один прием, затем художник, имея 
в виду общее, переходит к следующей 
детали и т.д. Все цвета берутся сразу 
нужной силы. Этот метод особенно 
уместен при выполнении пейзажных 
этюдов, когда изменчивые состояния 
природы обязывают к быстрой техни­
ке исполнения. Этим, возможно, 
объясняется расцвет техники алла-при- 
ма в живописи конца X IX  и XX вв., 
когда решались задачи пленэра (жи­
вописи на открытом воздухе). В быст­
ром по исполнению наброске этот ме­
тол незаменим, так как позволяет со­
хранить при наличии опыта макси­
мальную свежесть и сочность красоч­
ных звучаний, непосредственность и 
свободу выражения.

Трудно сказать, какой из методов 
сложнее — алла-прима или лессиров­
ки. Каждый учит чувствовать цвет, по­
нимать форму, видеть общее и пред­
ставлять конечную цель.

Поскольку в живописи методом 
алла-прима цвет берется сразу же нуж­
ной силы, то здесь более употребитель­
ны механические смеси, составленные 
из нескольких красок.

Не рекомендуется смешивать мно­
го красок. Нужно составлять цвет из 
двух, максимум из трех красок. Лиш­
няя краска, как правило, приводит к 
утрате свежести, яркости и цветовой 
определенности.
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Как и при лессировке, здесь лучше 
смешивать краски, однородные по свой­
ствам, т.е. прозрачные смешивать с про­
зрачными, плотные — с плотными.

При выполнении живописного этю­
да рекомендуется сразу установить ве­
дущие в натуре контрасты — места, 
наиболее глубокие по тону и наиболее 
насыщенные по цвету.

Необходимо помнить, что при вы­
сыхании акварельные краски несколь­
ко теряют силу цвета, поэтому лучше 
составлять нужный цвет более насы­
щенным.

Прежде чем приступить непосред­
ственно к работе с натуры, необходи­
мо выполнить ряд заданий с целью 
изучения свойств и возможностей кра­
сок, ознакомления с приемами аква­
рельной живописи.

Эти на первый взгляд простые уп­
ражнения помогут освоить живопис­
ные материалы и инструменты, полу­
чить навыки работы акварелью, кото­
рые будут необходимы в дальнейшем 
при выполнении декоративных компо­
зиций, эскизов костюмов и т.д.

Упражнение I. Поэтапное наложе­
ние прозрачных слоев краски один на другой.

Цель этого упражнения состоит в озна­
комлении учащихся с техникой ровной 
заливки плоскости краской и в освоении 
метода лессировки.

На листе бумаги очертите карандашом 
три прямоугольника размером 5x10 или 
7 х 15 см (желательно, чтобы плоскость не 
была очень маленькой). Подготовьте про­
зрачный раствор краски, например жел­
той. Покройте этим раствором один пря­
моугольник за другим, начиная сверху и 
ведя кисть слева направо. В конце красоч­
ной линии должна оставаться небольшая 
капелька. Каждую последующую линию 
нужно вести также слева направо, легко 
закрывая нижнюю часть верхней линии. 
При этом краска будет плавно перетекать 
с одной линии на другую. Дойля до ниж­
него края прямоугольника, отожмите кисть 
от лишней краски и сравняйте его красоч­

J
и "а

ный слой, чтобы краска не 
нииы прямоугольника.

После высыхания краски 
моугольниках вторично этим 
покройте второй и третий пр* * 
ки. И наконец, опять по выСь̂ 
раз перекройте третий прямоуг

Таким образом, вы получи 
моугольника одного цвета, но 1 
пени светлоты и насыщенности
на цв. вкл.).

То же самое сделайте, испс 
нюю и красную краски.

Упражнение 2. Лессир0вк 
ние составных цветов путем на.1С 
ного цвета на другой.

Проведите кистью шесть гол 
ных полос шириной не менее | 
дуя краски таким образом: Kpaci 
жевая, желтая, зеленая, синяя, 
вая. После высыхания этих ращ 
полос в том же порядке перекрой) 
тикальными полосами. На nq 
полос будут образовываться hoi 
вые оттенки (кроме смешения 
полиительных). Это упражненж 
знакомит со свойствами основн 
изводных цветов (см. рис. 6 на ш

Упражнение 3. Переходщ 
лее насыщенного к менее насыще

В этом упражнении надо п< 
один слой краски другим. Упрал 
полняется сразу, без последую!

Очертите прямоугольник Вон 
сышснный раствор к а к о й -нибу# 
напитайте ею кисть. Начинайте 
прямоугольник, направляя 
вниз. Постепенно добавляя водУ| 
мым ослабляя насыщенность авГ 
райтесь добиться плавного перс» 
ного тона к светлому.

Сделайте еще один вариант 
ражнеиия, только теперь покры* 
угольник снизу вверх (см. рис 7

Другой способ получения 
вливаний цвета в цвет — с поме
ги, смоченной водой (см. рис s и*

Упражнение 4. Плавны^̂  
ного цвета в другой (см. рис. 9 и 

Это упражнение является 
вариантом предыдущего и 1,ь
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когда один прозрач-

^ ' п0 сЫ̂ НаКЛаЛЫВаеМ Н3 СШС 
упражнения 

^ ы '^ ^ ь н и к  принятого раиЛ Э**™ .......принятого ранее 
£ пР«м0У̂ .ч  емкостях сделайте ра-
*L В О '^ и х  ПО цвету красок, (теп 
*** оИтрастНЬ1
Г > * и0"!^ г ь  прямоугольник теп-
> «  Степенно ослабляя его тон 
и**0-' ’’^угольника, пока краска 
*диис "Р*м ’ м раствором холодного 
Ьсо*13' „  «пекроИте слон прелыл>- 
•часТ"4 продолжайте заливать ниж- 
^ сКИ „пймоугольника, постепенно 
Ч*£Ткпи холодного пвета. Таким об- 

* Ц Ь ЧИМ плавный переход олно-

***аботаЯ ^ *1 быстроты выполне- 
«Гкак краска быстро высыхает, а 
меткости Я аккуратности.

п р а ж и с н  ис 5. Градация то н а хро- 
щеских цветов.
и уже знаете, что хроматические цве- 
яичаются друг от друга по иветовому 
насыщенности и светлоте. Выпол- 

гто упражнение, вы сможете просле- 
как изменяется светлота, насышен- 
* и цветовой тон хроматических цве- 
ри их смешении с ахроматическими
1МИ.
смесях с белилами краски теряют па­
рность, становятся светлее и хо- 

При смешении с черной краской 
веские цвета становятся темнее и

ши аКЖС При Гмсшснии с ахромати- 
ГИиветамм хроматические moivt ш- 
£ св°й цветовой том.

^ 1НСИИ* этого упражнения на- 
* х и> пять рядов’ со" 
•«араты ■™1Ж Ратов ***аый. Сред- 

ряда залейте разны-
^Шенност4/ цветами максималь- 
^ лтый). ' кРасный, зеленый, си-
Si! Леи*ении

и свет. " ра,к> изменяем насы- 
-ЧЬ1е хромат,. У ' Л()банляя белила н 

,'Раску. м,с ивета, а влево -

^ * н*нИе .и *Ля'т т ,_  Изменение тепло­
вого тона.

Теплохолодность хроматического тона 
зависит от количества содержащегося в нем 
желтого или синего цвета. Например, если 
к травянистому зеленому постепенно до­
бавлять желтый цвет, то он станет теплее, 
светлее и изменит свой цветовой тон на 
салатовый. Если будем добаапятьсиний, то 
зеленый цвет станет холоднее и постепен­
но мы получим изумрудно-зеленый цвет. 
То же самое можем проделать с розовым и 
коричневым цветами. Форма выполнения 
упражнения может быть аналогичной пре­
дыдущему заданию — заливка квадратов.

Упражнение 7. Изображение бабочки.
В расцветке бабочек — природное мно­

гообразие цветовых сочетаний и узоров. 
Рисование бабочек может закрепить все на­
выки, полученные при выполнении пре­
дыдущих заданий, а также проявить свои 
творческие способности.

Для выполнения этого задания можно 
использовать натуральные коллекции ба­
бочек, цветные фотографии и иллюстра­
ции с бабочками. В окрасе крыльев бабо­
чек есть переходы цвета от более насы­
щенного к менее насыщенному, одного 
цвета в другой, сочетания контрастных 
цветов и т.д.

В этой работе используются разные при­
емы акварельной живописи, в то же вре­
мя узоры на крыльях бабочки можно рас­
сматривать как орнаментальные мотивы. 
Примеры подобного задания представле­
ны на рис. 10 ив. вкл.

Следует заметить, что рисунок бабоч­
ки должен быть выполнен с развернутыми 
крылышками.

Рисунок под акварель выполняется гра­
фитным карандашом средней мягкости 
(ТМ) или твердым (Т). Избегайте актив­
ного использования ластика, так как это 
может нарушить фактуру листа бумаги и 
мешать наложению краски ровным слоем.

Также следует учесть, что удобнее вна­
чале проложить светлые цвета, а потом — 
темные.

Другим вариантом этого задания может 
быть выполнение акварелью орнаменталь­
ных мотивов. Оригиналами для орнаментов 
могут служить цветные репродукции про­
изведений декор^ивно-прикладного искус­
ства и цветные таблицы с орнаментами.
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Сущность подобных упражнений 
заключается в необходимости научить­
ся управлять текучестью водяных кра­
сок, овладеть техникой акварельной 
живописи.

Контрольные вопросы и задания

1. В чем особенности акварельной жи­
вописи?

2. Расскажите о методе лессировки.
3. В чем заключается метод алла-прима?
4. Выполните все упражнения, предло­

женные в § 4.
5. Выполните таблицы: ахроматические 

градации цвета; цветовой круг из 24 цве­
товых оттенков; взаимодополнительные 
цвета. Придумайте для этих таблиц инте­
ресные формы.

6. Выполните в акварели копию любого 
орнаментального мотива.

§ 5. Последовательность 
работы над акварельны м  

этюдом натюрморта

Натюрморт является особенно удач­
ным объектом изображения для усво­
ения основ художественной грамоты. 
Работа над натюрмортом учит переда­
вать с помощью перспективы (линей­
ной и воздушной), цветовых отноше­
ний, пропорций объем, характер, ма­
териальность и пространствен нос по­
ложение предметов.

Рисунок и живопись в натюрморте 
тесно связаны. В реалистической жи­
вописи рисунок играет главную роль. 
Без знания законов перспективы и све­
тотени, развитого чувства пропорций 
будет трудно передать объем и мате­
риальность предметов цветом. Сами по 
себе цветовые мазки без рисунка не 
могут выразить закономерность по­
строения реальной формы.

Прежде чем приступить к работе над 
натюрмортом, желательно выполнить

живописные этюды отдельных 
тов без фона, на нейтрально^ 
на цветном фоне. Знания и пр. 
кие навыки, полученные в , ' 
выполнения этих этюдов, п 
перейти к изображению групП| 
метов, организованных в На 
постановку.

Следует подчеркнуть, что

постановки, нужно по-
*ки что они должны соответ- | 
^ щ е м у  замыслу и не вносить

•fUĴ cTaHOBKC предметов натюр- 
|р>< выбирать такие положе- 

наиболее естественны, 
К ( ДДЯ них. Следует обращать 
"Ubl ||а просветы между предме-

учебным натюрмортом и твор этого зависит впечатление
выполненным художником, сц|И -сти и компактности. Прсдме- 
ственные различия. Учебная n ^слонять друг друга, распо-
имеет конкретные методически разных расстояниях. При
чи и помогает овладеть знания;

этими знаниями и в своем npoj 
нии выражает определенное щ 
ние, свое понимание жизни.

Работа над композицией на 
та начинается с подбора и рас 
ки предметов.

СИНИ ИХ нужно руководство- 
дожник-профессионал уже ьЖ^личиной, формой и цветом
YrUUU llinilKUMII 14 ft rwv*u П сто в.

I и этом также нужно выбрать наи- 
Иь1Г0ДН°с для решения учебной 
освещение: боковое или пря­

мым моментом является созда- 
Выбор предметов для натюрИеобходимых условий для работы, 

и их расстановка не случайны I; рабочем месте должны быть: крас- 
меты должны иметь смысловую палитра, кисти, бумага, банка с 
Для одних натюрмортов будут рй, губка и тряпочка для вытира- 
ны предметы кухонного обихо кистей.
щи, рыба и т.д. В натюрморте с! релует правильно выбрать кисть, 
дой могут быть использованы <! заливке больших плоскостей нуж- 
стекло, фрукты. Особого подбч Ьльзоваться кистью крупного раз- 
щей требует охотничий натюр >»Для меньших плоскостей и про-
Примерами разных по темам 
мортов могут служить работы 
I I  и 12 цв. вкл.

Живописные постановки дл) 
нающих должны быть несложш 
двух-трех предметов. Затем кол 
составляющих можно нескол 
личить.

Желательно, чтобы предметы 
раемые для натюрморта, были I 
образны по форме, цвету, ма 
величине. Однако не стоит у& 
предметами, сложными по фор' 
раскс, ибо мы преследуем учебн

Подбор предметов также оп 
ет и цветовой строй, который 
быть ярким, красочным, спо* 
теплым или холодным. Подбик1

ки деталей — кистями меньших 
ов.
с те ние листа бумаги должно 

1 ^'ВД, чтобы рука не образовы- 
*снь на листе.

нние от рисующего до натюр-
Н̂с Должно быть очень близким.
^  ̂ полагаться от натуры на рас-

Сс двойной высоты. Обычно
У* * ным при работе над на- РТОм
ЧстРа от натуры. 
н*д натюрмортом делится на 

J F ^ ob. Сначала определя­
ло Ицик> натюрморта на листе.

. Черновике нужно сделать 
ого ®*Риантов зарисовок не- 

ЛзМера. В этих зарисовках

оказывается расстояние

определяют расположение предметов 
в пространстве: какой ближе, какой 
дальше, какие предметы составляют 
передний план, какой из предметов 
является композиционным центром. 
Здесь же выявляют распределение света 
и тени на предметах и натюрморте в 
целом, отмечают самый темный пред­
мет и самый светлый.

Когда найдена наиболее удачная 
композиция, выполняют рисунок по­
становки на основном листе. Под ак­
варельную живопись рисунок должен 
быть легким. В нем выявляют общую 
форму, пропорции предметов, наме­
чают основные границы света и тени 
объемной формы, отмечают участки 
бликов (см. рис. 13, а на цв. вкл.). Вы­
полнять рисунок следует карандашом 
или углем, чтобы легко можно было 
его ослабить, не повреждая поверхно­
сти бумаги, которая в акварельной жи­
вописи имеет большое значение.

После того как сделан рисунок, бу­
магу следует смочить водой, чтобы 
наносимые красочные слои лучше ло­
жились на поверхность. Далее присту­
пают к выполнению натюрморта цве­
том.

Начинают с определения основных 
цветовых отношений в натюрморте (см. 
рис. 13, б на цв. вкл ). Цвет фона, объем 
и цвет предметов передают обобщен­
но. Найденные на палитре цвета на­
кладывают крупными пятнами на со­
ответствующие места рисунка, посто­
янно сравнивая их между собой. Начи­
нают писать чаще всего со светлых мест 
на предметах, потом переходят к бо­
лее темным, там, где необходимо, цвет 
усиливают повторным наложением. 
При прописывании тени выделяют 
рефлекс, а на освещенной части — 
блик.

Определив основные цветовые от­
ношения постановки, переходят к де­
тальной про^боткс объемных форм 
(см. рис. 13, в на цв. вкл.). Методом лес-
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сиронки добиваются передачи матери­
альности предметов и драпировок. Для 
создания объемности нужно постоян­
но сравнивать светлоту и насыщен­
ность цвета на светлой и темной сто­
ронах каждого предмета.

Живописное решение пространства 
передают перспективным изменением 
цвета. Предметы, расположенные бли­
же к зрителю, выделяются четче, в них 
яснее видны все детали формы, все 
переходы цвета на объеме. Чем дальше 
от зрителя находится предмет, тем 
больше он теряет светлоту и насыщен­
ность, тем меньше становится кон­
траст света и тени. Поэтому, выделяя 
планы натюрморта, нужно все время 
сравнивать цвета предметов на перед­
нем и дальнем плане.

Большое значение в определении 
глубины пространства играет трактов­
ка фона. Фон не должен доминировать 
в натюрморте, а наоборот, должен 
способствовать выявлению формы и 
цвета предметов, обогащать живопис­
ное решение всего натюрморта.

Заканчивают натюрморт обобщени­
ем отдельных оттенков цветов, подчи-

Xi_

Рис. 3.1. Череп человека
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фигуры человека, выподне 
ментальных композиций, хки 
ней и костюмов.

К о н т р о л ь н ы е  в о п р о с ы  и ;»адащ к

морте:
2. Как грамотно составить \чс 

становку натюрморта?
3. Расскажите об этапах работ 

тюрмортом в живописи.
4. В чем заключается метол р. 

ношениями при изображении н 
та?

няя их общему колориту 
живописный натюрморт, Hy*j 
донать принципам «от общего J 
ному» и «от частного к общСч 

При выполнении этюдов \1о' 
сти работу разными способам 
рельной техники живописи *п 
му», «по сырому», лессировки 
прима.

В работе над натюрмортом  ̂
ся приобретают необходимые ! 
и живописные навыки, кот< 
требуются для выполнения бо
ных работ, таких, как изобра^Р^бражения головных уборов.

Нин уметь передавать в эски-

Г л а в а  III 

ИЗОБРАЖ ЕНИЕ ГОЛОВЫ ЧЕЛОВЕКА

томическое строение 
'^ л о в ы  человека

моделей одежды могут со-

‘ ^кже уметь передавать i
--- и характер причесок.

прическа и головной убор до- 
рют костюм, составляют с ним 

целое. Таким образом, изуче- 
днатомического строения головы 

1. Какую роль играет рисунок а| ^  особенностей ее изображе-
vtv? ~Ж_ _____... __________  _является важным моментом в 

подготовке студен-

F
ванне головы человека являет- 
м из сложных объектов изоб­

ражения, поэтому подготовка к рисо­
ванию головы должна быть постепен­
ной.

Усвоение основных принципов, 
правил и законов построения изобра­
жения головы начинается с анализа 
конструктивной основы ее формы, 
изучения анатомического строения че­
репа.

Череп делится на два отдела: моз­
говой и лицевой. Мозговой отдел со­
стоит из восьми костей (рис. 3.1). Эго 
лобная /, теменная 2 (парная), заты ­
лочная J, височная 4 (парная), клино­
видная 5, решетчатая 6 (внутренняя 
стенка глазницы). Здесь же находятся 
надпереносье 7 и надбровные дуги 8. В лоб­
ной кости выделяют лобные бугры 14.



Лобная кость образует передний 
отдел мозговою и обусловливает раз­
меры и форму лба. В ней различают 
чешуйчатую, две глазничные части и 
одну носовую. На передней поверхно­
сти хорошо видны два лобных буфа, 
которые находятся ниже передней гра­
ницы волосистой части головы.

Нижняя часть лобной кости (глаз­
ничная часть) входит в состав верх­
ней стенки глазницы и образует вмес­
те с лобной частью надбровные дуги, 
переходящие с наружной стороны в 
скуловые отростки, соединяющиеся со 
скуловой костью 10. Большое значение 
имеют две дугообразные височные ли­
нии 17, продолжение которых на те­
менных костях определяет границу 
между боковой и передней поверхно­
стями черепа.

Теменные кости, составляющие свод 
черепа, представляют собой четырех­
угольные пластины. С лобной костью 
они соединены венечным швом, а друг 
с другом — стреловидным швом. На 
задней поверхности теменные кости 
соединяются с затылочной лямбдовид­
ным швом. Теменные кости образуют 
выпуклые места — теменные бугры.

Затылочная кость имеет раковино­
образную форму и замыкает череп сза­
ди и снизу. Она состоит из четырех ча­
стей: чешуйчатой, на которой находит­
ся затылочный бугор, двух боковых и 
основной.

Каждая из пары височных костей 
имеет вид диска неправильной формы 
и лежит на боковых поверхностях че­
репа между теменной, затылочной и 
клиновидной костями. Внутри височ­
ной кости помещается слуховой аппа­
рат, к которому ведет наружный слу­
ховой проход. Ниже и позади наруж­
ного слухового прохода находятся 
длинный шиловидный 18 и сосцевидный 
19 отростки.

Граница между лицевым и мозго­
вым отделами проходит по корню но­
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совых костей, верхнему кра I 
цы, далее — к наружному Т 
проходу — круглому отверг! 
сочной кости.

Лицевой отдел черепа при1 
к передней части мозговой*

. кости имеют продолгова-
о ^ ь н у ю  форму Они со-

дС’ырС е*ДУ со6оЙ ПО '> *  м сй части они соелиня-
|И в  к о с т ью  лобно-носовым
1С лобной _  с лобным отрост-

пЦГчеЛЮ СТИ. От величины и 
* р ,6а носовых костей, а так- 

“ грушевидного отверстия за- 
"^ма носа

жает его вперед и вниз. Он 0>j 
большей сложностью очсрганJ  
можно выделить верхнече1 
кость 9, скуловую кость /0 
люстную кость //, на котор 
дятся подбородочные бугры //
(грушевидное) отверстие /?
ной отросток 15, венечный л  | К ° 01)0образная пагьязычная к о о ъ . 
16. служит ДЛЯ крепления мно-

Всрхнечелюстная кость , Еж ш  шеи. 
большая кость, участвующая Ксти черепа служат ос ново i о - 
зовании глазницы, носовой и Жьор''Ы головы, но внешнюю пла- 
полостей. Она состоит из так Д«ескую ее форму определяет слож-

покров из хрящей, мыши и жи-

Р^пГагнОСИТСЯ расположенная 
’v^ n O B  нижней челюстью, тон-

" ____ nATi.a lutiuiu wnr'n.

мого тела кости и четырех о 
лобного, скулового, альвеол 
нёбного. Верхняя челюсть игр 
шую роль в определении ра 
формы лица.

Скуловая кость, а также ску 
га 20 определяют форму, тип 
его национальные признаки 
представляет собой щечное 
ние черепа. Скуловая кость с 
ся со скуловым отростком 
кости, образуя скуловую лугу, 
служит местом прикрепления 
связок.

Нижнечелюстная кость - 
венная подвижная кость чс 
ющая подковообразную фо 
состоит из тела и двух ветвей 
ней челюсти, как и в верхней, 
латаются шестнадцать альвеол 
бов. На передней поверхности 
.челюстной кости находится 
дочное возвышение (подбо 
бугры). Восходящие ветви ни 
люсти имеют два отростка су 
с помощью которого нижня* 
сочленяется с височной кос* 
нечный — место крепления 
ной височной мышцы.

слоя.
ма черепа проста и статична, 

как форма лица сложна и под- 
Чозговая часть черепа покрыта

своеобразным сухожильным шемом, 
который называется скальпом, и тон­
кими, практически неподвижными 
плоскими мышцами. Таким образом, 
внешнюю форму лба, темени и затыл­
ка образуют непосредственно кости.

Все мышцы лица принято подраз­
делять на жевательные и мимические. 
Жевательные мышцы участвуют в дви­
жениях нижнечелюстной кости Из всех 
жевательных мышц выделим тс, кото­
рые лежат поверхностно и хорошо про­
щупываются.

Мимические мышцы представляют 
собой тонкие плоские образования, со­
стоящие из коротких мышечных пуч­
ков, прикрепляющихся к коже лица и 
приводящих ее в движение. Мимиче­
ские мышцы способствуют выражению 
эмоций.

Мышцы головы (рис. 3.2): асочная 
мышца /, жевательная мышце 2, лоб­
ная мышца 3% * мышца гордецов* 4% кру-

Рис. 3.2. Мышиы головы человека



говая мышца глаза 5, носовая мышца 6, 
круговая мышца рта 7, мышца, опуска­
ющая углы р та, 8, мышца, опускающая 
нижнюю губу, 9, мышца, поднимающая 
верхнюю губу, /0, большая скуловая мыш­
ца //, щечная мышца \2% мышца смеха 
13.

Височная мышиа имеет веерообраз­
ную форму и тянет венечный отрос­
ток нижней челюсти, усиливая жева­
тельное движение. Собственно жева­
тельная мышца помимо жевательной 
функции играет мимическую роль (по­
зволяет сжимать челюсть, стискивать 
зубы).

Лобная мышца, широкая и плос­
кая, позволяет поднимать и опускать 
брови. У нее есть еще и второе назва­
ние — мышца внимания, удивления.

Мышца гордецов располагается на 
переносице, в промежутке между бро­
вями. Сокращаясь, эта мышца тянет 
кожу межбровного промежутка вниз, 
образуя на переносье поперечные склад­
ки, придавая лицу выражение недоволь­
ства, гордости, презрения.

Круговая мышца глаза окружает ор­
биту глаз и состоит из вековой, глаз­
ничной и слезной частей. Сокращаюсь, 
она опускает брови и разглаживает мор­
щины на лбу. Она делится на верхнюю, 
напрягающуюся при размышлении, и 
нижнюю, работающую при смехе.

Круговая мышца рта участвует в же­
вательном процессе, сосании, произ­
ведении звуков. Она представляет со­
бой плотное мышечное кольцо, окру­
жающее ротовое отверстие.

Скуловая мышца — это длинная и 
плоская мышца, при сокращении от­
тягивающая угол рта назад и кверху.

Щечная мышца («мышца труба­
чей*) располагается под слизистой обо­
лочкой щеки. Сокращаясь, она прижи­
мает губы и щеки к зубам.

Связующим звеном между тулови­
щем и головой является шея. Форму 
головы условно можно сравнить с ци­

%

линдром. Вместе с головоц 
изводит МНОГО СЛОЖНЫХ 
обеспечивающих широкое 
для человека.

Форму шеи в большей 
ределяют мышцы шеи и орг" 
ния. Рассмотрим некотор^* 
характерные мышцы шеи

Грудинно-ключично-сос
мышцы 14 — самые мощные J 
в пластическом отношении 
гаются на переднебоковой по̂  
шеи.

Таких мышц две. Каждая 
внизу двумя головками к руц 
ДИНЫ И грудинному концу | 
а вверху — к сосцевидному J 
височной кости.

При сокращении этих пар 
голова запрокидывается наз 
ностороннем сокращении пл 
клоняется в сторону.

Грудинно-подъязычная мыт 
ет вид узкой ленты. Располащ 
реди гортани и дыхательноц 
Сокращаясь, эта мышца гнм 
подъязычную кость вместе с г 
и оттягивает нижнюю челки

Лопаточно-подъязычная т  
узкая длинная мышца, pacnai 
на боковой поверхности hjchJ 
щаясь, оттягивает подъязычн 
вниз, а вместе с ней и гор 
глотательном движении.

Форму передней поверхИ* 
определяет щитовидный хрм 
нюю поверхность шеи общ
трапециевидной мышцы 18.

к ЗАК о н т р о л ь н ы е  во п р о сы

1. Для чего необходим о з* 
мического строения голо&ы ^

2. Из каких отделов сосгсЩ^
3. Назовите кости. состзв^И 

говой и лицевой отделы ,,с
4. Какое назначение и*с 

ловы? Назовите их.



рисование черепа

_  это анатомиче-
L c HOlC "V йлачи которою полнее 
1 Р"с>1,<*се6е характер объемной 
Vr»f»,Tb “ знакомство с анатоми- 

^  ^жность рисовать осмыс- 
* *  к о п и р у я  ЛИШЬ то, что В ИЛ ИТ

-доении головы человека 
ПР" " S e e  вн утр ен н яя коиструк- 

п̂ кггура костей черепа и рас- 
йхс* на нем мыши.-,ЮШИбыло сказано выше, череп 
двух частей: мозговой, име- 

Ко р м у слегка сплюснутого шара, 
ГД о П  В Ьометризованной (|юр- 
"«П 0МИН1 ЮШСЙ призму. Форма 
«черепа относительно проста и 
Счна в отличие от боясс сложной 
имичной формы лица.
Возрастные, типовые и индивилу- 
иыс особенности черепа очень ве- 
и Череп новорожденного отлича- 
I от черепа взрослого человека не 
то своими размерами, но и всем 
им строением и пропорциями. На 
спе новорожденного еще нет швов, 
го кости несколько подвижны от­
дельно друг друга. У новорожден- 

°отношение между лицевой и 
частями иное, чем у взрос- 

ысота лицевого отдела меньше

высоты мозгового. Голова новорожден­
ного укладывается в высоте его роста 
только четыре раза, в то время как у 
взрослого — до восьми раз.

Характерной особенностью старчес­
кого черепа является то, что его швы 
зарощены, так что вся верхняя часть 
черепа представляет собой сплошную 
монолитную кость; кроме того, наблю­
дается атрофия зубных луночек верх­
ней и нижней челюстей, происходя­
щая после выпадения зубов, а это ве­
дет к уменьшению высоты лицевого 
отдела.

Если через наружные слуховые от­
верстия черепа провести воображаемую 
вертикальную плоскость, то при изу­
чении его формы можно будет сопо­
ставить размеры его переднего и зад­
него отделов. Степень преимуществен­
ного развития переднего отдела по 
сравнению с задним не всегда одина­
кова. В одних случаях бросается в глаза 
значительно больший размер передне­
го отдела черепа по сравнению с зад­
ним, а в других обращают на себя вни­
мание относительно большие размеры 
заднего отдела черепа (рис. 3.3, я, б).

Для лучшего представления о кост­
ной основе головы следует сделать не­
сколько рисунков черепа в различных 
поворотах и положениях. Прежде чем 
приступить к рисунку, необходимо

Ь,с Со°тношен ия размеров переднего и заднего отделов черепа
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М яльной  линией, прохоля- 
* **  -~*мосицу, делим форму

■
\ н

Ю Г"ТпсрсносииЯ
' цсре3 части: верхнюю (мозго- 
L fli * * *  (лицевую ). Точка пе- 
Ь  и и серединной линии с гори-

| V) ---—««я 1/ид/чмллиилЛ |Jназь,вается кРестовинои 11•тгп.̂  м -а.» ю н  п п я ппгтпое* 
1 Г 0о о р н °й• 1 Опорной точкой для построе- 

па или головы, и даст воз­
ка начальной стадии рисун- 

Р -  елить пространственное по- 
Г ? ,  всего объема черепа (рис. 3.4,

Рис. 3 .•4. Этапы рисования черепа

рассмотреть череп со всех сторон, а 
именно спереди, сверху, сбоку, сзади 
и снизу. Рассмотрев череп, ну*сцо вы­
брать наиболее интересную то чку зре­
ния и приступить к работе над рисун­
ком. При длительном рисовании с на­
туры важным является последователь­
ный ход работы над рисунком, кото­
рый может включать в себя н есколь­
ко этапов (рис. 3.4).

Первый  этап. Композиционное раз­
мещение рисунка на листе (рис. 3 .4  ау

Легкими линиями намечаем оСш ую  
композицию. Следует учесть, Мто в 
учебном рисунке целесообразно брать 
размер черепа в натуральную в е л и ч и ­
ну или немного меньше.

Делаем общий набросок чер еп а яй ­
цевидной формы без деталей. П р и  этом 
необходимо передать положение мере- 
па: вертикальное, когда лоб и н и ж н я я
76

челюсть — на одной лини 
прокинутое, тогда нижняя 1 
дет впереди лба, и т. д.

Для лучшего композицио 
мещения желательно, чтобы 
формы по горизонтали npoxi 
выше середины листа.

Второй  э т а п . Линейн 
тивное построение формы Ра 
ся от целого, общего, мин 
детали.

Построение производите* 
ве условной осевой линии 
начинается под затылком. П<1 
середине свода черепа, лоб 
переносице, носовым кост# 
не верхней и нижней чс;1 
подбородочных возвышений^ 
называется серединной ли*и 
гает наметить р а с п о л о ж е н *4 

пространстве.

! 0<*ГИ |

оес делиМ Ф °РК,У чсРспа г,° сере- 
йлинии натри части (рис. 3.4, б): 

рснюа — от подбородка до носо- 
(грушевидного) отверстия; 
фюю — от носового отверстия 
D\nero края глазниц;

• ■TjdTCJ1bHocTi, рисования 
Wmom положении

верхнюю — от верхнего края глаз­
ниц до выступающей точки свода че­
репа.

Затем, ведя работу «от общего к ча­
стному», уточняем пропорции черепа 
по вертикали (рис. 3.4, в). Намечаем ли­
нию разделения верхней и нижней че­
люстей в нижней трети черепа. В сред­
ней трети — линию нижнего края глаз­
ниц, сравнивая высоту глазниц с вы­
сотой скуловых костей. В верхней части 
черепа намечаем линию лобных бугров, 
которая определяет границу передней 
и верхней поверхностей черепа.

Корректируя общую форму черепа, 
наполняем ее более мелкими частями. 
Следует заметить, что рисунок нужно 
вести парными формами, что будет

Рис. 3.6. Последо&ательность рисования че­
репа в профильном положении
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способствовать его целостности, так 
как это дает возможность сравнивать 
симметрично расположенные части че­
репа. Объем черепа на этой стадии на­
мечают основными большими поверх­
ностями (рис. 3.4, г).

Т р ети й  этап.  Обобщение рисунка 
(рис. 3.4, д). Намеченное на предыду­
щих стадиях рисования конкретизиру­
ется и уточняется, затем обобщается 
посредством разработки формы тоном. 
Путем многократных проверок и срав­
нений рисунка с оригиналом надо 
привести его к гармоничному целому.

Мы рассмотрели последовательность 
рисования черепа на примере располо­
жения его в трехчетвертном повороте. 
Рисование черепа в прямом положении 
и в профиль ведется в той же последо­
вательности (рис. 3.5 и 3.6).

Контрольные вопросы и задания

1. Какое значение имеет выполнение 
рисунков черепа в разных поворотах?

2. Что такое серединная линия и крес­
товина? Каково их значение в рисунке?

3. В какой последовательности ведется 
работа над рисунком черепа?

4. Выполнить линейно-конструктивные 
рисунки черепа в трех поворотах, с легкой 
прокладкой тона.

§ 3. Общие сведения
о пропорциях головы.

Рисование головы по схемам

Для того чтобы не сделать ошибок 
при рисовании головы человека, по­
лезно изучить систему ее пропорций.

В изобразительном искусстве поис­
ки пропорциональных соотношений 
головы ведутся с древности.

Художники античного мира разра­
ботали систему пропорций, которая 
являлась каноном красоты. Так, по 
этим канонам лицевая часть головы 
делится на три равные части: от ли-

, нии роста волос до надбро^ 
от надбровных дуг до основа», j  
ня) носа и от основания нос̂  
нования подбородка. Отрезо* 
бровных дуг до основания нос* 
очередь делится на три равны* 
По середине второй части п 
линия глаз. Отрезок между ос, 
см носа и основанием подбор, 
делится на три равные части 
разделяющая первую и вторую 
определяет линию разреза губ 
яние между глазами равно Д1И) 
за, а высота уха равна длине н< 

В эпоху классицизма антищ 
ноны превратились в правила 
мического рисунка. Современн; 
ла опирается на классические 
ции, и знакомство с ними п< 
начинающим правильно видеть 

По своему строению и npoi 
ям у каждого человека голова 
индивидуальна. Подчеркнуть 
видуальность поможет знаком! 
осредненной схемой пропорций 
веческой головы.

а /\
J б [ ) ( )

У\\ С-Л / ./ ЛА
\ *< У П Т ; )

РИС. 3.7. Конструктивные линии головы и их связь со строением черепа

Из рисунка видно, что ось глаз 
высоту головы на две равные 

j Если всю высоту головы принять 
единицу, то расстояние от линии 

волос до темени займет 1/7 этой 
ины. Расстояния от линии роста 
до бровей (лоб), от бровей до 
ния носа и от основания носа 

нижней точки подбородка будут 
1ы и составят 2/7 высоты головы.Необходимо заметить, что v c * *  и состаВ1 

деление головы на части о п ,кл > м ° браюм‘лицо по высоте делит- 
строением черепа (рис. 3.7) ™ три Р38™ 0 час™ ‘ Если ниж,,юю 

Линия начала волосяного п ^  л“ ца Р ^ а ж т ь  на три равные
проходит через небольшое возвч ™ рта пройлеТверхнюю треть.

дичина, равная 1/7 высоты голо­
даете* модулем для определения 
Фины. Она укладывается по ши-
* Ра* Расстояние между глазами, 
Мс*ду крайними точками крыльев 

СточИНа ГЛаза’ Расстояниеот край- 
/тА г СК Глаз до крайних точек вис-U V M M  1/7 „PbiCQ ™ ВЫСОТЫ головы. 

