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Кафедра дизайна Белорусской Академии искусств уже более четверти 
века осуществляет профессиональную подготовку специалистов высшей 
квалификации в области дизайна. За минувшие годы произошло нема­
ло перемен как в теории и практике дизайна, так и в обществе в целом. 
Но неизменным по сей день осталось одно — острый дефицит учебно-
методической литературы, специально предназначенной для подготов­
ки дизайнеров в системе высшей школы. Острота этого дефицита свя­
зана не только и не столько с малочисленностью подобного рода 
изданий, сколько с их системной несовместимостью. 

Это обусловлено тем, что каждая сложившаяся школа подготовки 
дизайнеров высшей квалификации (московская, ленинградская, сверд­
ловская, вильнюсская, харьковская и др.) руководствуется всецело сво­
ей оригинальной концепцией дизайна и индивидуальным видением его 
профессиональных целей и задач, методов и средств деятельности. На 
этой основе выстраивается своя собственная модель специалиста и в 
соответствии с ней разрабатывается система методического обеспече­
ния учебно-воспитательного процесса. Поэтому прямые заимствования 
и использование тех или иных учебно-методических разработок различ­
ных школ не могут дать желаемого учебно-воспитательного результата 
без их существенной переориентации, творческого переосмысления и 
переработки. 

Педагоги кафедры дизайна Белорусской Академии искусств, прово­
дившие на протяжении многих лет научно-теоретический, учебно-мето­
дический и экспериментальный поиск собственных путей организации 
процесса подготовки специалиста-дизайнера как творческой личности, 
создали вполне самостоятельную педагогическую систему, получившую 
в профессиональной среде название минской школы дизайна. 

Особое место в этой системе занимает цикл пропедевтических дис­
циплин, заключающий основы развития творческого мышления и худо­
жественно-проектного мастерства будущего дизайнера на базе общей 
методологии взаимодействия понятийно-логических и композиционно-
образных принципов, методов и средств формообразования различных 
классов искусственных систем как предметных условий жизнедеятель­
ности современного человека. 

Серия публикаций под общим названием "Пропедевтика основ ди­
зайна" призвана отразить накопленный опыт работы кафедры в данном 
направлении. В серию войдут оригинальные учебно-методические раз­
работки по курсам "Основы формальной композиции (организации)", 
"Теория и методика дизайн-деятельности", "Архитектоника", "Учебно-
методические клаузуры". 

Материалы публикаций адресованы главным образом преподавате­
лям ВУЗов и студентам-дизайнерам, однако они могут представлять оп­
ределенный интерес также и для практикующих дизайнеров, архитек­
торов, художников, искусствоведов, руководителей студий, учащихся 
средних специальных учебных заведений и художественных школ, по­
скольку в них затрагиваются общие для всех художественных профес­
сий проблемы развития творческого потенциала личности. 
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В настоящем издании представлены материалы по практическому 
курсу основ формальной композиции, который предваряется циклом 
специальных лекций по теории формальной композиции (организации). 
Основное внимание уделено теоретическому обоснованию общего под­
хода к профессиональному освоению студентами композиционной гра­
моты и развитию у них способности осуществлять синтез образного и 
логического в процессе художественно-композиционного формообра­
зования, принципам построения учебной программы по практическому 
курсу, а также методике работы над учебными заданиями и критериям 
их оценки. Даны формулировки конкретных заданий и методические 
пояснения к ним с иллюстрацией примеров их выполнения студентами 
кафедры разных лет обучения. 

Автор выражает глубокую признательность руководству Белорусской 
академии искусств за предоставленную ему возможность использовать в 
книге в качестве иллюстративного материала студенческие работы (1972-
1997г.г.) из методического фонда кафедры дизайна. 

Оформление книги и всю работу по подготовке ее к изданию вы­
полнили Азончик Александр Петрович, Махнач Нонна Константиновна, 
Гопиенко Андрей Валентинович, за что автор выражает им искреннюю 
благодарность. 
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Формальная композиция 

Теоретические знания, которые студенты приобретают на занятиях 
по основным темам лекционного курса формальной композиции, являют­
ся исходной базой для профессионально глубокого понимания законов, 
принципов, методов и средств художественно-композиционного формо­
образования искусственных систем как существенной составляющей про­
фессиональной грамоты и творческого мышления дизайнера. Эти 
теоретические знания дают будущему дизайнеру возможность (пока что 
именно только возможность) уверенно судить об эстетической и художе­
ственной полноценности произведений композиционного творчества, 
проникать в сущность их гармонического строения, ясно осознавать меха­
низмы воздействия таких произведений на эмоционально-чувственную 
сферу восприятия человека. 

Однако эта возможность превращения знания в понимание и практи­
ческое действие может и не осуществиться в реальности, поскольку зна­
ние само по себе еще не гарантирует понимания, а является лишь его 
необходимым условием и внутренней предпосылкой в деятельности 
субъекта композиционного творчества. Речь здесь, таким образом, идет 
не о понимании того знания, которое дает студентам теоретический курс 
формальной композиции. Если бы проблема заключалась лишь в этом, то 
с ее решением мог бы справиться любой опытный педагог. 

Суть дела заключается в том, чтобы научить студентов 
самостоятельно превращать теоретическое знание в метод, понимать с 
помощью знания, ибо понимание означает процесс мысленного 
постижения сущности многообразных явлений действительности и 
отображения (выражения) ее в форме соответствующих понятий 
(средств). Если систему таких специальных понятий (и соответствующих 
им средств художественно-композиционной выразительности) должна 
давать теория формальной композиции, то понимание (как процесс) 
требует усвоения специальных методов мыслительной и художественно-
практической деятельности, позволяющих трансформировать 
определенные, эстетически значимые смыслы в ценности художественно-
композиционной культуры. В целом все это и определяет специфику 
требований к построению теоретического и практического курсов 
формальной композиции, а также вызывает необходимость применения 
особых методических форм организации процесса их взаимосвязи и 
взаимопревращения с целью достижения единства знания и понимания, 
т.е.преобразования теории формальной композиции в метод 
профессионального творчества дизайнера. 

К сожалению, существующая литература по теории композиции (ко­
торая сегодня используется в учебно-воспитательном процессе из-за не­
достаточности специальных методических разработок для подготовки 
профессиональных дизайнеров) весьма далека от целенаправленного ре­
шения этих проблем. Достаточно взять в руки любую книгу по компози­
ции, адресованную художникам, архитекторам или дизайнерам, чтобы в 
этом наглядно убедиться. Почти все они ограничиваются общими рассуж­
дениями о специфике и значимости композиционного творчества, рассмот­
рением (причем в весьма произвольных форме и последовательности) 
ряда наиболее известных и неизменных терминов, законов, принципов и 
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средств, детальным описанием их содержания и демонстрацией разнооб­
разных примеров его реализации в различных областях художественной 
практики. Иногда в этих изданиях предпринимаются попытки обогатить 
их содержание достижениями современной науки в области психологии, 
семиотики, лингвистики, технической эстетики и т.п., а также раскрыть 
те или иные особенности проявления композиционных закономернос­
тей при решении конкретных творческих задач в различных видах и 
жанрах современного искусства. Значительное количество публикаций, 
посвященных рассмотрению отдельных законов, принципов или катего­
рий композиции, хотя и отличается глубоким уровнем теоретических 
исследований, однако в своей совокупности не представляет какой-либо 
стройной системы и малопригодно для использования в качестве учеб­
но-методического материала при подготовке дизайнеров. 

Все эти издания ценны, полезны и безусловно необходимы для под­
готовки любого профессионального художника, для изучения богатого 
исторического опыта художественно-композиционного творчества и 
форм его теоретического осмысления. Однако этого явно недостаточно 
для формирования целостной системы знания о законах художественно-
композиционного творчества в области дизайна (как неизобразитель­
ного вида художественно-проектной деятельности) и практического 
развития специфически профессионального чувства композиции у буду­
щего дизайнера, для которого она выполняет весьма существенную роль 
в становлении проектного мышления и овладении методологическими 
принципами художественно-образного формообразования. 

Такое положение дел в области теории композиции явилось причи­
ной того, что содержащееся в ней знание, носило в большинстве случа­
ев чисто информационно-описательный характер, не выходило за узкие 
рамки эмпирического опыта традиционных видов художественного твор­
чества, не поднималось на уровень специальных теоретических обобще­
ний и логико-методологических трансформаций. Оно было не в 
состоянии эф эфективно влиять на процесс целенаправленного разви­
тия профессионального мастерства будущих дизайннеров в области ху­
дожественно-композиционного формообразования. 

Все это серьезно повлияло и на характер методики практического 
освоения композиционной грамоты в процессе обучения. Эта методика, 
по сути дела, сводится к выполнению весьма небольшого количества (око­
ло 10-15) кратковременных и довольно упрощенных упражнений, даю­
щих студентам возможность ознакомиться с определенным правилом или 
приемом композиционной организации, познать отдельные ее законо­
мерно™ и приобрести начальные навыки в использовании художествен­
но-графических средств решения композиционных зада. Этим фактически 
и ограничивается вводный курс композиции, составляющий 30-40 часов 
учебного времени. 

Многолетняя практика использования такой методики "загнала" бо­
гатейшие воспитательные и формообразующие возможности компози­
ции как учебной дисциплины в узкие рамки нормативности. Не случайно 
наиболее методически разработанными и традиционно осваиваемыми в 
учебном процессе оказались так называемые процедуры и средства гармо­
низации, связанные с понятиями симметрии, уравновешенности, метра, 
ритма, пропорций, масштаба, контраста, динамики и т.п. Большинство 
этих процедур доведено до предельной степени схематизма с помощью 
разного рода таблиц, графиков, формул, расчетов и оказалось, по сути 
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дела, вынесенным далеко за пределы решения собственно творчес­
ких задач художественно-композиционной организации. В связи с этим и 
само понятие композиции как творческого процесса стало "вырождать­
ся" в понятие компоновки, т.е. упорядочения разнородного изобразитель­
ного материала с Целью получения визуальной целостности на основе 
нормативно заданных правил и простейших схем организации. В резуль­
тате композиция, как специальная учебная дисциплина, обладающая бога­
тейшим исторически сложившимся арсеналом методов, принципов и 
средств визуальной организации, образной выразительности и художе­
ственного формообразования, превратилась из объективно мощного фак­
тора формирования и развития творческого мышления и 
профессионального мастерства будущего художника в ознакомительно-
вспомогательную и сугубо нормативно-ремесленную дисциплину. Даже 
если в отдельных случаях она используется как своеобразный "плацдарм 
для абстрактных экспериментов" с целью натренировать глаз и руку в об­
ласти графического ремесла за счет большого количества выполняемых 
на отвлеченном материале упражнений, то суть проблемы композицион­
ной подготовки дизайнера от этого не меняется. Ведь само по себе гра­
фическое мастерство и ремесленные навыки в построении 
стандартизированных формально-композиционных произведений не мо­
гут заменить собой профессиональную методологию творческого мышле­
ния дизайнера, тем более что для их развития существуют специальные 
дисциплины — основы графики, цветоведения, шрифта, пластики и т.п. 

Причин "перерождения" композиции в нормативно-ремесленную дис­
циплину много, но главной из них следует все-таки признать педагогичес­
кую практику. Ведь именно в процессе ее осуществления должны 
происходить отбор научного знания и художественного опыта в области 
материальной и духовной культуры, осмысление, обобщение и передача 
его новому поколению профессиональных художников. Причем в ее за­
дачи входит не только формирование соответствующей специфике про­
фессии суммы знаний, но и разработка наиболее эффективных методов 
ее превращения в систему профессионального мировоззрения будущего 
специалиста, представляющего собой единство его знаний, навыков, уме­
ний и способностей. Иными словами, этот процесс должен охватывать все 
этапы перехода от накопления эмпирического опыта и его обобщения в 
форме стройной системы теоретических понятий и представлений о са­
мой сущности и механизмах композиционного творчества, к поиску 
способов превращения теории в метод, позволяющий не только объяс­
нять конкретные формы существования определенной сущности, но и про­
гнозировать, моделировать процесс ее практического функционирования 
в системе творческого мышления и деятельности профессионального ху­
дожника. К сожалению, знакомство с методическими разработками в об­
ласти преподавания композиции (и особенно формальной композиции) 
показывает, что педагогический опыт здесь еще не перешагнул рубежа  
эмпирических подходов, принципов и представлений. Поэтому и знания, 
которые получают студенты из существующих учебных пособий, не явля­
ются теорией формальной композиции в полном смысле этого слова, а 
методика их практического освоения не служит в должной мере активно­
му и целенаправленному развитию творческого потенциала профессио­
нального дизайнера в соответствии с уровнем требований и задач развития 
современной материально-художественной культуры. 

На устранение отмеченных недостатков и была направлена работа 
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педагогов кафедры при построении теоретического курса основ формаль­
ной композиции. При этом все законы, категории, методы и средства фор­
мально-композиционной организации рассматривались с точки зрения их 
методологических функций в проектной и художественно-практической 
деятельности дизайнера, в единой системе принципов его научного, ху­
дожественного и технического творчества. 

Однако этим не исчерпываются круг проблем композиционной подго­
товки дизайнеров. При всей значимости глубоких теоретических знаний 
законов композиции их профессиональному дизайнеру далеко недоста­
точно, о чем говорилось выше. Ведь дизайнер должен быть не только 
грамотным, мыслящим, но и практически созидающим художественно-
композиционные ценности профессионалом. А для этого он должен об­
ладать тонким композиционно-образным чувством гармонии, системной 
целостности, художественной выразительности, пластического и стиле­
вого единства как системообразующих факторов его профессионального 
творчества и неотъемлемой составляющей его художественно-проектно­
го мастерства. 

Взаимосвязь и взаимообусловленность знания, понимания, 
чувствования и практического умения могут быть обеспечены, по нашему 
глубокому убеждению, только с помощью специальных методик 
организации процесса обучения, в которых обеспечивается единство 
"ведения" (т.е. теоретических знаний как понятийно-логической 
составляющей творческого процесса) и "видения" (т.е. композиционного 
чувства как художественно-образной составляющей творческого процесса), 
что позволит сформировать у студента способность к сознательному и 
творчески активному "ведению" процесса художественно-проектного 
формообразования как основу предметно-преобразующей, 
культуросозидающей деятельности дизайнера. 

Ведущую роль в обеспечении синтеза этих трех составляющих на пер­
вых этапах обучения дизайнеров и должна выполнять методика практи­
ческой работы по курсу формальной композиции как основной 
профилирующей пропедевтической дисциплины. Образно говоря, эта 
методика должна быть своеобразным "тиглем", в котором образуется мо­
нолитный сплав из всех составляющих композиционно-творческого мас­
терства будущего профессионального дизайнера. Очевидно, оптимальный 
вариант наиболее эффективной работы этого "тигля" должен учитывать 
не только индивидуальные особенности каждой составляющей профес­
сионального мастерства дизайнера, но и подчиняться общему для них 
системообразующему принципу или основанию как своего рода катализа­
тору их целостного и органичного взаимодействия. На наш взгляд, роль 
такого основания должны выполнять теория и методология самой про­
фессиональной дизайн-деятельности как научное осмысление историчес­
кой практики дизайна и его социально-культурных функций в развитии 
современного общества. Следовательно, построение методики учебного 
процесса по практическому курсу формальной композиции должно опи­
раться на те же базовые принципы, на которых строится реальный про­
цесс профессиональной деятельности современного дизайнера. 

Вместе с тем, изучение педагогической практики существующих школ 
дизайна показывает, что все они исходят в своей деятельности из различ­
ных концептуально-теоретических моделей дизайна и поэтому все учеб­
ные дисциплины и методы преподавания в них существенно отличаются 
как по содержанию, так и по формам методической организации, играют 
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различную роль в профессиональной подготовке и имеют различное 
значение для развития художественно-композиционного мастерства буду­
щего специалиста. В этом смысле минская школа дизайна не является ис­
ключением. 

В разработанной на кафедре дизайна Белорусской Академии искусств 
общей теории дизайн-деятельности на базе философской концепции вза­
имодействия* ключевую роль играют принципы проблемно-методоло­
гического подхода и системно-деятелъностной ориентации 
художественно-проектного творчества дизайнера.Для построения методи­
ки практического освоения студентами композиционной грамоты потре­
бовалась специальная трансформация этих принципов, что определило 
особенности структурного построения системы учебных заданий и их те­
матики, а также совместной работы преподавателя и студентов в учебно-
воспитательном процессе. При этом учитывалось то существенное 
обстоятельство, что проектирование в дизайне тесно связано с анализом 
исключительно сложных и разнокачественных явлений действительнос­
ти, которые не поддаются непосредственному наблюдению и поэтому тре­
буют особых форм отражения. Для этого дизайнер должен обладать 
профессионально развитой способностью формировать образные пред­
ставления на базе понятийно-логического материала, который нарабаты­
вается на стадии предпроектных исследований. Художественно-образная 
емкость и активность таких представлений способствуют выработке у ди­
зайнера умения целостно, системно организованно и профессионально 
ориентировано воссоздавать в своем сознании сложные явления действи­
тельности и затем их преобразовывать. Таким образом, одной из важней­
ших задач практического курса формальной композиции" стало 
формирование у будущих специалистов способности сознательно осуще­
ствлять синтез образного и логического как существенной характерис­
тики психологии их творческого мышления и практического действия. Эта 
задача может быть успешно решена, если на каждом шагу строго после­
довательно соблюдать требование системности, целостности и комп­
лексности развития всех составляющих профессионального мастерства 
будущего специалиста, независимо от характера выполняемой им учебной 
работы. 

Исходя из этого, в начальный период работы студентов над практи­
ческими заданиями по композиции, педагог должен делать основной ме­
тодический акцент на разрешении противоречия, которое находится не 
во внешней сфере (что характерно для реального проектирования), а в 
них самих и которое заключается в их незнании, неумении, неспособнос­
ти. Поэтому каждое задание должно быть ориентировано в первую оче­
редь на предельную активизацию работы студентов в направлении 
познания самих себя и на сознательный контроль своих мыслей, чувств, 
представлений и действий. Этому должна способствовать объективность 
содержания основных законов, принципов, понятий, категорий и средств 
не только формальной композиции, но и профессиональной деятельнос­
ти в целом, с ее мировоззренческими, научно-теоретическими и социаль­
но-культурными обоснованиями и целевыми установками. 

Студенты с самого начала должны быть поставлены перед очевидным 
фактом их профессиональной несостоятельности и недостаточности, ма­
лоэффективности имеющихся у них бессвязных, разрозненных, фрагмен­
тарных и неспециализированных знаний и представлений, устоявшихся 
шаблонов обыденного сознания и непрофилированных художественных 

* Этот материал представлен в готовящейся к изданию книге О. В. Чернышева "Теория и 
методика дизайн-деятельности" 
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навыков. Они должны со всей остротой ощутить и убедиться на соб­
ственном опыте, что без определенной системы в арсенале их знаний, 
навыков и умений, без четкой методической программы и строгих целе­
вых установок они не в состоянии будут успешно решать поставленные 
учебно-методические задачи. 

Это весьма болезненный момент в процессе профессионального ста­
новления специалиста, и потому от педагога требуются предельная чут­
кость, благожелательность, такт и самоотдача в работе с каждым 
студентом индивидуально, а со стороны студента — искреннее желание, 
трудолюбие и упорство точно следовать всем требованиям и установкам 
педагога. 

Использование в работе таких базовых понятий формальной компо­
зиции, как "композиционная активность и ее направленность", "силовые 
линии и силовое поле", "иллюзорная пространственная связь", "поло­
жительное и отрицательное пространство", "эмоциональный стимул и 
эмоциональный резонанс" и др., помогает стимулировать активный твор­
ческий (эмоционально-чувственный и мыслительный) процесс. Эти поня­
тия весьма специфичны по своему композиционному смыслу и 
малоизвестны студентам, т.е. не представлены в их сознании в виде кон­
кретных наглядных образов. Поэтому для решения поставленной учеб­
ной задачи необходимо глубокое проникновение в суть этих понятий, 
что как раз и позволяет активизировать умственную деятельность сту­
дентов, повысить степень понимания ими смысла выполняемой учебной 
работы. 

Необходимость глубокого осмысления студентами особенностей учеб­
но-воспитательного процесса позволяет на протяжении всей работы над 
практическими заданиями по формальной композиции свести до миниму­
ма вероятность бесконтрольного субъективизма, сугубо личных вкусовых 
предпочтений и образных стереотипов, которые представляют весьма 
серьезную опасность для творчества дизайнера, нередко пагубно влияя 
на его проектные идеи и решения. В связи с этим педагогически право­
мерно использовать весьма эффективный методический прием обостре­
ния противоречия между реально развитыми способностями студента т.е.: 

а) способностью в ясной логической форме построить в соответ­
ствии с поставленными задачами содержание будущего композиционно­
го произведения; 

б) представить конечный результат работы в яркой художественно-
образной форме; 

в) дать исчерпывающе полное описание конечного результата в сис­
теме специальных формально-композиционных терминов; 

г) определить состав необходимых изобразительно-художественных 
и композиционно-выразительных средств для реализации композицион­
ного замысла; 

д) реально воплотить содержание задуманного произведения в це­
лостной художественно-образной форме. 