ра уха Равна высоте носа, т.е.
л и н ГЖСНЫ м сж д У л и н и ей  б Р ° ‘ 

■чщИиИс̂  основания носа. Если из
#Уляок|Д;1Ины глаз опустить I

на лобной кости (а).
Линия бровей проходит но 

пу надбровий на черепе (б)
Линия разреза глаз проходи 

переносицу и швы височных и 
вых костей (в).

Линия основания носа пр1 
под ноздрями и в нижней ча< 
ловых костей (г).

Линия основания подбора 
ходит на уровне подбородочн

1501в2 'вышеназванные линии глаз опустить перпен-
_ „ P it в линию рта, то мы опре-

лельны между собой. Д  Щирицу. По канонам клас-
На рис. 3.8 приведена схема1 и эстсщ* 

ций головы человека. Знание 
мы поможет правильно нарис^н!

^ с (
jfPac
W 4 I
*лич

1ки нижняя губа шире

Все приведенные измерения явля­
ются примерными, схематичными. 
Однако эта схема будет хорошим ори­
ентиром при рисовании головы и пе­
редаче ее индивидуальных особенно­
стей.

Примерная схема рисования голо­
вы в профиль дана на рис. 3.9. Из ри­
сунка видно, что голова в профиль­
ном положении вписывается в квад­
рат со стороной, равной высоте голо­
вы. Середина квадрата по вертикали 
проходит через мочку уха и угол ниж-
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Рис. 3.9. Примерная схема рисования головы в профиль

ней челюсти. Ширина лицевой части 
равна 1/4 высоты головы. Точка пере­
сечения середины квадрата по гори­
зонтали и линии, делящей лицевую 
часть пополам, определит расположе­
ние глаза и начало основания волос. 
Далее рисование лица идет в соответ­
ствии с вышеуказанными пропорция­
ми. Следует заметить, что формы гла­
за и рта в профиль приближены к тре­
угольной форме.

Построение головы в трехчетверт- 
ном повороте происходит также на ос­
нове деления квадрата со стороной, 
равной высоте головы (рис. 3.10). Сна­
чала делим квадрат пополам по высо­
те, затем на четыре части по ширине.

Далее делим левую половину 
части и обрисовываем овал г 
Намечаем серединную линию, 
рая определяет поворот головы 
опираясь на уже знакомое nponq 
нальное деление головы по вер 
ли, намечаем линии волос бр 
основания носа и рта.

При дальнейшем прорисовьц 
головы в грехчетвертном поворот! 
дуст учитывать перспективное q 
щение частей лица.

Описанные выше схемы pucoi 
головы используют в приклалня 
совании. В этом случае достаточно' 
ко наметить форму головы, при 
и черты лица, но наметить пи

Рис. 3.10. Примерная схема рисования головы в трехчетвертном поворот'
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Рис. 3.11. Изображение головы в прямом положении в разных ракурсах



но, чтобы все соответствовало натуре. 
Поэтому в учебных целях необходимо 
выполнение рисунков гипсовой голо­
вы и головы живой модели.

Мы рассмотрели схемы рисования 
головы, расположенной на уровне глаз 
рисующего. В этом случае все горизон­
тальные конструктивные линии пря­
молинейны (рис. 3.11, а).

При изображении головы в другом 
ракурсе (в перспективном сокраще­
нии) следует учитывать изменение ха­
рактера конструктивных линий и пер­
спективное сокращение частей лица 
(рис. 3.11 % б, в).

При прямом положении головы, 
при виде снизу, конструктивные ли­
нии надбровных дуг, глаз, основания 
носа, подбородка должны быть округ­
лыми и вершинами обращены вверх. 
При этом видны нижние площадки 
надбровья, носа и подбородка. Линия 
уха опустится ниже основания носа. 
При этом серединная линия остается 
прямой.

При изображении головы в ракур­
се при трехчетвертном повороте сере­
динная линия приобретает форму 
дуги, вершина которой обращена в 
сторону поворота (рис. 3.12, а).

При трехчетвертном повороте голо­
вы выше уровня глаз лицевой угол, об­
ращенный к зрителю (край лобного 
бугра, височной кости, скуловой и 
т.д.), всегда будет выше отдаленного. 
Выше отдаленного глаза будет распо­
лагаться ближний к нам глаз, а дуги 
конструктивных линий будут опускать­
ся вниз (рис. 3.12, б).

При том же повороте головы и ее 
расположении ниже уровня глаз рису­
ющего дальние части лица будут рас­
полагаться выше ближних. Видимая 
часть лица головы значительно сокра­
тится, а верхняя часть черепной ко­
робки увеличится (рис. 3.12, в).

Хорошо усвоив пропорции головы, 
схемы ее изображения в различных

положениях и поворотах, 
ренно переходить к более слоЗ 
даче — рисованию гипсовой

Контрольные вопросы и t<i (

1. Как схема деления головы 
связана со строением черепа?

2. Расскажите об основных п 
головы человека.

3. Объясните особенности рИС0| 
ловы в профиль и в трехчетвергн, 
роте по схемам.

4. Нарисуйте голову человека 8 
тах, противоположных рассмо 
этом параграфе. При этом исполь] 
мерные схемы для рисования гол

м око имеет округлую фор- 
йСС лей**1 формы верхнего и

к.
еГ°  ^лаз,,оГО яблока состоит из 

цС|с; фиброзной, сосудистой 
I о Непрозрачная часть фиб- 
~*"^оЛочкМ называется вьючной 

\й или склерой. Спереди склс- 
ч̂одит в прозрачную роговую 

v или роговицу'. То, что мы на- 
Л  белком глаза — это видимая 
шсль век часть склеры,

з роговую оболочку видна ра-

§ 4. Рисование ntncoi 
моделей головы чело] 

и ее частей

\иочка, прсдстанляющая со- 
* ю10 часть сосудистой оболоч­

е к *  оболочка содержит пиг- 
^кспорог.) зависит цвет глаз. Раз- 
( три основных тона цвета глаз: 
й переходный от темного к свет- 
евстлый. Каждый из них имеет 

lipe подгруппы, в результате чего в 
Рисование гипсовых глепцИй сложности получается 12 разно- 

частей лица оюсгей цвета глаз: черный, темно- 
мй. светло-карий, желтый, буро- 

еный, зеленый, серо-зеленый, 
с буро-желтым венчиком, сс- 
-голубой, голубой, синий, 

ентре радужной оболочки нахо- 
«отверстие — зрачок глаза. Сужа- 
^асширяясь, он регулирует ко- 

3 световых лучей, поступающих 
г̂лазного яблока.
ли радужной оболочки нахо- 

£ * талик' напоминающий по 
I * За хРУСталиком распола- 

тсло' заполняю- 
часть полости глазного

Голова человека является ( 
наиболее сложных объектов ия 
ния, поэтому следует поен 
предварительная подготовка к| 
сованию.

Прежде чем приступить к \ 
гипсовой головы, следует изуч 
снис и особенности главиь 
лица, которые определяют I 
головы человека. Таким обр " 
сообразно выполнить рисуи 
носа, губ, уха. В качество мо 
таких рисунков обычно ися 
гипсовые слепки частей 
«Давил», работы Микслаш 
итальянского скульптора 
рождения.

Рассмотрим строение и 
сти рисования каждой части | 
дельности.

Глаз. Глазное яблоко по* 
глазничной впадине. ПРИ. 
строения глаза различаю^ г , 
локо и его добавочные opra,ib>

uc лучи, проходя через про- 
глаза, преломляются и 

г ^^^чатку. куда они про- 
/  Ратнос уменьшенное изоб- 

i ^лимого глазом предмета.
* cboio *РУсталик может из-
- Форму (становиться бо- 

44 уплощаться), наш
так\Г1СТл||Во ВИДСТЬ как на

Недалеком расстоянии.

82

Рис. 3.13. Глаз. Вид спереди:
/ — бровь; 2 — верхнее веко; 3 — наружный 
угол глаза; 4, 8 — белочная оболочка; 5 — ниж­
нее веко; 6 — зрачок; 7, I I  — ресницы; 9 — 
внутренний угол глаза; 10 — слезное мясио; 

12 — радужная оболочка

В глазнице находится жировая клет­
чатка, которая имеет значение для 
глубины залегания глазного яблока. Из­
вестно, что при сильном похудании 
увеличивается западение глазного яб­
лока.

Веки имеют скелет в виде хряща 
верхнего и нижнего век. Между кожей 
и хрящом находится уже упомянутая 
выше вековая часть круговой мыш­
цы глаза. Верхнее веко более рельеф­
но, чем нижнее. Проходя над рого­
вицей, верхнее веко приподнимает­
ся, следуя за движением глазного яб­
лока.

Внутренний угол глаза закруглен, 
а наружный — острый. Со стороны 
внутреннего угла имеется расшире­
ние — «слезное озеро*, в области кото­
рого находится небольшое возвышение 
красного цвета — «слезное мясцо*. Со 
стороны наружного угла нижнее веко 
подворачивается под верхнее.

Положение щели век у разных лю­
дей неодинаково. Встречаются откло­
нения от се обычного горизонтально­
го направления, заключающиеся в 
том, что внутренний угол глаза рас-
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Рис. 3.14. Типы расположения щели век

полагается ниже наружного (раскосые 
глаза) или же, наоборот, выше наруж­
ного (рис. 3.14).

Между срединным фрагментом бро­
ви и верхним веком располагается не­
сколько провисшая над ним «прикры­
вающая складка».

Вид глаза спереди можно вписать в 
форму вытянутого по горизонтали пря­
моугольника, а при профильном — 
глаз вписывается в треугольную фор­
му. Намечая глаз, нужно внимательно 
проанализировать его общую форму и 
движение глазного яблока, проводя на 
рисунке ось разреза и поперечную ли­
нию формы глаза (рис. 3.15).

Рисование гипсового слепка глаза 
осуществляется в той же последова­
тельности, что и рисунок любого пред­
мета: от общего к частному и наобо­

рот. Пример последователь^
вания гипсового слепка гла 
рис. 3.16.

Приступая к рисунку гл< 
димо наметить глазничную 
уточнить размер полушария! 
яблока, провести ось разреза] 
3.16, а). Поперечной линией к< 
реза следует наметить поло) 
ка, затем наметить положа 
го и нижнего века (рис. 3.16,1 
рисовании век нужно иметь в i 
они имеют толщину, при* 
нижнее веко по всей толщ| 
но, а верхнее получается за1 
(рис. 3.16, в, г). Щ

Рисунок глаза желательно* 
трех положениях: прямом, 
ном и профильном. При я 
димо внимательно проела

д е  3.16. Последовательность рисования гипсового слепка глаза

I разного яблока, а также его по-

! L  Нос имеет скелет, состоящий 
и хряшей. Жестким основа- 

носа вверху служат носовые ко- 
краи грушевидного отверстия, 

состоит из эластичных хрящей 
3 17), которые являются опор- 
обрлзованиями его подвижной 

I. Надпереносье образовано тра- 
ной, с широким верхним ос- 

1ИСМ, площадкой лобной кости, 
и между надбровными дугами 
юч к фронтальной поверхно-

носов крайне разнообразны. 
Ч(*1рении спереди можно вы- 

Р *  Ровные формы: широкий, 
• мм1й (или тонкий). При рас- 
u сбоку различают нос пря-

Рис. 3.17. Хряши носа:
/ — носовая кость; 2 — боковой хряш носа; 3 — 
хрящ перегородки носа; 4 — малый хряш кры­

ла носа; 5 — большой хряш крыла носа
«И И

Рис. 3.15. Положение осевых линий глаза в различных его повор0

) нег̂ ИНК° Й’ С гадиной (кур- 
*». н ^ * 'ыйиДР-(Рис. 3.18). Ga­
s ’ в ̂ нои" ' ' а “С0 ра ,жю°1,а шс

* * * »  Пп 2 ” РОеНИЯ " OCil "  Р "-
ПОЬеРХНо^п' СОСГОЯШая 1"  ,|е- 
л«ЖаЩеО Й: н^ЯН СЙ  (спинка

ь н°са п»ЖЛу "срсносьсм и 
боковых и ниж- 

“  носовые
-mi и '^Pm vtL Жняя поверх-

(PMt- 3 19> 
Ь’ мто ^  ^Метке носа муж 

длинная лицевая Рис. 3.18. Разные формы носов
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Рис. 3.19. Конструктивное рисование носа: 
а — плоскости, образующие форму носа; 6 — 

конкретизация формы носа

линия проходит через середину пере­
носицы и середину основания носа. 
Нельзя проводить эту линию через 
кончик носа, так как он значительно 
отступает от основания. Это особенно 
важно учитывать при построении носа 
в трехчетвертном повороте. Чем силь­
нее поворот головы к профильному 
положению, тем дальше кончик носа 
выступает вперед.

Также большое значение в постро­
ении носа имеет правильное положе­
ние слезников (внутреннего угла гла­
за) и ноздрей, так как от этого во мно­
гом зависит верность пропорций носа.

Последовательность рИи 
сового слепка носа пока> * 
3.20. н

Губы. Губы очень подви 
глаза, они принимают акт^ 
тие в мимике лица. Сло» * 
ческую форму губ обусло!’* НУ|0

“■'Hiговые мышцы рта, конфи|%р 
ной каймы, лежащей на cbq 
зованных дугообразной ф0р̂  
стсй и зубов (рис. 3.21).

Верхняя и нижняя губа 
образуют волнообразную 
Верхняя губа имеет утолщен 
редине — бугорок верхней здз 
правлению к которому оТ ^ 
носа идет углубленная боро3 
нуемая фильтром.

Нижняя губа делится на \ 
мстричные части. Под нижи 
находится борозда, отдел я ющ 
подбородка.

Яркость губ обусловлена 
к ним крови. Губы бывают! 
розовые и бледные. Размер рп| 
ных людей неодинаков: болыл 
ний и малый. Выделяют губы 
полноты, толстые и тонкие ((Я 
С возрастом полнота губ обИ 
сколько уменьшается.

Рис. 3.20. Последовательность рисования гипсового слепка носа
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Борозды В области носа, рта 
L  З *1 и подбородка:

j  — носогубная; 3 — «фильтр*, 
Едабородочно-губная

L пояроснии губ заметим, что 
L  ШСЯЬпроходит через верхнюю 

расстояния от основания носа до 
К н я  подбородка. При прямом 
Едении на рисунке ширину рта от- 
мваем симметрично в обе сторо- 
10Тсерединной линии. При трехчет- 

повороте часть губ зрительно 
ется.
ля пропорции губ, следует об- 

внммание на характер линии рта. 
сразу обрисовывать контур 

Грсждс всего, следует хорошо рас- 
•рсть их форму и передать ее в ри- 
** с членением на ряд плоскостей.

Рис. 3.22. Губы: 
а — тонкие; б — средней полноты; в — полные

При рисовании губ в профиль нуж­
но наметить величину разреза рта, его 
наклон, а также степень выдвинуто- 
сти одной из губ. После этих построе­
ний можно лепить форму губ. На рис. 
3.23 изображены этапы построения ри-

построения рисунка гипсового слепка губ и части носа
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Рис. 3.24. Ушная раковина:
/ — бугорок; 2— завиток; 3 — противозавиток; 
4 — полость ушной раковины; 5 — противоко- 
зслок; 6 — долька мочки уха; 7 — наружный 

слуховой проход; 8 — козелок

сунка гипсового слепка губ и части 
носа в трехчетвертном повороте.

Ухо. Ухо не только воспринимает 
звуковые раздражения, но и является 
также органом чувства, воспринима­
ющим раздражения, связанные с пе­
ремещением тела (в особенности го­
ловы) в пространстве.

Ухо делится на наружное, среднее 
и внутреннее. В пластической анатомии

имеет значение наружное уХо 
рому относится ушная раковJ  
ружный слуховой проход (рИс 

Ушная раковина имеет х, 
скелет, который отсутствует т 
нижней части ушной раковии 
нуемой мочкой уха. Ушная 
имеет по своему краю угол 
завиток. К  центру от завитка 
ся приблизительно параллед 
щий валик — противозавишу 
слуховым отверстием помета 
ступы — козелок и лежащий 
слухового отверстия против,
В середине ушной раковины 
гается углубление — ее пол 

Форма ушной раковины у 
людей неодинакова. Встреча! 
больших, средних и малых 
Также различной бывает ст 
стояния ушной раковины 
Велики индивидуальные ос 
дольки ушной раковины И 
хорошо выражена, а иногда м 
ностью отсутствовать.

Овал ушной раковины им 
ную ось, которая параллельна 
или ветви нижнечелюстной к 
совании уха необходимо пра 
мстить ось его овала. Далее

Ь и  овала ушной ракови-
t АоР^У У*3 и пР °Рисовыва-

с о и зм е р яя  и сравнивая их

1 вершения линсино конст-
(\ос*е ^построения нужно проло- 

лепя форму уха тоном 
РФ ьС112  Этапы ведения работы над 

Г^ТГИ110МГИПСОВОГО слепка уха пока- 
' j  25. Стедуст отметить, что

иа ̂  изображают линей но-кон- 
'--Инин- рисунком с легкой про-

*;м,и светотени.

Рисование гипсовой головы 
с античного образца

Изучение пластики головы начина-
I с рисования гипсовых моделей 
1ынеслучайно. Гипсовая голова — 
пая модель, так как она однород-
1 фактуре и неподвижна, что об- 
г процесс рисования, передачу 
рций и построения формы го-

Рисованив гипсовых голов цслесо-
о еще и потому, что в произве- 

их мастеров уже найдены 
"ы взятые из действительно­

г о  упрощает задачу для

начинающего, давая ему возможность 
сосредоточить все внимание на по­
строении основных частей модели.

Приступая к рисованию гипсовой 
головы, целесообразно провести об­
щий анализ ее формы, познакомить­
ся со схемой основных плоскостей, об­
разующих объем головы (рис. 3.26).

Если есть выбор гипсовых слепков 
античных голов, то лучше начинать 
рисовать с более обобщенных моделей, 
таких, как Дорифор, Антиной, Апок- 
сиомсн и др.

Приступая к рисованию гипсовой 
головы, необходимо позаботиться о ее 
постановке и освещении.

Образующие голову поверхности и 
ее объем лучше всего выявляет искус­
ственный источник света, освещаю­
щий голову сверху под углом 45". Слиш­
ком темные тени на голове модели 
следует смягчить, поместив вблизи 
белую бумагу или драпировку, дающие 
необходимые рефлексы.

Для первых рисунков голову следу­
ет поместить на такой высоте, чтобы 
уровень глаз рисующего находился на 
уровне глаз гипсовой модели.

Еще одним важным условием рабо­
ты является сохранение в процессе ри-

3.26 г* 1
I *ема основных плоскостей, образующих объем головы
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1

Рис. 3.27. Послсдоватсльносгьрисования гипсовой головы в прямом по»

сования положения натуры и постоян­
ной точки зрения ка  нес. Не следует 
садиться ни слишком близко, ни слиш­
ком далеко от модели. Расстояние от 
рисующего до модели должно быть рав­
но тройной ее величине по вертикали, 
что позволит хорошо видеть детали и 
следить за общим построением.

Прежде чем приступит»! 
нению рисунка, нсобхол^" 
рассмотреть натуру со I 
метить особенности фор* 
поворот головы. Надо иь* 
зрения на натуру и опрсМ 
чину рисунка (обычно не! 
ше натуры).
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НкЗ.28. Этапы рисования гипсовой головы в повороте

•Носкости листа голову разме- 1 
^  Разному, в зависимости от сс I 

и°ворота. На рисунке фор | 
^  Размешается несколько 1 

С ^ ДИ|«и листа, так как ниж- | 
по количеству и иыра- |

Ч.т, * * * * * *  превышает лоб 
т чего рисунок не будет 

____ —

казаться сдвинутым вниз. Профильное 
изображение головы надо располагать, 
оставляя больше свободного простран­
ства перед лицевой частью, чтобы лицо 
не казалось «уткнувшимся* в срез ли­
ста.

Рассмотрим последовательность ри­
сования гипсовой головы (рис. 3.27).
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П е р вы й  этап (рис. 3.27,а). Опре­
деляем общее композиционное размещение 
рисунка на листе. Легкими линиями на­
мечаем общую массу головы и ее дви­
жение по отношению к шее. Проводя 
серединные осевые линии вдоль овала 
головы и шеи, уточняем наклон и по­
ворот головы. Наносим горизонтальную 
линию, проходящую через слезники 
глазной щели. Профильная линия де­
лит голову пополам. Пересечение се­
рединной и горизонтальной линий — 
«крестовина» дает положение головы 
в пространстве и ясное деление на ли­
цевой и мозговой отделы.

Вто ро й  этап  (рис. 3.27, б). Де­
лим лицевую часть на три равные час- 
ти : лобную, носовую и губно- подборо­
дочную. В верхней трети намечаем объем 
лба и конфигурацию волос. В средней — 
расположение глаз, носа, линии бро­
вей, скул. В нижней трети намечаем ро­
товую щель и борозду между нижней 
губой и подбородком.

Ведя работу, выверяем парные плос­
кости, выявляем форму и объем голо­
вы (височные линии, лобные бугры, 
глазницы, скулы, подбородочное воз­
вышение, ширина верхней и нижней 
губы). Уточняем границы перехода с пе­
редней на боковые поверхности объема 
головы.

Т р ети й  этап  (рис. 3.27, в). Про­
должаем линейно-конструктивное пост­
роение формы головы. Переходим к про­
работке форм более мелких деталей: 
век, глаз, ноздрей, губ, волос и т.д. 
При этом следует помнить о взаимо­
связи деталей и о законах перспектив­
ного сокращения.

Ч е т в е р т ы й  этап  (рис. 3.27, г). 
Для придания рисунку объема начинаем 
светотеневую моделировку формы. Оп­
ределяем самое светлое и самое тем­
ное место и тональные переходы. Ос­
вещенные поверхности вначале лучше 
оставлять нетронутыми штрихами. Мяг­
ко и постепенно прорабатываем полу­

тона при переходе от света к те, 
ращаем внимание на рефлексы 1  

В процессе рисования HCofcvJ 
стремиться к целостности рисун j 
бегать тональной пестроты. 1  

Мы рассмотрели последовать 
рисования гипсовой головы в ri0J  
нии фас.

На рис. 3.28 изображены этап1 
сования гипсовой головы в nod 
В этом случае сохраняется та ^  
следовательность, только neo6x<J 
учитывать перспективные сокрац 
поверхностей головы и се дСТ1 
носа, глаз, лба, скул, рта.

Контрольные вопросы и за мнц

1. Расскажите об анатомическом J  
нии глаза и об особенностях его рисоЗ

2. Что нужно учиты ваты фи иострц 
формы носа?

3. Расскажите об особенностях щ 
ния рта в положениях фас, профй 
в трехчетвертном повороте.

4. Расскажите об анатомическом а 
нии уха.

5. Назовите этапы рисовании гипв 
головы человека.

6. Выполните наброски частей 
живой модели (глаз, нос, рот, ухо)! 
личных поворотах и положениях i 
странствс.

§ 5. Изображение голов* 
живой модели

После рисования гипсовых^ 
когда были освоены законом^ 
строения формы и простран  ̂ 1У 
положений головы, приступ^сМ 
сованию головы живой модс;,и

В отличие от гипсового сле^ 
вая модель имеет ряд индивид)^ 
особенностей: цвет глаз, ко* 11’ 1 
форму головы, частей липа 11 Ч 
другое. Гипсовый слепок нсП° ^  
а натурщик в процессе поз*ич
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Рис. 3.29. Этапы рисования головы живой модели

Ч ? * кно изменить позу И В Ы - 
HI Чо иа- Поэтому при рисовании
Ч  нужно внимательно сс 

составить ирсдставлс- 
^^НйМическом строении и 
ГХ̂ц И‘ ^ ,Я этого полезно раз- 

Натурщика со вссх сто­

рон, тогда лучше будет осознана ви­
димая форма.

Для рисования головы рекоменду­
ется выбирать Шатуру с более вырази­
тельными формами, которые необхо­
димо подчеркнуть соответствующим 
освещением.



Независимо от точки зрения на на­
туру рисующий должен чувствовать ее 
в целом. Например, глядя на натуру 
спереди, нужно представлять ее с 
тыльной стороны, в профиль и в трех- 
четвертном повороте.

Очень часто студенты ошибочно 
считают, что профильное положение 
головы самое легкое в построении. На­
оборот, чтобы при профильном поло­
жении правильно, на нужном месте, 
нарисовать ухо, глаз, скулу, необхо­
димо представлять местонахождение 
невидимых в этом положении, но со­
ответствующих им парных форм и мыс­
ленно увязать с ними изображаемые
видимые.

Без чувства целостности формы, без
осознания ее конструкции весь про­
цесс рисования сведется к механиче­
скому копированию натуры.

Последовательность рисования го­
ловы живой натуры остается такой же, 
как при рисовании гипсовой головы. 
Законы построения формы головы ос­
таются неизменными. Однако при по­
строении головы живой модели необ­
ходимо помнить, что в основе ее пла­
стики заложена структура не только 
костей черепа, но и расположенных на
нем мышц.

Рассмотрим этапы рисования голо­
вы живой модели.

П е р в ы й  э т а п  (рис. 3.29, а). На­
чинаем рисунок, как всегда, с компо­
зиционного размещения изображения 
на листе бумаги. Намечаем ракурс го­
ловы и основные пропорции.

Второй  этап  (рис. 3.29, б). Уточ­
няем конструктивное построение фор­
мы головы, взаимосвязь деталей (лба, 
носа, скул, подбородка, глаза) с об­
шей формой. Определяем взаимосвязь 
парных частей головы. Не стоит на этом 
этапе увлекаться мелкими деталями 
(ресницами, роговицей, морщинками 
и др.). Сходство достигается не прора­
боткой отдельных деталей, а точностью
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определения пропорциональных 
шений.

Т р е т и й  этап  (рис. 3.29.e). j 
нясм пропорции и прорисо,ч  
важные детали, от которых iaii| 
сходство с натурой (глаза, иос 
уши, характер прически). Мы До 
передать особенности пластик„ 
носа, скул, глаз и т.д. Разбинаеч,  ̂
нок на свет и тень. Затем усилц 
контрасты светотени на основе т 
ных отношений. В зависимое in 
вешения ярче будет освешспа 
паюшая часть формы: верхняя noi 
ность носа, скулы, лоб, выступа 
часть подбородка. Затененными 
глазницы, нижняя поверх ноем, 
нижняя часть подбородка, склад 
нижней губой. Верхняя губа всегда 
нее нижней.

Ч е т в е р т ы й  э т а п  (рис. 3 
Уточняем и одновременно смя 
форму деталей лица, все более 
ближая их к натуре. Проводим
шую тональную  проработку ф<* ктотеневых отношений, чтобы впо- 
находим нюансы света и тени. 0 4  «лствии перейти к более сложной за- 
внимательно сравнивать рису* he -  изображению головы в цвете, 
натурой а детали подчинял, ис.1 *> мданис можно считать переход- 
стрсмясь придать рисунку закон мч« от рисунка к живописи.
„(х т ь  и целостность. Ф °Р МЫ с помощью

отличается от передачи каран-
I _

Рис. 3.30. Н. Тырса. Портрет Анны 
Ахматовой

Этюд головы человека в техн* 
гризайли

Прежде чем приступить к жи 
ному этюду головы, н ачи н аю ! 
полезно выполнить один или НС* 
ко этюдов головы в технике гри* 

Гризайль (франц. grisaille, gn* 
рый) — это живопись, вы пол ̂  
оттенками одного цвета, когл* 
ражение создается на основе v 
ных отношений (тонов р азл и чи 0 
пени светлоты) преимущ еств' 
рой или коричневой краски (р и с , 

Цель этого задания — научи*1’;  
редавать форму головы с

& рисунке анализируется конструк-
* головы и условно передастся сс 

1°ьая характеристика. Форма и кон- 
<иия могут передаваться иногда 

|йно, без фона. I
. Тс*нике физайли форма головы 

не отдельно от фона, а 
в Сльно вместе с тем окружени- 

К(̂ Р °м  она находится. 
^Одноцветной живописи дубине 
. темно-коричневые (сс-
ц жженая, марс коричне- 
!кЧеРные акварельные или гуа-

^ р и  р а 6 о т с  гУ а |1 1 Ь К ) и с “
1 кРаС1̂ ЛИЛа ыелуст брать яр- 

(красные, оранжевые, зс-

леные и т.д.), так как в этом случае 
изображение теряет выразительность и 
остроту.

Фоном для головы может быть глад­
кая драпировка спокойного серого или 
коричневого цвета. Желательно, что­
бы форма головы четко «читалась» на 
фоне. А освещение подчеркивало бы 
объем и характер натуры.

Выполнение этюда головы в техни­
ке гризайли также основывается на 
знании ее анатомического строения, 
конструкции и пропорций.

Работа над этюдом начинается с 
композиционного размещения рисун­
ка на листе. Затем намечаем общий 
объем головы и шеи, сверяя движе­
ние и общие пропорции по середин­
ной линии. Производим конструктив­
ное построение формы головы. Под­
робная деталировка и разбор светоте­
невых характеристик форм головы в 
рисунке для живописи не обязатель­
ны, все это появится позже, когда 
кистью будут прорабатываться детали 
головы. Сейчас важно, чтобы рисунок 
был основой, выявляющей общую 
конструкцию головы и ее отдельных 
форм.

На следующей сталии выполняем 
прокладку тоном. Пишем обобщенно, 
не увлекаясь деталями.

Лучше начать с теней, потому что 
они сразу определят форму головы и 
дадут некий тональный камертон. Когда 
проложены теневые места, тогда по­
является необходимость в решении 
фона, так как без него трудно угадать 
на белом листе теневую часть: она бу­
дет казаться излишне темной.

Для первой тоновой прокладки не 
следует брать краску в полную силу, 
иначе этюд получится слишком тем­
ным.

Следующий этап — конкретизация 
и уточнение формы головы. Прораба­
тываем переходы от света к тени, дета­
ли лица. Увлекаясь деталями, не забы-
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Рис. 3.31. Последовательность работы над этюдом головы (гризайль)

вайтс о цельности восприятия натуры. 
Все детали должны быть связаны меж­
ду собой и с общей формой головы.

Последовательность работы над этю­
дом головы в технике гризайли пред­
ставлена на рис. 3.31.

Работа над живописным этюдом 
головы человека

После того как выполнены этюды 
головы одним тоном, можно перехо­
дить к живописи цветом.

Живопись головы человека строит­
ся на общих основах создания живопис­
ного произведения. Задачи изображения 
головы сводятся к передаче ее строе­
ния, ленке формы цветом, выявлению 
индивидуальных особенностей натуры.

В живописном этюде необходимо 
передать цветовое богатство человече­
ского тела и его связь с окружающей 
средой.

Для того чтобы живопись головы не 
свелась только к срисовыванию внеш­
них черт и раскраске локальными цве­
тами, целесообразно начинать с крат­
ковременных этюдов головы, в кото­
рых удобно решать конкретные задачи 
(см. рис. 14 на цв. вкл.).

В таких быстрых этюдах решаются 
задачи компоновки головы, цельного

видения, звучности цветовых отщ 
ний, нахождения колористичег 
единства головы с фоном и т.д. 
добные этюды тренируют глаз, и 
гают приобрести живописные и 
тические знания.

После кратковременных эл 
можно перейти к продолжите* 
заданиям, где изучение головы 
более углубленным.

Выполнение живописного 
головы также можно разделить 
пы: выбор модели; определение 
для данной постановки; выбор* 
зрения; выполнение предварите! 
рисунка; нахождение основных 
товых отношений; прописывая 
талей, обобщение и завершен* 
боты.

В рисунке под живопись над* 
кими линиями передать констр! 
ное строение головы, ее полосе 
пространстве, наметить границ* 
тотени.

Работа над этюдом, как 
дется от общего к частному 1 
определяем общие тональный' 
товые отношения больших iul0C 
а затем небольшими м а з к а м и  
сывасм форму деталей и опЯ^  
щасм все на заключительном и 
достижения цельности.
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аТь работу цветом лучше с 
Н^^Аюго места. Сравнивая тени

0 ^иными частями лица, легчео*ш»1■и полутона. Научиться ви-
L свете — трудная задача. Ча- 

н К ю ш и с  делают тени головы
miKtoM’ ЧТО И свст’ только У^м- 

Л ч е р н о й  краской. Тени на лице
'м ы  и не скрывают естествен-

гУ̂ г обращать внимание на об- 
инс на голове рефлексов от

1 lbl и фона, а также на то, что цвет 
и одежды всегда принимает от- 
дволнительный к цвету фона. 
ния и навыки, полученные при 

волнении живописных этюдов го- 
fb. человека, помогут грамотно по­

дойти к декоративному ее решению 
средствами цветной графики.

Контрольные вопросы и задания

1. Чем отличается рисование головы 
человека — живой модели от рисования 
гипсовой головы?

2. Расскажите о последовательности вы­
полнения этюда головы в технике гри­
зайли.

3. Какова роль кратковременных живо­
писных этюдов головы?

4. Расскажите об особенностях работы 
над живописным этюдом головы человека.

5. Выполните этюды головы человека в 
двух поворотах в технике гризайли.

6. Выполните живописный этюд головы 
человека в трех положениях в пространстве.



Г л а в а  IV  

И З О Б Р А Ж Е Н И Е  Ф И Г У Р Ы  Ч Е Л О В Е К А

§ 1. Анатомическое строение 
человека

Центральным и наиболее сложным 
видом учебного рисунка является ри­
сунок человека. Из всего многообра­
зия природных форм человеческое тело 
обладает наиболее совершенной и 
сложной организацией. К  рисунку че­
ловеческой фигуры обычно предъяв­
ляются особо строгие требования. 
К  примеру, если, делая набросок вет­
ки с листьями, мы не дорисуем одно­
го листа, то это не бросится в глаза. 
Однако, если мы неверно передадим 
пропорциональные отношения чело­
веческой фигуры, это вызовет у зри­
теля неудовлетворение сходством, а 
возможно, даже ощущение уродства.

Изучение фигуры человека даст про­
фессиональные знания, необходимые 
специалистам швейного производства. 
Для того чтобы грамотно рисовать че­
ловека в одежде, необходимо знание 
формы обнаженного человеческого 
тела, иначе изображение будет выгля­
деть пустым и плоским.

Основой грамотного рисунка явля­
ется знание анатомии человека. В дан­
ном случае речь пойдет о пластиче­
ской анатомии. Пластическая анато­
мия изучает внешнюю форму тела че­
ловека и те особенности его внутрен­
него строения, которые ее обуслов­
ливают. В сферу пластической анато­
мии входят кости, их соединения и 
мышцы.

Твердой опорой тела человека явля­
ется его скелет. который состоит из
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черепа, скелета туловища и скслеЛ 
них и нижних конечностей (pl1c J

Основной конструктивны^
жень туловища — позвоночный Сп 
Он состоит из отдельных позв 
соединенных межпозвоночны\ц 
щами и связками (рис. 4.2). Pan, 
семь шейных /, двенадцать гру 
пять поясничных J,  пять крестц 
и три или четыре копчиковых 5 по 
ков. Шейный, поясничный и 
ковый отделы дугообразно ю 
вперед, а грудной и крестцов 
назад.

Позвоночный столб служит ( 
всего тела и благодаря опрслслс 
строению позвонков обеспечивает̂  
вижность туловища, а также вли 
формообразование спины. Вн» 
звоночник жестко соединен с ко 
таза 2 (см. рис. 4.1), прсдстаан 
ми собой кольцо. Кости таза о( 
чивают прочное соединение поз 
ника, а следовательно, и всего! 
вища с нижними кoнcчнocтя^ 
торые несут всю тяжесть тулс 
Кроме того, тазом, как чашей, па 
живаются внутренние органы бр* 
полости.

Верхняя часть п о з в о н о ч н и к а }  
фудной отдел, служащий место* 
крепления двенадцати пар изо*1 
костей-ребер, которые (за исклн 
ем двух пар нижних ребер) 
грудную клетку 3. Верхние семь А 
единены непосредственно с
4 и называются истинными lU. 
девятая и десятая нары при п 
хрящей присоединяются дрУ1  ̂ич 
и к хрящу седьмой пары реб̂ Р |

Рис. 4.1. Кости и мышцы человека

^*Ш*сными. Вместе все эти реб- 
^ iy,C)T реберную дугу. Нижние 

задними концами ирикреп-
* позвонкам, а передними — ; 

г̂ б за|СТ*аНям’ Вверху позвоночный
1̂ ^ анчивастся черепом.

Скелет нижней конеч- 
Из бедренной кости, кос- 

Сгопы Бедренная кость 5 — 
Иая кость скелета. Она со­

единена с шаровидной впадиной тазо­
вой кости и образует тазобедренный 
сустав шаровидной формы, позволяю­
щий ноге совершать в известных пре­
делах круговые движения. Бедренная 
кость по отношению к вертикальной 
оси несколько выгнута вперед.

БсдреннаяЧсость при помощи колен­
ного сустава 6 соединяется с двумя 
костями голени: малой 7 и большой 8
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Рис. 4.2. Позноночный столб

берцовыми. Скелет стопы составляют 
предплюсна 9, плюсна 10 и фаланги паль­
цев 11. Наличие двух костей голени до­
пускает (хотя и ограниченное) враще­
ние ступни вокруг продольной оси го­
лени, чем мы пользуемся, когда при 
ходьбе изменяем направление пути.

Кости руки. Рука — самый подвиж­
ный аппарат человеческого тела, спо­
собный выполнять разнообразные 
сложные движения. Рука соединяется 
со скелетом туловища при помощи 
своеобразного рычага — ключицы 12; 
к которой прикреплена лопатка 13, а 
к ней — плечевая кость 14. Ключица 
поднимается и опускается, движется 
вперед и назад, а лопатка ходит вслед 
за ней, скользя вниз, вверх, наружу и 
внутрь.

Эти движения обеспечивают элас­
тичные мышцы плечевого пояса, рас­

положенные на грудной клстк 
патке.

К плечевой кости в районе 
во го сустава прикреплены Л11с 
предплечья: локтевая 15 и луЧе 
которые дают возможность Вра
КИ СТИ  Р У К И . К И С Т Ь  СОСТОИТ ИЗ Т| 
тей: запястья 17’ пястья 18 и 
пальцев 19.

Мышцы туловища. Мышцы ^  
ща в большинстве своем шнро, 
плоские, чего нельзя сказам, 0 
цах конечностей, которые хара 
зуктгея удлиненной формой Нею 
мышцы туловища переходя! на ц 
ности и принимают участие в Их 
жениях.

Рассмотрим те из мышц тулс* 
которые в наибольшей мерс ок, 
ют влияние на телосложение чс. 
(см. рис. 4.1).

На наружной поверхности гр] 
клетки расположены такие мы 

большая грудная мышца 20 пр 
руку к туловищу и поворачш 
внутрь. Она в основном фор» 
грудь;

передняя зубчатая мышца 21 
ложена на боковой передней и 
поверхностях грудной клетк 
мышца тянет лопатку вперед и 

прямая мышца живота 22 на: 
ся на передней поверхности гул1 
и сгибает его вперед;

наружная косая мышца жив( 
сокращаясь, сгибает туловище 0 
а также обеспечивает наклон в 
ну.

На спине расположены слеДУ 
мышцы: ^

трапециевидная мышца 24 сб-Щ 
и опускает лопатки, п о з в о л я е т  л  
кидывать голову, опускает и поди 
плечевой пояс; а

широчайшая мышца спины 2- J1 
дит руку к туловищу, помоги 
щать ее внутрь и отводить на 

общий разгибатель т уловии&
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мышцо 27 приводит пле- 

^ ^ ^ Ь ^ вч н о сти  включают еле-
^^ГмЫ шиы:^  пви^ная мышца 28 играет наи- 

^юформообразующую роль в 
М«Я^|(еча. Она отводит руку вбок.

назад
* < «  юя мышца плеча 29 сгибает Г за ,|СЙ находится трехглавая 

jjO  которая позволяет разгибать

Предплечье имеет две фуппы мышц: 
\^цей и разгибателей пальцев 31. 
Сзч|о| характерное в обшей форме 
. _  ЭТо расширеиие ее на боль- 

,й части плеча и в верхней части 
!1 дпльечья, где больше всего мышц, 
,олеине в области запястья и локтс- 
рого сустава.

Теперь о нижних конечностях. По­
ни всю переднюю поверхность бедра 
внимают три мышцы: прямая 32, внут- 
шяя широкая 33 и наружная широкая 
U Большое пластическое значение 
■кет портняжная мышца 35, которая 
крху вниз опоясывает внутреннюю 
■ирокую мышцу.
Форму задней стороны бедра опре­
ют средняя ягодичная мышца 36, 

^ ая ягодичная мышца 37% имеющая 
У ЛУЮ форму, двуглавая мышца бед- 

^■нутренней стороны бедра наи- 
«исВаЖНа нежпая мышца 39. Назна- 
^мышц бедра — сгибать и разги- 
Ц *  Пов°р ачивать бедро наружу

ибо1с,ени бедует отмстить главные, 
Пластически выразительные 

\ц Ж » а ж н у ю  40 и камбаловид- 
г̂ лс Мыш,1Ь| Участвуют в сгиба- 

^ И движениям (ттопк!

вопросы  и задания

ь л
о строении скелета туло-№ ‘ет пластическая анатомия?

3. Какие кости образуют скелет верхних 
конечностей?

4. Какие кости образуют скелет нижних 
конечностей?

5. Расскажите о мышцах туловища и 
конечностей и их роли в образовании форм 
человеческого тела.

§ 2. Пропорции фигуры 
человека

В пластической анатомии изучение 
пропорций важно для эстетического 
восприятия строения человеческой фи­
гуры и суждения об анатомическом 
типе, а также для приведения всех раз­
меров и соотношений в удобную для 
практического применения систему.

Многие поколения художников изу­
чали пропорции человеческого тела. 
Представления о красоте в различные 
исторические эпохи не были одинако­
вы. Художники отражали в произведе­
ниях искусства идеи и мировоззрения 
своего времени.

С древних времен единицей изме­
рения человеческого тела выбиралась 
длина какой-то его части (головы, 
кисти, пальца, стопы и пр.), с кото­
рой сравнивались размеры всех других 
частей тела.

Ранее мы уже рассматривали уче­
ние о пропорциях в историческом ас­
пекте. Несмотря на разнообразие тео­
рий о пропорциях человеческой фигу­
ры, выводы художников в основном 
близки.

Модельеры современной одежды 
ориентируются на пропорционально 
сложенные мужские и женские фигу­
ры. Для специалиста, занятого в сфере 
создания современной одежды, очень 
важно знать закономерности пропор­
циональных Соотношений фигуры, 
принятой за стандартный образец.

Под пропорциями человеческого 
тела понимается согласованная систс-
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ма всех его размерных величиц 
всем разнообразии индивиду^ 
особенностей в строении фигур  ̂
лове ка можно усмотреть типична 
ты, определенные закономерм 
пропорциональных отношении с, 
стей.

Воспользуемся наиболее уД( 
пропорциональным каноном. где 
ницей измерения (модулем) явл 
голова человека. Согласно этому 
ну вся фигура по высоте делится 
одинаковых по размеру частей (рИс

1 — голова;
2 — от подбородка до линии о
3 — от линии сосков до талии
4 — от талии до лобка;
5 — от лобка до середины бе
6 — от середины бедер до коло 

го сустава;
7 — от коленного сустава до 

икроножной мышцы;
8 — от низа икроножной мьи 

до подошвы.
Также из рисунка видно, чт< 

высоте фигура делится на две pai 
части в месте верхнего края лот 
сочленения, локоть руки лежит н; 
нии талии, а рука, в опушенном 
ложе нии, концом среднего паль; 
ходит до середины бедра. Также 
ет заметить, что длина распрос 
рук вместе с длиной плеч равна 
человека.

Существуют различия в nponoi 
женских и мужских фигур. МУ 
фигура отличается от женской 
высоким ростом и крепким сло*е' 
У мужчин резче обозначены к< 
выступы и рельеф мышц, плечи о 
но значительно шире бедер, шея' 
короткая и широкая.

Женская фигура отличается о* 
ской более короткими верхними 
ними конечностями, более Ш»1 
тазом и узкими плечами, отн 
но меньшим размером кисти и 1 
меньшим лицевым отделом гоЛг

tp o  с мозговым, меньшим раз- 
С|сул и челюстей, 
ренской фигуры характерны 

Д ^к^ая талия, длинная шея, не- 
опушенные плечи. Верхний 

г 1ЬП)УдИОЙ 1010X1(11 У женщин уже, 
^у*чин. и меньше расстояние 

У сосками фулных желез. Грудная
* у *еншин короче, чем у муж-
з жив01* длиннее, поясница изо- 
больше вперед, а ягодичные 

цу выступают значительно силь- 
назад. Вследствие большего накоп- 
ц жира живот женщины имеет бо- 

", округлую форму, и все тело имеет 
яые мягкие очертания. На рис. 

представлены пропорции мужской 
кой фигуры.

Пропорции детских фигур изменя- 
в зависимости от возраста. Так 
I головы новорожденного отно­

ся к высоте всей фигуры как 1 :4, 
ина верхних конечностей составля- 

5, а нижних — 1/3 высоты фигу- 
Пупок — середина фигуры, а ши- 

ииа головы равна ширине бедер. 
Изменения в пропорциях и строе- 

человеческого тела с возрастом
___  1, с одной стороны, в уве-

снии размеров тела и всех его час- 
с другой — в резком изменении 

ений между отдельными час- 
1 тела. За весь период роста голова 

^^иаается в высоту в два раза, ту- 
Ь  в три, руки — в четыре раза, 
почти в пять раз, а шея — 

"3 . Окружность грудной клетки 
Чвастся в три раза. По сравне- 

ЛР*Ней нижняя часть тела имеет 
иИ ̂ НДснцию роста.

“ Рииях годовалого ребенка^ —'"  .  V  j/vv/v j  in u
Шеей составляют 1/4 его роста

пРе<!л*ИВот ВЫПУ1С1Ы^ и его Pa j '  
ц^^бладает над размером груди,

короткие.
L 'С * ™  Рсбе,,ка (РИС- 4.6) мо-
1 У^^ывается в высоте его

грудь становится шир*,
Рис. 4.4. Пропорции мужской и женской 

фигуры
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Рис. 4.3. Пропорции фигуры человека

Рис. 4.5. Пропорции годовалого ребенка

пупок делит фигуру по высоте на две 
равные части. Талия еще не опреде­
лена.

У  7-летнего ребенка голова уклады­
вается в росте шесть раз (рис. 4.7 ), а 
туловище составляет 1/3 роста. Тело 
ребенка становится более стройным, 
удлиняются верхние и нижние конеч­
ности.

В пропорциях тринадцатилетнего 
ребенка голова составляет 1/7 высоты 
фигуры. В этом возрасте значительно 
увеличиваются конечности, укорачи­
вается туловище, плечи становятся уже 
и немного выявляется талия (рис. 4 .8).

Из сказанного выше видно, что 
изменение пропорций отдельных час-

Рис. 4.6. Пропорции 3-летнего ребенка
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тей тел детей в процессе роста „ 
ходит по годам неравномерно 
му при проектировании детской <° 
ды следует учесть, что одежда ^  
тей по своим размерам и пропо^ 
не может бьггь ни уменьшенной 
ей одежды для взрослых, ни олиД 
вой для детей разных возрастоц

Также возрастная разница rip 
циональных соотношений отлезу 
частей тела ребенка создает слоЗ 
сти при составлении системы пр 
ций для рисования детских фиг

Контрольны е вопросы  н зала ни

1. Какую роль в вашей профессии | 
ет знание пропорций фигуры челом

2. Расскажите о пропорциях чел 
ской фигуры.

3. В чем различия пропорций жена 
мужской фигур?

4. Как изменяются пропорции да 
фигур в зависимости от возраста?

§ 3. Ри со ван и е  гипсовой | 
ан атом и ческо й  фигуры 

че л о ве ка

Рис. 4.8.

Овладение мастерством рисунй 
гуры человека невозможно без зй 
пластической анатомии. Причем С 
теоретических знаний не достН 
их необходимо применить на прг 
ке. В этом отношении полезно ( 
зарисовки с муляжа скелета чс* 
и гипсовой анатомической ч,в 
фигуры.

Скелет нужно осознать граф11’ 
т.е. уметь представить и нарисой 
внутри фигуры. Он является 
фигуры и играет первостепенн^ 
чение в определении пропори1111 i 
жения. Некоторые части скеле1̂  
служить отправными ориентир ^ 
построении фигуры человека 
ямка, лобковое сочленение.

ОС*
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Пропорции ребенка 13 лет
опорные точки фигуры 

ч*ловска Рис. 4.10. Главная линия движения фигуры
человека (спереди и сзади)

Изучению закономерностей строе­
ния форм и пластики человеческого 
тела способствует рисование анатоми­
ческой модели фигуры человека.

В качестве образца используется 
экорше: гипсовый слепок анатомиче­
ской модели фигуры работы известно­
го французскою скульптора Ж.А.Гу- 
дона (1741 — 1828). При отсутствии 
слепка можно выполнить рисунки 
мужской фигуры с ярко выраженной 
конструкцией и мускулатурой, ибо на
мужской фигуре легче найти опорные 
точки.

Для учебного рисунка анатомиче­
ской модели (рис. 4.10) необходимо 
взять половинку листа рисовальной бу­
маги или полуватмана. Эго самый удоб­
ный размер, оправданный тем, что лист 
можно целиком охватить взглядом, да 
и рисунок получится достаточно круп-

ошного гребня тазовых 
"'/две парные точки), большие 

S*1** беДРсННЫХ костей' коленные 
лодыжки (внутренние и на- 

\ пяточные кости и концы

< орции рук устанавливаются 
юловок плечевых костей, 

#ни**,их головок локтевых ко- 
^ду-ети руки опорными точками 
4101 выступающие косточки сус- 

1ЯВ и концы пальцев.
О п о р н ы х  точек можно было бы ука- 
и больше, но для охвата фигуры в 
и можно ограничиться и этими 
4.9).

Знание пластической анатомии дает 
ммание устройства тела человека и 
низма его движений, позволяет 
рисунок фигуры человека исхо- 

m его внутренней конструкции. |
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ный. На меньшем листе нельзя хорошо 
прорисовать детали фигуры.

Это задание не предполагает дли­
тельный рисунок. В нем следует опре­
делить последовательность отдельных 
этапов рисунка, направленных на пе­
редачу движения, пропорций, форм и 
пластики фигуры. Таким образом, ри­
сунок будет носить линейно-конструк­
тивный характер с легкой прокладкой 
тона. Для решения поставленных задач 
желательно сделать два рисунка с раз­
ных точек зрения.

Итак, рассмотрим этапы рисования 
гипсовой анатомической фигуры чело­
века.

П е р вы й  этап  (рис. 4.11 ^ 
обходимо поставить фигуру в n0j, 
ние, которое соответствует ваше^ 
ке зрения. Определяя композит Ч 
размер рисунка на листе, нащс * 
верхнюю точку фигуры (маку[1]к 
нижнюю точку (следки).

Далее легкими линиями делаем г 
щенный набросок фигуры в задай 
позе. Набрасывая ее общую массу | 
мечаем изгибы главной линии дв’ 
ния всего тела.

На передней поверхности фИп 
главная линия идет от яремной 
проходит вдоль оси грудины, по с 
дине живота и лобка, по внугре»|

Рис. 4.11. Этапы рисования гипсовой анатомической фигуры че л о ве к ;

106



г
-СТИ опорной ноги к лодыжке. 

Л ^ Ш м а я  линия идет вдоль по- 
Г го столба, от седьмого шей- 

^Тьрпнка, через крестей, меж- 
** ц разрез, вдоль внутренней 

[0ДИ й0стй опорной ноги и внутрен- 
<*ерхн0сти лодыжки.
(й еяив движение с помощью 
^ Ж ммии. зафиксируйте положе­

нной ноги, наклон таза в сто- 
^ °Я В д н °й  ноги, наклон плече- 

ояса и грудной клетки в сторо- 
|̂ 10р1Ю Й  ноги (противоположный
*10Н)«
Затем уточняем движение и члене- 
 ̂торса, как наиболее сложной и 

дивной части фигуры. На этой ста- 
,н также необходимо наметить оси 
иовных объемов верхних и нижних 
вечностей, которые расположены не 
) прямой линии, а под углом друг к 
ГУ
Особенно хотелось бы подчеркнуть, 

«го на первом этапе рисунка, когда 
мечается обшая масса и движение 
юуры, нужно стремиться видеть фи- 
РУ цельно, т.е., прикасаясь караи­
мом к любому месту в рисунке, не 
Р»ть из виду всю натуру и весь рису- 

в иелом.
Вг°Рой этап (рис. 4.I I, б ). Уточ-
** пропорции, ориентируясь на
wue точки костяка.
^айДЯ пропорции фигуры (головы,
^  'РУДНОЙ клетки с плечевым по-
,р11(газа и конечностей) по высоте и
ь . с* На*ечаем границы поверхно- 
ЦцЫЦц.
Ми Уале1сайтесь в этой работе мел­
я м и ,  помните о пластике и 
и ь̂ сй °^ Uxei1 формы крупных час- 
ЛС[Х Фнпфы. Рисунок следует вс- 

^  и "  линиями, не допуская на-

п Ре ЭТапс следует ктметить гра- 
% \ у ^ Них и боковых поверхно- 

1 hJ"1 И лсгкой тональной про- 
^^лить теневые места.

Т р ети й  этап  (рис.4.11, <?). Про­
должается прорисовка отдельных час­
тей фигуры. Учитывая освещение, пе­
реходим к моделировке формы лини­
ей и тоном. Больше всех освещены 
фудная клетка, голова, верхняя часть 
таза и бедро согнутой ноги. Тени зале­
гают в нижней части живота, паховых 
складках, области шеи и коленных су­
ставов, особенно у согнутой ноги.

На завершающей стадии рисунка 
следует обобщить обилие мышечных 
форм, выделить главные части тела, 
стремиться к выразительности пласти­
ки фигуры в целом.

Контрольны е вопросы  и задания

1. Назовите основные опорные точ­
ки фигуры человека.

2. Что такое главная линия движе­
ния тела и какова ее роль в построе­
нии фигуры человека?

3. Опишите этапы рисования ана­
томической модели.

4. Выполните кратковременные 
обобщенные рисунки скелета челове­
ка спереди, сбоку и сзади.

5. Выполните кратковременные на­
броски анатомической модели спере­
ди, сбоку и сзади и прорисуйте в них 
по памяти скелет.

§ 4. Рисование конечностей 
человека. Рисование 

конечностей 
по представлению

Для более полного изучения плас­
тики фигуры человека необходимо уде­
лить внимание рисованию конечно­
стей, особенно стопы и кисти.

Рисование цонечностей вызывает 
особые фудности для учащихся при 
работе над эскизами моделей одежды 
на фигуре человека. Поэтому свободное
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владение изображением конечностей 
составляет необходимый элемент про­
фессионального мастерства специали­
ста, связанного с созданием одежды.

Особое внимание следует уделить 
анатомическому строению конечно­
стей. Для этого полезно выполнить се­
рию зарисовок скелета верхних и ниж­
них конечностей с разных точек зре­
ния и в разных положениях (рис. 4.12 
и 4.13).

Следующим этапом изучения с 
ния стопы и кисти является PHc0J  
гипсовых слепков этих конечн^ 
В гипсовых слепках форма преде  ̂
в более обобщенном виде и да^ 
можность лучше уяснить ее ko iw  
цию. Зарисовки конечностей с гиг, * 
го образца ведутся от общего к чае, 
му и в уже известной нам послеЛ 
телыюеш. На рис. 4.14 представлен  ̂
пы рисования гипсового слепка сто

Рис. 4. 12. Зарисовки скелета кисти и предплечья в различных р а к у р с а v
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ПОСЛ'С изучения объем но-конструк- 
мы стопы и кисти перехо-

I  рисован ню этих частей с живой

овки для выполнения этого 
у*\\П должны быть такими, чтобы 
к|0|иий смог с близкого расстояния 

взглядом изображаемый объект, 
лл, на котоР ом сидит натурщик, 
м  на подиум. Руки и ноги должны 
холиться в естественном, спокойном 
^оженим, а освещение должно хо-

о выявлять формы конечностей, 
^зтельно рядом с постановкой рас- 
;с*итъ скелет конечностей, по воз- 
ност| придав ему заданное движе-

При выполнении натурных зарисо- 
на полях основного рисунка по-
о делать вспомогательные анато- 

ичсские Прорисовки для лучшего 
зния внутреннего строения фор- 

I конечностей в заданном положе- 
(рис. 4.15).

(толш — это объемная простран- 
«нная форма, имеющая сложную 
нфигурвцию. Рисуя стопу, следует 

,1ТЬ внимание на ее сводчатое 
' ,ис(рис. 4.16). Внутренний (рес- 
f й) и Наружный (опорный) сво- 

1ЮТ Роль пружины, смягчающей 
** при *одьбс, беге и т.д. Тяжесть 

Ь ПСРеДаеТСЯ на С|ЮД СТОПЫ
^•^■•енно, на головки плюс-

Рис. 4.13. Зарисовки скелета стопы и стопы 
с голенью н различных ракурсах

невых костей и пятку, и свод уплоща­
ется. При прекращении давления свод 
приобретает свою первоначальную 
форму.

Таким образом, свод стопы можно 
сравнить с отрезком пружинящей спи­
рали. Подвижность голеностопного су­
става дает возможность совершать раз­
личные движения стопой при непод­
вижности голени.

&
л

б в

Рис. 4.14. Этапы рисования гипсового слепка стопы
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Рис. 4.15. Учебный рисунок кистсй рук .18. Примеры рисования кисти руки в различных поворотах
Пальцы стопы, кроме большого, 

поджаты внутрь, особенно мизинец. 
Самым длинным чаще бывает боль­
шой палец стопы, а каждый последу­
ющий — меньше предыдущего. Паль­
цы тоже ведут себя подобно пружи­

нам, они придают эластичностъш 
жениям при ходьбе.

Следует обратить внимание на 
что внутренняя часть лодыжки 
дится выше наружной, поэто! 
вая линия щиколотки будет на

Рис. 4.16. Пластико-анатомичсскис осо­
бенности свода стопы: 

а — внутренний свод; б — наружный свод

Рис. 4.17. Этапы рисования столь* $ 
личных поворотах

с Ры  рисования рук и ног
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Рис. 4.21. Примеры рисования кистей рук по представлению

на вниз от внутренней стороны к на­
ружной.

Для лучшего усвоения формы ли­
нейно-конструктивные рисунки с жи­
вой модели выполняют в различных 
поворотах. Рисование ведется по эта­
пам (рис. 4.17).

Сначала намечают основные на­
правления голени, стоп и проводят 
осевую линию, идущую от щиколот­
ки до пальцев. Намечают край пальцев 
и край пятки, общий объем ноги. Да­
лее приводят форму стопы к геомет­
рическому виду. Затем выявляют дета­
ли. На завершающем этапе уточняют

отдельные участки и всю форму ( 
пы в целом. Легкой прокладкой j 
подчеркивают конструктивные < 
ности формы.

Кисть руки является наиболее i 
ным объектом для рисования В  \ 
тате длительного эволюционного! 
цесса она приобрела совершеи 
форму и пластическую красоту.

Форма кисти индивидуальна^ 
рактеризуется сложностью пла 
очень подвижна и в изобразите 
искусстве часто является важны к 
ментом для раскрытия образа

Рассматривая пропорции кис 
дует заметить, что длина пальив 
на длине запястья с пястью, ср 
палец — самый длинный; указ 
ный палец доходит до о сн о ванй  
тя среднего, а четвертый — Д °( 
редины. Мизинец доходит до 
го сустава безымянного пальи^ 
шой — до среднего сустава 
ного.

Запястье, пястье и четыре 
являются продолжением преД*Л 
большой палец находится в с1 
конструктивно п р и к р е п л яе т ся  
но — со стороны лучевой к °с °   ̂
расположение большого палы1 
ляет крепко захватывать преДП

Если мы слегка согнем . 
увидим, что линии головок



И суставов пальцев, будут не
► ИИ, а дугообразными. Также сле- 

^^■еггить, что у оснований паль- 
^ ного шире концов.

1 Н сунок кисти руки ведут по прин-
0\ обшсго к частному. Наметив 

ч̂ рНое движение кисти, опреде- 
обшие пропорции по сочле- 
Предплечья с кистью (лучеза- 
сустав), головки пястных ко- 

К  ф алант пальцев. Запястье и пясть 
^  ̂ Евссматривать как единую фор- 
с Прорисовывая кисть руки, особое 
^иманив надо уделить построению
5 оЮЙ формы, конструкции и про- 
Срийвм (рис. 4.18).

Изображения рук и ног должны ве­
стись с учетом законов перспективы, 
что способствует выразительности и 
грамотности рисунка. Это важно при 
изображении не только стоп и кистей, 
но и конечностей целиком, в соеди­
нениях с плечевым и тазобедренным 
поясом (рис. 4.19).

Для рисования моделей одежды на 
фигуре руки и ноги рисуются обобщен­
но, без проработки мелких деталей. 
В этом случае их достаточно изобра­
жать лишь в нескольких характерных 
движениях.

В прорисовке рук имеют значение 
три оси: плечевой кости, предплечья

, '« П о .,,,,оватсльность рисования стопы и стопы в обуви по представлению
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Рис. 4.24. Изображение конечностей в эс­
кизах моделей одежды

и кисти. При сгибании руки эти оси 
располагаются под углом друг к другу 
(рис. 4.20).

Рисуя кисть по представлению, не­
обходимо сначала наметить ее общее 
очертание, затем легкими линиями — 
дуги головок пястных костей и суста­
вов пальцев, далее — движение паль­
цев и прорисовываем кисть (рис. 4.21).

Следует помнить, что рука по дли­
не доходит до середины бедра, локоть 
опущенной руки находится на уровне 
талии, а длина кисти равна 3/4 высо­
ты головы.

Нога, как и рука, имеет три основ­
ные оси: бедра, коленного сустава и 
голени (рис. 4.22).

Длина ноги от подошвы до тазобед­
ренного сустава составляет половину 
высоты всей фигуры. В области колена 
нога делится пополам. Высота стопы — 
примерно 1/ 10  длины ноги.

При рисовании ноги по представ­
лению особое внимание уделим сто­

пе, форму которой можно прс 
в виде призмы. Грани этой при  ̂
ответствуют подъему плюсны  ̂
ности пальцев и высоте стопы 
нове такой призмы легко проРиг 
как форму стопы, так и форМу̂  
в обуви (рис. 4.23). Чем выше н а *  
ке каблук обуви, тем выше 
грань призмы, соответственно 
длина основания призмы, а 
отношению к плоскости опоры 
цев станет более изогнутым. *

Примеры рисования обуви J 
ставлены в приложении 1 .

В эскизах моделей одежды 
ноги в обуви изображают обобщу 
часто только их контур (рис. 4 24).

Контрольны е вопросы  н задали

1. Какую роль играет знание ана 

ческого строения конечностей чел 
при их изображении?

2. С какой целью выполняют рис; 
гипсовых слепков рук и ног?

3. В какой последовательности мщ 
рисование стопы и кисти руки с 
натуры?

4. В чем особенности иэображенЛ 
и ног при выполнении эскизов мои 
одежды на фигуре?

5. Выполните рисунки рук в д в «  
движениях с натуры и по представлен

6. Выполните с натуры и по преЯЧ 
лению рисунки ноги в различной o6jfi

-

§ 5. Рисование ч е л о в е к а  
с живой модели. Ж и в о п и с *  

этюд обнаженной фигур** 
человека

Человек — наиболее слож н ы й  А 
держательный объект и з о б р а з и т с я  
го искусства. Каждого человека  п 
мо общих черт, присущих всем ̂  
отличают индивидуальные осо^ 1 
сти, связанные с внешними
логическими и другими данны

ЦС1
ьлМ
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ние человека с живой моде- 
соаЛ..,* чрезвычайно сложная.задачанавыков, которые приоб-

рис<

систематических уп-

$>нсИИостИ рисования фигуры с жи- 
заключаются в том, что 

ч,оДие может долго стоять непо- 
^10рС|С В Проиессе рисования модель 

меняет свое первоначальное 
В этом случае рисующий не

*но.
К м е тн °?

Г н П ^ ояННО исправлять свой ри- 
здесь приходится в зятую за ос-

К о з у Р исовать по памя™ 11 по ► * * *  что способствует развитию
Й льной памяти

умение рисовать по памяти и по 
д(ГГаалению имеет большое эначе- 

llge при выполнении эскизов и заря­
док моделей одежды на фигуре че-С

С
ска.
Следующая трудность состоит в 
, что в отличие от анатомической 

и фигуры в фигуре живой моде- 
особенно в женской, формы сгла-

Для грамотного конструктивного

Гноения фигуры необходимы зна- 
^натомии, чтобы правильно вы­
мять нужные мышцы и обобщать 
►•с формы в одну большую.

Также спедует помнить о том, что, 
*УЯ *ивую модель, мы изображаем 

Ученную фигуру, а конкретно- 
чел°вска с присущими ему инди- 
^льными особенностями.
 ̂ 1я Рисования обнаженной фигу- 
* * * * *  нужно выбирать интерес- 

1астическом отношении модель. 
подойдут худощавые люди, так

хорошо просматривается
Ч»10с"ада

Сп°Кой Дол*>*а стоять на подиуме 
К  ли Но  ̂ позе, с опорой на одну 
Чн0 ^ °м к рисующим (движение 

“ Чно̂ *1* 0 читаться). Для первых 
СчЧл К НС ^ У ^  давать сложные 

Пли сложный ракурс.

Натурщик располагается на спокой­
ном фоне. Освещение должно быть не 
сильным и верхнебоковым. Желатель­
но на некотором расстоянии от поста­
новки разместить скелет человека и 
экорше Гудона — все это поможет сде­
лать анатомический анализ живой фи­
гуры.

Последовательность рисования фи­
гуры с живой модели та же, что при 
рисовании гипсовой анатомической 
фигуры. Перед началом рисования сле­
дует рассмотреть фигуру с разных сто­
рон и понять характер ее движения, 
т.е. выяснить, как изменяются части 
фигуры, каково соотношение этих ча­
стей между собой и фигурой в целом.

При рисовании фигуры в движении 
нужно учитывать условие устойчиво­
сти. Человеческое тело, как и всякий 
материальный предмет, имеет центр 
тяжести.

Для сохранения тела в устойчивом 
положении необходимо, чтобы отвес­
ная линия, условно проведенная из 
центра тяжести, падала на землю в пре­
делах площади опоры.

Площадью опоры (при положении 
стоя) называется область, занятая по­
дошвами ног, плюс промежуток меж­
ду ними. При движении человека центр 
его тяжести смещается в ту или иную 
сторону. Причем как бы он ни смещал­
ся, отвесная линия, условно опущен­
ная из него, должна оставаться в пре­
делах площади опоры, иначе тело по­
теряет равновесие (рис. 4.25).

Рисование обнаженной модели на­
чинаем, как всегда, с определения 
места расположения и размеров рисун­
ка, т.е. с его композиции на листе. Раз­
мер фигуры намечаем двумя горизон­
тальными линиями. Проводим верти­
каль и наносим на ней основные про­
порциональные соотношения частей 
фигуры. Далее проводим горизонталь­
ные оси, определяющие движение ча­
стей тела.



Рис. 4.25. Положение центра тяжести фигуры человека при различных движснщ

При положении фигуры с опорой 
на одну ногу вертикаль, опущенная из 
центра тяжести, проходит через стопу 
опорной ноги. Серединная линия ту­

ловища проходит от яремной 
через грудину, пупок, к лобку и 
изогнута в сторону, противополо 
опорной ноге.

Рис. 4.27. А.Лосенко. Натурщик

Ло горизонтальным осевым линиям 
амечаем расположение основных опор- 

гочек фигуры. Затем определяем 
Вь*с линии рук, стопы, ног. Легкими 

^Иями намечаем объем грудной клет- 
конечностей, наклон шеи и 

^  ы- Также следует наметить положс-
На1041411 И сосков ФУЛИ. 
м ^ДУющем этапе работы уточ- 

И н ^ Р В Д Н , характер движения 
%  ВидУальные особенности фи- 

4>емя сравнивая части меж- 
Vio* и фигурой в целом. Легкой 

Намсчаембоковые поверх- 
^*°выэ щси, торса и конечно-

Рис. 4.26. Этапы рисования обнаженной фигуры человека
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И характера. При выявле-

Ф кп Г>Должаем моделировку ча- 
°  У40701̂  их пластическо-

Рис. 4.28. А. Иванов. Сидящая натурщица 
с поднятой рукой

нии тоном объемов частей фигуры сле­
дует помнить о конструктивных осо­
бенностях их форм. Не стоит слишком 
увлекаться тоном, чтобы не зачернить 
рисунок.

На завершающем этапе следует все 
детали тонально подчинить главному, 
т. е. обобщить рисунок.

На протяжении всего процесса ри­
сования полезно отходить от работы и 
на расстоянии сравнивать рисунок с 
натурой: на расстоянии лучше видны 
ошибки. Этапы рисования обнаженной 
фигуры человека с живой модели ото­
бражены на рис. 4.26.

Важное обучающее значение для 
начинающих имеет знакомство с ра­
ботами мастеров изобразительного ис­
кусства (рис. 4.27 и 4.28). В их рисунках
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Рис. 4.29. Наброски обнаженной фигуры, выполненные линией. Учебные i

хорошо видно, как художники пере­
дают пластику человеческой фигуры, 
ее движение, как моделируют форму 
тоном.

Длительные рисунки фигуры чело­
века формируют умение видеть и ана­
лизировать сложную форму, подчинять 
детали целому; вырабатывают чувство 
пропорциональных и тональных отно­
шений. Однако в длительных рисунках 
теряется свежесть восприятия.

Чтобы развить остроту зрения и уме­
ние выявлять и фиксировать на бумаге 
главное в движении и пластике фигу­
ры человека, полезны краткосрочные 
рисунки и зарисовки с натуры и по 
памяти.

На набросок или зарисовку фигу­
ры человека отводится от 10 до 30 ми­
нут. Поэтому от рисующего требуется 
умение лаконичными средствами и 
обобщенной трактовкой передать са­
мое характерное в модели — основные 
пропорции и остроту движения. Вла­
дение наброском имеет большое зна­
чение в творческой работе над эскиза­
ми моделей одежды.

Наброски могут выполняться разны­
ми графическими материалами: графит­
ными карандашами (М  и 2М), прессо­
ванным углем, сангиной, соусом, цвет­
ными карандашами, тушью и пером.

В наброске должны отрази 
ния и опыт, приобретенные in  
нии натуры. По мере накоплен*] 
та можно сокращать время o t* J 
на его выполнение от 15 до 5 цщ 

Главным выразительным ср 
в краткосрочных рисунках «  
линия, контур. Динамичная ли 
ной ширины и нажима спо 
редать не только пластику фи 
характер движения, но и трех* 
формы (рис. 4.29)

Помимо набросков, выпо 
только линией, существенное эй 
ние имеют зарисовки с нансссШ 
обобщенных теневых плоско 
висимости от нажима к а р а н л а  
но получить широкие или уз 
ные или светлые, мягкие или Ш 
штриховые пятна (рис. 4.30) 

Большое значение для РД 
зрительного восприятия имек^Ч 
ки по памяти. Набросок по па 
ладает возможностью запечатл  
стро проходящие явления, за<] 
вать самое главное, н еп о вто  
индивидуальное.

Это достигается специальна 
ражнениями. Например. Ри д 
течение минуты должен PaCĈ j 
запомнить позу натурщ ика л 
турщик уходит, а учащ ийся
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на листе по памяти дви- 
^кЗ^^-тср модели. По истсче- 

нног0 на наб1х>сок вРемсни 
■ > С з в р а  шастся в исходную 

1ийся корректирует свой

W * * * 0  сР*1>'л.*еник:
натуры по памяти и 

_ , - ^ нИю формирует образное 
необходимое и творче- 

■ ^ ь н о с г и .
РЫ ЛИСЬ обнаженной фигуры че-
■ и имеет свои особсино-

„одчиняется тем же общим та- 
N с* что и живопись всех другихШ||М’

* 1 * Постановки необходимо вы- 
на1уршика хорошего телосложе-

* с хорошо читающейся пластикой 
^роением тела. Модели надо при­

нять такую позу, чтобы она хорошо 
грелась со всех точек зрения. Фон 

ьяокен быть нейтральным, гармони- 
•.ргс.цим с фигурой и выявляющим
* риюобразие красок тела,
з Разные части тела отличаются друг
> * друга по окраске. Грудная клетка 
«•кгболее холодные цвета, чем ноги, 
рорые отличаются красноватым от- 

особенно в тех случаях, когда 
1 *УР*иик долго находится в вертикаль- 

|Положении. У поднятых рук отте- 
с*тлее, чем у опушенных, к ко- 
Ц пРИлив крови больше.
****** цветовые |>азличия меж- 
Льными частями тела, надо по- 

№ » о п и с ь  этюда не должна 
красочными нюансами. Вос- 

jy НатУРы должно оставаться

н» 4 т .ГСЛа человека также алия- 
ПР! «не и окружающие предме- 

^  можст служить работа
^ lj,‘ вИуара «Обнаженная» (см. рис.