По мере развития студента педагог может заострять внимание на 
тех или иных сторонах творческих способностей студента и тем самым 
поддерживать на должном уровне атмосферу "творческого напряжения" 
и интенсивности учебного процесса. 

Исходя из общих требований проблемно-методологического подхо­
да, каждое практическое задание должно в явной или скрытой форме 
содержать в себе определенное противоречие, для разрешения которо­
го требуются вполне определенные методологические принципы и фор-
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мально-композиционные средства, т.е. всякое учебное задание должно 
формулироваться таким образом, чтобы предельно выявлялась объектив­
ная взаимосвязь между определенным классом проблем и строго опреде­
ленными методами и средствами их разрешения. 

Разумеется, это не означает, что студент должен (или может) идти по 
пути бездумного подведения требуемого решения под готовую и заранее 
данную ему схему композиционной организации. Как раз наоборот. Осмыс­
ление проблемы должно направить его на сознательный поиск (своего 
рода конструирование) конкретных принципов формальной организации 
композиционного материала в соответствии со спецификой заданной темы 
и учебно-методическими целями ее освоения. Таким образом в его созна­
нии должна самостоятельно устанавливаться строгая функциональная связь 
между целями и средствами, содержанием и формой, логическим и образ­
ным, абстрактным и конкретным. 

По сути дела, задание является своего рода "провокатором" творчес­
кого поиска способов разрешения проблемной ситуации. Поэтому всякое 
задание — это искусственно (т.е. совершенно сознательно, преднамерен­
но) сконструированная проблемная ситуация, не имеющая прямых анало­
гов в реальной практике или являющаяся особой формой их 
трансформации в учебных целях. Только благодаря подобной форме по­
строения учебной работы над практическими заданиями по формальной 
композиции студенты прочно усваивают арсенал теоретических знаний; 
только "активно работая" в процессе решения творческих задач, знания 
превращаются в реальный инструмент (метод) деятельности, глубоко осоз­
наются их место, роль и значение в системе профессиональной методоло­
гии. Таким образом, с каждым новым заданием студент приобретает 
уверенность в своих творческих силах, в действенности используемых им 
методов и средств, ощущает реальный рост своего профессионального 
мастерства. 

Искусственность проблемных ситуаций, заложенная в учебные задания, 
позволяет создать благоприятные условия также для того, чтобы исклю­
чить возможность прямого заимствования студентами решений не только 
из личного опыта (если таковой имеется), но и из опыта самой професси­
ональной деятельности, что служит повышению объективности оценки 
роста их собственного творческого потенциала и профессионального ма­
стерства. 

Решение построенных таким образом учебных задач предполагает не 
получение заранее известного ответа (как в школьном задачнике по ариф­
метике) и не свободную фантазию и спонтанные ассоциации, а именно 
целенаправленное формирование строго определенных сторон, аспектов, 
граней, компонентов творческого потенциала студента, развитие у него 
способности и практического умения во всем объеме и достаточно полно­
ценно осуществлять процесс художественно-проектного формообразова­
ния. Решая задачи учебного характера на начальном этапе своей 
профессиональной подготовки, студент (как будущий специалист по сис­
темному преобразованию предметного мира и повышению его культуро-
емкости) должен прежде всего научиться устанавливать конкретную меру 
значимости разнообразных формообразующих факторов при создании 
различных классов искусственных систем и сознательно управлять процес­
сом формирования проектных идей в соответствии со спецификой про­
блемных и проектных ситуаций. В этом, и заключается одна из основных 
особенностей применения проблемно-методологического подхода к обу-
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чению дизайнера и системно-деятельностной ориентации учебно-воспи­
тательного процесса при построении методики практического курса фор­
мальной композиции. 

Помимо этого осознанное отношение студента к организации процесса 
своего профессионального становления и развития позволяет ему выстро­
ить четкую модель своей будущей деятельности. В соответствии с этой мо­
делью он будет не только проектировать различные искусственные системы, 
но и вырабатывать свое профессиональное отношение к тем конкретным 
людям (пользователям, потребителям и т.п.), которые будут взаимодейство­
вать с данными системами в процессе своей жизнедеятельности и, таким 
образом, приобретать определенные культурные качества, свойства, навы­
ки и творческие способности. Системно-деятельностная ориентация, зало­
женная в основу методики практической работы студентов по курсу 
формальной композиции, позволяет обеспечить единство их учебно-воспи­
тательной и профессиональной деятельности, вследствие чего, категории 
и средства формальной композиции начинают выполнять определенную ме­
тодологическую функцию в организации и управлении самого творческого 
процесса. 

Не менее значимой целью применения проблемно-методологического 
подхода к ведению практического курса формальной композиции является 
выход за узкие рамки традиционной нормативно-ремесленной ориентации 
работы студентов при выполнении учебных заданий. Многолетние экспери­
ментальные поиски показали, что наиболее эффективный путь в этом на­
правлении связан с обязательной и методически строго последовательной 
реализацией требования поливариантности решения любой учебной за­
дачи. Смысл его состоит в том, что каждое задание должно предусматри­
вать несколько вариантов решения: два, три и более. При этом требуемые 
варианты ни в коем случае не могут быть результатом случайных поисков 
или непроизвольной фантазии студентов, так сказать, вообще по поводу 
заданной композиционной темы. Поскольку основная тематика практичес­
кого курса формальной композиции строится на систематизации мето­
дологических принципов художественно-образного и проектно-логического 
формообразования в дизайне, то очевидно, что требование поливариант­
ности к решению конкретно поставленной задачи преследует цель теоре­
тически выявить и практически продемонстрировать общий 
формообразующий потенциал того или иного методологического прин­
ципа. Иными словами, требование поливариантности предполагает не ко­
личественное разнообразие предлагаемых решений, а выявление объективно 
существующего диапозона композиционно-формообразующих возможнос­
тей того или иного закона, принципа или средства формальной компози­
ции, который при выполнении задания подвергается специальной 
учебно-практической проработке и освоению. Это позволяет не только ко­
ренным образом изменить нормативно-ремесленную ориентацию компози­
ционной работы студентов, но и способствует комплексному решению 
вопросов, связанных с обеспечением единства субъективного и объектив­
ного, общего и частного, цели и средства, пропедевтики и проектирования 
в организации учебно-творческого процесса. 

Во-первых, благодаря требованию поливариантности активизируется 
творческий поиск, который направляется в специфически профессиональ­
ное русло, а сам студент (пока еще профессионально несостоявшаяся твор­
ческая индивидуальность) начинает направлять всю свою энергию на 
постижение должного и объективно необходимою, а не вообще возмож-
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ное, случайное и малосущественное с точки зрения целей и задач его 
профессиональной деятельности. Во-вторых, в самой профессиональной 
деятельности уровень проектной культуры и мастерства дизайнера опре­
деляется не тем, что он может предложить тот или иной возможный 
вариант решения задачи или какое-то их количество, а тем, что у него 
есть оптимальный, необходимый для конкретного случая способ реше­
ния проблемной ситуации, с учетом всех объективных факторов, требова­
ний, условий и обстоятельств. Иными словами, поливариантность 
профессионального мышления дизайнера (как творческая способность, 
воспитанная в процессе практического решения художественно-компози­
ционных задач) предполагает целостное видение общего проблемного 
поля дизайн-деятельности и соотнесения его с системой методологичес­
ких принципов разрешения конкретных проблемных ситуаций в процес­
се формообразования различных классов искусственных систем. Эта 
способность позволяет дизайнеру избежать недостатков традиционного 
метода проб и ошибок, перебора случайных вариантов решения задачи и 
выбора из них наиболее приемлемого проектного решения. 

Одним из важных принципов организации учебно-воспитательного 
процесса по практическому, курсу основ формальной композиции являет­
ся применение эффективных форм контроля интенсивности хода раз­
вития профессиональных способностей, навыков и умений будущих 
дизайнеров. Поскольку речь при этом идет о развитии именно творчес­
ких способностей, то, очевидно, эффективность этих форм должна не­
посредственно зависеть от того, насколько они позволяют 
стимулировать развитие у студентов способности осуществлять в про­
цессе работы самоконтроль и самооценку их собственного продвиже­
ния по пути к конечной цели на любой стадии, на любом конкретном 
этапе этого движения. 

Как показала практика, наиболее эффективной формой (и основани­
ем) подобного рода контроля и оценки является использование в работе 
специальной схемы-матрицы, с содержанием, структурой и функциями 
которой студенты знакомятся на занятиях по курсу "Теория и методика 
дизайн-деятельности" в разделе методики предпроектных дизайн-иссле­
дований. Наличие в схеме-матрице строгой классификации наиболее зна­
чимых для художественно-композиционного формообразования рубрик 
("Образ визуальный" и "Образ действия"), каждая из которых подразде­
ляется на три тесно взаимосвязанных между собой по смысловому содер­
жанию (но различных по форме представления материала) графы — 
свойства, аналоги по свойствам, средства, позволяет в строгой логичес­
кой последовательности (от общего — к частному) и функциональной 
значимости ( от главного — к второстепенному) выстраивать в соответ­
ствии с законами психологии визуального восприятия весь теоретичес­
кий материал в целостную систему, в своего рода "теоретический портрет" 
будущего композиционного произведения на конкретно заданную тему. 
При этом материал в каждой указанной графе систематизируется на осно­
вании расположенных в иерархическом порядке (по степени значимос­
ти) основных категорий формальной композиции: качественная природа 
(мера), степень сложности (качественная и количественная), масштаб и 
масштабность, объемно-пространственная структура, пластика, цвет, фак­
тура, тон и т.д. 

Использование схемы-матрицы в работе над композиционными зада­
ниями вынуждает студентов фиксировать в понятийно-логической и ху-
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дожественно-образной форме все наиболее существенные стадии твор­
ческого процесса и, таким образом, с самого начала процесса професси­
ональной подготовки (то есть еще на уровне освоения 
пропедевтических дисциплин) активно осваивать проектную методику. 
Это и позволяет осуществлять действенный контроль и давать оценку 
уровня развития профессионального мастерства студентов на основе 
вполне объективных показателей, сравнивая логическую обоснованность 
принимаемых решений, эффективность применяемых для их практи­
ческой реализации художественно-образных средств и целостность кон­
кретного воплощения всех этих составляющих в общей структуре 
композиционного произведения. 