Фигура вся в голубова- 
Ксах. атласное тело сереб- 

Живопись Ренуара пре- 
N kq4cicoc тело в нечто радуж­

и н *  Не случайно эта кар-

Рис. 4.30. Наброски обнаженной фигуры 
с обобщенной тональной проработкой.

Учебные рисунки
тина получила второе название — 
«Жемчужина».

Итак, задача этюда заключается в 
том, чтобы в небольшом цветовом 
объеме, с помощью множества тон­
ких оттенков живописно вылепить тело 
обнаженной натуры.

Контрольны е вопросы  и задания

1. Какова специфика и последователь­
ность рисования обнаженной фигуры че­
ловека?

2. В чем заключается условие устойчи­
вости фигуры?

3. Какова рофь кратковременных рисун­
ков и чем они отличаю тся от длительных?

4. В чем особенности работы над живо­
писным этюдом обнаженной фигуры че­
ловека?
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5. Выполните наброски с обнаженной 
фигуры человека в различных движениях.

6. Выполните этюд обнаженной фигу­
ры человека в технике алла-прима.

§ 6. Рисование человека 
в одежде. Этюд человека 

в одежде

Чтобы лучше понимать красоту и 
разнообразие форм одежды, будущие 
специалисты швейной промышленно­
сти должны уметь хорошо чувствовать 
и рисовать фигуру человека в одежде.

Одежда может изменить облик че­
ловека, внести новые дополнительные 
средства в создание его образа.

Складки одежды (драпировки) име­
ют большие выразительные возможно­
сти и всегда привлекают художников

разных эпох. Сколько изыскан», 
грациозности в драпировках °  
древних греков! Античные 0д 
изображенные в древнегреческой 
птуре, демонстрируют нам непп* 
денные образцы драпировок, п 
кивающих совершенство и пла 
человеческою тела (рис. 4.31). jj! 
ние века доминировали строгие 
лые, угловатые складки, скрыв 
фигуру. В эпоху Возрождения, 
шую эстетические идеалы анти 
искусства, складки одежд прио 
ют музыкально-ритмический хар 
подчеркивающий естественность г.З 
порций человеческой фигуры (рис.4] 

Изображение драпировки о 
рисунке не сводится лишь к пр 
прорисовке видимых складок ма 
ала. Необходимо предварительна 
чение пластики драпировки,

Рис. 4.33. Складки, образованные при косвенном сжатии: 
а — схема воздействия сил; б — пример образования складок на ткани

Рис. 4.31. Афина, опирающаяся на копье. 
Рельеф с афинского Акрополя. V  в. до н.э.

Рис. 4.32. А.Дюрер. Прогулка. I Г‘,р1° 
на мели

)?ыми материал связан или со- 
касается.
1:жда пластически связана с фи- 
человска. При рисовании чело- 

I в одежде нужно знать законы об- 
ошчия складок на материи, что 

л ит создать выразительный об-

Сювщки на ткани образуются тог- 
i когда она занимает площадь мень- 

ее собственная. О форме и 
складок можно судить на 

н.ии физических данных матсри- 
Н°яокнистого состава, характера 
^тения нитей, толщины и т.д. 

«сопротивления материалов
ГЧ |Я ГГТСрмин *М0ДУЛЬ упругости» 
t i j * *  выражает степень сопро- 

Материи при сгибании. Мате- 
„ **>Щая высокий 

сукно,
C«ecj азуст при
• Мод., е Складки, а материя с низ- 

г^ Лем Упругости (тонкий шелк, 
с<ла су^о ) — мелкие, ча-

Ч р а ^ 11-
Ь *а‘|2 ?Нии складок ифает роль 

w 111’ 3 также большое зна- 
^ 0т величина и направление

модуль упру- 
парусина, кожа 
сгибании боль-

приложенной силы при сжатии или 
растяжении (рис. 4.33).

Различают складки прямые, круглые, 
диагональные, paduaj\bHHe и дугообраз­
ные. Все эти типы складок в зависимо­
сти от формы поверхности, на кото­
рой размещается материя, могут со­
четаться между собой.

Рассмотрим складки, которые об­
разуются на одежде при различных 
движениях человека. Например, при 
сгибании руки в локте на рукаве об­
разуются прямые (если ткань плот­
ная и жесткая) или круглые (мягкая 
пластичная ткань) складки (рис. 4.34, 
а, б).

Если мы сгибаем руку, то локоть 
является центром радиальных складок 
на вытянутой стороне рукава, тогда как 
с вогнутой стороны образуется ряд 
прямых складок.

На брюках сидящего человека у ко­
лена образуются радиальные складки, 
переходящие в диагональные на бед­
рах и на икрах (рис. 4.34, в). При пово­
роте плечами йИеред идущее плечо об­
разует на спине ряд диагональных 
складок, направленных от поясницы 
(рис. 4.34, г).
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Рис. 4.34. Складки, образованные движениями человека

Рис. 4.35. Варианты искусственно созданных складок



Рис. 4.36. Образование складок при различных покроях рукава

Вытянутые вперед и немного вверх 
ки создают на спине ряд горизон- 
■ьных прямых складок (рис. 4.34, д). 
На юбке сидящей дамы между ко- 
Иями образуются одна или несколь- 
1 дугообразных складок, в то время 
*от колен идут радиальные складки 
* « Н е ).

очень важно учитывать и по- 
^ "лежды. Мы можем встретиться 
Г ^ с н н о  сделанными складка- 

заложенные в одну сто- 
C I  ВстРечные складки, сборки, 

(рис-4-35>-покрою рукава будут об-
^  * / Г 83ныс складки при одном
■ Движе “г
К : — 'нии Так, на обычном 
С у рУКе Рукаве ПРИ поднятой в сто- 

складки в рай- 
^  ^ если это горизонтально 

Г-Щ цУ** Русской рубахи, то при 
Г 4 С1сладок на нем не ока-
Г <>То(2 ^ 0рот’ расправятся склал- 

ЦПри опущенной руке шли

L

от угла плеча к подмышкам (рис. 4.36, 
а). Рукав «реглан» при опущенной руке 
дает несколько складок под мышкой; 
при поднятой же руке складки будут 
такие, как и у пиджачного рукава, толь­
ко прямые складки на наружной сто­
роне рукава пойдут выше, на плечо к 
воротнику (рис. 4.36, б).

При рисовании фигуры человека в 
одежде важно найти главное, ведущее 
движение складок, отобрать из общей 
массы те, направление которых соот­
ветствует движению фигуры и опре­
деляет ее выразительность.

Научиться быстро ориентировать­
ся в большом количестве складок 
одежды можно с помощью выполне­
ния кратковременных набросков фи­
гуры человека, задрапированного в 
ткань и принимающего различные 
позы. Такие наброски научат фикси­
ровать на бумаге только главное в це­
лях достижения общей выразительно­
сти рисунка (рис. 4.37).
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Рис. 4.37. Зарисовки драпировок на фигуре 
человека. Учебный рисунок

Рисование фигуры человека в одеж­
де — задача сложная, и поэтому рису­
нок одетой фигуры лучше начинать с 
выбора женской модели. Женская фи­
гура предполагает более широкий вы­
бор одежды, чем мужская, и, соответ­
ственно, больше возможностей в пе­
редаче различных форм и фактур.

Модель нужно ставить в простой 
позе с опорой на одну ногу. Одежда 
должна быть неяркой по цвету, ясной 
по форме и так облегать фигуру, что­
бы сквозь нее хорошо читались осо­
бенности телосложения и характер 
движения.

Рисуя фигуру человека в костюме, 
необходимо все время представлять 
сквозь одежду форму и строение чело­
веческого тела. Начинать рисунок сле­
дует с общего наброска фигуры, мыс­
ленно представив ее без одежды. Оп­
ределяем в наброске положение таза,

торса, плечевого пояса, веп 
нижних конечностей.

Этот предварительный 
должен дать общее представ^ 
главных особенностях модели £ 
но выполнить легкими линиям?*1* 
бы на следующих этапах Mo*Ho,,fl 
корректировать рисунок.

Постановка фигуры, опре> 
ее пропорций и характера .цп " 
проводятся в уже описанной выц 
следовательности по опорным то

На следующем этапе намеча 
фигуре одежду, подчиняя ее 
и положению тела натурщика. ИД 
жества складок выбираем наибоя 
рактерные, выявляющие форму nj 
стику тела. Складки одежлы при. 
жениях человека образуются в ра̂  
плеча, локтевого сгиба, поясной jq 
тазобедренного и коленного с уст 
Только ясное представление о хар 
тере движения фигуры позволит щ 
вильно нарисовать складки

Также на этом этапе следует про 
жить основные отношения света и та 
без детальной тональной лепки фор

На заключительном этапе в еде 
рисунка продолжаем тональную пр 
работку фигуры и одежды, вь 
пластическую взаимосвязь тела I  
пировок. Обобщаем детали и yi 
силуэт фигуры, не забывая при
об индивидуальных особен ноет** 
дели. Последовательность рисо 
фигуры человека в одежде прс̂  
лена на рис. 4.38.

Следует отметить, что не croj 
водить на данное задание больи^ 
личество времени. Цель этой 
стоит в том, чтобы передать фИГС 
ловека в движении, ее индивил>А 
особенности, взаимосвязь оДс* 
пластикой человеческого тела Ре 
дуемое для зарисовок время 
до шести часов, в зависимости 0 
пости постановки и задачи этк 
же для развития зрительной rlJ



Рис. 4.38. Последовательность рисования фигуры человека в одежде

гния вышеуказанных задач четырех- 
ичасовые постановки желательно 
ловать с краткосрочными наброс- 
< от 5 до 15 минут (рис. 4.39). 

Рисование фигуры человека в одеж-
* Формирует у будущих специалистов- 

йнико! осознание того, что в ус- 
производства они будут не про- 

) Уготовлять одежду, а проектиро­

вать ее для человека, формировать его 
образ, помогая подчеркнуть индиви­
дуальность и достоинства.

Живописное решение фигуры че­
ловека также опирается на знания пла­
стической анатомии, основ перспек­
тивы и законов цветоведения. Цель 
этюда фигуры человека в одежде — 
передача с помощью кисти и красок

косрочныс зарисовки фигуры человека в одежде. Учебные рисунки
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общего впечатления от модели, ее ха­
рактера, пропорций, движения и цве­
товых отношений одежды, тела чело­
века и фона.

Нужно помнить, что в этюде фи­
гуры человека в одежде важно на­
учиться выявлять форму тела, скры­
тую пол складками и драпировками 
ткани. Знание пластической анатомии 
человека не позволит бессмысленно 
копировать образующиеся складки 
одежды, а поможет построить и пе­
редать их в рисунке с учетом особен­
ностей человеческого тела и характе­
ра его движения.

Для учебной постановки не следу­
ет выбирать очень широкую и бесфор­
менную одежду. Наоборот, под одеж­
дой должны быть видны конструкция 
тела, его пропорции и движение.

Пластика фигуры человека может 
быть представлена множеством самых 
различных светотеневых колебаний. 
В живописи это достигается разнооб­
разием цветовых оттенков. Таким об­
разом, в начальных постановках сле­
дует избегать пестрых и ярких цвето­
вых сочетаний. Спокойные, не слиш­
ком темные цвета одежды будут хоро­
шо выявлять форму тела модели.

В живописном этюде важную роль 
играет фон, на котором изображена 
модель. Поэтому, выбирая фон для 
постановки, следует помнить о взаи­
мосвязи его цвета с цветами модели. 
Необходимо, чтобы силуэт фигуры в 
одежде хорошо читался на фоне.

Последовательность работы над 
этюдом человека аналогична этапам 
работы над натюрмортом. Как и преж­
де, нужно начать с постановки. Затем 
выбрать точку зрения на модель, про­
думать композиционное размещение 
этюда на листе. Далее нужно сделать 
рисунок и приступить к живописному 
решению постановки.

В подготовительном рисунке глав­
ное внимание уделяется одетой фигу­

ре, ее движению и основным „ J  
циям. Следует наметить напраД 
складок одежды. Рисунок не ^
быть очень детализированным
при работе цветом это может 
ти к раскрашиванию. ^

Далее определяем основные 
вые отношения. Прокладываем ^ 
ной цвет тела, волос, одежлы на 
Вести работу следует сразу Пот 
поверхности этюда, начинать л J  
частей, цвет которых наиболее, 
Изображение фигуры в простру 
должно опираться на законы 
ной и воздушной перспективы, qi 
фигуры лепится мазками гораздо! 
тельнее, чем фон.

На завершающем этапе этюда| 
рабатываются теневые поверх* 
фигуры и драпировок, полуц* 
свет, прорисовываются детали. 4i 
не ошибиться в передаче отноц* 
между цветом тела, волос, одец 
фона, необходимо все время ери 
вать отношения больших цвета 
масс. В завершение обобщаем мтос; 
раем лишние детали, во избеи 
дробности ослабляем цветовые кои 
сты, выделяем цветом главное. 1

Этюды фигуры человека могут! 
длительными и краткосрочными. К 
косрочные этюды отличаютс!] 
«остью, свежестью палитры (с:м. Р* 
на цв. вкл.). Длительные этюды - 
полноценные живописные изов 
ния. Желательно чередовать дпитсЯ 
и краткосрочные этюды, чтобы 1  
жать сухости и вялости в л/ттеЯ 
работах.

Контрольны е вопросы  и з а л *

1. Какое значение имеет оде*-*1*
из средств художественного в ы р ^ ^

2. Расскажите об образовании
на олежле при различных лвижени I  
века? ,*)

3. В чем состоят особенности Ри 
фигуры человека в одежде?
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задачи люда человека волеж-

1 ..u ine  несколько набросков яра 
манекене и фигуре человека. 

' ^ |**йте сначала с натуры, а затем 
6 *\ Гнаброски фигуры человека в 

пока*»"0 взаимосвязь драпиро-
^фОРмОЙ ПЛ* И харак,сром Движсмия 
t ^ L m n t  -/под одетой фигуры в двух 

в технике алла-прима.

 ̂7. рисование фигуры 
„е1овека по представлению 

с применением 
п р о п о р ц и о н а л ьн ы х  схем

j Для выполнения эскизов моделей 
*жды очень важно приобрести па­
рки прорисовки модели на фигуре 
«ювека. В этом случае необходимо ру- 
долствоваться данными о пропорци­
е й  гуры и уметь передавать пласти­
ку человеческого тела и пластику его 
видений. Костюм органически связан 
сфигурой человека и художник, изоб- 
ршя фигуру в одежде в различных по- 
Л использует целый арсенал тех или 
•tux графических приемов и техник 
^ественной выразительности. 

Ис>нк!1 моделей одежды, как пра- 
сличаются некоторой услов- 

^иобобщенноегью. В них нет ле-
* проработки фигуры человека. 

^ волнения этих рисунков можно 
Е Г  Ьэ° 1ать схемы, в основе которых 
Г  ванные о пластической анатомии 

фигуры человека. Конеч- 
1 ^  ̂ Пропорциональные схемы ус- 
■ост»!!?**0 их применение позволя- 

°  ВыРазительно передавать 
|Прц _ п°зы стоящего человека. 

Я * * н и и  моделей одежды на 
удобно использовать 

СХсмУ- Рассмотрим этапы 
r ^ w HCK ой фигуры с исполь- 

схемы. За единицу изме­

рения, модуль (М ), принимается голо­
ва (рис. 4.40, а). Проводим вертикаль­
ную линию и откладываем на ней во­
семь одинаковых отрезков и через по­
лученные точки проводим горизонталь­
ные линии: подбородка, плеч, груди, 
талии, таза, середины бедер, коленно­
го сустава, середины икр, стопы.

Линия плеч проводится через верх­
нюю треть расстояния от подбородка 
до груди, а линия лодыжек — через 
нижнюю треть расстояния от середи­
ны икр до стопы.

На горизонтальных линиях откла­
дываем величины ширины фигуры: 

длина плеча — 3/4 М; 
ширина талии — М; 
ширина таза — 1,5 М; 
ширина шеи — 1/2 длины плеча; 
ширина сдвинутых колен равна дли­

не плеча;
ширина сдвинутых лодыжек равна 

ширине шеи;
ширина стопы равна ширине ко­

лена.
При построении пропорций руки 

следует учесть, что локоть расположен 
на уровне линии талии, кисть руки до­
ходит до середины бедра, а длина кис­
ти руки равна 3/4 М. Перпендикуляры, 
опущенные из середины каждой пле­
чевой линии на линию груди, опреде­
ляют положение сосков грудных желез. 
Линию наклона плеча получаем, соеди­
нив среднюю точку высоты шеи с край­
ней точкой плеча (рис. 4.40, б).

При определении ширины руки 
необходимо помнить, что она не дол­
жна превышать ширину шеи. Далее 
плавными линиями очерчиваем фигу­
ру. При обведении внутренней поверх­
ности ног следует учесть наличие про­
светов между бедрами, коленями и 
лодыжками (рис. 4.40, в).

Схема мужской фигуры строится 
аналогично, тФхпько длина плеча соот­
ветствует модулю М, а ширина таза 
определяется построением (рис. 4.41).
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Рис. 4.40. Построение пропорциональной схемы женской фигуры

Рис. 4.41. Построение пропорциональной схемы мужской фигуры



Далее схематично прорисовываем 
голову, торс, намечаем направление 
движения конечностей. Для передачи 
в рисунке устойчивого положения фи­
гуры линия движения опорной ноги 
должна быть направлена от бедра к 
концу вертикального отрезка, который 
проходит через центр тяжести. Затем, 
начиная с внешнего контура, прори­
совываем очертания фигуры.

Свои особенности имеет рисование 
схемы фигуры человека в повороте (рис. 
4.43). Следует отметить, что предлага­
емые построения очень условны, од­
нако они помогут избежать ошибок 
при рисовании и получить более гра­
мотное изображение.

При небольшом повороте средняя 
линия изогнута в области груди у жен­
щин больше, чем у мужчин. Основные 
конструктивные линии направлены в 
глубину с учетом законов перспективы. 
Фигура будет иметь более естественный

Г вЩ1Ы Рисования фшуры человека, опирающегося на одну ногу, с применением 
пропорциональных схем

и рисонание женской 
рз- руры ПО схеме в положе- 

» noport на обе ноги. Теперь 
с этапы рисования фигуры 

^Ж м рм ош егося на 0ДНУ ногУ

им вертикальную линию, от- 
на ней отрезок, равный вы- 
ы и делим его на восемь 

%  основные конструктив-
2 *фигуры с у,,етом »пмснс-

Г 1И правления при данном по- 
Р и' й фигуры Линин плеч и фуди 

^-^лены  вниз к опорной но-
- (иНИИ талии, бедер и колен -  
*х Я сторону опорной ноги, 
о!' ,инии плеч до линии бедер про- 
мновую серединную линию. Из- 
,ч наклон головы и шеи также в 
’ ну опорной ноги. Все размеры 

рты фигуры намечаем относитель- 
новой серединной линии по лини- 
груди, талии и бедер.
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Рис. 4.43. Этапы рисования схсмы фигуры человека в повороте

вид, если линия горизонта совпадет с 
линией груди. Таким образом, проведя 
через вертикальную осевую линию ос­
новные конструктивные горизонтальные 
линии, прорисуем среднюю линию.

От точки пересечения линии плеч 
с осевой до линии груди она пройдет 
под небольшим наклоном к осевой. 
Далее до линии бедер она будет па­
раллельна вертикальной осевой ли­
нии.

Отрезки величин ширины фигуры 
откладываем от вертикальной осевой 
линии в ближнюю к нам сторону, а 
величины ширины плеч — в обе сто­
роны, причем ширина дальнего плеча 
будет немного меньше. Такое построе­
ние позволит наиболее верно опреде­
лить соотношение передней и боковой 
частей торса.

Из середин каждого из двух плече­
вых отрезков проводим линии, парал­
лельные серединной линии, определяя 
таким образом на рисунке переднюю

поверхность туловища. Затем нами 
боковую часть туловища, а также̂  
жение конечностей, наклон г 
шеи.

На заключительном этапе 
вываем фигуру, корректируя ее

При рисовании фигуры чел 
представлению необходимо п 
но определить центр тяжести 
ложение относительно него и 
тельно друг друга частей фигу 
бы наиболее точно передать xj 
движения человека (рис. 4.44) 
моментом является правильно* 
ражение головы и шеи и их и 
ния относительно плечевого п v 
ловск может держать голову иРя 
клонить ее набок или вперед. ** 
назад, повернуть влево или впР1 
ответственно положению 
нужно строить се общую форм>' 
ченная серединная линия 
правильно определить повор° 1 ̂  
и разметить части лица (рис 4

цоЧ

130



i Схемы различных движений и поворотов фигуры человека



Рис. 4.4S. Схемы различных поворотов головы с плечевым поясом

Варианты схематичного изображе­
ния человека в различных движениях 
представлены в приложении 2.

Контрольные вопросы и задания
1. С какой целью используют пропор­

циональные схемы рисования фигуры че­
ловека?

2. Чем отличается рисование фигуры 
человека по схеме от рисования человека 
с натуры?

3. Опишите последовательность и осо­
бенности рисования фигуры человека в по­
вороте с использованием пропорциональ­
ной схемы?

4. Выполните 4—5 рисунков фигуры 
человека в разных движениях и поворотах, 
используя пропорциональные схемы.

§ 8. Рисование моделей 
одежды с применением

пропорциональных схем
В процессе своей профессиональной 

деятельности модельер-конструктор и

технолог швейного произнолстм 
полня ют рисунки моделей одежш 
рисунки должны быть грамотным! 
как форма и пропорции моделейd 
ды ориентированы на форму и ' 
порции фигуры человека с уметов 
растных и половых признаков. I 

Если специалист плохо пр ея 
ет себе внешнюю пластику 
человека, неверно передаст в p̂ j 
пропорции, это влечет за coW 
свою очередь, искажение мроПЧ 
в модели одежды, неправильное 
тоположение конструктивных 
рати иных линий, а также отдел ьд  
талей и элементов. Поэтому llT~\ 
допустить ошибок в рисунках * 1
одежды, необходимо опираться
ния об анатомическом строен иМ  
порциях фигуры человека и ис £  
вать пропорциональные схемь* 
сования фигуры человека. л  

Следует заметить, что на 1 
иногда приходится выполняв *1

одежды, без ПРО- 
4 ^ Ш У РЫ полностью. Эю  быст- 

В которых набрасывают 
[р^^^модели одежды, ес про- 

6о опредсля ют конструк- 
д е к о р а ти в н ы е  элементы, 

дстали (воротники,
о мэ0̂ нж сти  и т.д.). В таких слу- 
^ с о в ь ш а к л  только торс’ Ф °р' 
' {̂ port) обобщены, как принято 

^  °сне япя швейников (рис. 4.46). 
^дриобретения необходимых 

и знаний процесс рисования 
одежды делится на ряд логи-

* связанных этапов: рисование 
*нто§одежды, рисование отдель- 
I*видов одежды, рисование модс-

I  одежды на фигуре человека.
Рис. 4.46. Схема торса-манекена: 

а — женского; б — мужского

торса-манекена. В моделях с централь- 
ной застежкой пуговицы располагают­
ся по этой линии, а линия борта не­
много смещается в сторону (рис. 4.47).

В моделях со смещенной застежкой 
линии бортов располагаются на оди­
наковом расстоянии по обе стороны 
от осевой. Параллельно линиям бор­
тов намечаются линии расположения 
пуговиц (рис. 4.48).

В моделях с асимметричной застеж ­
кой линия борта может быть располо­
жена параллельно вертикальной осе-

т Р и с .  4.47. Построение рисунка центральной застежки:
* пуговиц, во фронтальном положении манекена; б  — при небольшом повороте
е*ена, ш — разметка петель на лифе в модели с центральной застежкой

Рясование элементов одежды

При выполнении рисунков моделей 
ы немалое значение имеет пра- 

изображение ее элементов: 
ск, воротников, рукавов, коке- 

ит.п.
Рисование элементов одежды нач- 
с застежек Как при рисовании 

й одежды, так и при рисовании 
ментов соблюдается принцип 

^  следовательно, при рисо- 
^етежек мы будем ориентиро- 
на вертикальную осевую линию



Рис. 4.48. Рисунок смешенной застежки: 
а — во фронтальном положении; б — в поворо­

те манекена

вой линии или под углом к ней. При 
нанесении линии борта на рисунке 
следует учитывать ее расположение от­
носительно плеча и талии. При нане­
сении расположения пуговиц верхняя 
пуговица не должна располагаться 
слишком низко, иначе угол борта бу­
дет плохо прилегать к лифу (рис. 4.49).

При рисовании линии борта и за­
стежки необходимо учитывать следу­
ющие моменты:

расстояние от края борта до верти­
кальной осевой линии (иными слова­
ми, величина полузаноса) зависит от 
диаметра пуговиц: чем крупнее пугови­
цы, тем больше величина полузаноса;

местоположение пуговиц обознача­
ется крестиками;

при наметке расположения петель 
линия длины петли немного заходит

Рис. 4.49. Рисунки асимметричной
а  — линия борта располагается пол угло­
вой линии; б  —  линия борта паралле.ц 

вой линии

за вертикальную осевую линию icy 
4.47, *);

при рисовании модели с \щ 
на лифе линии петель располащ 
вертикально.

При рисовании воротника оц 
обращать внимание на то, что он 
ватывает шею, а не лежит на л 
плеча. Таким образом, необходим 
тывать степень прилегания ворся 
к шее, глубину открытия горлом 
ширину выреза горловины 

Рассмотрим рисование несш 
видов воротников по этапам.

Рисовамме воротника в модем 
стежкой доверху. На рис 4.50 orf 
жены этапы рисования ворот ни**1 
стежкой доверху.

I . На схеме торса определяем с 
ну открытия горловины по отноч

Рис. 4.50. Этапы рисования воротника в моделях с застежкой доверь



Ьуди и отмечаем на осевой
нИ*!лкИУК) точку (точка л ) Намс- I 

У  *£ £  горловины.И 
1ИН —НИс пуговиц.

линию борта
о#сНИ 7 ^высоте шеи обозначаем точки

^*^Ееделяюшие высоту ворот-
ft» ^гиба Через точки £, Л и

0 д0|г1аем линию облегания ворот-
И^НДдлее намечаем размер во-
РиЦ̂ Ееделив на линии накло-
j j j g r i o 4* *  £  и ^  сго ШИРИНУ 

дорисовываем форму воротни-
* 0шаем рисунок, придавая ему

-чс*ы *вид
i L ^ e  воротника пиджачного типа.

с 4.51. я показаны этапы рисова- 
j^nouca пиджачного типа на жен- 
модсли с центральной застежкой, 
гнс. 4.51, б — этапы рисования во­

зика на мужской модели с централь- 
я смешенной застежками. 

Общепринято, что в моделях муж- 
олежды застежка направлена сле­

ва направо, <а в моделях женской на­
оборот — справа налево.

Рассмотрим последовательность 
рисования воротника пиджачного ти­
па.

1. Определим глубину открытия гор­
ловины (точка А на осевой линии). На­
метим линию борта и расположение 
пуговиц на осевой: верхняя пуговица — 
на линии перегиба лацкана. Обрисо­
вываем линии перегиба лацканов, ко­
торые пересекутся в точке А.

2. Далее симметрично изображаем 
лацканы (линию раскрепа, уступ и край 
лацкана) и воротник (видимую часть 
линии горловины, отлет, угол).

3. Завершаем рисунок, уточняя фор­
му воротника, лацканов, прорисовы­
ваем застежку.

Рисование воротника «стойка» (рис. 
4.52, а). Рассмотрим этапы рисования 
воротника «стойка», прилегающего к 
шее.

с, Рис. 4 51 Этапы рисования воротника пиджЛного типа:
С застежкой — на женской модели, во фронтальном положении манекена;

и смещенной застежками — на мужской модели, при повороте манекена
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Рис. 4.52. Примеры рисования воротников «стойка» (о, 6, в; г) и «хомутик* (4}

уделяем глубину открытия гор- 
О^^Едоовываем линию осно-
Н*1п1кт1ика.
J Оделяем высоту воротника и 

 ̂мсго верхнюю линию, согла- 
41 (веслинией основания. Завер- 
^сунок, уточняя форму ворот-

- цС. 4.52, б рассматривается по- 
^  НС рисунка воротника «стойка» 

1ях с застежкой на тесьме «мол- 
аПСрЬпыми звеньями. В этом слу-

11 сдует учесть, что вертикальные 
и определяющие ширину звень- 

ежки, располагаются симмет- 
що от вертикапьной осевой линии 
удельны ей.
На рис. 4.52, в изображен воротник 

рической формы, прямые сто- 
1Ы которого не прилегают к шее. 
грошике с конической «стойкой»

стороны воротника расходятся вверх 
(рис. 4.52, г). На рис. 4.52, д показан 
воротник «хомутик», драпирующийся 
по линии горловины.

Рисунки воротников различных по­
кроев представлены также в приложе­
нии 3.

Помимо воротников и застежек 
важно уметь грамотно рисовать рукав. 
Существует множество фасонов рука­
вов. Рукав может быть узким, облега­
ющим руку или широким, коротким, 
пышным или прилегающим, может 
быть составлен из различных форм. Для 
того чтобы точнее передать покрой и 
фасон рукава, его рекомендуется изоб­
ражать либо на руке, отведенной в сто­
рону, либо на согнутой, опирающей­
ся на бедро.

Классическим является прямой втач­
ной рукав, у которого линия втачива-

Рис. 4.53. Различные фасоны рукавов Рис. 4.54. Рукава с манжетами
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Рис. 4.55. Расположение карманов и кокеток

ния в пройму совпадает с линией со­
членения руки с туловищем. При ри­
совании рукава необходимо пра­
вильно передать линию его соедине­
ния с изделием. Пройма может быть 
завышена или занижена, может быть 
опущена или отсутствовать вообще, 
если рукав цельнокроеный. Какой бы 
покрой рукава мы ни изображали, за 
основу всегда нужно бцать рисунок 
прямого втачного рукава.

Немаловажными деталями рукавов 
являются манжеты, которые могут 
иметь разнообразные формы и отдел­
ки. Выполняя рисунки рукавов с ман­
жетами необходимо найти пропорцио­
нальные соотношения манжеты и ру­
кава в целом. После этого следует пе­
редать особенности формы и отделки 
манжеты.

На рис. 4.53 и 4.54 представлены 
изображения рукавов разных фасонов 
и рукавов с манжетами и декоратив­
ными деталями.

Также следует сказать о рисовании 
карманов, клапанов, кокеток. В этом 
случае необходимо ориентироваться на 
основные конструктивные линии, такие 
как линии плеч, груди, талии, бедер, 
а также использовать вспомогательные 
горизонтальные и вертикальные ли­
нии, определяющие как параметры 
кармана или кокетки, так и их поло­
жение относительно конструктивных 
линий (рис. 4.55).

При определении местопсхл 
карманов следует руководсц 
особенностями модели и уд, 
пользования карманами. Также 
ет учитывать особенности рас 
ния карманов и клапаном отн< 
ноталиевой вытачки. По теш 
ским требованиям клапан продя 
от вытачки к борту на 1 — 1,5 
ширина накладного кармана 
2,5 см. Нижняя петля и пугош 
полагаются на уровне серед 
пана. Эти требования следует у 
вать при выполнении технич 
сунков'моделей одежды.

Рисование отдельных видов 4

Прежде чем рассмотреть ри 
отдельных видов одежды, с лсд 
нить такие понятия, как «од 
«костюм».

Одежда — это искусстве ин 
кров, предохраняющий тело' 
от воздействий внешней среД 
одеждой понимается широк
леке предметов: нижнее бель*'
и верхнее платье и др. ОдежД^Ч 
ет развитие производства 
го исторического периода* *4  
чес кие условия страны, 
особенности жизни на 
чес кис идеалы и вкусы, быт» 
людей.
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^ н ач«

_  это образно решенный

одежды, связанные елин- 
(К^^ЕчеННЯ и дополненные ак- 
Л  (щляпы, сумки, шарфы, 

я ювелирные украшения и 
^^ческой и косметикой, состав-
кЦосп0”  I

rioM И
иссуший утилитарно- хгте- | 

^%пофункцию, в центре которо-
Г* человек.

jcrt>*uiee время к одежде предъ- 
"тс* высокие требования. Изделия 

£ о! промышленности должны от- 
’̂ я и красотой, и высокой сте- 

*1 удобства, поэтому от специа- 
1 в.щвейников требуется высокий 

^ионализм, они должны быть 
Д  образованными.
Рисование моделей одежды также 
1а1нястся последовательно, этапа- 
в соответствии с принципом «от 
icro к частному». Сначала опреде- 
tv силуэт модели, пропорциональ- 
соотношения ее членений (по го- 

и и по вертикали), а также 
ошение длины изделия к его 
не. Затем намечаем детали мо- 
воротник, карманы, кокетки,
1 и т.д.) и прорисовываем их. 

прщаем рисунку законченный

дует заметить, что, рисуя мо- 
доджны ориентироваться на 

осевую линию, относи­
мы

тельно которой располагаются конст­
руктивные и декоративные линии и 
элементы модели. Также необходимо 
продумать композицию рисунка на 
листе, так как из-за неудачного рас­
положения рисунок будет невыгодно 
смотреться.

Рисование блузок. По месту креп­
ления на теле различают два типа одеж­
ды: плечевую и поясную. Блузки отно­
сятся к типу плечевых изделий, поэто­
му для выполнения их рисунков по­
требуется схематичное изображение 
торса человека.

Блузки отличаются большим разно­
образием форм и отделок. Перед нача­
лом рисования необходимо четко пред­
ставить модель, ее силуэт, особенно­
сти конструкции, форму деталей и ха­
рактер отделки, так как все это долж­
но быть отражено в рисунке.

Последовательность рисования блу­
зок подчиняется обшей схеме и пред­
ставлена на рис. 4.56, а на рис. 4.57 
изображены блузки различных фасо­
нов: а — прилегающего силуэта; б — 
полуприлегающего силуэта; в — пря­
мого силуэта.

Рисование юбок и брюк. Брюки и 
юбки относятся к поясному типу одеж­
ды, поэтому для выполнения рисун­
ков используют схематичное изобра­
жение нижней части фигуры челове­
ка — от линии талии до линии стоп.

Рис. 4.56. Последовательность рисования блузки
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а
Рис.

П Л Х Л г л

4.57. Блузки различных фасонов

в
Рис. 4.58. Последовательность рисования юбки

б

Рис. 4.59. Последовательность рисования брюк



б
р,?с 4.60. Этапы рисования женского платья (а) и мужского костюма (б)

бедеп

| рисунок юбки, проводим 
псальную линию и от­

борные точки на линиях 
Ч> и низа. Линию низа оп-

4 относительно линии колен 
°)- Намечаем силуэт юбки и 

М нения по вертикали и 
и Затем уточняем пропор- 
и се деталей (рис. 4.58, б).

На заключительном этапе придаем ри­
сунку законченный вил (рис. 4.58, в).

При рисовании брюк необходимо 
отметить опорные точки на линии та­
лии и бедер, а также на линии колен 
(ширина ко*ен) и линии низа (рис. 
4.59, а). Последующие этапы аналогич­
ны этапам рисования юбки (рис. 4.59,
б, в). В этой же последовательности вы-



HOI1Й схеме и поясняют особен-

со спины выпол­
е м  же масштабе, что и ос- 
$Это связано с необходимостью 
^щого рисунка при особенно 

м решении модели со спи-

Особенности рисования моделей 
детской одежды

Рост взрослого человека стабилен, 
поэтому при рисовании моделей одеж­
ды на взрослых людей мы исходим из 
установленной системы основных про­
порций фигуры человека.

Рис. 4.62. Рисунки моделей одежды с изображением спинок

Рис. 4.64. Примеры рисования моделей одежды для детей от 3 до 5 лет

, 4.65. Примеры рисования моделей одежды для детей от 7 до 14 лет

6 
а

Рис. 4.61. Этапы рисования женского (а) и мужского (б) пальто

Рис. 4.63. Примеры рисования моделей одежды для детей от года до 3 летполняются рисунки платьев, костюмов 
и верхней одежды (рис. 4.60, а, б и 4.61,
а, б).

В приложении 4 представлены ри­
сунки жакетов различных фасонов.

Очень часто к рисунку модели 
ды прилагается рисунок со спины, 
правило, в уменьшенном виде ( 
4.62). Рисунки моделей со спинн 
полняются по традиционной

■



К  рисованию детской одежды не­
обходим совсем иной подход. Этого 
требуют возрастные изменения роста 
и пропорций детей.

К  году ребенок начинает стоять на 
ногах и его тело принимает вертикаль­
ное положение. Одежда для этого воз­
раста должна иметь плечевую опору и 
быть достаточно свободной. Длина ту­
ловища ребенка от I года до 3 лет близ­
ка к ширине его плечевого пояса, по­
этому при рисовании моделей одежды 
для ясельного возраста мы исходим из 
пропорций квадрата (рис. 4.63).

В дальнейшем, по мере увеличения 
роста ребенка, соотношение между 
длиной туловища и шириной плече­
вого пояса изменяется.

Модели одежды для детей от 3 до
5 лет рисуются на основе пропорций 
прямоугольника, отношение сторон 
которого 1:1,5; для детей от 7 до 9 лет 
отношение сторон прямоугольника — 
1:2, а от 12 до 14 лет — 1:2,5 (рис. 
4.64).

Ширину талии, если есть необхо­
димость ее подчеркнуть, намечают в 
моделях одежды для детей от 7 до 14 
лет (школьники и подростки, рис. 4.65).

Процесс рисования моделей дет­
ской одежды на фигурах детей пред­
ставлен в приложении 5.

Контрольные вопросы и задания
1. В каких случаях для рисунков моделей 

одежды используют только схему торса- 
манекена?

2. Расскажите об особенностях рисова­
ния застежек и воротников.

3. В чем особенности рисования рука­
вов, манжет и карманов?

4. Дайте определения понятий «одеж­
да» и «костюм».

5. Расскажите о последовательности ри­
сования блузок, юбок и брюк.

6. В чем особенности рисования моде­
лей детской одежды?

7. Выполните рисунки воротников раз­
личных фасонов.

8. Выполните рисунки рука^ 
ных фасонов. *

9. Выполните рисунки блу^ 
брюк разных силуэтов и фасоно**

10. Выполните рисунки жене** 
и мужского костюма.

11. Выполните рисунки му*ск 
ской верхней одежды.

§ 9. Рисование модел 
одежды на фигуре чело 

по представлению 
с использованием 

пропорциональных с*

Целью моделирования од 
настоящее время являются са 
красивой формы, хорошей пос 
фигуре и соответствие моде 
времени.

Рис. 4.66. Модели одежды на 
века, демонстрирующие особен»* 

ковых элементов

467. Образцы рисования моделей одежды на фигуре человека, выполненных на основе 
пропорциональных схем

1и одежды на фигуре человека, выполненные на основе пропорциональных
схем
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Рис. 4.69. Двухфигурная композиция с рас­
положением фигур на одном уровне

Если технолог швейного производ­
ства в своей практической деятельно­
сти может ограничиться зарисовками 
моделей одежды без рисования всей 
фигуры человека, то модельер-конст­
руктор, разрабатывая эскизы моделей- 
предложений, выполняет рисунки мо­
делей одежды на фигуре человека.

Как уже говорилось ранее, одежду 
следует изображать в обязательной свя­
зи с фигурой человека, а чтобы наи­
более полно раскрыть содержание мо­
дели, человека в одежде представляют 
в различных движениях и позах. Такие 
рисунки должны быть ясными, точно 
передающими особенности формы и 
пропорциональных соотношений мо­
дели, а также ее конструкцию.

Приступая к выполнению эскизов 
моделей одежды на фигуре человека.

Рис. 4.70 Многофигурная компо 
с расположением фигур на разных я 

странственных планах

необходимо продумать, как вы1 
изобразить модель на рисунке 
примеру, она имеет какие-то дt 
тивные или конструктивные 
ности на боковых частях, ее я) 
представить на фигуре человека вУЩ 
четвертном повороте (рис. 4.66).

Очень важно учитывать плч — 
ские свойства тканей, из которыми 
дет изготовлена модель, ибо онИ*И 
яют на характер рисунка. Плотн* 
ни сохраняют четкость формы и 
эта, а мягкие и легкие образуй^ 
ды, складки и лучше облегают 
тела.

Для выполнения рисунков ч,( 
одежды рекомендуется испол* 
пропорциональные схемы, о к 
говорилось в § 7 данной главы Р* 
рим последовательность рис*

%ИУре человека с использо- 
НД ЧДррциональной схемы: 

ifi* П иие пропорциональной схе- 
в выбранном движении и

прорисовка силуэта одеж- 
положения фигуры и осо- 

,^ Я ы $ н и 9 из которой будет из-
. 1  модель;

^  «совка деталей одежды, кон- 
пР1 ^ ы ч , декоративных линий; 

ГхТИ ние формы конечностей, го- 
г Ж р я с р *  прически (рис. 4.67). 
* 11 с. 4.68 представлены модели 
^ 0Йодежды, выполненные с при­
гнем пропорциональных схем. 
выполняя рисунки моделей одеж- 
на фигуре человека, следует по- 

0 ком позиционном  размещении 
ка на листе, особенно если есть 

ходимость выполнения рисунка 
<и модели.

Рисунки моделей мужской и жен- 
одежды на фигуре человека, а 
головных уборов представлены 

ложениях 6—9.
Эскизы! моделей одежды могут пред­
ать однофигурные или многофи- 

композиции. Во втором случае 
озиции листа уделяется особое 

ие, так как она должна быть

подчинена общей идее, фигуры долж­
ны быть свизаны между собой по плас­
тике движений. Однако следует по­
мнить, что цель многофигурной ком­
позиции — это демонстрация моделей 
одежды, поэтому выбор поз и движе­
ний фигур должен максимально рас­
крывать особенности моделей. В много- 
фигурной композиции фигуры могут 
располагаться как на одном уровне, так 
и на разных пространственных планах. 
Примеры многофигурных композиций 
представлены на рис. 4.69 и 4.70.

Контрольны е вопросы  и задания

1. Что следует учитывать при рисовании 
моделей одежды на фигуре человека?

2. Опишите последовательность рисо­
вания модели одежды на фигуре человека 
при использовании пропорциональных 
схем.

3. В чем состоят особенности работы над 
эскизом моделей одежды в многофигурной 
композиции?

4. Выполните 3 — 4 рисунка моделей 
женского легкого платья из различных по 
пластическим свойствам тканей, исполь­
зуя пропорциональные схемы.

5. Выполните эскизы лвух- и трехфи­
гурных композиций моделей одежды с ис­
пользованием пропорциональных схем.

ь j i l
01^" I
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Г л а в а  V

О С Н О ВЫ  Д ЕК О РА Т И В Н О Й  композиции

§ 1. Декоративное 
и декоративно-прикладное 

искусство —  часть 
художественной культуры

Одежда предназначена для удовлет­
ворения повседневных нужд человека, 
она является частью его материально­
предметной среды, поэтому мастерство 
изготовления и оформления одежды 
можно отнести к области декоратив­
но-прикладного искусства.

Работа над эскизом костюма стро­
ится по законам декоративной компо- 
зииии, а значит, наряду с рисовани­
ем с натуры и по представлению не­
обходимо приобретение навыков де­
коративного рисования. Однако преж­
де чем углубиться в изучение основ 
декоративной композиции, рассмот­
рим такие понятия, как декоративное 
и декоративно-прикладное искусство.

Декоративное искусство — одна из 
областей пластических искусств. Деко­
ративное искусство вместе с архитек­
турой формируют окружающую чело­
века материальную предметно-про- 
странствснную среду, внося в нее эс­
тетическое, образное начало. Декора­
тивное искусство подразделяется на 
непосредственно связанное с архитек­
турой монументально-декоративное ис­
кусство (архитектурный декор, роспи­
си, мозаика, витражи, декоративные 
рельефы на фасадах и в интерьерах, 
парковая скульптура, фонтаны и т.д.), 
декоративно-прикладное искусство (бы­
товые художественные изделия) и офор­
мительское искусство (художественное

оформление празднеств, экс 
на выставках и в музеях, витри 
Декоративное искусство во*! 
связано с художественной ПД  
ленностью и имеет общие и» j  
зайном, от которого отличает^ 
дикой, базирующейся на тр= 
ных установках, на индивиду 
мастера и уникальности его в 
дения.

Декоративно-прикладное ис
во — область декоративног о ис~ 
Оно имеет свой особый худо? 
ный смысл и свою образность N 
те с тем предназначено служи 
веку в его быту. В единстве тогой 
того его сущность и специфика, 
изведения декоративно-npir 
искусства могут быть вы пол 
самых различных материалов: 
глины, камня, ткани, стекла, 
ла и т.д.

Начиная с древности чело 
здавая бытовые изделия, не 
удовлетворял свои н а с у щ н ы е  > 
тарные нужды, но и одноврсм* 
лал красивым свой быт. Самым 
ним видом украшения явл яе тсЩ  
мент — узор, в ритмическом 
наносимый на изделие и явля 
его организующей основой

Как вид художественного т» 
декоративно-прикладное ис*% 
окончательно складывается при 
лении ремесла в с а м о с т о я т с л ь г
расль производства. До промь^ 
го переворота весь продукт вь|П 
ся вручную мастером и еГ°  
терьями, которые и были 
ложниками декоративно-пр*1,с

148



момент его отделения от
Я Р Ш^ • cf|Hoe разделение труда на
^  н̂ 1>актуры  п Р и,,сло к то м у '[и^ Ж и н ем  и украшением из- 
изг^ за н и м а т ь с я  разные спеии- 
^ГйК  с  расширением промыш- 

Производства возникает худо- 
Г^впромыш-пенность, где на- 

\лссто мастера прикладного 
* * *  з а н и м а я с ь  (мделкои и зле 
Описью, резьбой, инкрустаци- 
: д д о б и ва я сь  единства красоты 

^нкииональности.
проюведени'ях декоративно-при- 

Loroискусств видны вкус и фан- 
в них также отражают- 

.риальные и духовные интере- 
юдеЯ национальные особеннос -

I стилевого единства истори- 
эпох.

: искусством профессиональных 
жников-прикладников взаимо- 
иуст народное искусство, кото- 

ивается по своим законам. Ху­
женные произведения, создан-

* родными мастерами, всегда от- 
любовь к родному краю, уме- 

а̂идеть и понимать окружающий

ш и роком смысле народное искус -
^  ^художественная творческая

> народа, базирующаяся на 
( К(ЗДе1сгивного творческого опы- 

ииональных традиций. Это на- 
«*И я , музыка, театр, танец, 

Jv'TvP®i изобразительное и деко- 
'Ирикладное искусство.

JJlDe искусство не знает сме- 
р1о!3| ? ТВенных стилей, хотя в ходе 
 ̂ 5acrt^M ПОя,̂ яются новые мо- 

У т  стилизация старых. На- 
П* !?0011*0 живет веками; его 
, ^ Ходят из поколения в по- 

^•^Репляясь в сознании и
" 1а̂ 4н*УДОЖНИк°в-
 ̂ 1сНи°М Пскусстве выделяют два

• Городское художественное

ремесло и народные художественные 
промыслы.

Народное искусство — это огром­
ный мир духовного опыта народа. Про­
изведениям народных художественных 
промыслов свойственно яркое нацио­
нальное своеобразие формы, орнамен­
тации, цвета и композиции.

Произведения народных промыслов 
многообразны, они тесно связаны с 
определенными художественными тра­
дициями, приемами и технологиями.

В России, богатой лесами, особен­
но широкое распространение получи­
ла художественная обработка дерева, 
известная еще в IX —X вв. Народные 
мастера умели выявлять его красоту и 
использовать пластические свойства. 
Занимались этим мастера сельских про­
мыслов, жившие в лесных районах 
Архангельской, Вологодской, Вят­
ской, Тверской, Владимирской губер­
ний.

Из дерева делались: посуда, мебель, 
игрушки, прялки и другие предметы

Рис. 5.1. Поволжская домовая резьба
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домашнего обихода. Особенно была 
распространена резьба по дереву. За­
тейливой резьбой украшались блюда, 
шкатулки, мебель, дома (рис. S.I).

А кто же не знает замечательную 
игрушку матрешку! С конца X IX  в. мат­
решки изготовлялись в Сергиевом 
Посаде, Семенове, Полхов-Майдане 
(см. рис. 17 на ив. вкл.).

Нижегородская губерния славилась 
также мастерами городецкой росписи. 
Красные и черные тонконогие кони, 
диковинные птицы, сюжетные картин­
ки, обрамленные сказочными цвета­
ми, украшали подставки для прядиль­
ного гребня, игрушки, мебель, сун­
дуки, ларцы, предметы кухонной по­
суды (см. рис. 18 на цв. вкл.).

Начиная с X V III в. удивительно кра­
сивой, декоративной, деревянной рас­
писной посудой славилось торговое 
село Хохлома Нижегородской губер­
нии, давшее название этому промыс­
лу. В хохломской росписи преобладают 
растительные мотивы, ее цветовая гам­
ма — красная и черная с золотом. Пред­
меты хохломской посуды разнообраз­
ны: ложки, ковши, блюда, чаши, вазы 
и т.д. (см. рис. 19 на цв. вкл.). Мастера 
создавали не только отдельные пред­
меты, но и наборы посуды.

В X IX  в. в бывших центрах ико­
нописи Палехе, Холуе (ныне Иванов­
ской обл.), Мстере (ныне Владимир­
ской обл.) возникают промыслы ми­
ниатюрной лаковой живописи. Эта жи­
вопись украшала декоративные изде­
лия из папье-маше (шкатулки, таба­
керки). В тематике миниатюр были 
сценки из крестьянского быта, сюже­
ты сказок, литературных произведе­
ний, песен (см. рис. 20 на цв. вкл.).

К  произведениям лаковой живопи­
си относится жостовская роспись, воз­
никшая в первой половине X IX  в. 
в селах Московской губернии — Жос- 
тове, Троицком, Новосильцеве и др. 
Расписные металлические подносы с

%•

Ий г Э

< им

присущей им живой выра П1т 
свободной кистевой роспис^ 
относятся к числу интересней 
изведений русского нар0И 
коративного искусства (см 
цв. вкл.).

Среди народных промыС1| 
шой популярностью пользой 
дожественные изделия из к 
Сколько очарования в сочет 
них узоров и белого фона в 
гжельской посуды! Гжель — ш 
старейших центров русского ц 
го керамического искусства, 
ший особого расцвета в XVI||

Знаменитую растительную 
зицию гжельского узора — с п 
ми тональными переходами 
ляют розы, листья, стебли, а 
усиков растений. Для издели 
характерно органическое един) 
намента и формы (см. рис. 22 на

Народная глиняная игрушк| 
целая область народного тв«
Это и забава, и одновременно 
вая скульптура. В ней выражен 
тические и этические идеалы 
го народа. Глиняную игрушку 
ют объемные формы, яркие ш 
сочетания и контрасты, разн 
ритмов и острая выразитель» 
разов.

Центры этого промысла — 
Дымково (близ города Вятки), 
Каргополь (Архангельская обл.)( 
ня Филимоново (Тульская обл.)- 
бой яркостью, нарядностью и Д® 
тивностъю отличались дымковег 
рушки (см. рис. 23 на цв. вкл.)

С незапамятных времен и 
искусство вышивки. ВышивК' 
шали одежду, салфетки, поло| 
скатерти, убранство постели и 
другое. В X II- X V III вв. в Но* 
ской, Московской, Арханге 
Тверской, Нижегородской и 
губерниях России высокого  . 
достигло искусство ШИТЬЯ < П
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ШЛИ вышивку) шелком, 
Iщ ^ го м . В народной вышив- 

HHbJe ярусами раститель­
ны е узоры чередовались 
кими (рис. 5.2).

[енно с вышивкой на Руси 
ь искусство узорного ткаче- 

w- _кпГ узорное ткачество играло 
Ч̂ ,1Ь в искусстве украшения 

одежды и предме- 
1|СГва крестьянского дома (рис. 

узор отличался от выши-
► ̂ -црнтальностью и строго вы- 
HHbiJ колоритом.

1

Традиционное народное творчество 
ярко отразилось в народном костюме, 
в его форме, цветовой гамме, декоре. 
В национальной одежде отражаются 
связь с природной средой, верования,
бытовой уклад и представления наро­
да о красоте. Создавая костюм, люди 
вкладывали в него не только свои труд 
и талант, но и свою душу (Рис* и 
5.5).

В одном параграфе невозможно рас­
сказать о всем многообразии народных 
промыслов, так как этого не позволя­
ет объем учебника.
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Рис. 5.3. Декоративное полотенце. Узорное Рис. 5.4. Женский головной убор Вода 
ткачество ской губернии

Рис. 5.5. Женский народный костюм Калужской губернии



L*T

~у»псн ия народного и профес- 
декоративно--прикладно-

рз ВО многом сходны, но
рз^ ичия. Свое произведение
Й худ°*ник в основном вы- 

мОнЬ|.ручную. Мастер может тру- 
к в одиночку, так и в кол- 

р Ц Изделия народного промысла
К ^ У * °ТСЯ массово* Даже ссли
Iя ые художники в мастерской 

партию изделий, все рав­
ная ВСШЬ индивидуальна. 
Ведения профессионалов дс- 
-ио-приклалного искусства со- 

художниками на предприяти- 
нной промышленности 

^дгтерских и, как правило, вы­
нутся массовым гиражом. Однако 

^ники-профессионалы создают и 
ррские образцы, существующие в 
рюм экземпляре.
Произведения народного искусст- 

|  шлются, как уже было сказано 
Lie. неиссякаемым источником вдох- 
мения дли художников-модельеров 
Ьзайнеров одежды. Например, за- 
рЬвыеформы и яркие краски дым- 
рких игрушек воплотились в кол- 

и Нонны Меликовой (см. рис. 24 
uwi.). Элементы русского кос- 
и костюма кочевых племен со- 

«ились в коллекции Александры 
^ >«ой «Золотая орда* (см. рис. 25 

Вкл*МСловно оглянувшись в про- 
божница увидела зарево по- 
полыхание заката и женские 

^ МсУлыбчивыс, но ставшие по 
 ̂ у ^разительными от бликов

"'■ ••Ы е вопросы  и задания

fcco* 4CKOPai иьмос искусство? 
АИ1 h понятие «декорати вно

► ^ < й сство*"V  - ^ ^ н н о сти  народного искус-

птс о русских народных про-

5. Как образы, созданные народными 
мастерами, могли бы. на ваш взгляд, от­
разиться в современном костюме?

§ 2. Определение 
композиции

Композиция — важнейший струк­
турный принцип произведения, орга­
низующий взаимное расположение его 
частей, их соподчинение относитель­
но друг друга и целого, что придает 
произведению единство, цельность и 
завершенность. Закономерности, лежа­
щие в основе композиции, определя­
ются общими законами искусства, 
нормами стиля. Композиция — важ­
нейший элемент стиля, содержащий 
в себе его главные признаки.

В первоначальном значении термин 
«композиция» имел широкий смысл: 
в римском праве он обозначал при­
мирение сторон при тяжбе; при состя­
зании борцов на арене цирка — их 
противостояние. Но, несмотря на раз­
личные трактовки этого понятия, в них 
кроется нечто общее, так как речь идет
о двух сторонах, частях, образующих 
единство при их соединении.

В современном понимании компо­
зиция — это построение художествен­
ного произведения, обусловленное 
спецификой вида искусства, содержа­
нием, назначением произведения и 
замыслом художника.

В любом виде искусства компози­
ционное мастерство является основой 
творческого процесса, в котором един­
ство и целостность формы художе­
ственного произведения обусловлены 
его содержанием.

Оформление текстильных изделий, 
проектирование и моделирование со­
временного костюма относятся к об­
ласти художесАенного творчества, 
поэтому значение композиции в этом 
творчестве достаточно велико.



В различные исторические эпохи 
существовали свои композиционные 
закономерности. В архитектуре храмов 
и скульптурных рельефах древние гре­
ки использовали ритмические постро­
ения. Для орнаментов средневековой 
Европы характерны ритмические по­
вторы сложных пластических мотивов.

В эпоху Возрождения в основу ком­
позиции картины были положены за­
коны зрительного восприятия и перс­
пективы. В своих произведениях худож­
ники добивались иллюзии разнопла­
нового пространства, взаимосвязи ча­
стей и целого, а также передачи дина­
мики в композиции.

В X V III —X IX  вв. особое внимание 
уделяется теоретическим основам ком­
позиции. Так, французский художник 
Эжен Делакруа, анализируя творчество 
своих современников, отметил важный 
композиционный принцип — сопод­
чинение второстепенных деталей глав­
ному. В XX в. все теоретические зако­
номерности композиции были иссле­
дованы художниками, архитекторами, 
искусствоведами с разных позиций.

Таким образом, знание законов ком­
позиции лежит в основе творчества ху­
дожника, являясь средством и резуль­
татом творческого мышления, посред­
ством которого создается художествен­
ный образ в произведении искусства.

Художественный образ — способ и 
форма отражения действительности в 
искусстве, результат художественного 
обобщения, реальность, осмысленная 
художником и отраженная с опреде­
ленной точки зрения. Для более пол­
ного раскрытия художественного об­
раза необходимо знание закономерно­
стей построения художественного про­
изведения.

Виды композиции

Условно различают три вида ком­
позиции: фронтальную, объемную и
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глубинно-пространствен ну^
ческой деятельности ка*дь 
позиции может иметь Ра 
имосвязи. Например, ц 
странствснной композицГЗ 
фронтальная и объемная, 9Ш  
композиция нередко состой
нутых фронтальных поверхн И
ляясь одновременно частью п 
ственной среды.

Особенностью фронтоны 
позиции является распределен 
ментов формы в одной плп Я  
двух направлениях по о тн о ц Я  
зрителю — в вертикальном и ** 
зонтальном (например, панно 
ды, картины, ткани и т.д.), и 
рельефные изображения, как 
по дереву, чеканные панно, cj 
турные рельефы, строящиеся 
конам пластики, также отн«  
фронтальной композиции. В плое* Циоашюсть композиции опрсасля- 
стных композициях, рассчшаннЛ ** *  неделимостью, взаимной со- 
восприятие с большого расстояш кованностью се элементов и нали- 
значительную роль играют \дарни и композиционного центра, 
цветовые пятна, ритм, масш таЛ И&лммость композиции означает, 
(мозаика, витраж, настенная роста композицию невозможно воспри- 
гобслен и др.). |Ц2ТЬ как совокупность, хотя бы в

Объемная композиция прслстам* *°и степени, самостоятельных час- 
собой замкнутую трехмерную фор* LB основе неделимости лежит на- 
которая воспринимается со вссх<* ^неконструктивной идеи, спо­
рой (скульптура, произведения объединить в целое все компо-

КОМПОЗИЦИИ.

■  пространстве) делится на 
ка2 |0*ательных планов (напри- 

ичного рода выставки, офор- 
Р^ и и , площадей и др.).

L g g b ie  закономерности 
композиции

казанного выше видно, что с 
зС ием исторических условий, 
веских взглядов, с развитием 

1 искусства формируются новые 
опционные системы и приемы, 

наряду с этими изменениями 
устойчивые композици- 

принципы, среди которых ос- 
нЫми являются единство формы 

•ржания и целостность компо-

ративно-прикладного искуссп 
тюм и др.). Основную роль злее*
ют объемно-пространствснная
тура и тектонические законом 
(соразмерность частей и целого*] 
мость, материал и т.д.). Выр 
ность объемной формы завис 
от взаимодействия ее с окру 
средой.

Глубинно-пространственна*
зиция объединяет материальны  
менты, объемы, п о в е р х н о с т и  
странства. Она 
тие зрителя при 
пространства в интерьере и 
ере. Ощущение глубинности

т°чки зрения согласованности 
(г°в  композицию можно считать 

* если соблюдаются следующие

. 3**>жность изъятия или замены 
м одной детали без ущерба для

ИЧ°С ВЯЗЬ и соподчинение всех 
^возможность перемены мест

1 А
I э л е м е й ^ ^ и
рассчитана на ' к композиции
>и движении

1жТ
может быть 

без нару-

Элементом, выражающим 
композиции, является

центр внимания, или композицион­
ный центр.

Композиционный центр — это эле­
мент или часть произведения, кото­
рые выделяются на общем фоне ок­
ружающих или примыкающих к ним 
частей. Композиционный центр несет 
в себе всю смысловую нагрузку. Вы­
деление его в композиции связано с 
особенностью зрительного восприя­
тия человека фиксировать внимание 
прежде всего на сильнодействующем 
раздражителе. В качестве раздражите­
ля могут выступить контрасты форм, 
размеров, цветовых пятен, световые 
эффекты и т.п. Композиционный центр 
не всегда совпадает с геометрическим 
центром произведения, он может быть 
смещен вверх, вниз, вправо или вле­
во. Однако, как бы ни был располо­
жен композиционный центр, обяза­
тельно должна прослеживаться его 
логическая связь с другими компо­
зиционными элементами, чтобы со­
здавалось ощущение равновесия, за­
полненности и завершенности компо­
зиции.

Таким образом, для создания по- 
настоящему гармоничного произведе­
ния необходимо найти единство меж­
ду главным и второстепенным, между 
целым и частями.

Контрольные вопросы и задания

1. Что такое композиция? Назовите ее 
виды.

2. Что означает такое понятие как «це­
лостность композиции произведения ис­
кусства*?

3. При соблюдении каких условий мож­
но считать композицию удачной?

4. Что называется композиционным 
центром и какое значение он имеет в ком­
позиции? •

5. Подберите примеры произведений ис­
кусства, иллюстрируюшие варианты выде­
ления композиционного центра.
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§ 3. Средства создания
декоративной композиции

Произведения декоративно-при- 
кладного искусства можно без строго 
ограничительных границ разделить на 
две группы. К первой относятся пред­
меты обихода, где красота и польза 
находятся в органическом единстве 
(мебель, посуда, различная утварь, 
ткани, одежда). Вторую группу состав­
ляют предметы преимущественно де­
коративного назначения, в композиции 
которых допускается более свободное 
использование выразительных средств: 
сувениры, панно, декоративные вазы 
и т.д.

Промежуточное положение между 
декоративно-прикладным и станковы­
ми формами занимают мозаика, пан­
но, гобелены, декоративные статуи, 
которые украшают архитектурную сре­
ду, но в то же время могут выступать 
и как самостоятельные художествен­
ные произведения.

В композицию произведения деко­
ративно-прикладного характера часто 
включаются орнамент и различного 
рода узоры, играющие важную роль в 
формировании образа. Один и тот же 
предмет, украшенный орнаментами 
разного типа: с крупными или мел­
ким элементами, яркими или сдержан­
ными по цвету, в каждом случае при­
обретает новое звучание. При этом учи­
тывается связь орнамента с формой 
предмета.

В декоративной композиции ис­
пользуются условная трактовка форм, 
выразительность силуэта, красота кон­
туров и линий. Условность в декора­
тивной композиции проявляется и в 
трактовке цвета. Цвет является важ­
нейшим компонентом декоративного 
образа. Нанесение цвета может быть 
без светотени, блика и рефлекса. Мно­
гие произведения декоративно-при­

кладного искусства харак;, 
сочетанием насыщенных ц,* 
реального предмета может $ 
нен символическим. Таким 
упрощенность рисунка и п 
ность цвета влияют на хара J 
позиции.

В декоративной композит 
пользуют целый ряд средств I й 
ственной выразительности ра~ ^  
каждое средство и отдельное

Достижению единства и 
ственной выразительности пе~У 
ния декоративного искусства^ 
такие композиционные сред 
пропорции, ритм, масштаб ^  
штабность.

Пропорции

Пропорции в художественном 
извсдснии — это соотношсни 
чин его элементов, а также от£ 
элементов композиции со всем i 
изведенном в целом. Соблюл с нис* 
порций играет важную роль в 
зиции, так как при этом созда 
гоприятное соотношение целого и 
частей. И

Древнегреческий ф и л о со ф  и 
матик Пифагор С а м о с с к и й  № 
половина V I — начало V в. л о 
изучая свойства целых чисел р 
порций, хотел алгеброй провс 
монию. Он считал число och o i 
го существующего, а  ч и с л он 
шения — источником гарм он  
фагор и его последователи г _ 
что первоисточником рожден»*̂  
творения многих видов в с  шей 
ся гармония пропорций трс> 
ка — знаменитого п р я м о уго л ьи  
угольника из теоремы П и ф а г °  
лами 30, 60 и 90* и г а р м о н и ^  
отношением сторон. Также изл 
ной математической ф и гур о й  
ра был квадрат, он считал, ч1°

несст в себе образ «боже- 
ЙщИроДЫ* и символизирует 

К и н с т в о  благодаря цело- 
Г^ойчивости его формы. 
и НИИ можно разделить на две 
Рмфмегичсскис (рациональ- 

И ^ф ические (иррациональ-

пропорции — это 
' основанные на соотноше­
ниями, выраженных целыми 

■* ,. 3-4; 5:6. Рациональные 
сния предполагают наличие 
который укладывается в вс­

ецелое число раз.
пропорции осноаа- 

ирраииональных числах, про- 
гсометричсских построений, 
гармоничной иррациональ- 

орцией принято считать «зо-

I------------------1----------1
А С В

Рис. 5.6. Деление отрезка методом «золото­
го сечения»

лотое сечение». Древние греки вывели 
иррациональное число и обозначили 
ею буквой греческого алфавита <р (фи). 
С этой буквы начиналось имя знаме­
нитого греческого скульптора Фидия, 
который использовал пропорции «зо­
лотого сечения* в своем творчестве. 
Таким образом, число <р обозначало 
суть «золотого сечения», которая за­
ключается в следующем: если отрезок 

* разделить на две неравные части, то 
меньшая его часть будет относиться к 
большей, как большая — ко всему от­
резку (рис. 5.6).

Рис. 5.7. Отражение готического стиля 
в архитектуре (а ) и костюме (б )
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Свойства числа <р описывал италь­
янский математик XV в. J1. Пачоли при 
изложении теории геометрических 
пропорций. Он исследовал свойства 
«золотого прямоугольника». Если от­
резать от этого прямоугольника квад­
рат, сторона которого равна меньшей 
стороне прямоугольника, то получит­
ся «золотой прямоугольник» меньших 
размеров и так до бесконечности. В этот 
прямоугольник вписывается логариф­
мическая спираль, образованная «вра­
щающимися квадратами». Такая спи­
раль в природе является основой стро­
ения раковины моллюска Nautilus.

Свойства иррациональных пропор­
ций и построение правильных много­
угольников интересовали и немецко­
го художника эпохи Возрождения Аль­
брехта Дюрера. Он интересовался ис­
пользованием пятиугольников в по­
строении арабских и готических орна­
ментов. Дюрер передал потомкам до­
статочно простые средневековые спо­
собы построения правильных много­
угольников.

Разные размерные соотношения со­
здают различное образное звучание и 
эстетическое восприятие произведений 
искусства. Например, общие черты 
стиля в искусстве находят свое отра­
жение в пропорциях. Примером может 
служить вытянутость форм и ярко вы­
раженная вертикальная композиция 
готического стиля (рис. 5.7, а и б).

Арифметическая пропорция в ком­
позиции выражает статичность, геомет­
рическая — динамичность. Пропорции 
имеют большое значение в искусстве 
костюма, они определяют гармонич­
ность и соразмерность частей формы.

Пропорциональные величины зави­
сят друг от друга. С увеличением одной 
из них в несколько раз соответственно 
во столько же раз увеличивается и дру­
гая, иначе произойдет нарушение со­
размерности пропорций. Размерные со­
отношения элементов формы — та ос­
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нова, на которой строится h 
зиция. Пропорционировац^
творческий процесс. Любое С 
сооружение, изделие или n J  
изображение составляют ЦСл  ̂
му размерных отношений/, ^  
юшую функциональное и эсге 
назначение композиции.

Масштаб и масштабно^

Пропорции неразрывно CJ  
масштабом. Понятия масштабам 
штабности используют, если и 
дать характеристику соразмд 
целого или отдельных его час

Объекты предметной среды 
зданной человеком, должны 6i 
штабны по отношению к нему,т. 
масса должна соотноситься с 
человеческого тела. Так, напр̂  
масштабность предметов меб 
товой техники, машин опрс 
удобством пользования ими.

Масштаб — это относитсл 
рактеристика величины прел 
отношение размера изображеиия! 
картине, эскизе, чертеже к его щ 
ствительному размеру в натуре.

Масштабность — соразмер

g Зарисовки изображений на бронзовых ситулах. Мидийское иарст*>. V III в. до и. э.

к человеку, окружающему 
ству и другим формам. Каждый

штабности, соразмерности по я 
нию к человеку. Масштабное!*» 
ется качественной характера 
особенно в объемных и объеМ»*и 
странственных композициях 
ство композиции се следует нс1 
вать достаточно свободно, рУ 
ствуясь соображениями худо* 1 
ной выразительности.

Каждый художник стреми 
лать объект своего т в о р ч е с т в а  о 
ным, и в этом ему помогаю^ 
мерности ритма.

Ритм

ным средством приведения раз­
ных форм и их элементов к 

,-чному единству является ритм, 
(грсч. rhithmos — течение) — че- 

риние соизмеримых элементов ка- 
либо целого, совершающееся с 

1срной последовательностью и

Ритмичность присуща различным 
Всниям и формам природы: смене 

«н года, дня и ночи, расположс- 
формы и се элементов по oihouK^  10 Устьев на ветке дерева, полос и

■  \юстМ Р В Яокраске животных и т.п. Она 
гвуст во всех произведениях ис-

мст имеет свой масштаб, однаКОШ ^Музыке (чередование звуков), 
ко не всегда можно говорить о сго^^^^^Ьсяппяымр пигЬм V апхитек-(черсдование рифм), архитек- 

изобразительном и декоратив- 
™*«адном искусстве (разнооб- 

повторение и чередование 
Плоскости или в простран-

^С1Ранах Древнего Востока ком- 
°Рнаментов и костюмов была 
На и отличалась строгостью

1цс -Ритма (рис. 5.8). В искусстве 
Египта основной формой 

являлся фриз, в котором|

Чситы
Чередовались иэобразителъ- 

(рис. 5.9). Ритм также

прослеживался в ювелирных украшени­
ях и костюмах египтян (рис. 5.10).

В отличие от Египта в Древней Гре- 
ции ритмические построения в роспи­
сях ваз, скульптуре, архитектуре и 
живописи стали более живыми (рис. 
5.11), а древнегреческий костюм был 
построен на различных ритмах скла­
док и драпировок (рис 5. 12 ).

В эпоху Возрождс*ия ритмичное 
расчленение плоскости считалось од­
ной из трех главных загач композиции 
наряду с перспективой и точкой зре­
ния. В последующие эьохи Продолжа-

Рис. 5.9. Жертвоприношение. Рельеф гроб­
ницы в Сак ка ре. Фра гм от. 3 тыс. до н.э.
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Рис. 5.10. Колье из жемчуга, покрытого глазурью. X IV  в. до н.э.

Рис. 5.11. Амфора с изображением силенов 
и менад. Древняя Греция

Рис. 5.12. Фидий и ученики. Деву*1,к>< 
рец. Деталь фриза П*рфен^н

, 5.13. Примеры метрического ритма

1ся дальнейшее развитие ритмичес- 
\ построений в композиции произ- 
ний искусства.

Ритмические повторы могут быть 
черными, убывающими или на- 

t ■ ними. В соответствии с этим 
мость элементов может быть 

этическая (метрическая) и динами- 
Т**Лодвижная, развивающаяся). 
Статический ритмический ряд (или 

***ручеекии ритм ) — это простое 
ние ритма с повторением в 
^ии одинаковых форм при 

Интервалах между ними (рис.
[ческое чередование эле- 

придает композиции устойчи- 
новешенность. 

кий ритмический ряд — 
проявление ритма при 

ся с определенной мате- 
Р закономерностью размерах 

щ 1 и интервалах между ними 
Р>- В отличие от метрического 

Цегося по принципу оди- 
Дннамический ряд строится 

. - _ ^ 1ПУ разнообразия, он харак- 
более сложными, неравно- 

Ч̂цщ пРоиорциона;1ьными изме-

Рис. 5.14. Динамические ритмические ряды

В динамическом ряду возможны сле­
дующие изменения:

изменение величины чередующих­
ся элементов при сохранении интер­
валов между ними;

сохранение величин чередующихся 
элементов при изменении интервалов 
между ними;

изменение и величин элементов, и 
интервалов между ними.

По способу организации элементов 
ритм может приобретать различные 
направления: вертикальное, горизон­
тальное, диагональное, радиально-лу­
чевое и т.д.

Ритм как свойство композиции свя­
зан с особенностями зрительного вос­
приятия. Ритмические ряды восприни­
маются в направлении от больших эле­
ментов к меньшим, от темных — к 
светлым, от малых интервалов к боль­
шим.

Кон трольн ы е вопросы  и задания

1. В чем суть Декоративной композиции?
2. Расскажите о роли пропорций в ком­

позиции.
3. Что такое масштаб и масштабность?



4. В чем значение ритма в композиции?
5. Охарактеризуйте виды ритмических 

повторов.
6. Составьте из геометрических фигур 

метрический и динамический ряды.