Все рассмотренные выше принципы организации практической под­
готовки дизайнеров по формальной композиции в своей совокупности 
должны обеспечить органическую связь процессов "ведения", "видения" 
и "ведения" в структуре творческой деятельности профессионального 
дизайнера. Это достигается главным образом за счет того, что конеч­
ный результат работы студентов над любым практическим заданием по 
формальной композиции (а также и по другим практическим дисципли­
нам) должен находиться в строгой и однозначной методической зави­
симости от последовательного и сознательно управляемого движения 
в направлении: от понимания — к чувствованию и далее — к художе­
ственно-образному воплощению содержания первых двух (т.е. понима­
ния и чувствования) в композиционно выразительную, целостную и 
гармонично организованную форму. Поскольку между этими тремя фа­
зами творческого процесса существует объективно жесткая причинная 
зависимость, то, очевидно, именно процесс (и механизм) их взаимодей­
ствия, взаимообусловленности и взаимопроникновения как раз и дол­
жен составлять суть общей методики работы студентов над учебными 
заданиями. Ее можно представить в виде логически строгой триады: 
ОСОЗНАТЬ - ПРОЧУВСТВОВАТЬ - ВЫРАЗИТЬ (организовать), кото­
рая характеризует механизм психологии восприятия и поэтапного фор­
мирования умственных действий и в целом соответствует методологии 
самой дизайн-деятельности как диалектического взаимодействия прин­
ципов научного (осознать), художественного (прочувствовать) и тех­
нического (организовать) творчества. Благодаря общей 
системно-деятельностной ориентации данная методика позволяет ус­
пешно решать не только педагогические задачи формирования у сту­
дентов способности сознательно осуществлять синтез образного и 
логического, но и создавать необходимые стимулы и условия для пре­
вращения приобретенного ими опыта в форму профессиональной ин­
туиции как важнейшей составляющей проектной культуры дизайнера. 

Осознанное овладение методикой, построенной на данной основе, 
позволяет студентам при необходимости целенаправленно переходить 
как от теории к методу и к реальной практике их творческой деятель­
ности, так и наоборот. Иными словами, уверенно двигаться не только 
от содержания к форме, от противоречия к его разрешению, от иде­
ального представления к материальному его воплощению, от замысла к 
предмету, от рационального к эмоциональному, но и в обратном на­
правлении, критически оценивая практику современного дизайна, что 
исключительно важно для саморазвития и самосовершенствования ди­
зайнера в его дальнейшей самостоятельной творческой жизни. 
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Прежде чем приступить к рассмотрению принципов построения 
программы практического курса основ формальной композиции и ее 
тематического содержания, необходимо разъяснить вопросы, которые 
могут возникнуть вследствие нетрадиционности применяемого нами ос­
новного подхода к композиционной подготовке дизайнеров. Такого 
рода вопросы могут возникнуть уже при знакомстве с формулировкой 
первых практических заданий, и поэтому без ясного ответа на них труд­
но рассчитывать на глубокое понимание студентами основного методи­
ческого смысла выполняемой работы, а значит, и на успешность их 
профессионального развития. 

Действительно, уже то, что практический курс начинается с прора­
ботки категории меры может показаться странным и нелогичным. 

Так,с одной стороны, в существующей литературе по композиции мера 
обычно не рассматривается как самостоятельная и содержательно развер­
нутая категория. Она фигурирует здесь лишь как "оборот речи" в выра­
жениях типа: "Следует соблюдать чувство меры в количестве 
используемых композиционных средств", т.е. подразумевает сдержанность, 
умеренность, разумную экономию. Понятие "мера" часто используется так­
же в смысле мерила, эталона, мерки в тех случаях, когда речь идет о мет­
рических, количественных соотношениях каких-либо величин при 
рассмотрении категорий масштаба, пропорций, метра, ритма и т.п. В свя­
зи с этим и создается уверенность в том, что мера в теории композиции 
не имеет самостоятельного, строго установленного категориального ста­
туса и поэтому вроде бы нет достаточных оснований для включения ее в 
процесс учебно-практической проработки в качестве самостоятельной 
темы. 

С другой же стороны, в теоретическом курсе формальной компози­
ции, который проходят студенты, категория меры, наоборот, рассматри­
вается как ключевая, наиболее сложная, комплексная по своему 
содержанию и как бы венчающая собой все "здание" композиционной гра­
моты дизайнера и в связи с этим логично заключить, что ее практическая 
проработка должна была бы осуществляться не на первых, а на заверша­
ющих этапах композиционной подготовки студентов. Здесь-то как раз и 
встает наиболее важный с методической точки зрения вопрос: нет ли 
явного противоречия в том, что студентам предлагается настолько слож­
ная тема, что для ее решения у них еще нет достаточного опыта? 

Следует согласиться с тем, что здесь действительно есть и противо­
речие, и проблема сложности, но о них более подробно будет сказано 
ниже. Отметим лишь, что они менее всего связаны с отсутствием у студен­
тов практического опыта композиционной работы. Если они выдержали 
вступительные экзамены по специальным дисциплинам, то это означает, 
что они способны успешно решать учебно-практические задачи на уров­
не требований первого курса. Иное дело, что их практический опыт еще 
глубоко ими не осмыслен, не систематизирован и не ориентирован на спе­
цифику профессиональных требований дизайна. Но это одна из общих 
задач всего процесса подготовки специалиста, и решаться она должна 
последовательно и комплексно в ходе освоения материала по всем про­
филирующим дисциплинам. 
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Таким образом, если в своей работе студенты и сталкнутся с пробле­
мой отсутствия достаточного опыта или неумения, то это (как подчерки­
валось ранее) должно лишь стимулировать их интерес, пробуждать 
напряжение творческих сил и способностей, активизировать мыслитель­
ную деятельность и остроту чувственного восприятия. Одним словом, на­
личие подобного рода трудностей вполне естественно и закономерно 
вытекает из принципов проблемного обучения, положенных в основу 
методики подготовки дизайнеров в целом. 

Что касается действительной сложности первых заданий и того, в чем 
конкретно эта сложность заключается, то для выяснения данных вопро­
сов нам придется обратиться к рассмотрению достаточно специфических 
аспектов художественно-композиционной деятельности студентов-дизай­
неров в процессе обучения. 

Начать следует с выяснения методического смысла трех тесно свя­
занных между собой значений понятия композиции: 1) как произведения, 
2) как особой формы структурной организации изобразительного матери­
ала и 3) как творческого процесса. В такой последовательности мы и по­
пытаемся раскрыть их методический смысл. 

1. Как известно, в самом общем и широком смысле слова произведение 
— это любой созданный, сотворенный, содеянный, произведенный резуль­
тат (продукт) деятельности человека. А всякое произведение в силу объек­
тивных законов не только предполагает, но и реально воплощает в себе 
все важнейшие составляющие всеобщей структуры человеческой деятель­
ности: объект, субъект, предмет, цель, метод, условия, средства, процеду­
ры, продукт, результат. Объективность и всеобщность данной структуры 
определяются тем, что деятельность человека не может быть полноцен­
ной и осуществляться как целенаправленный процесс, завершающийся 
желаемым результатом, если хотя бы один из перечисленных элементов 
будет отсутствовать. 

Неизменность состава и полнота воплощения в произведении всех 
составляющих всеобщей структуры человеческой деятельности играют ис­
ключительно важную роль в профессиональной подготовке специалис­
тов. Во-первых, поскольку профессиональное обучение есть всегда 
обучение именно процессу деятельности, то главным объектом освое­
ния и будет выступать всеобщая структура этого процесса, связывающая 
все его элементы в единую систему и наполняющая каждый из них специ­
фическим содержанием. Во-вторых, как сама эта структура, так и специфи­
ческое содержание ее элементов могут эффективно использоваться в 
качестве средств управления учебным процессом, поскольку всякое целе­
направленное изменение педагогом их содержания и степени значимости 
потребует от студента глубокого осознания и включения их в реальный 
процесс творческой деятельности, прежде чем они полноценно вопло­
тятся в созданном им произведении. В-третьих, созданное в процессе ре­
шения учебной задачи произведение дает педагогу возможность 
использовать его в качестве комплексного критерия оценки целостности 
развития студента как будущего профессионала, благодаря тому, что само 
создание произведения с необходимостью осуществляется как структурно 
целостный процесс с неизменным наличием всех его составляющих. 

Исходя из всего сказанного выше, можно уточнить содержание поня­
тия композиции именно как произведения, созданного в процессе выпол­
нения учебного задания. Очевидно, что любой результат работы студента 
будет являться произведением со всеми его характеристиками и функция­
ми, о которых мы уже говорили. Однако не менее очевидно и то, что не 

23 



Формальная композиция 

всякое такое произведение будет представлять собой композицию как в 
общем, так и специальном, т.е. учебно-методическом, смысле слова. 

Из теоретического курса мы знаем, что в общем смысле композицией 
может считаться только такое произведение, которое отличается визу­
альной целостностью, причем художественная ее выраженность дол­
жна выступать как эстетическая самоценность и внутренняя цель 
процесса создания самого произведения. Соблюдение этого условия не­
обходимо для любого композиционного произведения, однако оно явля­
ется недостаточным с точки зрения учебно-методических требований. Это 
связано с тем, что создание в учебной ситуации композиционного произ­
ведения предполагает сознательное наполнение конкретным, строго за­
данным содержанием важнейших элементов всеобщей структуры процесса 
деятельности. Поэтому должно стать совершенно очевидным, что, с точ­
ки зрения методики профессиональной подготовки, композиция как про­
изведение должна пониматься не просто как нечто произведенное (пусть 
даже и отвечающее критерию целостности и художественной выразитель­
ности), а именно как ПРОИЗВОДНОЕ от процесса целенаправленного 
применения заданных формообразующих факторов композиционной це­
лостности и сознательного использования для этого объективно необхо­
димого арсенала средств художественной выразительности. 

Эти важнейшие критерии создания композиционного произведения в 
учебном процессе отражают специфику методики работы студентов по 
практическому курсу формальной композиции и определяет ее действи­
тельную сложность. Последняя состоит в требовании единства художе­
ственного и проектного подходов в композиционном творчестве 
дизайнера, и именно это единство должно быть воплощено в учебно-ком­
позиционном произведении, Отрыв одного от другого в данном случае 
методически недопустим. Это означает, что если студент создаст компози­
ционно целостное, художественно выразительное произведение, но ко­
торое при этом не будет производным от методически заданных 
формообразующих факторов композиционного процесса, то оно может 
расцениваться лишь как удачная, эффектная "картинка", но ни в коем слу­
чае не как практическая реализация профессионального метода работы 
дизайнера, являющегося основным предметом освоения, Следовательно, 
такая "картинка" может быть композицией лишь по форме, но не по со­
держанию, обусловленному тематикой и методической целью задания, т.е. 
единство критериев оценки должно ориентировать композиционный 
процесс на обеспечение единства формы и содержания композиционного 
произведения. 

Такое понимание специфики композиционного произведения позво­
ляет объяснить методический смысл второго значения понятия компози­
ции как особой формы структурной организации изобразительного 
материала и его связь с проблемой сложности. 