§ 4. Приемы построения 
композиции

Для достижения целостности ком­
позиции художнику необходимо пра­
вильно использовать приемы ее по­
строения. Поиск гармонизации компо­
зиции основан на применении таких 
приемов, как контраст, нюанс, тож­
дество, симметрия, асимметрия, ста­
тика, динамика.

Контраст и нюанс

Контраст (от франц. contraste — рез­
кое различие, противоположность) — 
противопоставление и взаимное уси­
ление двух соотносящихся качеств. 
Контраст — одно из важных вырази­
тельных средств пластических ис­
кусств. В декоративной- композиции 
контраст является той воздействующей 
силой, которая определяет ее вырази­
тельность и может проявляться в раз­
личии форм, размеров, цвета, фактур, 
пропорций, степени объемности. Как 
композиционный прием контраст ис­
пользуют при создании мажорных, 
динамичных композиций. На рис. 5.15 
показаны упражнения по композиции 
на использование контраста размеров.

Если в композиции1 ИМеется р 
сходство элементов по разме* 
ме и другим свойствам, то в 
час речь идет о тождестве (п 
Здесь элемент композиции ппй* 
ся в различных вариациях.

Нюанс — это очень тонкое п 
нос состояние от контраста к п*' 
Само понятие «нюанс» означ* 
клонение», «едва заметный це 
В нюансовых отношениях ра1 
незначительны, сходство »ыра 
же сильнее, чем различие Нюан 
личии от контраста — это разно 
ная гамма вариантов в тончайц 
ношениях однородных качеств: t 
ров, цвета, фактур и т.д.

В одной композиции могут од 
менно присутствовать и конт 
нюанс. Например, если нужно вц 
композиционный центр и под 
ему остальные элементы компо 
Главный элемент должен быть ко 
стным к второстепенным, кот 
свою очередь будут находиться ма 
собой в нюансовых отношениях. I

Симметрия и асимметрия

Симметрия (греч. simmetna -  сор 
мерность) — одинаковость в ра 
жении частей целого относит 
оси, плоскости или центра. Си 
рия характерна для всего *и! 
неживого в природе (листья, Ш 
строение животных и чел о века , Ч  
таллы, снежинки и т.д.).

Рис. 5.15. Упражнения по композиции на использование контраста разм<?1
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3цционная целостность до- 
тогда, когда в композиции

ЬУ^^-рсНО равновесие — состоя- 
В которой все элементы 

эваны между собой. Такая

v-ГИ * устойчивости.
£ а в е  сушествует два вида сим- 

ьно-осевая (бабочка, 
человек и т.д.) (рнс. 5.16) и 

или осевая (цветок 
^^^^родсолнечник, гриб, дере-
* 5.17). Плоскости симметрии 

f .\UHX цветов, грибов, деревьев
i кЛЮваны всегда вертикально. 
#кость симметрии — это такая 

Ь ^ость, которая делит форму на две 
ъ взльно равные части.

Хдрисгерной разновидностью сим- 
г! умоляется винтовая, возникаю- 
’ t« как результат вращательного дви- 

п т  точки или линии вокруг оси и 
*- временного движения вдоль нее.

f orrpmi — это расположение эле- 
в композиции при отсутствии 

оси или плоскости симметрии, 
мметричная композиция приме- 
для подчеркивания динамично- 
1сния. Главное условие цельно- 

симметричной формы — это ее 
^озиционная уравновешенность. щ ^Иммирия и асимметрия — два на- 

°РПМ1изую1цис форму. Симметрия
I ^ ИннИается как проявление покоя, 
■

Рис. S. 16. Пример центрально-осевой сим­
метрии в природном объекте

строгой закономерности, даже некото­
рой скованности. Асимметрия — прояв­
ление движения, свободы. Если симмет­
ричная форма легка для восприятия, то 
асимметричная — требует большего вни­
мания и усваивается постепенно.

Выбор того или иного вида равно­
весия в композиции зависит от постав­
ленных художником задач, когда осо­
бое значение приобретает взаимодей­
ствие содержания, характера материла 
и психологических особенностей вос­
приятия.

Статика и динамика

Композиционными приемами, ча­
сто дополняющими друг друга, явля­
ются статика и динамика.

Динамика характеризует компози­
цию, в которой обязательно присут-

Рис. 5.17. Примеры радиально-лучевой симметрии: 
а — схема построения; б — в природном объекте
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Рис. 5.18. Примеры статичной (а) и динамичной (б) композиций

ствуст развитие, изменение, зритель­
ное движение. В динамичной компози­
ции последовательность восприятия 
зрителем ее элементов задается худож­
ником в соответствии с его замыслом. 
С помощью динамики можно выделить 
главное в композиции — композици­
онный центр.

Качеством, противоположным ди­
намике, является статика. Статика — 
это состояние покоя, устойчивости, 
неподвижности. Статика характеризу­
ется равновесием частей и элементов 
композиции.

Статичная композиция всегда име­
ет явный центр, вокруг которого орга­
низуются другие элементы.

Примеры статичной и динамичной 
композиций приведены на рис. 5.18.

Контрольные вопросы и задания

1. Что такое симметрия? Назовите виды 
симметрии.

2. Для достижения каких качеств ком­
позиции используют прием асимметрии?

3. В чем особенности контраста, нюан­
са и тождества?

4. Что такое динамика и статика?
5. Используя в качестпе элементов ком­

позиции геометрические фигуры, выпол­
ните упражнения на применение таких 
композиционных приемов, как симмет­
рия, асимметрия, контраст, динамика и 
статика.
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§ 5. Ц ве т  в декоративв 
ком позиции

Одним из важнейших ком 
онных и художественно- ; : ж1Итв*Ьии

ькосветлотными различи- 
я, как правило, в двух 

w  Двухцветовые сочетания 
‘ ческих цветов выражаются 

И ! * * * *  близкорасположенных 
‘ ^нов, ли6°  как контраст дале- 

f t t f L x  по светлоте тонов.
оопсс выразительным контрас- 

ояется контраст черного и бе- 
н0в Между ними находятся раз- 

г .  оттенки серою тона, которые 
h 0 очередь могут образовывать 
. • к черному или белому) кон- 
ыс сочетания. Однако эти кон- 

Г  будут меньшей силы вырази­
мости* чем контраст черного и бе-

составления гармоничных со- 
выразадЖ  ̂ й хроматических цветов можно 

ных средств в декоративном |сом ^девать цветовой круг, 
зиции является цвет. Цвет -  яо©* цВСТ0В0М круге, разделенном на 
из главных компонентов д екор *. щре четверги (рис. 5.19) на концах 
го раза. имнверпеидикулярных диаметров,

декоративной работе художЛ полагаются соответственно цвета: 
стремится к гармоническому сооти ^  и СИНий, красный и зеленый, 
шению цветов. Основой при состя! ^рмоничному сочетанию в нем вы- 
нии разных цветовых сочетанийтот родственные, контрастные и 
ется использование различия пвепм Звенно-контрастные цвета, 
цветовому тону, насыщенности ит т г  ' ^ ["хктж нны е цвета располагаются
=  круга и со---« « a o v p l l l  U D t lU n U lU  П
дают возможность построить И у р и т  в свосм составс хотя бы один 
ство цветовых гармоний Р^и(пввный) цвет, например: жел-

Циетовые гармонические Г^ ыТ Г  *«то-красный, желтовато-крас­
но разделить на контрастные, в Ч *  Существует четыре группы род- 
рых цвета противопостаи желто-красные, крас-
другу, и нюансные, в которых ^^нне.смно-эеленые и эелено-жел- 
ются либо цвета одного тона,
ного отгенка; либо цвета рази
но близко расположенные в U1
круге (голубой и синий); либо
близкие по тону (зеленый. *
салатный). Таким образом. н
ми называются гармонические
вые связи, имеющие незначи* 
различия но цветовому тону 
ности и светлоте.

Гармонические сочетания 4 
вать и ахроматические цвегз

но-контрастные цвета
-*ся в двух соседних четвер- 

1/^РОГО круга, имеют один об-■ U ,  ( i m v n / l  V M r i l l  W

2 ^ Н Ы Й )  цвет и содержат в себе 
Д В ** цвета. Существует четыре 
в^ственно-котрастных цве-

К^^ДОсные и красно-синие;
I Ч^Т^пмие и сине-желтые; 

^ сн ы е  и зелено-желтые; 
Р**слтые и желто-красные.

ж

с
Рис. 5.19. Схема расположения родствен­
ных, контрастных и родствен но-контраст­

ных цветов

Цветовая композиция будет иметь 
понятную форму тогда, когда она стро­
ится на ограниченном числе цветовых 
сочетаний. Цветовые сочетания долж­
ны составлять гармоничное единство, 
производящее впечатление колористи­
ческой цельности, взаимосвязи меж­
ду цветами, цветовой уравновешенно­
сти, цветового единства.

Выделяют четыре группы цветовых 
гармоний. .

однотоновые гармонии (см. рис. 26 
на цв. вкл.);

гармонии родственных цветов (см. 
рис. 27 на цв. вкл.);

гармонии родственно-контрастных 
цветов (см. рис. 28 на цв. вкл.);

гармонии контрастных и контраст­
но-дополнительных цветов (см. рис. 29 
на цв. вкл.).

Однотоновые гармонии цветов в сво­
ей основе имеют какой-либо один цве­
товой тон, который в том или ином 
количестве присутствует в каждом из 
сочетаемых цветов. Цвета различаются 
между собой лишь по насыщенности 
и светлоте. В таких сочетаниях использу­
ют и Ароматические цвета. Однотоно­
вые гармонии создают колорит, имею­
щий спокойный уравновешенный ха-
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Рис. 5.20. Схемы построения гармоничных сочетаний цветов

рактер. Его можно определить как ню­
ансный, хотя не исключен и контраст 
в противопоставлении темного и свет­
лого цветов.

Гармоничные сочетания родственных 
цветов основываются на наличии в них 
примесей одних и тех же главных цве­
тов. Сочетания родственных цветов 
представляют собой сдержанную, спо­
койную колористическую гамму. Для 
того чтобы колорит не был однообраз­
ным, используют введение ахромати­
ческих примесей, т.е. затемнение или 
высветление некоторых цветов, что 
привносит в композицию светлостный 
контраст и тем самым способствует ее 
выразительности.

Тщательно подобранные родствен­
ные цвета дают большие возможно­
сти для создания интересной компо­
зиции.

Наиболее богатый в отношении ко­
лористических возможностей вид цве­
товой гармонии — это гармоничное со-

Мш КРУГ вписать прямоугольный 
А К и к , гипотенуза которого при 
^падет с диаметром круга, а ка- 

в KPyre горизонтальное и 
ллънос положения, то вершины 
.цеугольника укажут на три гар- 
чио сочетающихся цвета (рис.

и̂ в КРУГ вписать равносторонний 
Ельник так, чтобы одна из его

l  и являлась горизонтальной или 
Скальной хордой, то вершина
* противоположного хорде, укажет 

1ВныЙ цвет, объединяющий два
ч расположенных на концах хор- 
риа 5.20, в). Таким образом, вер- 
j вписанных в круг равносторон- 
реугольникон укажут на цвета, об- 

' члцие гармоничные триады; 
^рмоничным будет также сочета- 
к цветов, находящихся в вершинах 
угольных треугольников: вершина 

г -оугла указывает на главный цвет, 
1 :?отивоположная сторона будет яв- 

четание родственно-контрастных фЬщ*|оризонталыюй или вертикаль- 
тов. Однако не все сочетания ;»дст» * «ордой круга, концы которой ука- 
но-контрастных цветом способный шаютна цвета, составляющие с глав- 
стаалять удачную цветовую компо* щ гармоничную триаду (рис. 5 .20, г) 
цию.

Родственно-контрастные и 
дут гармонировать друг с другом,*^
Количество объединяющею их глМЦ 
го цвета и количество контра* 
щих главных цветов в них одш 
На этом принципе строятся rap! 
ные сочетания двух, трех и ч 
родственно-контрастных цветов.

На рис. 5.20 представлены 
построения двухцветных и mhoi 
ных гармоничных сочетаний p°J _  
но-контрастных цветов. Из 
но, что удачно будут сочетать  ̂
родствен но-контрастных цвета 
положение в цветовом кру^’ 
ляется концами строго верт“
или горизонтальных хорд (РиС 

При сочетании трех цвст°вЫ л  
возможны следующие вари‘Нг

•глн вписанных в круг прямоуголь­
на отметят гармоничные сочетания 
^Р^Врственно-контрастных цве- 

Кфшины квадрата укажут на са- 
Устойчивый вариант цветовых со- 

^ й , хотя и отличающийся повы- 
*** Цветовой активностью и кон-Чй?нс-5-20, d)-Расположенные на концах 

цветового круга, обладают 
***»?■ СВо^ствами Их сочетания 
^ц^Цветовой комбинации налря- 
1 И ДИНамичность Гармонич- 

контрастных цветов
S S Hu на Рис 520> *^^рнческие и психологические 

принципы построения 
**РМонии обязательно учи- 

nHUi|B Рсшснии декоративной

Контрольные вопросы и задания

1. На какие две группы можно разде­
лить цветовые гармонические ряды?

2. Расскажите о вариантах гармониче­
ских сочетаний ахроматических цветов.

3. Что такое родственные и родствен­
но-контрастные цвета?

4. Назовите группы цветовых гармоний.
5. Пользуясь цветовым кругом, назови­

те варианты многоцветовых гармоний.
6. Составьте вы краски однотоновых, 

родственных, родственно-контрастных и 
контрастных цветовых сочетаний (по три 
варианта).

§ в. Орнамент как вид 
декоративной композиции. 

Виды и структура орнаментов

Орнамент (лат. omamentum — укра­
шение, наряд) — узор, построенный 
на ритмическом чередовании и орга­
низованном расположении геометри­
ческих и изобразительных элементов. 
Орнамент служит украшением зданий, 
сооружений, предметов (посуда, ме­
бель, оружие, ткани, инструменты и 
т.д.), принадлежащих к сфере декора­
тивного и декоративно-прикладного 
искусства. Орнамент также широко 
применяется в книжной и промышлен­
ной (рафике.

Характерной чертой орнамента яв­
ляется его неразрывная связь с мате­
риалом, назначением предмета и фор­
мой поверхности, которую он органи­
зует. Общие стилистические принци­
пы искусства орнамента также связа­
ны с особенностями и традициями 
изобразительной культуры каждого 
народа, обладают определенной устой­
чивостью на протяжении целого исто­
рического периода и имеют ярко вы­
раженный национальный характер.

Происхождение орнамента относит­
ся к древнейшим эпохам истории. По­
добие орнамента встречается еще в
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Рис. 5.21. Орнаменты лериола неолига

Рис. 5 . 2 2 .  Солярные знаки: а — в схемах; б — в о р н а м е н т а х



ита, а в эпоху неолита 
*'’1«вится разнообразнее и начи- 

доминирующее положе- 
Г ̂ эяемен! украшения (рис. 5.21). 
^^лчисленные примеры повто- 
М Е д о и чн ы х  элементов чело- 

В  природе: в окраске жи- 
оперении птиц, в строении

р|ЫЧ_Л в беге морских волн и т.д. 
г .^заимствованные из окружа- 
^сосды* изменялись, приобретая 
L  Квно-выразительные формы.

— это основной элемент 
'ментальной композиции, кото- 
Г|ожет многократно повторяться, 
ms может быть простым, состоя-
* из одного элемента, или слож- 
щ состоящим из нескольких эле- 
1тов, пластически связанных в еди- 
к целое.
Долгое время орнамент имел зна- 
ше оберега, носил охранный харак-
IВ  древности люди, украшая орна- 
т  м предметы быта, одежду, жи­
ва. считали, что он оберегает от
* iносит благополучие и счастье. 
Почили и обожествляя силы при-

Р* человек нашел их символическое 
г̂ енис в орнаменте. Например, с

5 и  с,

I
)
у
3

*
*• ■ • 
t  • • 
*  • 1 • 
*  • a • 
*  • ■ • 
.*  
*

Рис. 5.23. Свастика как орнаментальный 
мотив

солнцем связывали круги, розетки, 
ромбы, квадраты, кресты и спирали 
(рис. 5.22). Крест, помещенный в круг, 
символизировал движение солнца по 
небосводу. Свастика также обозначала 
движение солнца. Ее концы могли быть 
изогнуты в ту или иную сторону. Это

имволы поды, растений и земли в дренних славянских орнаментах
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Рис. 5.25. «Змеиные» узоры

зависело от того, какое солнце было 
изображено: утреннее или вечернее. 
Этот знак встречается в древних орна­
ментах Крита, Индии, Ирана, в евро­
пейских орнаментах (рис. 5.23).

Символами земли были прямые го­
ризонтальные линии, а символами 
воды — волнистые. Волнистые линии, 
расположенные вертикально или на­

клонно. символизировали д0Ал 1 
5.24). В узорах народов стран 
символом дождя было изобра 
ужа (рис. 5.25).

Символы-изображения женское 
гуры служили обозначением ^ * 
плодородия. В славянском ,1а 
богов очень почиталась Макон,Ь| 
кошь, Мокоша) — богиня пло 
дия, воды, покровительница *, 
работ. В орнаментах вышивок и ц 
ства она часто изображалась в а 
жении коней, символов размнощ 
(рис. 5.26). Изображение женско* 
гуры как символа плодородия 
терно для орнаментов земледе. 
ких народов. У скотоводческих 
чаще изображаются домашние 
ные и дикие звери. Например, в 
захском и киргизском орнаментах

Рис. 5.26. Богиня Макошь. Рисунок с русской вышивки

527. Орнаменты: а — казахский; б - 
народов Севера

ё

трансформированные изоб- 
югов барана (рис. 5.27, а), у 
Севера — рогов оленя (рис.

Г; 5>-
^квндим, орнамент тесно связан 
*Р0ОШм творчеством. В нем люди 
• ились выразить свое понимание 

мира, жизни, красоты и

Г е н и е м  времени магическое зна- 
Г*с°РНаментальных мотивов забы- 
^ * * 0  благодаря своей декоратив-
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°ни продолжают жить. Отдель-

н№  С
С *  с

орнаментов сохраняются 

тематика орнамента тесно

ь> >
его культурным фоном, и в 
ЛКс достаточно полно отра- 

■ ВД кКественны й  стиль своего

Египте образное содер 
^Усства определялось прежде

всего влиянием религии и обожеств­
лением фараона. Отсюда — строгая ка­
ноничность форм, символичность, 
четкая архитектоника, монументаль­
ность, суровость и величие.

В основу египетского орнамента за­
ложены стилизованные природные 
мотивы: цветок лотоса, листья папи­
руса, солнце в виде круглого диска, 
сфинксы, львы, змеи и т.д. Орнамен­
ты отличают строгий графический язык

ODD DOC ODD ODD
■ ■ Щ щ  щ

Рис. 5.28. Орнаменты Древнего Египта
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Рис. 5.29. Орнаменты Древней Греиии

Рис. 5.30. Средне исковые орнаменты
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и минимум цвета: красный, желтый, 
синий, который впоследствии сменя­
ется зеленым (рис. 5.28).

Совсем иные тенденции характери­
зуют орнамент Древней Греции, ис­
кусство которой полно жизнеутверж­
дающей силы. Греки стремились най­
ти рациональные основы красоты, 
которую понимали как воплощение 
строгого порядка и соразмерности. Гре­
ческая орнаментика отличается ком­
бинациями горизонтальных и верти­
кальных линий с растительными мо­
тивами. Для орнамента характерны

правильные и строгие симметричнм 
формы (рис. 5.29). Как утвержлаютф- 
хеологи, греки любили многош 

Искусство Древнего Рима во мнй 
гом унаследовало черты греческом 
искусства, особенно в орнаменте. О* 
нако римляне по-иному интерг̂  
руют те же мотивы. Растительни 
тивы заплетаются в пышные ги| 
ды, фигуры людей и животных 
вождаются военной символикой, 
ские орнаменты отличаются пЫ 
стью, помпезностью и н е к о т о р о й  \ 
моздкостью.



Рис. 5.31. Орнаменты эпохи Возрождения

Рис. 5.32. Орнамент стиля барокко



В период Средневековья орнамен­
ты отличались фантастическими и ска­
зочными рисунками, основанными на 
растительных и животных мотивах. 
Средневековый орнамент символичен. 
Природные мотивы трактуются услов­
но и стилизованно. Простые прямоли­
нейные геометрические формы пере­
ходят в плетеные криволинейные (рис. 
5.30). Через выработанные декоратив­
но-орнаментальные средства в Сред­
ние века опосредованно передавались 
внутренний мир, состояние и пережи­
вания человека, чего не было в древ­
нем искусстве.

В эпоху Возрождения формируется 
светская гуманистическая культура, 
утверждающая ценность человеческой 
личности. В этот период искусство сгре- 
мится к ясности и гармонии. В орнамен­
тах широко используются мотивы акан­
та и дуба, виноградной лозы, тюльпа­
на, расположенных на фоне раститель­
ных завитков и узоров (рис. 5.31). Кро­
ме того, часто изображали животных и 
птиц в сочетании с обнаженным чело­
веческим телом.
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Орнамент стиля барокко ст 
на напряженных контрастах, 
противопоставляя земное и не 
реальное и фантастическое, вп| 
как и все искусство барокко. Орн) 
тика барокко отличается разн 
ем и выразительностью форм, пыш­
ностью, великолепием и торжеспяв 
ностью. Для нее также характерны де­
коративность и динамика, пре- 
ние криволинейных форм и ас 
рии (рис. 5.32).

В начале X V III в. стиль баров 
трансформируется в стиль рококо. Ч  
намент приобретает легкость, во 
ность, подвижность и живопис 
Для него характерны ажурные 
гнутые, криволинейные формы, 
ствие ясной конструктивности (И - —  
ленный мотив — раковина) (рис ^

В период классицизма в 
X V III в. происходит п е р е с м о т р

лов античной эстетики. Орнамент____
приобретает статичность и 
шенность, ясность и ч е т к о с т ь  

стоит в основном из прям ы х 
квадратов, прямоугольников, к

Рис. 5.34. Орнамент эпохи классицизма

J110*. становится сдержанным по 
У*»У(рис. 5.34).

начале X IX  в. господство класси- 
Р^Эавершается стилем ампир (от 

empire — империя), который 
Свои художественные идеалы 

ь c4fCcnia греческой архаики и им- 
[̂ /ЧЮкого Рима. Орнаментике ам- 
к^ЧИсущи суровость, схематизм, 

торжественность и помпез- 
а в качестве мотивов ислользу- 
*°инские доспехи и лавровые 

(^Характерные цветовые сочета­
л и  с черным, зеленый с крас­

ным, синий с ярко-желтым, белый с 
золотом.

Итак, орнамент каждого периода 
обнаруживает связь с духовной жизнью 
общества, архитектурой, декоратив­
ным искусством, отражает эстетику 
эпохи.

Знакомство с искусством орнамен­
та предполагает изучение орнаменталь­
ных мотивов и композиционных схем 
построения орнаментов.

В зависимости от характера исполь­
зуемых мотивов различают следующие 
виды орнамента.
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Геометрический орнамент пред­
ставляет собой правильные геометри­
ческие элементы: прямые и изогнутые 
линии, квадраты, прямоугольники, 
треугольники, круги, овалы и т.д. Мно­
гие мотивы, полученные из геометри­
ческих элементов в разных сочетани­
ях, имеют свои названия: звезды, ро- 
зеты, кресты, зигзаги, плетенки, ме­
андр и т.д. (рис. 5.35).

Растительны й  орнамент — это 
один из самых распространенных ор­
наментов после геометрического. Его 
мотивы — это стилизованные изобра­
жения растений и их частей: листьев, 
цветов, плодов, стеблей и т.д. Расти­
тельный орнамент обладает больши­
ми возможностями в плане трактовки 
природных форм, которые не только

rJtTATJLTJLT

о х ш

Рис. 5.35. Геометрические орнаменты

стилизуются, но и могут выглялеЦ 
алистично, объемно (рис. 5.36).

Зооморфный орнамент изобо 
стилизованные фигуры или 
гур реальных и фантастических: 
ных и птиц (рис. 5.37).

Орнитоморфный орнамент — \ 
ный случай зооморфного орнак 
Мотивами его являются изобра 
птиц и частей их фигур. Этот орн 
популярен у многих народов и 
имеет глубокий религиозно-си* 
ческий смысл (рис. 5.38).

Антропоморфный орнамент 
ставляет собой композицию, 
ленную из изображений мужск 
женских человеческих фигур или I 
дельных элементов человеческого! 
(рис. 5.39).

Ш И

Рис. 5.36. Растительные орнаменты
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Рис. 5.37. Зооморфный орнамент

38 Орнитоморфный орнамент Рис. 5.39. Антропоморфный орнамент
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Рис. 5.42. Схемы построения ленточных орнаментов Рис. 5.43. Виды центрических орнаментов

орнамент — это
очный и интересный жанр 
Его мотивами япляются 
созданные фантазией че- 

Уэти фантастические существа 
иметь одновременно признаки 

^животных или животного и че- 
Например, русалки — женщи­

ны-рыбы, кентавры — лошади с че­
ловеческим торсом, сирены — птицы 
с женской головой и т.д. Мотивы те­
ратологических орнаментов изображе­
ны на рис. 5.40.

Каллиграфический орнамент состав­
ляется из отдельных букв или элемен­
тов текста, выразительных по своему

Рис. 5.40. Тератологические орнаменты Рис. 5.41. Каллиграфический с рн;
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пластическому рисунку и ритму. Ис­
кусство каллиграфии наиболее полно 
развилось в таких странах, как Китай, 
Япония, ряде арабских стран, в опре­
деленном смысле заменяя собой изо­
бразительное искусство. Очень часто 
каллиграфические мотивы выступают 
в сложном сочетании с геометриче­
скими и растительными элементами 
(рис. 5.41).

Геральдический орнамент — это ор­
намент, в котором в качестве мотивов 
используются знаки, эмблемы, гербы, 
элементы воинского снаряжения — 
щиты, оружие, флаги.

Астральный орнамент содержат в ка­
честве мотивов звезды, облака, солн­
це, луну.

Пейзажный орнамент — изображе­
ние декоративно переработанных при­
родных пейзажей. Особенно часто он

Рис. 5.44 Виды сетчатых орнаментов
ч
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*2ги эле
'Л * у т ь' — «//VTO

-ора по законам симметрии. Та- 
позиционных структур может 

Чраздо больше благодаря вариа- 
элементов.

!ый орнамент — это орна- 
—котором орнаментальные мо- 
-^сполагаются в круге, квадрате, 

**|ЕоЛЬНИке, треугольнике и др.
роение орнамента, основанное на 

^ ^ ^  -осевой симметрии, когда 
[Щается вокруг центральной

1 Называется центрическим. Мотивы 
Яорнаменте размешаются от цен- 
iT лумам, заполняя всю поверх- 
bt ограниченную окружностью, и 

L зрашении оси полностью совме- 
гся. Наиболее характерный пример 

д>л* орнамента — розетка, или ро- 
'та,ролучившая наибольшую попу- 

хгь и готическом искусстве (рис.

Сетчатый орнамент — это орна- 
в котором повторяющийся рап- 

заполняет всю декоративную по­
тального рисунка называется рапоорВ гхность, развиваясь в двух направ- 
(отфранц. rapport — возвращение). По*|. ях; по горизонтали и вертикали. '

*йатакой pan портной сетки может
* ь разнообразную форму: квадра- 

ямоугольника, правильного тре­
бника, ромба, параллелограмма и 
*гот вид орнамента часто исполь- 
в архитектуре при орнаментации 
полов, потолков; в костюме, 

-*** (рис. 5.44). Сетчатые орнамен­
те1** называют раппортными ком- 

Чиями.

использовался и используется 
текстильных изделиях в 
Китае. * n4 M

Комбинированный орначен^ Я  
жит разнообразные сочетания 
численных выше мотивов и я
наиболее распространенным ЛЯст,Ч 
орнаментальной композиции п Л°Ч 
мент представляет собой сам ы м и 
рядоченный вид КОМПОЗИЦиои^ 
построения. Он подчиняется за* 4**0 
гармонии и пропорций, в нем м* J  
наблюдать все виды симметриями 

Организующим началом любой* 
наментальной композиции янлв Д  
ритм. Он может быть возрастаюццД 
убывающим. Ритмическая повтхЯ 
мость в орнаменте мотивов, их нахдо. 
нов, пространственных понороД 
просветов между ними и других эле.| 
ментов является важнейшей чарам 
ристикой орнамента.

Повторяющийся мотив орнамен

) по- 
и го-

1 В л Л  
laratvi

вторение раппорта по вертикали 
ризонтали образует раппортнхю сетку}

По форме композиционных схем 
можно выделить следующие типы ор­
наментов.

Ленточный орнамент — это орн**| 
мент, в котором раппорт многовЯ 
но повторяется, развиваясь в одно*) 
направлении. Причем мотивы 
точном орнаменте могут pacnoJ 
ся по прямой линии, такой opi 
называется паюсным. В некоторых^ 
чаях раппорт повторяется по крЦ^И 
контуру, называясь при этом
В архитектуре, декоративно-пр1 
ном искусстве и о ф о р м л е н и и  Я 
ма ленточный орнамент (фри3* 
дюр, кайма) чаще всего имееТ ' 
зонтальное положение. В осн‘ 
композиции заложены Pa3HhKlKlc^J 
симметрии. На рис. 5.42 привел6 
мы построения ленточных орнз%1̂ 
показывающие семь способов >

i f e

ьны е вопросы  и задания

назначение орнамента? 
сите об особенностях орнамен- 

ьЦ вом  позиций в разные историче- 
> и .

' и Ис НИлы орнамента существуют в 
Ц ^сти  от характера используемых

какие типы делятся орнаменты в
*  от формы композиционных

5. Приведите примеры использования 
ленточного, сетчатого и замкнутого орна­
мента. Объясните связь орнамента с фор­
мой и назначением изделия.

6. Приведите примеры и проанализируй­
те характер орнаментальных мотивов и 
орнаментальное оформление одежды в на­
циональных костюмах разных народов.

§ 7. Использование 
природных форм 
в орнаментальной 

композиции

Многообразие живой и неживой 
природы является неиссякаемым ис­
точником вдохновения для творческого 
человека. Только в контакте с приро­
дой человек познает ее красоту, гар­
монию и совершенство.

Орнаментальные композиции, как 
правило, создаются на основе транс­
формации природных форм.

Трансформация — изменение, пре­
образование, в данном случае декора­
тивная переработка природных форм, 
обобщение и выделение существенных 
признаков объекта с помощью опре­
деленных приемов.

Приемы декоративной переработки 
могут заключаться в следующем: по­
степенное обобщение форма, добав­
ление деталей, изменение абриса, на­
сыщение формы орнаментом, превра­
щение объемной формы в плоско­
стную, упрощение или усложнение ее 
конструкции, выделение сшуэта, за­
мена реального цвета, ранишое цве­
товое решение одного мотив и т.д.

В декоративном искусстве i процес­
се трансформации формы художник, 
сохраняя ее пластическую выразитель­
ность, стремится выделить главное, 
наиболее типичное, отказываясь от 
второстепенных деталей.

Трансформации природных форм 
должны предшествовать зарисовки с
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Рис. 5.45. Натурные зарисовки растений Рис. 5.46. Линейное решение мотивов

натуры. Исходя из реальных образов 
художник создает декоративные на 
основе творческого воображения.

Задача художника никогда не сво­
дится к простому украшательству. Каж­
дая декоративная композиция должна 
подчеркивать, выявлять форму и на­
значение украшаемого предмета. Ее 
стилевое, линейное и цветовое реше­
ние основано на творческом переос­
мыслении натуры.

Трансформация растительных форм 
в орнаментальные мотивы

Богатство растительного мира сво­
ими формами и цветовыми сочетани­
ями привело к тому, что растительные 
мотивы издавна заняли в орнаменти­
ке доминирующее положение.

Растительный мир во многом рит­
мичен и орнаментален. Это можно про­
следить, рассматривая расположение 
листьев на ветке, прожилок на листе, 
лепестки цветка, кору дерева и т.д. При 
этом важно увидеть самое характерное 
в пластической форме наблюдаемого 
мотива и осознать закономерную связь 
элементов природного узора. На рис. 
5.45 представлены зарисовки растений.

которые хотя и передают их об(Щ » 
не являются абсолютной копией.
полняя эти рисунки, художник образа.
слежинает питмическиг чгп** ■̂•̂ шВгШОиСССе декоративной иерсрслеживает ритмические чередован!* 
элементов (веток, “
стремясь при этом выявить самое ш*] 
ное и характерное. щ

Для трансформации природной фор­
мы в орнаментальный мотив hi 
димо сначала найти убедительный 
своей художественной выразите, 
объект. Однако, обобщая форму, Л  
всегда нужно отказываться от мелки* 
деталей, так как они могут npi 
форме большую декоративность и вы­
разительность.

Выявлению пластических ос 
стей природных форм с п о со  
зарисовки с натуры. С о д н о го  ~  
желательно сделать серию зарисО^И 
разных точек зрения и в  разн ы х  
сах, подчеркивая в ы р а з и т е л ь н ы е  

роны объекта. Эти з а р и с о в к и  
ся основой для д е к о р а т и в н о й
ботки природной формы.

Видеть и распознавать орнз* ^  
любом природном мотиве, У*1с bQpг  | 
крыть и отобразить ритмическу # 
низацию элементов м о ти в а . 
тельно трактовать их форму 
составляет необходимые для v ^

с̂бования при создании орнамен-

. . . . .  В п р о и е с с ^ ^ ^ ^ ^ И
листьев) Ьсвпельной формы большую роль . 

%оттакие средства художественной 
И как линия, пятно,, ютельности.

‘*•47. П ятовое  решение мотивов
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точка и цвет. Графические средства 
могут подсказывать, а в отдельных слу­
чаях даже предопределять характер 
трансформации растительных мотивов.

В декоративной работе особая роль 
принадлежит линейному рисунку, так

Рис. 5.48. Настурция. Линейно-пятновое 
решение
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Рис. 5.49. Трансформация растительного мотива. Учебная работа

как линия наиболее остро передает всс 
нюансы пластической формы, особен­
ности переходов одних элементов в 
другие, ритмическое движение этих 
элементов. Однако некоторая скупость 
линейного графического языка может 
привести к сухости и даже схематизму 
в зарисовках. Поэтому очень важно изу­
чать натуру и вначале делать акцент на 
натурных зарисовках, помогающих 
лучше изучить пластические особенно­
сти формы.

При линейной трактовке модели 
различают три решения:

1 ) применение тонких линий оди­
наковой толщины (при орнаментике 
мотивов небольшого масштаба);

2 ) применение толстых линий оди­
наковой толщины (если рисунку нуж­
но придать активность, напряжен­
ность, монументальность);

3 ) применение линий разной тол­
щины. Такое решение рисунка облада­
ет большими изобразительными и вы­
разительными возможностями, но яв­
ляется довольно трудным. Для дости-
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жения целостности линии одной тол­
щины должны объединяться, обраэЛ 
вывая свой узор в рисунке, который 
должен противостоять узору лини* 
другой толщины. А точнее, это 
на быть композиция из линий pi 
толщины (рис. 5.46).

Питновая трактовка мотивов спо­
собствует максимальному силуэт!* 
обобщению форм. Это могут быть** 
ный силуэт на белом фоне и 6 Я  
силуэт на черном фоне. Художест I 
ный язык пятна строг и сдержан.* 
нако пятно также может выявляли 
конечное разнообразие состояний И  
547). д-

Наиболее широко использует^» 
нейно-пятновая трактовка Рас 
ных мотивов (рис. 5.48). В даИНО%̂ | Л  
очень важно организовать в не­
композитно пятна и линии. ЯдИ|Л  
обходимо структурировать и с ^  Ф
узор, интересный уже сам ло^ 
ритму и силуэту. Но также HL4>(’̂  £ ]
орнаментально-логически С15Я 
нии с ритмически р а зб р о с а н н а

ы те и другие, соединив- 
[али целостный графический 
ит заметить, что пятно мо- 
ис пользован о как подкладка 

■^■доное решение мотива. 
йзРиС* представлены примеры 
lt»l над трансформацией раститель- 
|к)рмы с использованием линей- 

J  пятнового и линейно-пятново-
01СНИЯ.

)Ссматривая особенности транс- 
,аиии растительных форм в орна- 
^льные мотивы, следует отметить, 
авет и колорит природных моти- 
гакже подлежит художественному 
.бразованию, а порой и кардиналь- 

Лереосмыслению. Не всегда ес- 
: венный цвет растения может быть 
лльэован в орнаментальной компо­

зиции. Растительный мотив может быть 
решен в условном цвете, заранее из­
бранном колорите, в сочетании род­
ственных или родственно-контрастных 
цветов. Возможен и полный отказ от 
реального цвета. Именно в этом слу­
чае он приобретает декоративную ус­
ловность.

Трансформация форм животного 
мира в орнаментальные мотивы

Рисование с натуры животных и 
процесс трансформации их форм име­
ет свои особенности. Наряду с набро­
сками с натуры существенным обсто­
ятельством является приобретение на­
выков работы по памяти и по пред-

Рис. 5.50. Зарисовки птиц по памяти и по представлению
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Рис. 5.51. Декоративно-графические изображения птиц

Рис. 5.52. Примеры трансформации формы тела кошки в д е к о р а т и в н ы й
Учебная работа



ИЮ- Нужно не копировать фор 
/T jg rb  се, запоминать характер- 

что^ы потом обобщенно 
<|<К г ь  их по памяти. Примером
■' с̂ЛУжИТЬ заРисовки птиц, пред- 
т |НЫс на рис. 5.50, которые вы-

линией, 
ртом-цетом пластических переос- 

ций животных мотивов может 
’ только фигура животного, но 

^иразная фактура покрова. Нуж- 
выявлять орнаментальную 

турУ поверхности исследуемого 
■к!*, чувствовать ее даже там, где 
выступает не слишком ясно, 
отличие от изобразительного ис- 
за ввкоративно-прикладном вы- 
ие типичного происходит по-ино- 
•рть1 конкретного индивидуалыюго 
а в орнаментике порой теряют 

у смысл, они становятся лишними, 
нм образом, птица или зверь конк- 

х) вида могут превратиться как бы 
ну или зверя вообще.

3 процессе декоративной работы 
одиая форма приобретает услов- 

^Н ративный смысл; это часто 
юс нарушением пропорций (важ- 
стко представлять, для чего это 
пение допускается). Существен- 

°роль в преобразовании природных 
' играет образное начало. В резуль- 
иотив животного мира иногда 

'̂ Рвтает черты сказочности, фан- 
^ности (рис. 5.51). 
ти трансформации животных 
^кие же, как и растительных, — 
^°Р самых существенных харак- 

гиперболизация отдельных 
..^гов и отказ от второстепенных, 
- " М с  единства орнаментально-

ff
лacтичecкoй формой объек- 
изация внешней и внутрен­

ней орнаментальных структур объекта. 
В процессе трансформации животных 
форм также применяются такие выра­
зительные средства, как линия и пят­
но (рис. 5.52).

Итак, процесс трансформации при­
родных форм можно разделить на два 
этапа. На первом этапе выполняют на­
турные зарисовки, выражающие точ­
ным, лаконичным графическим язы­
ком наиболее характерные особенно­
сти природной формы и ее фактурной 
орнаментации. Второй этап — это не­
посредственно творческий процесс. 
Художник, используя в качестве пер­
воисточника реальный объект, фанта­
зируя, перевоплощает его в образ, по­
строенный по законам гармонии ор­
намента;! ьного искусства.

Рассмотренные в данном парагра­
фе пути и принципы трансформации 
природных форм позволяю! сделать 
вывод о том. что важным, а может 
быть, и главным моментом в процес­
се трансформации является создание 
выразительного образа, преобразова­
ние реальности с целью выявления ее 
новых эстетических качеств.

Контрольны е вопросы  и задания

1. В чем заключается процесс трансфор­
мации природных форм?

2. Расскажите о видах графической трак­
товки природных мотивов.

3. Как может быть преобразован цвет 
при трансформации природных мотивов?

4. На основе натурных, а также сделан­
ных по памяти зарисовок растительных 
мотивов и животных (птиц, зверей, насе­
комых и т.д.) выполните трансформацию 
растительной или животной формы в де­
коративную. Каждый мотив выполнить в 
линейной, пятновой и линейно-пятновой 
трактовке рисунка.



Г л а в а  VI  

Х У Д О Ж Е С Т В Е Н Н А Я  Г Р А Ф И К А

§ 1. Граф ика как вид 
изобразительного искусства

Материал предыдущих глав учит 
изображать реальные формы, основы­
ваясь на законах перспективы, свето­
тени, анатомии. Данная глава ставит 
своей задачей приобретение знаний и 
практических умений преобразования 
реальных форм в декоративные сред­
ствами черно-белой графики.

Графические принципы пронизы­
вают всю сферу деятельности худож- 
ника-прикладника. Область его твор­
чества в современном промышленном 
производстве относится к миру дизай­

на. Знание языка графики необходим 
в работе модельера-конструктора 
налога швейного производства.

^Эскизы моделей одежды так*с J  
носятся к графике, поэтому спец!!*1  
лист, работающий в швейной | Я  
мышленности, должен хорошо 
средства художественного выражений 
в графике, технику и приемы рабоЦ 

Одними из самых специфичссД 
особенностей черно-белой графики] 
являются условность языка график*! 
отвлеченность и абстракт ноешь обры 
зов. Однако графика демонстрирует нач 
реальные образы окружающего мира] 
Графические изображения могут вы­
звать у нас такие же разнообразны! 
эмоции, как и произведения жннопи- 
си и скульптуры. Изучение основ ху- 
дожественной графики имеет большом 
значение для развития декоративно-! 
образного мышления, это обилтелЛ 
но поможет учащимся подняться в и* 
творчестве на новую ступень.

В начале XX в. в России терм ин  «ФМ 
фика» для названия вида изобра 
ного искусства не п р и м е н я й с я .  ЯШ 
обозначения профессии худо*нИ* Д  
оформителей книги, ил люстр 
использовали определение «рисовЦИ 
щик печати». Словом « р и с у н о к *  
значилась работа «от руки» и и 
зующаяся только в качестве под 1 
вительного материала: набрось11 

рисовки, эскизы

Рис. 6.1. Немецкий мастер XV в. Св. Доротея

з Яка* подразумевались лишь печ ^ Ш  
техники — ф авю ры . Термин 
ра* пришел к нам из франиУ34 ^ ^  
языка (от франц. gravure — и Ы ,<̂ Д  
и объединяет все технические пР П

Под словом - е

^црования художественных про­
г н и й , выполненных тушью, пе- 

iiliH кистью. Изображение иолуча- 
j 0 результате оттиска на бумаге с 
jTHoft формы («доски») из метал- 
дсревл. линолеума или пластика с 
-IKOM, вырезанным (награвирован- 

уО* вытравленным кислотой или 
^сенным другим способом.
Первые гравюры на дереве — ксило- 
р т  (греч. xylon — дерево и grapho — 
;)у1черчу, рисую) — появились в 
,0нем Китае в I в. н.э. вместе с изоб- 

Ж м  бумаги.
Гравюра, выполненная на доске 
лольного распила, называется об­
ои, так как линии рисунка, нане- 

нного кистью или пером, обрезают- 
сдвух сторон острым ножом, а про- 
лутки между ними выбираются при 
оши специальных стамесок. Для 
чтения оттиска краска накатывает- 
аликом на поверхность доски, не 
отую резцами. Площади, вырезан-

____  сками, на отпечатке остают-
елыми. Этот способ получил на- 

1нис высокой печати. 
вропейцы стали применять кси- 
фию на рубеже X IV —XV  вв. Од- 

изранних обрезных гравюр на де- 
яаляется изображение святой До- 

выполненной немецким маете- 
v 81410— 1420-е гг. (рис. 6.1). В  по- 
|Д|*Й четверти X V III в. англичани- 

Томасом Бьюиком был введен в 
Рсбление способ торцовой или по- 

* ксилографии, при которой дос­
нимается поперек ствола, гак что 

дерева идут перпендикуляр- 
Дрхности доски. Дтя работы бра- 
£ 1о,*Ное дерево (бук, фуша, сам- 

* Резали тонкими резцами — 
,^ 1Ми, позволяющими передать 

и фактуру поверхности 
/^м ы х предметов. Оттиски по- 
^уПособом высокой печати. На 
цЩЙоказан процесс работы шти- 

На рис. 6.3 — иллюстрация.

Рис. 6.2. Способ торцовой к
*ографии
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• ___
Рис. 6.3. Т. Бьюик. Иллюсгра^ 
«История британских птиц» книге 

вюра иа дереве *ая гра-
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выполненная белыми штрихами раз­
ной ширины на черном фоне.

Техники гравирования развивались 
вместе с искусством книгопечатания. 
Печатные доски с вырезанными на 
чих рисунками и текстами имели раз­
мер страницы книги и могли быть не 
полько деревянными, но и металличе- 
:кими.

Ювелиры с давних времен украша­
ли столовую посуду из драгоценных 
металлов и дорогое оружие чеканкой 
i гравировкой с чернением. Для про­
верки качества вырезаемого рисунка 
>ни во время работы втирали в штри- 
;и краску. Ювелир Т.Фи ни гуэрра, ра­

ботавший во Флоренции гр 
серебру, в 1452 г. 
пластинку на влажную бумаг% 
ника получила название ±,у6 
ч а т и , так как краска перец °* °*  V  
бумагу из углублений. На огт^^Х 
тавались черные штрихи на бет**1® 
(рис. 6.4). "^

Ь На

С
С развитием книгопечатанщЯ 

придумано много технических n 
для черно-белого и цветного 
цирования. Работа острым pei.'1P̂  
медной доске очень трудоемка ^  ** 
готовление печатной формы 
затрачивает огромное количествоЯ 
мени и физических сил, но металл!

Рис. 6.4. Неизвестный нидерландский художник. 

Ю

Большой сад любви. Резцовая
j

^цать в реакцию с кислотой,
оазрУшает его- 

fm jeXVT  в. появляются гравю- 
н ^ ^ ые формы для которых вы- 
1 у  с помошью кислоты. Мстал- 

пластинка покрывается кис- 
4 нцивым лаком на основе би-

. ■ л к л н ' Ш  - t i i t i u t i  ( i t f n i r i t t o r nИгла, намечая линии будущего
жСНия, свободно скользит по 

г‘ -ости полированного металла, 
‘ ц лак. После погружения плас- 

gкислоту в металле протравли- 
q линии, штрихи и точки, обра- 

^{рисунок. Новая техника «- 
щ/г1 _  не сразу получила широкое 
фЖцнение, но в X V II в. стала 
!ti из самых популярных среди ху-
1K0B.
1икий художник Рембрандт ос- 
миру не только великолепные 

^лисице полотна, но и большое 
честно офортов. Портрет матери, 
лисиный в 1628 г., мягок и лири- 

I Техника офорта позволяет мастеру 
ьэовать самые различные штри- 
темные и светлые, короткие и 

>-ныЛ собранные в упругую сетку 
очные, зигзаг и росчерк, созда- 
впечатление легкого кружева 
I

3 наше время графическое искусст- 
Огопланово. Условно можно вы­
три больших раздела графики: 
,01играфическая продукция; 
,13Л>азительная графика; 
пР°С1стная (рафика. 

^Граф ической продукции отно- 
что связано с типографией: 

жУрналы, газеты, календари, 
* е * Реклама и т.д. В настоящее 
!|И Полиграфической продукции 

используется фотография. 
Показать то, что реально 

 ̂Ху *атакже компьютерная гра- 
^ о ? °Жники -иллюстраторы рабо-
^ Новиом R издательских отде- уЧНой

• Т | ** учебной, детской и ху- 
н°й  литературы.

Рис. 6.5. Рембрандт. Портрет матери. Офорт

Рис. 6.6. И. Гатцын. На балконе. Линогра­
вюра
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Рис. 6.7. /7. Павлинов. Портрет сказительни­
цы М.Д. Кривополсновой. Ксилография

К  произведениям изобразительной 
( станковой) графики относятся все 
жанровые композиции, а именно та­
кие, как городской и сельский пей­
заж, портрет, натюрморт, интерьер, 
бытовые сцены и т.д. Это, как прави­
ло, самостоятельные художественные 
произведения среднего или малого 
размера, выполненные графическими 
средствами в черно-белом варианте на 
белой или цветной бумаге или с при­
менением двух-трех цветов.

По технике это могут быть листы 
уникальные, выполненные в един­
ственном экземпляре (например, ри­
сунок пером), или эстампы — оттис­
ки с авторской печатной доски. Худож­
ник не только создает печатную фор­
му по собственному рисунку, но и пе­
чатает авторские экземпляры (рис. 6 .6 ,
6.7).

Проектная графика является важ­
ным этапом любого проекта. Это на­
глядный плакат, выполненный в од­
ном экземпляре в технике цветной гра­
фики, изображающий проект, пред­
лагаемый к производству: от ювелир­
ного изделия до застройки нового го­
родского квартала.
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Контрольны е вопросы

1. Что входит В Понятие
2. Какие виды печати 

фикс?
3. Что такое ксилография*)
4. В чем состоят особенност Ш
5. Охарактеризуйте каждый " °Ф«|И 

дслов графики. 1тр Я

§ 2. Изобразитель^,
средства художеств* 

графики

'прои*. .----

yam - чую

ИН* ГШОСТИ

К  основным средствам изобЛ 
тельного языка графического щ 
дения относятся линии, шт] 
ки, пятна и их сочетания. M acitH  
художника определяется не 
умением пользоваться всеми срсзд^К 
ми, но и стремиться к свое! глГ^^^ 
задаче — созданию максимальной] 
разительности образа. Любой xyj 
ственный язык, в том числе и граф» 
ческий, способен передать весслиГ 
грустное, торжественное и смсшиофд 
может быть ярким, бледным, лакон| 
ным. Рассмотрим возможности 
ных и комбинированных фафичссД^^ 
средств.

Линейный рисунок предп 
пользование линии как основного» 
единственного средства июбрвШ 
Линейный рисунок условно кпеонв 
Для примера рассмотрим кНИЖ>̂ 2  
ставку Леона Бакста на мифО^^Н 
ский сюжет. Она выполнениями 
легкими линиями в основном^ J  
ковой толщины. Сочетание 
талей с большим количество*!
ха*, горизонтальных элемент* jjgja 
ными колоннами создаст вп 
музыкальной м е л о д и ч н о с т и , 
и беззаботности (рис. 6 .8) J1J*

Заставка художника ^вге 
сере, напротив, сказочно-ДР 
Линии разной толщины, м

Рис. 6.8. Л. Бакст. Книжная заставка

скупое применение нескольких 
а штрихов наряду с оригиналь- 

. ^позиционным решением по- 
зрителю почувствовать неот- 

безысходность (рис. 6.9). 
г ой рисунок более эмоцио- 

Штрих дает больше возмож- 
выразить объем, тон, фактуру 

I, пространство. На приме- 
' рисунков Винсента Ван Гога 
увидеть большое разнообразие 

; <яемых им штрихов.
Иэюкна рис. 6 . К) выполнен сталь- 
1 сРОм с преобладанием коротких 
** Штриховразных направлений, 
|-1и>ших художнику убедительно 
^  столь разные предметы, их 
'Щ  Материал и пространство,
. и* связывает.

•нок «Кипарисы* выполнен 
^овым пером широкими, туго 

С ? к1Ми штрихами, без переда- 
Источника свста и реалис- 

Иллюзорности (рис. 6.1 1). 
«iwrH^Btopc художника Иллари- 

€Стена* использованы 
по черному полю: чет- 

vj^jHbie, с размахом, отлично 
Фактуру плоскости стены

старого большого дома. Линия и пятно 
в этой работе играют вспомогательную 
роль (рис. 6.12). Живой, непосредствен­
ный набросок с натуры авторучкой с 
черными чернилами с большим мас­
терством выполнен художником Алек­
сеем Лаптевым короткими, быстрыми 
штрихами, практически без контурной 
линии (рис. 6.13).

Точка является самым мелким из 
всех изобразительных средств. Выпол­
нение рисунка точкой или пункти­
ром — наиболее трудоемкий процесс, 
но дает больше возможностей при пе­
редаче объемности. Точка хорошо «ра-

Рис. 6.9. Е.Лансере. Книжная заставка



Рис. 6.10. В. Ван Гог. Пейзаж

но добиваться создания иллюзии щ. 
линдрических и сферических повя 
ностей, легкой дымки и складок lie- 
ни. Рокуэлл Кент удачно и с т ь я Н  
точку в рисунке-плакате под назвам- 
ем «В шлемах солдат голуби мира со­
вьют свои гнезда» (рис. 6 14).

П ятно  как средство и «>браж1ни* 
достаточно часто и сп о л н и м с я  беШ 
полнительных средств в чистом виХ 
Силуэтный рисунок наиболее уело 
из всех других. Пятно двухмерИОЯ 
не имеет ни объема, ни проС*рИ' 
и не стремится к ним. Выра»итсв^И 
силуэта достигается п о и с к о м  и Н Ч  
ного ракурса и точностью рис|1̂ И

Художник Н. Ильин Рса1У{Я^ ̂  
плановости пейзажного 
ма своеобразно: он использу*» 
пространство листа, изобр^*** н* 
белый силуэт обелиска и ^  
фоне темного силуэта леса . м>* 
дит эффект зрительной иЛЯ1° сГ< в  
н е  путаем два о д и н а к о в ы х  0 ^  
тс, но разных по форме пйГ ̂  
6.15). Легкая черная рамка 1

ботает* в большой фуппе других то­
чек, заполняющих плоскость листа. Ис­
пользуя точки разного размера, мож-

Рис. 6.11. В. Ван Гог. Кипарисы. Тростнико­
вое перо, чернила

Г V йг *

д из окна, отделяя белые 
пейзажа от белой плоско-

tPl^HHK Г. И.Нарбут в своей 
^цИИ прибегает к открытой 

-Ярисунка. белая бумага не от- 
от этого рисунок ка- 

б ол ее  условным, он словно 
^Жоздуишом пространстве. Ин- 
^W ujen орнаментальный мотив 
Л К с л о м а  — черный расти- 
^■орнамент на белом, как и 

1 онс (рис. 6.16). 
г ни* и пятно часто применяют 
", В книжной заставке (рис. 6.17) 
‘царбуг использовал волнистую ли- 
,драшком >. показав тучу. плы- 
о по небу, и резко ломаную ли- 
юлнии в сочетании с силуэтами 

иф дерева и китайской архитекту- 
}тсрытая структура рисунка позво- 
адспринимать белое поле листа 

I. и как безбрежное воздушное про- 
Воздушныс волны неба над 

г.энными маковками церкви (рис.
работа художника И.Я.Билиби- 

ш концовки журнала «Народная 
ня», дают ощущение скрытой 
древних былинных столетий, 

biaf и штрих также хорошо допол- 
•ФУг друга в фафических рабо- 

й книжной заставке на мотив го- 
пейзажа А. П. Остроумова- 

с̂чсмело использовала четкие 
v изображения здания с ко- 
4Чи в классическом стиле и эмо- 
^•о-размашистый зигзаг наря- 

для рисунка дерев;» на 
плане (рис. 6.19). 
у штрих интересно сочетал 
В.А.Фаворский в иллюстра- 
РЫтая структура рисунка по- 

1ла?о6од,,о раскладывать на бе-

а
и Фрагментарно, с прора- 

фигур черным штрихом 
^П олю  (рис. 6 .20, а и б).

листа силуэты легко уз 
ФИгУр, выполненных в пол-

Рис. 6.12. И.Гатцын. Стена. Линогравюра

Рис. 6.13. Л. Лаптев. Набросок

Рис. 6.14. Р. Кент. Рисунок-плакат: «В шле­
мах солдат голуби мира совьют свои 

гне ша»
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Рис. 6.15. //. Ильин. Иллюстрация

Рис. 6.16. Г. Нарвут. Иллюстрация к сказке 
Г.Х. Андерсена «Соловей»

Рис. 6.17. Г. Нарбут. Книжная заставка 

1%

Рис. 6.18. И. Билибин. Концовка для) 
ла «Народная читальня»

Рис. 6.19. А. Остроумова-Лебедева. КнижнИ
заставка

Рис. 6.20. В. Фаворский. И л л ю стр л1,>



Г ’

Рис. 6.21. В. Bacwibee. Дом-музей А.С. Пушкина в Михайловском. 
Вид со стороны реки Сороти

Рис. 6.22. А. Бенуа. Книжная заставка
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В других сочетаниях и пропорциях 
использует штрих и пятно художник 
В. Васильев в серии гравюр «По Пуш­
кинским местам*, например, в гравю­
ре «Дом-музей А. С. Пушкина в Михай­
ловском. Вид со стороны реки Соро- 
ти* (рис. 6 .2 1 ) убедительно показыва­
ет богатство палитры художника-гра­
фика.

Тонка, линия и пятно. Хорошо под­
черкивает ажурность линий, тяжело­
весность пятна и особенности работы 
точкой при заполнении плоскости ху­
дожник Александр Бенуа в книжной 
заставке (рис. 6.22). Орнаментально-де- 
коративная композиция с восточны­

ми мотивами построена *ак 
кружево, а уравновешивают ^  
ражения слонов, решенные 
ком с помощью пятна.

Линию, штрих и пятно исп J 
художник И. Я. Билибин для ид!5 
ции к былине про Илью Муп^и 
Святогора. Сказочные леса и 
ные богатыри, конь-огонь с 
фивой, могучий дуб — RCe 1аду^И 
нарисовано в виде большою ^  и°  
затейливым орнаментом (ри а д Я

Линия, штрих, пятно и *1 
шли свое место в рисунке И.Я.^Д
бина с шутливо-философским н З
нием «Так проходит мирская



1

p*c.6.24. И. Билибин. «Так проходит мирская слава». Рисунок для журнала «Жупел»

много для журнала «Жупел» в 
(рис. 6.24). 

ц^Врсмотрели наиболее часто 
чаюшисся варианты сочетаний 

Разительных приемов в графике. 
. ник выбирает графические сред- 
в зависимости от поставленных 
ним задач, размера произведе- 

степени условности, степени де- 
иин изображения, добиваясь ос- 

ного качества рисунка — вырази- 
сти.

ые вопросы  и заданиячтрольн

КШИзобразительные средства гра- 
^ктаются основными?
'•И особенности линейного рисун-

<им путем доститстси выразитель- 
луэта?

^Кажите о возможностях штрихо­
в к а .
^^■•рианти комбинирования зле-'МХ изобразительных средств вы 

■*Иболее выразительными?

графическое решение 
Натюрморта

> Х Х
* * *

в. жанр натюрморта за- 
Месю не только в живопи­

си, но и в графике, как иллюстратив­
ной, так и станковой.

В иллюстрации Георгия Нарбута к 
басне «Котенок и Скворец», выполнен­
ной в 1913 г., пятно и линия контра­
стны по площади, но равноправны по 
смысловой нагрузке. Клетка нарисова­
на четко, по правилам перспективы, 
но не создает иллюзию пространства, 
оставаясь для зрителя в пределах плос­
кости. Художник проявил изобретатель­
ность в выборе композиции и декора­
тивном решении сюжета, организовав 
при помощи пятен психологические 
акценты натюрморта (рис. 6.25).

Илларион Голицын в натюрморте 
с ножницами (рис. 6.26) ищет связи 
вещей, раскрывая смысл каждой из 
них в сложном взаимоотношении с 
другими. Обращаясь к миру знакомых 
вещей, он выявляет возможности ком­
позиции из разнохарактерных и раз­
новеликих предметов. Лист бумаги упо­
добляется сценической площадке, где 
каждый компонент стремится выразить 
свою самостоятельность. Художник 
усиливает асимметрию в динамике ли­
ний, чередовании плоскостей, силуэ­
тов и форм. Здесь все продумано и взве­
шено. Необычный ракурс создает ощу­
щение глубины, протяженности и под­
вижности пространства.
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Рис. 6.25. Г. Нарбут. Иллюстрация к басне
И.А. Крылова «Котенок и Скворец»

Для освоения темы «Художествен­
ная графика» студенту необходимо 
понять особенности графического ре­
шения академического рисунка. В на­
чале курса обучения рисованию сту­
денты изучают форму, пропорции, 
пластику и объем на примере натур­
ных постановок, натюрмортов.

Учитывая обший уровень знаний 
студентами законов зрительного равно­
весия и степень развития у них объем­
но-пространственного мышления, пре­
подаватель может разделить процесс

Рис. 6.26. И. Голицын. Натюрморт с нож­
ницами
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обучения на несколько этап0 
чала нужно взять несколько" 
предметов и показать на до^ 
ты решения каждого, прИК1с'
разительные средства черно г
фики: точку, пятно, штрих 
пятно и точку и т.д. Прс.п,' 
дентам выполнить это уп р а*^ 1 ci* 
срисовывая с доски, а прилучу?'*- I 
варианты решения. Наследуюш ^  
пе можно показать студентам of4*1* 
декоративных тканей — в круг ***** 
мелкую полоску, в клетку,
набивным рисунком, с темниц и_

• I. 1сскщ 
1 (,ОВКЦ На.
л б м Л
>форцВ

Г "лым горошком и т.п., и дать им ш  

ние выполнить орнаментальную 1
позицию с -------*
пятна и штриха.

Работа над основным графичеоЗ 
листом начинается с постан« 
тюрморта. Преподаватель под! 
тону и цвету декоративно 
ные предметы и драпиронкя и пай 
щает наиболее выразительные изнщ 
в композиционный центр лостанои| 
Этот главный предмет или группа Д  
ственных предметов, ясных по фон 
и цвету, должны хорошо прочитаю^ 
ся на фоне драпировки. Если натюр 
морт построен в основном на верти 
кальных движениях форм, то и Ш  
порции листа будут вытянуты поЧ  
тикали. Драпировки желательно 
брать разные по тону и рисунку Ш  
увлекаться объемными складКД’
ня, что фафика — условное
гально-дскоративное искусство.

При пропорциях натюр'«°Р|*^И
ких к квадрату, к о м п о з и ц и о н н ы  ^

как правило, находится 6:1 /цт 
ральной части листа. При flB 
зонтальном расположении nv^ 3 l^  
натюрморт выглядит 6оле^ .|ьН >|М' 
вым, солидным И ПОВССТВО J  иЧ 

В (рафике, как и в тс
тюрморт является иаилу^ 1 w*

Е н ым месте, с тем чтобы сту- 
fC w  сделать несколько рисун- 

точек зрения. В творчес­
твах предметы можно менять 
^Ерформировать, менять про- 
и,4'цвет, тон, орнаментальную 
Юность и форму. Студенты, 

мИруя составляющие натюр- 
^здают варианты изображения 
ух вещей, добиваясь их графи- 

[Жразительности.
.лый студент в силу своего ха- 

^Жворчсской фантазии и тсм- 
^  решает графические задачи 
ш приближения натуральных 
.своему авторскому толкованию, 

помощью линии, точЛ^узна ваемости реальных форм 
41 яся от почти полного сходства

К0Й1 схематической ассоциации, 
вью эскизы у большинства сту- 

ч реалистичны, но впоследствии 
иске больших тональных отно- 
Жрименении различных гра- 

ош средств и приемов студенты 
■нтересные варианты под ру- 

-твом преподавателя. Утвердив 
ее удачный эскиз, студенты 
1ают к выполнению основного 
сского листа. Обычно это 1/4 

1/1иертсжного листа (рис. 6.27,

для начала творческих 
периментов. Предметы

ПОИСЧ
долго®

°Рморт, построенный по прсд- 
выполняется в цвете. Сту- 

^мостоятельно решают, какие 
|*<Н>СДмсты, драпировки, ово- 

и т.д. они будут рисовать, 
Шагают их изображения на эс- 
^ свое му усмотрению. Выбира- 

гамму — теплую или холод- 
/▼*Деляю1 основной колорит — 

светлый, спокойный при- 
контрастный драматиче- 

Д^Иасыщенный чистый. Цвет 
.Ш альный без обозначения ис- 
к **ета, без собственных и па-Ж сй
 ̂ ■'технике цветной графики 

тво цветовой гармонии.

Рис. 6.27. Графическое решение натюрмор­
та с ломошью пятна

Поиски композиционных решений на 
фор-эскизах проводят путем сочетания 
основных цветовых пятен натюрморта. 
Определяют количество предметов, 
связанных тематически, количество ос­
новных цветов (3 — 4 цвета), пропор­
ции листа (квадратный, вертикальный 
или горизонтальный), выделяют ком­
позиционный центр, прослеживают 
предметные связи.

Наиболее удачный вариант выпол­
няют гуашью на основном листе (см. 
рис. 30 на цв. вкл.).

Контрольны е вопросы  и задания

1. Расскажите об основных этапах рабо­
ты над натюрмортом в технике черн о-бе­
лой графики.

2. В чем особенности работы над натюр­
мортом в технике цветной графики?

3. Составьте несложный натюрморт и 
выполните его в технике черно-белой гра­
фики.
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б
Рис. 6.28. Примеры графических решений 
натюрмортов с использованием комбина­
ций различных изобразительных средств 

графики
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4. Постройте композицию нат̂  
по представлению и решите его и | 
цветной графики:

а) с включением комнатных Ра.
б) из предметов мастерской хуЛоТ
в) с включением вазы с цветам
г) со стеклянной посудой размою
д) с предметами чаепития и выпе
е) с любимой игрушкой из вашем 

ства;
ж) придумайте свой вариант ца, 

морга

§ 4. Графическое решение 
фигуры человека

нты но мере освоении нового 
ia и нового подхода к рисунку 
ьствием работают пастелью 

шиной мелка. Перед каждым 
преподаватель напоминает 

задачу: сохранить пропорции 
фц и усилить передачу движения 
большей выразительности. • 
г|Ы работы мягким материалом 
1атсльно запастись плотной шеро- 
той бумагой и мягкой резинкой. 

^Крепления рисунков, выполнен- 
х углем, пастелью, соусом, санги- 
|Вользуются специальными фик- 
рами.

фическое решение 
головы

Освоение графических методов paJ 
боты над фигурой человека явл 
завершающим этапом изучения 
ного мира и изображения его на г 
кости в технике монохромной (qj 
цветной) и полихромной (2 — 4 цве­
та) графики. Фигур;* человека ншниЙ 
ся наиболее сложной моделью дл 
изображения в любом виде изоб| 
тельного искусства, будь то живот 
графика или скульптура.

Как уже говорилось выше, в pi 
модельера-конструктора одежды фиПН 
ра человека является той заданно! 
формой, на основании которой peu*j
ются художсственно-конструк1ИЯ1̂

цветовые и пластические задачи 
проектировании одежды. Для прораВЧ. 
ки методов и приемов графически 
решения сложной формы голо! 
фигуры человека студенту необ
МО попробовать свои силы в коР< . tnnMC naiy(Jnblc 
зарисовках мягкими материал-г J | W  исходным материалом 
сангиной, углем, соусом. |
мелом на тонированной бумаге

щиЧки выполняются сразу ш и р о к о м '  

ей с заполнением ш т р и х о м  тС^ р * м  
деталей (рис. 6.29). В к р а т к о с р о ч н о  ̂  
сунке передаются характер дв" ^  (А  
и обобщенная форма всей фигур 
мелких деталей.

1осле краткосрочных рисунков фи- 
у человека необходимо обратить 

внимание на графическое рс- 
• головы.

3аботу над графикой головы следу- 
ачать с предварительных наброс- 
адовы человека с натуры мягки- 
рафическими материалами. Для 

в желательно выбрать модель 
ой стрижкой или волосами, 

шипи сзади в пучок, и осветить 
^щебоковым светом (контрастное 
4Сние).
••броске следует передать самое 

Юс, а использование мягких 
Ъь (угля, сангины и т.д.) по- 

^  широко обобщить плоскость 
Нрасти лица.

, ^ нснныс натУРные зарисовки
для

pro решения головы, когда 
’Градации тона заменяются 

^ н ы й  и белый) или три тона 
I д» белый, серый).
Л Ь и к е  головы используют все 
t ec**ic элементы и композици- 
^СЛства, о которых мы гово­
р е  Штриховой фафикой вы-

^Ны

Рис. 6.29. Набросок фигуры человека. 
Уголь

Рис. 6.30. Г. Верейский. Портрет профессора 
Н.И.Кареева
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ности (рис. 6.33.6.34). Штрих при изоб­
ражении человека почти всегда сосед­
ствует с линией и редко применяется 
самостоятельно. Задача штриха — пе­
редача объема, тона, фактуры и плас­
тики формы (рис. 6.35, 6.36).

Художественный я зык черно-белой 
пятновой графики строже, сдержан­
нее, чем у других фафических техник, 
он более лаконичен. Черное пятно на 
белом фоне имеет особые законы по­
строения, свою специфику. В плоском 
черном силуэте художник должен вы­
разить не только формы, подразуме­
вающиеся в нем, но и характер моде­
ли, сюжетную ситуацию. При работе в 
технике силуэта важно иметь развитое 
чувство острого видения натуры (рис. 
6.37, 6.38).

При постановке натуры для студен­
ческих работ необходимо учитывать ту 
задачу, которая будет решаться. Для вы­
полнения рисунков линией или пят­
ном надо подобрать модель в одежде, 
подчеркивающей фигуру, но не обле­
гающей ее. Для штриховою рисунка 
лучше подойдет модель в одежде из
2 — 3 разных по тону деталей с про­
стым геометрическим орнаментом: по­

лоской или клеткой. Для вЬ|ц(
заданий студентам понадоб 
знания, умения и навыки 
ные при изучении курса п .,Д . 
живописи. Приобретя опыт pafCyHS  
фическими материалами п тГ !!д  
ческом решении натюрморта 
вы, студенты могут приступать J f  
фикс фигуры человека в оде*дД 

Начинать следует с краткое*- 
рисунков с натуры как графит^ 
рандашом, так и другими ■ рафцД 
скими материалами. Необходимо МС 
полнить с натуры и по представ- 
серию набросков, используя раадиЯ 
ные фафические решения. Наиб 
удачные из них выполняются в чисто-] 
вом варианте (рис. 6.39, 6.40, 6.41). |

В отличие от живописи цистная п я  
фика офаничена в цветовых решени­
ях. Цветовые сочетания в графике бо­
лее конкретны, понятны и легко про- 
читываются, так как цветовое пятно 
здесь локально, плоско, без очевид* 
ных переходов от теплых к холодный 
оттенкам (см. рис. 32 на цв. вкл.).

Цвет, включенный в черно -белое) 
решение костюма, придаст листу осо- ] 
бую выразительность и являемся наи-

Рис. 6.37. М.Добужинский. 
Мадригал

Рис. 6.38. Н. Ильин. И л л ю стр аи и я
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Рис. 6.39. Варианты линейного решения фигуры человека в одежде



Рис. 6.41. Варианты пятнографического
решения фигуры человека в одежде

болсс активным пятном, подчеркивая 
важность данной детали костюма (см. 
рис. 33 на ив. вкл.).

Контрольные вопросы и задания

1. В чем особенность работы над графи­
ческим решением головы?

2. В чем различия живописи и цветной 
|рафики?

3. Выполните графическое изображение 
головы человека в трех вариантах: лини­
ей, пятном и точкой, линией и пятном.

4. Выполните графический рисунок 
фигуры человека в одежде мягким мате­
риалом.

5. Выполните графические листы фигу­
ры человека в одежде линией, линией и 
пятном, пятном и точкой, линией и точ­
кой.

6. Выполните фигуру человека в одежде 
в технике цветной графики (2—4 цвета).

§ 5. Основы проектной 
графики

Два полушария нашего мозга рабо­
тают в двух направлениях — логиче­
ском и образном. Образное мышление 
автора, создающего одежду, подпиты­

вают произведения писателей 
кантов, художников, впечатлен*1* т 
окружающего мира. Художеств ̂  % 
образ — это идея, сформировав 
фантазией творческого человека*1 
развития образного мышления 
ходи мы свежие впечатления 
точек зрения на уже привычные Щ 
ния. Поиск новых форм и ОТкрь 
характерны для любой творческой т  
фсссии. 0

Художники, дизайнеры, моде 
ры и конструкторы, работающие в*  
кой промышленности, создающие! 
вые ткани, одежду, обувь, голов 
уборы и аксессуары, решают 
важную задачу формирования вн 
него вида человека, воспитания 
туры потребления, вносят измене 
в стиль жизни.

Одежда проектируется как объ 
ная форма, имеющая в пространс 
три измерения. При этом вся про 
ная часть работы выполняется на] 
плоскости в условиях двухмерной I 
щади формата. Модельер при пои 
новой формы работает как с объ 
ми, так и на плоскости. Он дол 
хорошо понимать особенности ф 
ры человека, для которою он соа 
новую одежду, решая как прак гичес-| 
кие, так и эстетические задачи: 
альную посадку изделия на фиг 
подчеркивание достоинств, сглажи 
ние недостатков.