2. Если раньше говорилось о композиционной целостности как о не­
посредственной цели создания композиционного произведения, то те­
перь речь должна идти о том, как, с помощью чего, за счет чего или 
посредством чего такая целостность может быть достигнута. 

Анализ лучших образцов художественно-композиционного творчества 
показывает, что зрительная целостность в них достигается на основе той 
совокупности принципов, методов и средств, которая составляет главное 
содержание системы категорий и понятий формальной композиции. Ины­
ми словами, композиционная целостность как особая форма зрительной 
организации есть не что иное, как целостное воплощение в произведе-
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нии непосредственно самого содержания категорий и понятий компо­
зиции. Это подтверждается тем обстоятельством, что в качестве крите­
рия оценки композиционной целостности произведения совершенно 
недостаточно использовать лишь какие-либо отдельно взятые категории. 
Для этого требуется вся их совокупность. Здесь очевидна однозначная 
зависимость: богатство и целостность композиционного содержания пре­
допределяют богатство и целостность композиционной формы. Поэтому 
попытки выдавать в качестве самостоятельной темы учебного задания 
проработку таких отдельных категорий, как, например, симметрия, урав­
новешенность, пропорции, ритм и т.п., не дают желаемых учебно-воспи­
тательных результатов, так как в них не предполагается полноценное 
композиционное творчество с точки зрения структурной организации 
богатого по своему содержанию материала. Не приобретая при этом не­
обходимых навыков композиционного творчества, студенты и в последу­
ющей своей работе оказываются не в состоянии полноценно использовать 
богатейший арсенал организационно-выразительных возможностей ком­
позиции. Более того, переходя к решению задач со сложным профессио­
нально-тематическим содержанием, они начинают сводить его к 
стандартным, упрощенным композиционным схемам и выработанным худо­
жественно-образным штампам. В итоге вместо содержательно богатых и 
художественно полнокровных произведений получаются сухие, схематич­
ные построения, весьма далекие от истинного понятия композиции. Здесь 
напрашивается аналогия с тем, как если бы живописцы, желая подгото­
виться к созданию колористических произведений, учились бы предвари­
тельно писать каждым цветом в отдельности, а потом пытались чисто 
механически свести вместе приобретенные навыки при создании поли-
хромного произведения. Очевидно, что такой подход неприемлем для 
развития у студентов чувства колорита, а также и чувства композицион­
ной целостности, без которых вообще не имеет смысла вести речь о про­
фессиональной грамоте и мастерстве художника. 

Таким образом, исходя из второго значения понятия композиции как 
особой формы структурной организации изобразительного материала, мы 
приходим к выводу, что сама она и ее элементы должны обладать доста­
точно высокой степенью сложности содержания, для того чтобы она могла 
воплотиться в богатую по своей художественной выразительности фор­
му. 

При этом необходимо иметь в виду специфику понятия структурной 
сложности композиционного произведения, которая не сводится к чис­
то количественной характеристике используемого изобразительного ма­
териала, хотя последний при этом играет важную, но все же подчиненную 
роль. Структурная сложность зависит главным образом от разнообразия 
законов, принципов, методов и средств композиционной организации, 
применяемых для достижения той степени гармоничности, согласованно­
сти, соразмерности всех элементов тематического и изобразительного 
материала, при которой они превращаются из простой совокупности в 
единый организм, в целостную систему, где нет ничего лишнего, чуже­
родного и изолированного. 

Такое понимание структурной сложности композиционного произве­
дения всецело соответствует исторической практике различных форм, 
видов и жанров художественно-композиционного творчества. Так, напри­
мер, ни в поэзии, ни в музыке, ни в живописи сложность произведения 
не сводится к количеству используемых слов, звуков или цветов. Она свя­
зана прежде всего с общей структурой композиционных связей и отноше-
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ний, которая превращает материал произведения в целостную форму и 
придает ей определенный художественно-образный смысл. 

Если бы это было не так, то сам процесс художественно-композици­
онного творчества сводился бы к чисто механической процедуре соеди­
нения разнородных элементов в некую совокупность при наделении их 
лишь внешними признаками совместного существования. Именно таким 
образом поступают дилетанты от искусства, которые понимают компози­
ционный процесс как более или менее упорядоченное расположение ма­
териала на изобразительной плоскости или поэзию — как рифмованную 
обыденную речь. 

Для более глубокого понимания сути композиции как особой формы 
структурной организации изобразительного материала можно провести 
простейший эксперимент. Берем готовую иллюстрацию с живописным 
изображением многопланового пейзажа и попытаемся вписать в него фи­
гуру человека таким образом, чтобы в разных вариантах он находился то 
на первом, то на втором, то на третьем плане. Для большей убедительно­
сти результатов эксперимента (для чистоты эксперимента) целесообраз­
но также и фигуру человека взять в готовом виде, вырезав ее из любого 
журнала или проспекта. Уже в начале решения поставленной задачи ста­
нет очевидным, что за счет простого "размещения" фигуры левее, пра­
вее, выше, ниже достигнуть желаемого результата невозможно. Фигура 
"не вписывается" в общую структуру изображения. Для этого ее необхо­
димо существенно изменить (трансформировать, преобразовать) сообраз­
но идейно-образным, стилевым, масштабным, светотональным, 
пространственным, колористическим, фактурным и прочим особенностям 
построения конкретного пейзажа. Причем это необходимо будет сделать 
не один раз, а отдельно для каждого плана. Если нам удастся добиться 
полной сгармонированности изображения фигур человека на разных пла­
нах, то при их сравнении мы сможем легко убедиться в том, что они суще­
ственно отличаются друг от друга именно формой организации 
изобразительного материала, продиктованной их различным содержани­
ем как элементов общей структуры композиционного построения. Это 
лишь пример, иллюстрация. В профессиональной же практике решения 
композиционных задач все это происходит значительно сложнее и поэто­
му требует особого развития композицонно-творческих способностей. 

3. Теперь мы подошли к значению понятия композиции как творчес­
кому процессу. В самом общем виде творчество можно охарактеризовать 
как процесс создания чего-то нового, ранее не существовавшего или не­
известного. (Напомним, что в общей теории деятельности различают на­
учное, художественное и техническое творчество, а саму деятельность 
рассматривают как репродуктивную, эвристическую и креативную с точ­
ки зрения характера и степени новизны ее продуктов). 

В учебном процессе понятие новизны связано с самим субъектом дея­
тельности, т.е. со студентом, который должен приобрести определенные, 
новые для него профессиональные качества: способности, знания, навы­
ки и умения, соответствующие целям, предмету, методам, средствам и ха­
рактеру его будущей деятельности. Здесь понятие новизны носит 
достаточно относительный характер. Однако если мы имеем дело с под­
готовкой специалиста для творческой деятельности, то весь процесс его 
обучения и воспитания должен быть направлен на формирование у него 
именно способности творить, создавать нечто новое абсолютно. В свя­
зи с этим весь комплекс требований к будущему специалисту принципи­
ально изменяется. 
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Прежде всего это относится к профессиональному мышлению ди­
зайнера как будущего творца. Его мышление должно быть не только 
логически стройным и системно целостным, но и гибким, пластичным, 
динамичным, образно ярким, живо реагирующим на малейшие изменения 
в проблемно-содержательном поле его профессиональных интересов. При 
этом он должен уметь сознательно и целенаправленно трансформировать, 
обогащать и перестраивать весь арсенал своих разносторонних знаний, 
методов и средств в новую системную целостность в соответствии со спе­
цификой каждой новой творческой задачи. Для него это основное усло­
вие борьбы со стереотипами, штампами и психологическими барьерами, 
стоящими на пути к созданию истинно нового. Значимость этих профес­
сиональных особенностей дизайнера велика именно потому, что его дея­
тельность осуществляется на основе синтеза принципов научного, 
художественного и технического творчества, что уже само по себе сопря­
жено с рядом сложностей и требует от дизайнера высокоразвитой спо­
собности тонко чувствовать и задавать меру влияния каждого из 
перечисленных принципов на решение любой творческой задачи. 

Первым серьезным шагом на пути к формированию творческих спо­
собностей дизайнера как раз и должна стать работа над практическими 
заданиями по композиции. Исходя из ответственной роли практического 
курса формальной композиции в подготовке дизайнера, и была построе­
на структура заданий и разработана методика работы над ними. Очевид­
но, что по основным своим целям (созданию целостности как нового 
системного качества), методам (синтезу понятийно-логического, художе­
ственно-образного и материально-технического), принципам (методоло­
гии художественно-проектной организации искусственных систем), 
средствам (художественно-образным, композиционно-выразительным, 
материально-техническим) практический курс формальной композиции во 
многом совпадает с общей структурой профессионального творчества 
дизайнера. Именно поэтому он не может и не должен рассматриваться 
только как некая вводно-ознакомительная дисциплина нормативного ха­
рактера, предваряющая основной процесс подготовки дизайнера. Напро­
тив, практический курс формальной композиции выступает в качестве 
базовой модели профессионального творчества дизайнера, на которой 
отрабатывается основной комплекс методологических принципов и худо­
жественно-композиционных средств формообразования в единстве с ре­
шением задач развития у студентов творческих способностей и 
проектно-художественного мастерства. Это тот творческий практикум, 
с помощью которого закладывается фундамент для целостного развития 
дизайнера как личности. 

* * * 

Таким образом, если подытожить все вышесказанное о трех значени­
ях понятия композиции, то становится понятным, что сложность выпол­
нения не только первого, но и любого задания по курсу формальной 
композиции не зависит однозначно от его тематики. По сути дела, тема­
тика может быть, условно говоря, любая. Основная трудность возникает в 
связи с новизной и комплексностью профессиональных требований, 
которые предъявляются к целям, методам, средствам, процессу и конеч­
ному результату освоения того или иного учебного материала. (В общем 
виде эти требования были описаны выше, когда речь шла о трех значени­
ях понятия композиции. В каждом же конкретном случае дополнитель-
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ные требования оговариваются при выдаче задания в соответствии с его 
тематикой, методическими целями и учебными задачами, о чем будет сказа-
но ниже). Однако наибольшую сложность для студентов представляет 
действительное противоречие психологического и методического харак­
тера, с которым они сталкиваются при переходе от традиционного и 
привычного для них метода построения композиционного процесса "от 
простого — к сложному" к принципиально новому для них — "от общего 
— к частному". 

Необходимость такого перехода была вызвана низкой эффективнос­
тью результатов использования принципа "от простого — к сложному" в 
системе подготовки специалистов творческих видов деятельности. 

Дело в том, что этот принцип был в свое время широко распространен 
в сфере ремесленного обучения, где понятия простоты и сложности имели 
отношение главным образом к репродуктивно-операциональной, 
конкретно-эмпирической стороне обучения. По своему содержанию и 
педагогической сути они отражают те формы ремесленного обучения, 
которые связаны с последовательным переходом от элементарных, 
разрозненных, фрагментально-примитивных и потому легкодоступных для 
понимания и воспроизведения процедур и операций к более комплексному 
и емкому их включению в реальный процесс деятельности. Известная 
формула ремесленного обучения "делай как я" по своей сути означает не 
что иное как "делай то же, что и я", т.е. старайся воспроизвести тот или 
иной результат, копируя действия учителя. Очевидно, что при этом речь 
может идти не о простоте и сложности в их строго научном смысле, а 
только как о понятиях легкости и трудности в чисто учебно-методических 
аспект выполнения той или иной практической операции или учебной 
задачи. А если это действительно так, то понятия простоты и сложности 
оказываются в явном противоречии с их научно-теоретическим 
содержанием и значением. 

Известно, что с научной точки зрения понятие простоты явно не со­
ответствует таким характеристикам, как примитивность, элементарность, 
фрагментарность, частичность, дифференцированность и т.п. В противо­
вес им простота выступает как существенная сторона целостности, един­
ства, самотождественности, качественной однородности и неделимости 
любого системного объекта или их комплекса. В связи с этим простота в 
сфере познания является не исходным пунктом, а итогом сложного син­
теза, результатом процесса достижения целостности как конкретной ка­
чественной организованности знаний о системном объекте. Поэтому 
процесс познания закономерно идет в направлении от сложного к про­
стому, от явления к сущности, от частного к общему, от частей к целому. 
При этом процесс творческого созидания системно организованного 
объекта будет протекать в прямо противоположном направлении, т.е. от 
общего к частному, от сущности к явлению, от целого к части и от про­
стого к сложному, но не в "ремесленном", а научном его значении. Ведь 
понятие простого стоит здесь в одном ряду с понятиями общего, сущно­
сти и целого и в силу имеющейся между ними логической связи отражает 
не операционально-деятельностный аспект творческого процесса, а каче­
ственную специфику его предметного содержания, т.е. не то, как, с помо­
щью каких операций осуществляется этот процесс, а то, с чем, с какой 
формой организации учебного материала будет осуществляться творчес­
кая деятельность. Если рассматривать творческий процесс создания худо­
жественно-композиционного произведения в его целостности (т.е. исходя 
из всеобщей структуры процесса человеческой деятельности), то он, 
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очевидно, будет включать в себя и познание и преобразование, а поэтому 
будет осуществляться как ряд взаимопереходов: от частного к общему и 
от общего к частному, от сложного к простому и от простого к сложно­
му, от целого к части и от части к целому. И тем не менее можно с 
полным основанием утверждать, что, с точки зрения наибольшей эф­
фективности организации учебно-воспитательного процесса, ведущую 
роль здесь должен играть принцип движения от общего к частному. И 
даже если вести речь о ремесленной стороне дела, т.е. о развитии про­
фессионального мастерства будущего дизайнера исходя из интенсивнос­
ти его творческих усилий, то и в этом случае процесс будет осуществляться 
в направлении от сложного к простому, ибо то, что являлось сложным 
для первокурсника, становится легким и простым для студента старшего 
курса. 

Итак, положив в основу методики практического освоения компози­
ционной грамоты принцип "от общего — к частному", следует выяснить, 
что может и должно выступать в качестве этого общего с точки зрения 
построения учебной программы практического курса композиции. Ответ 
на этот вопрос не так очевиден, как может показаться на первый взгляд. 

Общеизвестно, что обычно, когда приводятся определения и указы­
ваются наиболее существенные характеристики композиции, то в них в 
качестве общего фигурируют такие понятия, как гармония, единство, це­
лостность, соразмерность, связанность, соподчиненность. Таким образом, 
может показаться, что именно они и должны выступать как искомое об­
щее. Однако при более строгом рассуждении обнаруживается, что дан­
ная позиция весьма поверхностна и в основе своей ошибочна, ибо в ней 
не находит своего отражения специфически методическая, процессу­
альная сторона композиционного творчества. Ведь, действительно, 
нельзя не согласиться с тем, что все эти понятия отражают качественную 
определенность композиции как уже чего-то реально существующею в 
его внутреннем и внешнем проявлении, а значит, представляют компози­
цию как факт реальности, т.е. как произведение. Нас же в данной конк­
ретной ситуации интересует общее как закон, принцип, механизм 
порождения самих этих характеристик. То есть общее — составляющее 
суть процесса композиционного творчества как в целом, так и в каждом 
отдельном его акте. 

Кроме того, с методической точки зрения искомое общее должно 
наполнять творческим содержанием не только практически-исполнитель­
ское решение художественно-композиционных задач, но и, что особенно 
важно, заключать в себе непосредственный смысл процесса композици­
онного творчества. Иными словами, это общее должно в равной степени 
составлять сущность как самой композиционной организации произведе­
ния и процесса композиционного творчества студентов, так и выступать 
активным системообразующим фактором формирования у них профес­
сионального композиционного чувства в области проектной дизайн-дея­
тельности. Уже в силу этих требований искомое общее не может быть 
произвольно и чисто интуитивно выбрано из арсенала законов, принци­
пов и средств формальной композиции, а требует теоретического обо­
снования в более широком контексте. 

Чтобы наши дальнейшие рассуждения были более понятны и убеди­
тельны, необходимо сделать небольшое отступление. Дело в том, что 
художественно-композиционное творчество, в отличие от научного или 
технического, осуществляется в такой специфической предметной обла­
сти, элементы которой (как материал непосредственных творческих пре-
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образований) абсолютно лишены реактивной способности и поэтому 
совершенно пассивны к изменениям друг друга. Разумеется, эта особен­
ность материала композиционно-творческих преобразований имеет свои 
границы, но сейчас речь идет не об относительности указанных свойств, 
а о том значении, которое они имеют для композиции как творческого 
процесса (а тем более для композиции как учебной дисциплины) : 

Свойство пассивности, "безынициативности" элементов композицион­
ного материала следует интерпретировать и понимать как невозможность 
самоизменения, самореализации их внутреннего "энергетического", эмо­
ционально-чувственного потенциала. Это говорит о том, что все потенци­
альные возможности многообразных форм преобразования элементов 
композиционного материала всецело зависят от композитора-творца, его 
субъективной воли, склада мышления, богатства фантазии и воображе­
ния, тонкости эстетического вкуса и остроты эмоционально-чувственных 
реакций, композиционного мастерства, художественных навыков и прак­
тического умения. 

Если в природе существует жесткий закон причинно-следственной вза­
имообусловленности и взаимосогласованности изменений взаимодейству­
ющих элементов, то в области композиции подобная зависимость 
практически отсутствует (или имеет весьма ограниченный и незначитель­
ный диапазон проявлений, да и то лишь в некотором узкофизическом, а 
не композиционном смысле). 

Для наглядности приведем следующий пример. Если в природе в пас­
мурный день неожиданно из-за туч выглянет солнце, то все вокруг мо­
ментально преобразится в соответствии с законами физики (оптики). Но 
если то же самое сделает художник, т.е. возьмет и впишет солнечный диск 
в пейзаж с изображением пасмурного дня, то от этого ничего, кроме не­
лепицы, не случится. Образно говоря, "ни один мускул не дрогнет на лице" 
изображенной природы: не побегут густые тени от предметов, не зазве­
нят яркими красками полевые цветы, не наполнятся сочными тонами серо-
холодные дали и т.п. Ничего этого мы, разумеется, не увидим. Просто в 
пейзаже появится совершенно чужеродное пятно, которое внесет явную 
дисгармонию в изображение и нарушит логическую стройность компози­
ционного построения. 

Таким образом, становится очевидным, что художник в процессе ком­
позиционного творчества должен не просто привносить в произведение 
те или иные элементы , но и выступать сам в качестве действующей 
причины, той системообразующей силы , которая сама должна вносить в 
произведение все те изменения, которые как необходимый закон долж­
ны вытекать из сложной системы гармонических взаимодействий всех со­
ставляющих, включенных художником в композиционное произведение. 
Следовательно, он должен действовать, как сама животворящая приро­
да. Более того, хотя и бесспорно то, что природа является непревзойден­
ным творцом и учителем гармонии, все же художник, как ее наиболее 
талантливый ученик, должен стремиться превзойти своего учителя, ибо 
он творит принципиально иной мир гармонии — новый, надприродный 
мир, мир эстетических ценностей, формируемый по законам красоты — 
мир духовной, материально-художественной культуры. И не случайно по­
этому художественное творчество расценивается как высшая форма про­
явления всеобщей творческой способности человеческого духа. 

Что касается свойств инертности, податливости, пластичности ком­
позиционно-художественного материала, то по аналогии с такими науч­
ными понятиями, как абсолютно черное тело (и тому подобной 
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идеализацией), можно сказать, что все, что охватывается понятием фор­
мальной композиции, является "абсолютно пластичным телом". Ведь имен­
но пластичность, как способность принимать под действием внешних сил 
и сохранять определенную форму, характеризует все в формальной ком­
позиции в целом и в каждом отдельном ее элементе. Этой внешней и 
единственной для нее силой выступает всемогущая творческая воля ху­
дожника. Абсолютность же указанной пластичности следует понимать та­
ким образом: в формальной композиции, по существу, отсутствует всякое 
"сопротивление материалов", поскольку их изменения никак причинно 
не связаны с их собственной активностью. Они не действуют сами по 
себе, "по своей воле". Поэтому выражение "Бумага все стерпит" в полной 
мере применимо к формальной композиции, что должно означать: "Дер­
зай, властвуй, твори и... получишь только то, что сам сотворил и на что 
сам способен". Таким образом, формальная композиция является предель­
ной формой свободы творчества, но вместе с тем вся полнота ответ­
ственности за полученные результаты возлагается исключительно на 
самого автора. При этом абсолютно беспристрастно выявляется, чего же 
он стоит как творец. Очевидно, именно в данный момент как раз и всту­
пают полностью в свои права понятия гармонии, единства, соразмернос­
ти и т.п. как критерии оценки полученного результата 
художественно-композиционного творчества и дается ответ на вопрос: 
состоялось ли произведение как композиция (т.е. "про-из-ведение", по­
нимаемое именно как произошедшее из целенаправленного ведения пол­
ноценного композиционно-творческого процесса). 