Н адежда П етровна Л ам о щ Ж  
(1861 — 1941), ведущий модельер 
сии с 80-х гг. X IX  в., п о с т а в щ и к  
ператорского двора, позже — всдУ* 
модельер 1920— 1930-х гг., в Совете^ 
России проявила себя как учены»1 1 
следователь и отличный худо*н 3  
практик. Она выдвинула конис,,1Ч |  
нового подхода к одежде и с03Л- 
свою школу моделирования. Р и ^  
танные ею принципы моделиро 3̂ 
актуальны в н^ши дни и до с|*\
являются основополагающими
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Рис. 6.42. JT и ней но-пластическое решение вариантов Фдежлы



Рис. 6.43. Тонально-пятновое решение вариантов одежды



Рис. 6.44. Примеры выполнения эскизов моделей-аналогов

мулировала так: «Для чего 
костюм, для кого и из чего*, 

иовной замысел первичной идеи 
ома начинается с фор-эскиза. Это 
быстрый набросок фигуры с пе- 

1**1основных объемов одежды. Он 
представление о пропорциях 

чы на фигуре человека. Опреде- 
*новные пропорции, студенты 

[^Вктупать к поиску вариантов 
;мы, уточнению силуэта, пропор- 
^*ьных соотношений. При этом 
' '°Рспользовать как линию, так и 
i0- Возможные варианты представ- 
*  Рис. 6.42 и 6.43.

вившись на одном из воз- 
-Дриантов, можно приступать 

2 °Р аботке. Уточняется форма и 
изделия, ведутся поиски 

“Ы* Вариантов.
Д  Работе над курсовым и дип- 
Д  Проектами для пояснительной 
Л^туденты выполняют 5 — 6 эс- 
v *eu-aHa.tmoe Модели-анало- 
^  Лучшие образцы реально су-

. шествующих изделий одного функцио­
нального назначения. При этом они 
могут иметь различные силуэты, кон­
струкции и ф1асонные элементы. Вари­
анты моделей-аналогов подбираются 
по рекламным каталогам и журналам 
мод. Темы курсовых и дипломных про­
ектов определяются спецификой учеб­
ного заведения, ориентацией на серий­
ное или индивидуальное производство. 
Эскизы моделей-аналогов выполняют­
ся на листах формата А-4 в технике чер­
но-белой графики. Предпочтительна 
статичная поза фигуры, которая по­
зволяет более точно передать особен­
ности модели. С правой стороны листа 
приводится уменьшенный вид модели 
со спины (рис. 6.44).

После письменного анализа эски­
зов моделей-аналогов выбирается ба­
зовая конструкция и на ее основе раз­
рабатывают 5 — 6 Ариантов новых мо­
делей -предложений. Рисунки моделей- 
предложений выполняют на формате 
А-4 также в черно-белом варианте



Рис. 6.45. Примеры выполнения эскизов моделей-предложений

Рис. 6.46. Технический рисунок проекти­
руемой модели

изображения. Это также вид спереди и 
уменьшенный вид со спины (рис. 6.45). 
Из представленных моделей-прелложе-] 
ний выбирают лучший вариант для раз­
работки проекта изделия.

Качество изображения моделей- 
предложений должно отвечать требо-j 
ваниям, предъявляемым к техническо­
му рисунку:

- технический рисунок должен быть 
выполнен четко и чисто на листе фор­
мата А-4, техника исполнения карвЧ 
даш, тушь, гелевая или ш ариковая 
ручка, акварель;

- лист должен быть грамотно ск0Ч  
понован;

- модель изображают на пропоров 
нально сложенной фигуре; выполняй 
вид спереди и вид сзади; поясные
лия рисуют отдельно, если они часП ̂  
но или полностью закрыты (в к I 
тах); одну руку фигуры изображен11 
гнутой или отведенной в сторону**

1ель должна отвечать современ- 
равлению моды; 

нический рисунок должен да- 
имальное представление о мо- 

о силуэте и форме; о покрое, 
делении плечевого пояса и прой- 

0 пропорциях изделия в целом; 
ы и детали должны быть четко 
таны, показаны отделочная 
количество и местоположе- 

виц и петель;
ический рисунок должен да- 

:дставление о технологической

рактер линий должен переда- 
ггику ткани;

и выполняется рисунок моде- 
из конкретной ткани, образец ее 
жен быть прикреплен к рисунку;
|  правом нижнем углу должна сто­

птались студента.
Лш ческий  рисунок является до- 
ентом. необходимым для поясни- 
ьных записок на курсовом и дип- 

ииом проектировании (рис. 6.46). По 
ся чертежи и отшивается

ее наглядной формой изоб- 
*еиия модели является художе- 

й эскиз. Он, как правило, вы­

полняется на листе формата А-3 или 
А-2 и является рекламным плакатом 
при защите курсовых и дипломных 
проектов, а также может быть исполь­
зован в журналах или на выставках 
творческих работ, так как является ху­
дожественным произведением черно­
белой или цветной графики. Технику 
исполнения выбирает автор. Эго могут 
быть акварель, гуашь, темпера, пас­
тель, фломастеры, тушь, перо, кисть, 
аппликация и коллаж.

Ведущим мастером журнальной гра­
фики в России последние тридцать лет 
является Вячеслав Зайцев. Его легкая, 
изысканная манера рисунков пером и 
удивительно красивая по колориту 
цветная графика долго будут служить 
эталоном художественного эскиза для 
студентов (см. рис. 33 на цв. вкл.).

Контрольные вопросы и задания

1. Назовите этапы работы над проектом 
швейного изделия.

2. В чем особенности работы над моде­
лями-аналогами?

3. Чем модели-предложения отличают­
ся от моделей-аналогов?

4. Объясните назначение технического 
рисунка.
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П Р И Л О Ж Е Н И Я

Примеры рисования обуви



П риложение 2

ы схематичного рисования человеческих фигур при различном характере
движений



Рисунки воротников: 
а — вид спереди; б — вид сзади



Рисунки жакетов различных фасонов





Приложение 6

на фигуре
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Примеры рисования головных уборов



Приложение 8

рисования мужской одежды на фигуре с использованием пропорциональных
схем
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Приложение

Рисунки моделей мужской одежды на фигуре



КРАТКИЙ СЛОВАРЬ СПЕЦИАЛЬНЫ Х ТЕРМИНОВ

— линейное очертание фигуры,

деопортрст — портрет, на котором ху- 
.иик изображает самого себя.
|Ждемйзм — направление в искусстве, 
рХшесся в XVI —XIX вв., которое ос- 
ано на догматическом следовании внеш- 
формач классического искусства. 

Способствовал систематизации худо- 
гкнного образования, закреплению 
фческих традиций, которые превра­
тись в систему «вечных» канонов. А. при- 

изация образов, далеких от ре- 
и (например, в сюжетах из Биб- 

чной мифологии, древней исто- 
нники А. считали современную 

льность недостойной «высокого» 
L

суар (франц. accessoirc — побоч- 
юлнительный) — предмет второ­
го значения, дополняющий харак- 

главного образа и помо(аюший 
ию общего замысла. В костюме это 
ыс дополнения: сумки, перчатки, 
ия, шарф и т.п.
яг — прием выделения цветом. 
линией или расположением в про- 

>*тпе какой-нибудь фигуры, лица, 
“ЧШета, детали изображения, на которую 

обратить внимание зрителя, 
мр (франц. ampirc — империя) — 

^  в архитектуре, де коративно-при клад - 
'■изобразительном искусстве первой 

IX  в. в странах Европы, завершаю- 
за эволюции классицизма. Основ- 

ники вдохновения для А.: искус- 
ической Греции и императорско-

ia.
бль (в одежде) — совокупность 
в одежды и аксессуаров, подчи- 

общему композиционному замыслу 
аляющих стройное единство; все

т ~ —

Арабеска (от франц. arabesque — араб­
ский) — европейское название орнамента 
средневекового искусства мусульманских 
стран. В основе А., построенной по прин­
ципу геометрической сетки, — бесконеч­
ное пространственное развитие повторяю­
щихся групп орнаментальных мотивов. А. 
отличается многократным ритмическим на­
слоением однородных форм, что создает впе­
чатление запутанного, прихотливого узора.

Ассоциация (лат. association — соедине­
ние) — смысловая связь между определен­
ными явлениями и их психологическим 
восприятием, осмыслением, преобразова­
нием.

Барокко (итал. Ьагоссо — причудли­
вый) — художественный стиль, появив­
шийся в конце XVI в. в Италии и распро­
странявшийся в Европе вплоть до XVIII в. 
Б. присуши контрастность, динамичность, 
напряженность, слияние возвышенного, 
идеального и низового, материального. 
Таким способом выражалось ощущение 
сложности мироздания, его изменчивости. 
Искусство Б. отличается пышностью, бо­
гатством, зрелищностью.

Бордюр — кайма, полоса, обрамляю­
щая края декоративной композиции (ков­
ра, панно, стелы и т.д.).

Валёр (франц. valcur — ценность) — 
понятие, обозначающее в живописи и гра­
фике оттенок тона. Это тончайший пере­
ход светотени, который определяется кон­
кретными условиями освещения и воздуш­
ной средой.

Вариант — художественное произведе­
ние, сходное с другими произведениями 
того же автора на ту же тему. В. повторяет 
основной замысел ра^рты. но может от­
личаться способами ее выражения.

Видение художественное — умение дать 
необходимую эстетическую оценку каче­
ствам, заложенным в натуре.



Витраж (франц. vitragc — остекление, 
от лат. vitrum — стекло) — живопись на 
стекле прозрачными красками или компо­
зиция, составленная из кусочков разно­
цветного стекла, скрепленного металличе­
ским переплетом, рассчитанная на сквоз­
ное освещение (окно, дверь, прозрачная 
перегородка или панно).

Волан — конструктивно-декоративный 
элемент одежды; вид краевой отделки 
швейных изделий, которая может оформ­
лять линию горловины, низа изделия и 
низа рукава.

Вышивка — вид прикладного искусст­
ва, украшение бытовых предметов и одеж­
ды из ткани путем вышивания ручным (иг­
лой, реже крючком) или машинным спо­
собом орнамента или изобразительного 
мотива.

Гамма цветовая — цвета, преобладаю­
щие в определенном произведении искус­
ства и определяющие характер его живо­
писного решения.

Гармония — согласованность, соразмер­
ность, единство частей и целого в художе­
ственном произведении, обусловливающее 
его внутреннюю и внешнюю стройность, 
его художественное совершенство.

Глазурь — стекловидное декоративное 
покрытие керамики, закрепленное обжи­
гом. Г. укрепляет поверхность черепка из­
делия, делает его водонепроницаемым, 
одновременно обогащает цветом и при­
дает изделию новые декоративные свой­
ства.

Готика — художественный стиль, воз­
никший в середине X II в. во Франции и 
распространившийся в Европе. Для Г. ха­
рактерны неразрывная связь скульптуры и 
живописи с архитектурой и интерьером, 
вытянутость пропорции, сложность и рит­
мическое богатство композиции, одухо­
творенность и возвышенность образов.

Гравюра — один из видов графики, по­
зволяющий получать печатные копии гра­
фических произведений, выполненных на 
твердом материале (дерево, металл, лино­
леум и т.д.). Существуют следующие раз­
новидности Г.: станковая и книжная; по 
способу изготовления может быть выпук­
лой и углубленной.

Градация — последовательное, посте­
пенное чередование, изменение цвета,

тона, светотени, согласованное следние оттенков, составляющих 
моничное целое.

Гризайль (франц. grisaille, gris 
рый) — живопись, выполняемая 
коми одного цвета, преимуществен** 
рого, имитирующая скульптурный г °̂.*
В технике Г. изображение создастся 
нове тональных отношений (тонов ра^З 
ной степени светлоты). ' L1|f4

Грифон — фантастическое сущсстл 
львиным телом, головой орла или ть 
крыльями орла.

Декор (лат. decoro — украшаю) -  0 
купность украшающих сооружение эле 
тов или предмет орнаментальных или и 
разительных элементов.

Легализация — тщательная прора 
деталей изображения. В зависимости от 
дачи, которую ставит перед собой худо; 
ник, и его творческой манеры степень 
может быть рахтичной.

Деталь — I) составной элемент ч< 
либо; 2) мелкая подробность произ; 
ния, уточняющая характеристику образа,1 
менее значимая его часть.

Деформация — изменение натуральной 
го вида формы при ее изображении испояЯ 
зуется как художественный прием. >сили-| 
ваюший выразительность образа. Широко! 
применяется в карикатуре, но встречается! 
и в станковой живописи и скульптуре. I

Динамичность — движение, изменение | 
действия. В изобразительном искусстве Д. 
достигается композиционным решением, 
а также трактовкой форм и манерой  ис­
полнения.

Диспропорция — несоразмерность, не­
соответствие частей, отсутствие nponopî B 
нальн ости.

Дисиммётрия — незначительное изрУ'  ̂
шение симметрии за счет в в е д е н и я  » к0* Т  
позицию мелкой детали. j

Драпировка — ткань, с в о б о д н о  па̂ *н. 
щая или специально собранная в 
вые складки. Д. часто присутствус1 в кар^ I 
нах, например натюрмортах, портрета 
издавна являлась одним из с р е д с т н ,  
гаюших раскрытию х а р а к т е р и с т и к  

нажей.

Жанр (франц. genre — род) — р п 
изобразительного искусства — обл;»ст

, ограниченная определенным кру- 
рм. предметов изображения (истори- 

, бытовой, батальный жанры, порт- 
йзаж, натюрморт), а также автор- 

ошснисм к предмету (карикату- 
ж).
лись миниатюрная — произведе- 

азительного искусства, отлича- 
^  небольшими размерами и тонко- 

д̂ожественных приемов. Сюда отно- 
ижная и портретная миниатюры. 
лись монументальная — произве- 

живописи, имеющие большие раз- 
Л  связанные с архитектурными соору­

ди: фреска, мозаика, панно.
овка — рисунок с натуры, вы пал- 

у  i\ преимущественно вне мастерской, 
I сбора материала для более значи- 
й работы или как упражнение. В от- 
от близкого по техническим сред- 

 ̂наброска исполнение 3. может быть 
{летал и эи рованн ы м.

Идея — основная мысль произведения, 
рфеляюшая его содержание и образный 
?ов, выраженная в соответствующей

кёние — воспроизведение срсд- 
1и искусства внешнего, чувственно- 

*ого облика явлений действитель- 
Щ  В изобразительном искусстве И. яв- 

новой художественного произве-

сионйзм (франц. impression — 
ние) — направление в искусстве 

Ъ  трети XIX — начала XX в., пред­
ан которого стремились наиболее ес- 

гно и непредвзято запечатлеть окру- 
мир и повседневную жизнь в их 

Юности и изменчивости, передать 
оястные впечатления от натуры.
с — остов (скелет) какого-либо 

pH или сооружения.
лура — изображение, в котором 

кий эффект создастся преувеличс-
4 и заострением характерных черт, нео- 

^•ными сопоставлениями, уподобле- 
метафорами, соединением реаль- 

v 11 фантастического.
а — живописное произведение 
льное по назначению. В отличие 
К. отражает действительность с 

[ей глубиной и обладает закончен­

ностью в целом и в деталях. К. различаются 
по жанрам: портрет, натюрморт, пейзаж, 
бытовой жанр и т.д.

Керамика (грсч. ccramice — гончарное 
искусство) — общее название всех видов 
изделий из обожженной глины (майолика, 
терракота, фаянс, фарфор и др.).

Кокетка — конструктивный элемент 
одежды, представляющий собой горизон­
тальное членение верхней части плечевого 
или поясного изделия.

Колер — цвет краски, ее тон.
Коллаж (франц. collage — приклеива­

ние) — технический прием в изобразитель­
ном искусстве: наклеивание на какую-либо 
основу материалов, отличающихся от нее 
по цвету и фактуре, а также произведе­
ние, выполненное этим приемом.

Коллекция (лат. collectio — собрание) — 
набор ансамб/1ей одежды, объединенных по 
определенному признаку (ассортименту, 
стилевой направленности, образной теме, 
сезону и т.п.) и демонстрируемых одно­
временно.

Колорит — общий характер сочетания 
цветов в картине, рисунке, экспозиции, 
интерьере.

Конструкция (лат. constructio — устрой­
ство) — взаимное расположение частей и 
способ их соединения в целое.

Контраст (франц. contrastc — резкое раз­
личие, противоположность) — противо­
поставление и взаимное усиление двух со­
относящихся качеств. К. — одно из важных 
выразительных средств пластических ис­
кусств. Важную роль играет К. объемов, про­
странств, вертикалей и горизонталей в ар­
хитектонике и композиции зданий, соору­
жений, художественных произведений. 
Цветовые и светотеневые К. являются так­
же средством моделирования объемной 
формы или выражения пространственных 
отношений.

Контур — внешнее очертание формы 
предмета. К. — одно из средств художествен­
ной выразительности.

Корпусная живопись — живопись, вы­
полненная плотными густыми мазками; се 
красочные слои непрозрачны и часто име­
ют рельефную фактуру.

Кроки (франц. croquis — набросок) — 
быстрая зарисовка с натуры либо беглая 
фиксация в рисунке композиционного за­
мысла.
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Локальный цвет — в живописи основ­
ной и неизменный цвет. характеризующий 
окраску самого предмета. Окраска предме­
та может быть передана однородными све­
товыми пятнами, которые варьируются по 
светосиле, но лишены важнейших цвето­
вых оттенков, возникающих под воздей­
ствием освещения, воздушной среды, реф­
лексов от окружающих предметов.

Лиф — верхняя часть плечевых швей­
ных изделий, покрывающая фигуру чело­
века от линии талии и выше.

Майолика - художественная керамика 
из цветной глины, покрытая непрозрач­
ной глазурью.

Макет — модель чего-либо, предвари­
тельный образец в заданном масштабе.

Меандр (по названию извилистой ма­
лоазиатской реки Меандр) — орнамент в 
виде ломаной или кривой линии с завит­
ками.

Миниатюра — художественное произ­
ведение малых размеров, отличающееся 
богатством и декоративностью форм, фак­
туры, орнамента.!ьностыо, тонкостью тех­
нических приемов.

Мода (лат. modus — образ, способ, пра­
вило) — господство в определенное время 
в определенной среде тех или иных вкусов 
в отношении одежды и других предметов 
быта.

Моделирование — процесс формообра­
зования одежды, включающий в себя раз­
нообразные приемы и методы.

Модель — I) в изобразительном искус­
стве объект, предмет изображения, боль­
шей частью — живая натура, главным об­
разом — человек; 2) образец какого-либо 
изделия; 3) уменьшенный макет какого- 
либо изделия; 4) тип конструкции; 5) об­
разец одежды, служащий для ее серийного 
производства.

Мозаика (итал. mosaico, от лат. musi- 
vum — посвященное музам) — изображе­
ние или орнамент, выполненные из раз­
ноцветных кусочков какого-либо матери­
ала (стекла, камней, металлов, эмали, де­
рева и др.); один из видов монументаль­
ной живописи.

Мотив (франц. motif — побудительная 
причина, повод к какому-либо действию, 
от лат. motivus — подвижный) — вариация 
какой-либо темы; в изобразительном ис-
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кусствс — простейший организуюЩий 
мент художественного произвсдСНи т 
ситель определенного характера, 
содержания: объект натуры, выбр*? 
художником для изображения; вдСК01 
ном искусстве — повторяющийся
композиции.

Муар — плотная шелкован или 
шелковая тканье волнообразным от 
различных оттенков.

пе

Набросок -  быстрый рисунок и 
ших размеров. Н. дает общее пред 
нис о натуре. Он может иметь сам 
тельное значение, но в основном я а 
ся подготовительной работой для ГпдуЩе 
картины.

Натура (лат. natura — природа) -  
изобразительном искусстве -  объект, 
действительности, которые художник не 
посредственно наблюдает при их июбра 
жении. С Н. делаются наброски, этюды, п  
рисовки, часто — портрет, пейзаж, наЩ

э-конкретным, наглядным выра- 
идеи.

— показательное, примерное 
пение; пример для следования,
1ИЯ.

— направление в современном 
использующее оптические ли- 

: и цветовые эффекты в дскоратив-
ВЯ Х.

цент (лат. omamentum — украшс- 
ншряд) — узор, состоящий из ритми- 

рядоченных элементов; предназ- 
ся для украшения различных пред-

тю рморт
Натурализм — направление влитерату 

ре и искусстве, сложившееся в последней] 
трети XIX в. в Европе и США, стремившее 
еся к уподоблению художественного по-| 
знания научному, к объективному и бес 
страстному изображению реальности] 
прежде всего человеческих характеров, их| 
обусловленности физиологической приро­
дой и средой.

Натюрморт — жанр и з о б р а з и т с л Ы К И И  
искусства, посвященный и зо б р аж е н и ю  
окружающих человека вешей, разм« 
ных, как правило, в р е а л ь н о й  б ы т  
среде и композиционно о р г а н и з о в а н н е й  
единую группу. Кроме неодушевленны* 
предметов в Н. могут и з о б р а ж а т ь с я  и об&Щ 
ты живой природы, и з о л и р о в а н н ы е  ° т С в ^ ’ J 
их естественных связей ( р ы б а ,  ц в е т ы ,Щ ш  
и т.д.). J

Нюанс — очень тонкий о т т е н о к   ̂
очень легкий переход от света к те н и  И *4

<вныйОборка — конструктивно-декорат ж
элемент одежды; род отделки в вил* 
сборенной полоски ткани, которз* ' 
шивается по краям швейных иая*ли*' 

ббраз — форма отражения я в л е н ^твСн-
ствитсльности в искусстве. хул°*с 
нос воспроизведение д е й с т в итель 
В изобразительном искусстве О.

а — в живописи и рисунке — ма- 
поверхность, по которой пишут 
и или рисуют (холст, деревянная 
1ртон, бумага, поверхность стены, 

фарфор и т.д.). В отдельных случа- 
вописи и рисунка О. должна быть 

ьно подготовлена, например за-

ОЬошения — взаимосвязь элементов 
щ ж еиин, которая используется при со- 
■художсственных произведений. На- 
«пер, О. цветов и оттенков (в живопи- 
|,ШНов различной светлоты (тональ-
* О. в рисунке), О. размеров и формы 
сдието» (пропорции), пространственные 
т.д. О. в произведениях искусства опрс- 

г*0гся с использованием метода срав­
ни
Смывка — I) акварельная техника, в 
р°роЙ используется очень жидкая крас- 
Итуш ь; 2) прием осветления краски 

ния краски с бумаги при помо- 
ки, смоченной в чистой воде, 

юк — небольшое, часто едва за- 
различие, фадация светового или 

| ®шиевого тона. Система О. создает бо- 
колорита, вносит тонкость и слож- 
светотеневую моделировку в жи- 
и графике.

• — I) доска, чаще деревянная, 
^ „_ й  художник раскладывает и смс- 

краски; 2) характер цветовых со- 
типичных для отдельной карти- 

группы произведений конкретно- 
ика или в целом для художествен - 
ы.
ёття — орнаментальный мотив 

и зова н ного веерообразного ли-

Панно — часть стены, потолка, обрам­
ленная лепниной, орнаментом и украшен­
ная живописным или скульптурным изоб­
ражением; картина, барельеф, заполняю­
щие часть стены.

Папье-маше — пластическая масса из 
размельченной и размоченной бумаги, кар­
тона и других волокнистых материалов с 
добавками-наполнителями. П.-м. использу­
ется для формования (с помощью деревян­
ной или гипсовой модели) и прессования 
бытовых и художественных изделий (архи­
тектурные детали, орнаменты, муляжи, 
маски, шкатулки и др.).

Пастель — 1) мягкие цветные каран­
даши, которые изготовляются из краски, 
мела и связующего вещества и дают ров­
ный мягкий тон; 2) художественное про­
изведение. исполненное такими каранда­
шами.

Пастозиость — прием живописного 
письма, когда краска наносится густыми, 
рельефными мазками. Используется в мас­
ляной и темперной живописи.

Пигмент — цветной порошок, важней­
шая составная любых красок, определяю­
щий цветовой тон краски; в зависимости 
от примешанного к П. связующего веще­
ства возникают различия в технических 
свойствах красок.

Планы пространственные — I) при на­
блюдении натуры условно разделенные 
участки пространства, находящиеся на раз­
ном расстоянии от наблюдателя; 2) части 
картины, в разной степени удаленные в 
глубину изображаемого в ней пространства. 
Различают несколько планов: первый, вто­
рой, третий или передний, средний, даль­
ний. Количество планов зависит от замыс­
ла художника, от выбора мотива или точ­
ки зрения.

Пластичность — 1) художественная вы­
разительность объемных форм, линий и 
силуэтов, гармоническое соотношение ча­
стей и целого; 2) художественное совер­
шенство, гармония и чувственное обаяние 
искусства.

Плис — хлопчатобумажная ткань с фак­
турой, похожей с лицевой стороны на бар­
хат. %

Подмалёвок — подготовительная сталия 
работы нал картиной, выполняемой в тех­
нике многослойной живописи. П. могут ис­
пользоваться и при работе в других ж иво-
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писных техниках. П. — первая прокладка 
красочного слоя, в которой художник на­
ходит обобщенное цветовое решение кар­
тины или дает моделировку.

Покрой — внешний вид одежды, обра­
зованный конструктивными линиями: ли­
нией втачивания рукава, а также линиями 
вертикального и горизонтального членений 
изделия.

Полутень — один из элементов свето­
тени, светотеневые градации средней 
силы, соответствующие переходу от осве­
щенных частей предмета к теневым.

Полутон — светотеневой или цветовой 
тон, имеющий значение промежуточного, 
переходного между двумя близко располо­
женными соседствующими тонами.

Постамент — подножие, основание па­
мятника, статуи.

Проектный образ — созданная дизай­
нером художественная форма предмета, 
зависящая от назначения и сферы его ис­
пользования и учитывающая разнообраз­
ные факторы его потребления и производ­
ства.

Пропорция (лат. proportio — соотноше­
ние, соразмерность) — соотношение раз­
меров частей какого-либо предмета или 
композиции друг к другу и к целому. В изоб­
разительном искусстве П. определяют не 
только построение форм предметов и фи­
гур, но и композиционное решение про­
изведений.

Размывка — техника работы кистью с 
обильным применением воды, дающая 
возможность достигать сложных и богатых 
живописных эффектов в рисунках тушью, 
акварелью и др.

Ракурс — перспективное сокращение 
предметов, значительно изменяющее их 
внешний вид. Р. обусловлен точкой зрения 
на натуру (вид сверху, снизу, на близком 
расстоянии и т.д.), а также самим поло­
жением натуры в пространстве.

Раппорт (франц. rapport, rapporter — 
сходство, переносить обратно) — в орна­
менте — систематически повторяющийся 
мотив узора.

Реализм — в искусстве — правдивое, 
объективное .отражение действительности 
специфическими средствами, присущими 
тому или иному виду художественного 
творчества.
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Реглан — вид покроя рукава.
ром линия втачивания проходит ^ ^  
вины переда до горловины спин* 
этом вся плечевая часть изделия -J*' п& 
ется рукавом.

Репс — плотная ткань в мел кий
чик. т

Рсфлёкс -  в живописи и гр;1фН|а. 
отсвет на каком-либо предмете от осве 
ного предмета или поверхности. соседЯ 
ющей с ним. 0X1

Ритм — чередование соизмеримых ш  
ментов какого-либо целого, соверши 
еся с закономерной последовательна 
и частотой; один из главных законов г 
тических искусств, отражающий в щ 
странственных ритмических рядах npi 
шие природе временные и простраис 
ные закономерности, взаимосвязи, д» 
ния.

Розетка — декоративный мотив н щ 
стилизованного круглого цветка, прел 
ленного видом сверху.

Рококо — декоративный стиль eepoi 
ского искусства второй четверти и се 
ны XV III в. Проявился преимуществе и но в 
украшениях интерьеров, мебели и декора­
тивных изделий, при этом утратив прису­
щие барокко монументальность и рлшах, 
связь с торжественной парадностью риту­
ализированного быта. Для P. хара кюрин! 
причудливые, изысканные орнаменты, па­
стельные тона, внимание к удобству для 
человека.

Сангина (франц. sanguine, от лат sangui­
neus — кровавый) — минераз и инсШН 
мент рисования в виде палочки-карай*" 
ша без оправы.

Свет — в изобразительном искуссЛ* 
элемент светотени. Как в натуре, га к и  ̂
произведениях искусства этот термин с 
жит для обозначения наиболее ocbciuHJ 
ных частей поверхности.

Светлота — сравнительная CTcncHb1<L  
личия от темного: чем дальше от темное 
тем большую светлоту имеет цвет

Светосила — в живописи — cTer\J^ 
насыщенности цвета светом, сравните*"! 
ная степень светлоты цвета по оти . 
нию к соседним цветовым тонам. В гг•’ 
ке — степень светлоты одного тона 
ношению к другому, находящ емуся Р 
с ним.



еиь — градация светлого и тем- 
ошение света и тени на фоне, 

юшсс передавать объем фигуры или 
а также окружающую их свето- 

ную среду. С. служит важным сред- 
оциональной выразительности в

щее вещество — вещество, вхо- 
в состав краски и определяющее все 

иальные свойства за исключени- 
вого тона, обусловленного Пит- 

C. в. скрепляет при высыхании ча- 
пигмента между собой и с грунтом, 

:е создает устойчивый красочный

г — теневой профиль, очертание, 
1мета, одноцветное плоскостное 

кение предмета или человека, на­
ми ое или вырезанное из бумаги или 

ого материала.
СЛмвол — образ, иносказательно вы- 

фщ ий какое-либо понятие или отвле- 
нную идею.
фтётрия (греч. simmetria — соразмер- 
ть) — полное соответствие правой и 

щчастей целого относительно средней 
называемой осью С.

Сравнение — метод определения сораз- 
Асти тональных и цветовых отноше-
- И др. Свойства и качества одного пред- 
вк>знаются нашим сознанием путем 
мвения с другим предметом.

ность — состояние покоя, непод-
гь.
изация — преобразование художе- 

эго изображения в соответствии с 
либо стилем, традицией; декоратив- 

сние изображаемых фигур и пред- 
I с помощью условных приемов: упро- 

ф  рисунка и формы, цвета и объема. 
Т к  — устойчивое единство художе- 

Ой образной системы, выразитель- 
аств искусства. В современной на- 
ерминологии имеет обширный ди- 

[применения — от обозначения ин- 
пьной манеры художника до харак- 

1Ки признаков какой-либо группы 
рикон или художественного направ- 

утри исторического периода. Это 
эйчивых признаков, характсри- 

к образную структуру, свойственную 
:у той или иной эпохи.
£т — в изобразительном искусст- 
ытис, ситуация, изображенные в

произведении и обычно обозначенные в 
его названии.

Тектоника (архитектоника) — отраже­
ние конструкции предмета или постройки 
в их художественном образе.

Тема — круг явлений, выбранных ху­
дожником для изображения и раскрытия 
идеи его произведения.

Тень — элемент светотени, наиболее 
слабо освещенные участки в натуре и в 
изображении. Различают собственные и па­
дающие Т.

Техника — в искусстве — совокупность 
специальных навыков и приемов, посред­
ством которых выполняется художествен­
ное произведение.

Техническая эстетика — область худо­
жественного творчества, связанная с кон­
струированием и выпуском промышлен­
ной продукции. В этом творческом процес­
се художники-конструкторы (дизайнеры) 
соавторствуют с инженерам и-конструкто­
рами и технологами.

Тиснение — техника художественной 
обработки кожи, листового металла, бар­
хата, картона и т.д.: выдавливание на их 
поверхности рельефных изображений и узо­
ров.

Ткачество — процесс выработки тканей 
из пряжи — нитей основы и утка; склады­
вается из подготовки пряжи и собственно 
ткачества на ткацком станке.

Тональность — общий строй колорита 
или светотени в произведениях живописи 
или графики.

Тоновое иэображёние — изображение с 
различными тоновыми переходами от све­
та  к тени, т.е. с участками, имеющими 
разную силу тона.

Торс — туловище человека; изображе­
ние туловища человека в скульптуре, жи­
вописи.

Точка зрения — в теории перспективы — 
место, где находится глаз наблюдателя по 
отношению к видимым или изображаемым 
предметам.

Традиция — исторически сложившиеся 
и передаваемые из поколения в поколение 
обычаи, навыки, правила; художественные 
достижения прошАэго, осваиваемые и ис­
пользуемые в современном искусстве.

Трансформация — преобразование, пре­
вращение, видоизменение.



Уголь — материал для рисования в виде 
онких стержней, полученных обжигани- 
м веточек или обструганных деревянных 
алочек или же сформованных из специ- 
льной угольной массы. Рисунки У. обла- 
ают бархатистым тоном и требуют обяза­
нного закрепления.

Узор — украшение поверхности прсд- 
ста, сооружения; декоративный эффект 
юра создается сочетанием линий, пятен, 
itema и тени, различных цветов. Ритми- 
гски организованный У. называется орна- 
ентом.

Фактура — 1) характерные особснно- 
*и материала, поверхности предметов в 
imype и их изображение в произведениях 
:кусства; 2) особенности обработки ма- 
риала, в котором выполнено произведе­
те, а также характерные качества этого 
ггериала.

Фиксаж — закрепление рисунка спс- 
<альными составами для придания ему 
-чшей сохранности.
Фирменный стиль — в рекламе и дизай-

* — единый, четко выраженный стиль (от 
1зайна изделий, интерьеров офиса до то­
рного знака предприятия), проявляю- 
ийся на вссх уровнях деятельности фир- 
J, предприятия.
Фон — глубинные менее значимые ча- 

и изобразительной или орнаментальной 
•мпозиции, перед которыми выступают 
новные, первоплановые мотивы.
Формат — форма плоскости, на кото- 

ft выполняется изображение (прямоуголь- 
я, овальная, круглая и т.д.).
Фреска (итал. fresco — свсжий, сырой) — 

д монументальной живописи водными 
асками по сырой штукатурке (в некото- 
х техниках фрески — по сухой).

Художественные средства — все изоб- 
зительные и художественные приемы, 
горые использует художник для вы раже- 
я содержания произведения (компози- 
я, перспектива, пропорции, светотень, 
rm, штрих, фактура и т.д.). 
Художественное качество — достоинство 
гшнего вида изделия, определяемою 
моничностью формы в отношении раз- 
ров элементов, пропорций, ритмиче­

ского строя, фактуры, цвета и др. 
позиционных характеристик. и* 

Художественное коиструйроаа 
творческая проектная деятельноеИИ* т 
правленная на совершенствование  ̂4  н*щ
ющей человека предметной среды ° Kps,3lB4  
вершснствование достигается при„ Т° С(П 
ем в единую систему функционалы СН 
композиционных связсй предметны <ЫХ 4 
плсксов и отдельных изделий, их К° Цщ 
ческих и эксплуатационных характер^Цв 

Художественное проектирований J v j e  
лес широкая область деятельности ц0 
зданию изделий, чем художественное мй 
струирование, которое входит в нееД 
составная часть.

Л И ТЕРА ТУРА

Цвет — одно из основных художс* 
ных средств в живописи.

Целостность — необходимое, важней­
шее качество произведения искусства, спо­
собствующее его большей художественной 
выразительности и заключающееся в со­
ответствии разных частей друг другу, в под-Г 
чинении частного общему, второстепен­
ного — главному, частей — целому, а так­
же в единстве приемов исполнения.

Шитье — вид декоративно-прикладно-1 
го искусства, то же что вышивка

Штриховка — система наложения 
штрихов, позволяющая передавать про­
странство, выявлять объемно-a.Kici ически§| 
свойства предметов и их фактуру, созда­
вать выразительные эффекты дина! 
света и тени.

Экспрессия — повышенная выраз! 
ность произведения искусства. Э. связ! 
с силой воздействия произведения в UВЙ Н  
или же с выразительностью характернее 
ки отдельных лиц, фигур или д е т ал ей. 1  

Эскиз — предварительный иабро® 
художественное произведение не по** 
тельного характера, выполняемое в рзъ—щ  
ной технике. нсН.

Эпод — небольшая картина. рЫ1,0^|3у- 
ная с натуру с целью тщательного ее 
чения. Э. могут служить ВСПОМО! •'11 с0- 
и подготовительным материалом про-
здания больших и м о н у м е н т а л ь н ы *  \
изведен ий.
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Рис. I. Гра икия ахроматических цветов

Рис. 2. Цветовой круг. 28 цветов

Рис. 3. Дополнительные контрастные пары нвеши

Рис. 4. Контрастные триады цветов







Рис. I I .  п. Канчимтсхий. Зс.мгиая рюмка





Рис. 15. О. Р ту а р . Обнаженная



16. Кратковременные этюды фигуры чс .«века в одежде. Учебная работа



Р и с .  2 0 . П..1илам<та.  Н о ж и  к а п у с т ы .  I l k i i >  i k j .  I l a t e x



Рис. 21. Жостовским полное



Рис. 29. Гармонические сочетания контрастны* и контрастно- «ню пни г imiwn  и*1'" Н







Рис. 32. Графическое решение 
фигуры в костюме с введением 
1В)х хроматических иветов