Смысл данного отступления состоит в том, чтобы можно было воо­
чию убедиться, что ни одно из упомянутых понятий (гармония, целост­
ность, единство и т.п.) не может играть роль того искомого общего, 
которое являлось бы непосредственной "движущей силой" самого про­
цесса изменения внутреннего состояния указанных характеристик, силой, 
наполняющей их конкретным предметным содержанием, и что сами эти 
характеристики выступают в общей структуре творческого процесса в ка­
честве желаемой конечной цели и критерия оценки полученных резуль­
татов. Каждая из них (гармония, целостность и пр.), таким образом, 
занимает крайние позиции в композиционном процессе — его начало и 
конец и поэтому никоим образом не характеризует процесс, способ или 
механизм становления композиции, который только и может высту­
пить в роли общего методического фундамента для построения програм­
мы практической работы по курсу формальной композиции. 

Лишь внимательно исследуя сам способ или механизм осуществления 
композиционного процесса (о-существления, понимаемого как процесс 
обретения сущности композиционных качеств каким-либо произведени­
ем), можно выявить общий источник его развития. Образно говоря, если 
понимать композицию именно как "царство" осуществившейся, воплощен­
ной гармонии, единства, целостности, соразмерности, то всемогущим вла­
стелином, единоличным самодержцем и мудрым жизнеустроителем этого 
царства следует безоговорочно признать ЕЕ ВЕЛИЧЕСТВО МЕРУ. А по­
этому всякий, кто стремится получить это царство в наследство и стать 
его полноправным владыкой, должен пройти трудный путь восхожде­
ния к вершине власти над царством гармонии, т.е. в совершенстве овла­
деть животворящей энергией композиционного чувства меры. 

Мера действительно является тем объективно общим, что лежит в 
основе не только каждого качества, свойства, признака или сущностной 
характеристики композиции как воплотившейся гармонии (ценностно-
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эстетическая функция меры), не только каждого закона, принципа, 
категории, понятия или механизма как сути процесса ее реализации 
(операционально-деятельностная функция меры), но и каждого акта 
творческого проявления эмоционально-чувственной энергии худож­
ника, творчески порождающего композиционную гармонию (конст­
руктивно-творческая функция меры). 

* * * 

Итак, определив меру как общее, от которого мы должны дви­
гаться к частному (как многообразным формам проявления меры в 
решении конкретных задач художественно-композиционного формо­
образования), рассмотрим сугубо учебно-практические вопросы ее про­
фессионального освоения. 

Прежде всего рассмотрим вопрос о том, как, исходя из указанной 
выше общей основы, построить работу студентов таким образом, что­
бы путем последовательного решения ряда учебно-практических за­
дач они смогли овладеть мастерством композиционного творчества 
на уровне профессиональной грамоты и профессионально развитого 
композиционного чувства меры. Ведь как без первого, так и без вто­
рого невозможна их полноценная будущая проектная дизайн-деятель­
ность. Поэтому в данном случае основная задача состоит в 
определении стратегической линии в формировании структуры учеб­
ной программы практического курса формальной композиции. 

Логика движения от общего к частному, а также весь ход наших 
предварительных рассуждений убеждают в том, что эта стратегия дол­
жна строиться, исходя из принципа иерархической взаимосвязи трех 
основных уровней содержания композиционной меры. Здесь мы име­
ем в виду три фундаментальных понятия меры: качественная мера, 
количественная мера и соразмерность, последовательное освоение 
художественно-композиционного содержания которых и должно, на 
наш взгляд, обеспечить структурную организацию программы практи­
ческого курса формальной композиции. Специфическое содержание 
трех понятий меры задает характер композиционной работы студен­
тов на каждом этапе практического курса и позволяет логически обо­
снованно структурировать осваиваемый материал, а также строго 
последовательно ставить методические цели и задачи в процессе 
формирования тематики конкретных учебных заданий. С точки зре­
ния общей стратегии построения программы практического курса 
формальной композиции, вышеуказанные понятия композиционной 
меры привносят следующее организующее начало на каждом этапе 
движения студентов к профессиональному мастерству в области ху­
дожественно-композиционного творчества: 

1. Качественная мера. 
Освоение фундаментальных принципов и механизмов установле­

ния композиционной меры в ее наиболее общих, качественно моди­
фицированных формах предполагает введение строгой 
классификации основных видов композиционной организации. В сво­
ей совокупности эти виды должны охватывать все потенциальное 
поле существования композиции как качественной определенности. 
При этом предельные состояния композиционной организованности 
произведений того или иного вида должны наглядно представлять 
те границы, в которых реально раскрывается логика строения 
узловой линии отношения мер в области художественно-композици­
онной организации. Практически данное положение при 
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рассмотрении методических подходов к освоению композиционной гра­
моты студентами реализуется на базе принципа поливариантности реше­
ния художественно-композиционных задач о чем говорилось выше. На 
данном уровне решения практических задач программа заданий должна 
обеспечить предельную конкретизацию ценностно-эстетической функции 
категории меры в процессе художественно-композиционного творчества 
студентов. 

2. Количественная мера. 
Она предполагает практическое выявление основною состава и всей 

полноты диапазона выразительных возможностей арсенала средств, ко­
торые выступают в роли "строительного материала" при создании фор­
мальной композиции, а также при обеспечении ее визуальной целостности 
и художественной выразительности. 

Это является практическим постижением самого грамматического 
строя языка формальной композиции как важнейшего компонента про­
фессионального мышления и формообразующей деятельности дизайне­
ра. Существенную роль здесь должно играть активное включение в работу 
студентов синтаксических аспектов функционирования языка формаль­
ной композиции со всей системой принципов формирования визуальных 
текстов и формально-образного выражения разнообразных свойств и 
состояний различной качественной природы. Все это должно служить 
практическому освоению операционально-деятелъностной функции ка­
тегории меры в процессе художественно-композиционного творчества сту­
дентов. 

3. Соразмерность. 
Понимание категории соразмерности как процесса согласования раз­

личных качественных и количественных мер в художественно-компози­
ционном творчестве дизайнера предполагает практическое освоение тех 
принципов обеспечения композиционной целостности, упорядоченнос­
ти, гармонического единства, которые отражают качественную специ­
фику художественно-образной организации различных классов 
искусственных систем: материально-вещественных, знаково-информаци-
онных и процессуальных. Здесь акцент в работе переносится на созна­
тельное формирование различных формальных и предметных образов на 
визуальной и понятийной основе, что должно обеспечить прочную связь 
курса формальной композиции с методологией дизайн-проектирования и 
реальный переход от пропедевтического уровня освоения композицион­
ной грамоты к ее творчески-профессиональному применению в курсах ар­
хитектоники и проектирования. Поэтому особое значение здесь придается 
развитию у студентов способности сознательно осуществлять переход от 
понятийно-логической многомерности предметного содержания разра­
батываемой темы к системной целостности его композиционно-образ­
ного воплощения в конкретно воспринимаемую предметную форму. На 
этом уровне освоения студентами формально-композиционной грамоты и 
профессионального развития композиционного чувства меры основной 
акцент делается на реализацию конструктивно-творческой функции меры, 
ее синтезирующую, системообразующую роль в процессе художественно-
композиционного формообразования в дизайне. 

Таким образом, описанные выше три уровня понятия композицион­
ной меры и специфика их функционирования в реальном процессе худо­
жественно-композиционного творчества студентов, положенные в основу 
построения программы практического курса формальной композиции, дол­
жны наполнять конкретным содержанием тематику учебных заданий 
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и определять их последовательность. При этом должна обеспечиваться 
учебно-методическая эффективность применения различных форм графи­
ческого и объемно-пространственного моделирования основных мето­
дологических принципов проектно-художественного формообразования 
в дизайне. 

Все изложенное выше должно служить более ясному пониманию спе­
цифики практического курса формальной композиции как творческого 
практикума при профессиональной подготовке дизайнеров и обеспечить 
вполне осознанное (а значит, и более содержательное и эффективное) 
освоение программы, достижение учебно-методических целей и задач. 

* * * 

Методика проведения учебной работы над заданиями должна предус­
матривать следующие основные этапы: 

1. Объяснение теоретического материала по теме задания, установле­
ние связей с предыдущими темами и параллельными дисциплинами, выяс­
нение роли, места и значения данной темы для формирования 
способностей, навыков и умений для профессионального творчества бу­
дущих дизайнеров. 

2. Постановка методической цели, формулировка конкретной учеб­
ной задачи и содержания предстоящей работы, а также определение ус­
ловий, требований, ограничений и критериев оценки конечного 
результата. 

3. Коллективное или индивидуальное проведение анализа наиболее 
существенных вопросов, связанных с содержанием прорабатываемой темы, 
и определение оптимальных направлений, методов и средств решения 
поставленных задач. 

4. Краткое описание материалов анализа, включающее содержание 
предполагаемого решения, основные художественно-образные характери­
стики и композиционно-выразительные средства практического воплоще­
ния творческого замысла. 

5. Коллективное обсуждение материалов отчета, корректировка пред­
лагаемого решения и средств его реализации. 

6. Эскизная проработка предлагаемого решения, его обсуждение и ут­
верждение педагогом. 

7. Окончательная доработка и чистовое исполнение. 
8. Просмотр выполненных работ, их коллективное обсуждение и обо­

снование выставленной оценки. 
В этом перечне исключительно важное значение для педагога имеет 

четвертый пункт, поскольку он по своей структуре и содержанию совпа­
дает с одним из существенных моментов в профессиональной методике 
дизайн-проектирования: систематизацией аналитического материала на 
базе схемы-матрицы. Он является ключевым пунктом в переходе от логи­
ческого анализа к художественно-образному синтезу и поэтому позволяет 
в простой и доступной форме применять его принципы на начальных 
стадиях обучения, когда курс методики предпроектных дизайн-исследова­
ний еще не в полной мере освоен студентами. Вместе с тем учебно-мето­
дическая его эффективность позволяет обеспечить сквозной характер его 
последовательного внедрения в практику работы студентов на любом эта­
пе их обучения. Его наличие в методике работы над композиционными 
заданиями заставляет студентов осознанно и ответственно относиться к 
композиционному процессу и уже с первых своих учебно-практических 
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шагов приобщаться к методам проектной работы. 
Помимо вышесказанного, данный пункт выступает в качестве развер­

нутого материала для оценки развития профессиональных способностей 
студента, т.е. как своеобразный "общий индикатор" его сильных и слабых 
сторон. Составляющие данного пункта дают также возможность препо­
давателю выявить и оценить общий уровень культурного развития сту­
дента, системность и склад его мышления, успешность овладения 
логико-теоретическими, методологическими, операционально-деятёльно-
стными и инструментально-техническими основами профессиональной 
деятельности, объективность и обоснованность принимаемых решений и 
многое другое. 

Сравнение материалов отчета и выполненного задания позволяет так­
же выявить степень понимания студентом сути поставленной задачи, его 
образное представление о конечном результате работы и умение вопло­
тить данное представление в конкретную художественно-выразительную 
форму. Единство этих составляющих и предопределяет, по сути дела, 
успех в постижении профессиональной грамоты, и развитие творческих 
способностей студента в обеспечении сознательного синтеза образного и 
логического при решении проектных задач. 

Первые неудачи в работе студентов бывают, как правило, связаны с 
необычностью такого подхода к обучению. Однако, это как раз и позво­
ляет педагогу точно определять, правильно ли студент понимает постав­
ленные перед ним учебные задачи и методы их решения, верно ли 
представляет конечный результат или же он просто слабо подготовлен 
"чисто технически" и не может реализовать задуманное. Разбор работ с 
учетом указанных моментов необходим самим студентам, поскольку они 
отчетливо могут увидеть истинную причину своих неудач и направить 
творческую энергию на ее устранение. 

Следует отметить, что в тех случаях, когда студент неверно понял 
задачу (т.е. исказил ее смысл), но тем не менее строго исходя из своего 
понимания учел все основные структурные элементы процесса деятель­
ности (методы, средства, процедуры, результат), то это не должно рас­
сматриваться как "явный провал". Ведь студент при этом приобретает одно 
из важнейших качеств — умение методически последовательно и вполне 
осознанно выстраивать схему процесса работы над решением конкретной 
задачи, т.е. отыскивать органическую связь между причиной и следстви­
ем, содержанием и формой, логическим и образным. Поэтому в таких слу­
чаях педагогу необходимо в дальнейшем лишь более внимательно 
отнестись к формулировке и объяснению методических целей и задач по 
той или иной теме и убедиться в полном их понимании студентами. 

Кроме того, нужно не забывать, что работа над заданиями по 
композиции не является самоцелью, ограниченной лишь рамками 
художественного развития студентов. Помимо решения сугубо 
художественно-композиционных задач, они должны приобретать 
практический опыт, непосредственно связанный с проектным подходом 
к творческому решению проблем дизайна. Поэтому педагогу следует 
всячески стимулировать развитие у студентов основных навыков 
профессиональной работы: 

— сознательно применять методы системного анализа и синтеза; 
— выполнять в процессе работы комплекс различных требований; 
— аналитически определять объективные свойства, признаки и каче­

ства разнообразных объектов, явлений, процессов, состояний и находить 
для их адекватного отображения необходимые понятийно-логические 
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средства; 
— тонко управлять активностью средств художественно-композицион­

ной выразительности; 
— соотносить свою работу со средой и условиями зрительного восприя­

тия; 
— давать оценку полученным результатам в соответствии со строго за­

данными критериями; 
— творчески перестраивать свое мироощущение в зависимости от специ­

фики решаемой художественно-композиционной задачи и многое другое. 
Во время консультаций, коллективного обсуждения студенческих работ 

и при их оценке преподавателю необходимо ориентироваться на следующие 
критерии: 

1. Формально-образное выражение в композиции содержательной сущ­
ности прорабатываемой темы, художественное отображение ее качествен­
ной специфики. 

2. Соответствие вида композиционной организации характеру решаемой 
учебной задачи. 

3. Стилистическое единство (гармоничность) формообразования компо­
зиционных элементов. 

4. Соблюдение количественной меры (минимум средств — максимум вы­
разительности) в применении формально-композиционных и художествен­
но-образных средств для решения конкретно поставленной задачи. 

5. Оригинальность композиционного решения и целостность его внутрен­
ней структуры. 

6. Тщательная проработка и высокая художественная культура графичес­
кого или объемно-пластического исполнения композиционного произведе­
ния. 

7. Строгая методическая последовательность работы над заданием. 
8. Полнота объема выполненной работы. 
9. Коэффициент роста профессионального мастерства студента. 
Все чистовые варианты композиционных решений выполняются на бе­

лой плотной бумаге, предварительно закрепленной на планшете. Это не толь­
ко создает определенные удобства для работы (твердая и ровная поверхность, 
минимум деформаций бумаги при работе водяными красками), но и придает 
аккуратный вид работе, после того как она будет срезана с планшета. При­
чем в качестве планшета может использоваться толстый прессованный кар­
тон, лист дюралюминия или стекла с аккуратно зашлифованными краями. На 
эти материалы бумага может наклеиваться как по всей поверхности, так и по 
краям с загибом на тыльную сторону с использованием водоэмульсионного, 
казеинового или любого другого столярного клея. Работы, выполняемые в 
черно-белой графике и имеющие небольшой формат, могут предварительно 
наклеиваться резиновым клеем на тонкий картон. 

На оборотной стороне композиционных работ, в их верхнем левом углу 
(если работу повернуть как страницу книги) размещается весь относящийся 
к теме материал: название дисциплины, фамилия и инициалы автора, курс, 
группа, год исполнения, фамилия и инициалы преподавателя. Далее пишут­
ся: название общей темы, название варианта решаемой задачи, а затем в три 
столбца "свойства —аналоги — средства". 

От студентов необходимо требовать, чтобы к оборотной стороне компо­
зиции, где размещен текстовой материал, они относились столь же ответ­
ственно, как и к основной работе, и старались даже в этой вспомогательной 
части соблюдать требования высокой профессиональной культуры. 
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Тема 1 
«Снятие изобразительности» 
38 



Методическая цель 

Изучение и соотнесение между собой различных форм 

и закономерностей художественно-образной организации сюжет-

но-изобразительных и формально-выразительных композицион­

ных произведений. 

Учебная задача и содержание работы 

На основе выбранного реалистически-живописного ху­

дожественного произведения провести анализ его идейно-смыс­

лового содержания и художественно-композиционных средств 

образной выразительности, использованных автором. Компози­

ционно-графический анализ проводится методом последователь­

ного исключения из произведения цвета, тона, второстепенных 

деталей, фактуры и т.п. с одновременной оценкой их роли в 

общем композиционно-образном строе произведения с точки 

зрения запечатленной в нем основной конфликтной ситуации. 

На третьем этапе требуется построить формальную ком­

позицию, адекватно выражающую специфику эмоционально-

чувственного восприятия исходной конфликтной ситуации. 

Общие требования 

1. Выбранное живописное произведение должно быть 

сложным по содержанию и от­

личаться ясно выраженной 

конфликтной ситуацией. 

2. Композиционно-гра­

фический анализ проводится с 

визуальной фиксацией каждой 

стадии снятия изобразительно­

сти на черно-белых кальках. 

Состав работы 

1. Краткий письмен­

ный отчет по содержательно­

му анализу живописного произ­

ведения. 

2. Материалы композиционно-графического анализа в 

виде серии калек-копий. 

3. Формально-композиционное произведение, образно 

выражающее конфликтную ситуацию. 
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Методические пояснения 

/Данное задание выполняется в рамках общего знакомства с темой, 
связанной с понятием качественной меры в композиционной организации. 
Основная методическая цель заключается в том, чтобы на конкретном 
примере живописного произведения изобразительного искусства просле­
дить закономерности композиционного построения произведения, позво­
ляющие образно выразить определенный идейный замысел. Это дает воз­
можность студенту проникнуть в "художественную лабораторию" автора 
произведения, как бы "рассекретить" сам процесс творческого акта и вник­
нуть в его смысловую структуру, а также, что особенно важно, на нагляд­
ном примере увидеть способы достижения гармонического единства со­
держания и формы, цели и средств, главного и второстепенного, изобра­
зительного и выразительного в композиционной организации произведе­
ния. 

Педагогическая практика знает немало примеров достижения анало­
гичных методических целей с помощью копирования работ известных 
мастеров искусства. Однако в нашем задании имеется в виду не прямое 
копирование. Будущему дизайнеру недостаточно способности точно вос­
производить художественно-композиционные характеристики произведе­
ния (хотя, разумеется, ремесленно-художественные способности ему так 
же необходимы, как и любому другому художнику). Поэтому основной 
акцент в работе делается на тщательный содержательный анализ худо­
жественного произведения, детальное рассмотрение того, как и на чем 
строится основная конфликтная ситуация, ее главный идейный стержень, 
и на то, как и с помощью каких средств это нашло отражение в художе­
ственно-образном построении произведения, 

Особое внимание уделяется, конечно же, тем вопросам композиции, 
которые связаны непосредственно с общим изобразительным простран­
ством, принципами его визуальной организации как единого целого и всем 
тем арсеналом изобразительных и выразительных средств, которым ак­
тивно пользуется художник для достижения поставленной цели. 

Давая задание, педагог должен предельно полно и точно разъяснить 
студентам смысл предстоящей работы, ее основные методические цели и 
задачи, а также саму логику взаимосвязи между различными этапами вы­
полнения задания. 

Студентам, как правило, предлагается самостоятельно подобрать два-
три художественных произведения, на основе которых будут решаться 
учебные задачи. Основные критерии здесь — явная выраженность конф­
ликтной ситуации, острота и напряженность "смысловой интриги", дос­
таточно высокая количественная сложность и разнообразие персонажей 
(многофигурность и ролевая индивидуализированность), богатство 
средств художественной выразительности. Этим критериям более всего 
отвечают сложные тематические картины реалистического направления 
в живописи. Это могут быть произведения исторического, общественно-
политического, психологического, мифологического или религиозного 
содержания. Важно, чтобы они являлись образцами высокого искусства. 

С педагогической точки зрения, желательно, чтобы а группе из 8-10 
студентов было подобрано не менее трех произведений. Это позволя­
ет работать над одним произведением одновременно двум-трем студен-
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там и иметь несколько вариантов решения не только на основе разных 
произведений, но и одного и того же произведения, что значительно по­
вышает эффективность достижения методической цели задания. 

Работа проводится в три этапа: 
1. Идейно-содержательный и композиционный анализ. 
2. Последовательное "снятие изобразительности". 
3. Формально-композиционное выражение конфликтной ситуации. 
На первом этапе анализ всех отобранных произведений проводится 

усилиями всех студентов группы с активным участием и под руководством 
педагога. Последовательность процедур анализа должна соответствовать 
главному методическому принципу "от общего — к частному". Получен­
ные результаты необходимо заносить в схему-матрицу. Таким образом, 
если, например, для работы используются три произведения, то столько 
же будет и схем-матриц. Как в самом анализе, так и при заполнении схе­
мы-матрицы нужно максимально полно использовать понятийный аппа­
рат теоретического курса формальной композиции, основные ее катего­
рии, законы и принципы. Иными словами, это должен быть не традици­
онный искусствоведческий, общеэстетический подход к анализу произве­
дения, а именно учебно-профессиональный, направленный на постиже­
ние самой "технологии" построения художественного произведения. 

После того как будет сформировано необходимое и достаточно пол­
ное представление об идейном содержании и художественно-композици­
онных особенностях произведения в целом, студенты приступают ко вто­
рому этапу работы, который мы условно назвали "снятие изобразительно­
сти". По характеру операций, которые студенты должны осуществлять при 
работе с произведением на данном этапе, его можно было бы назвать про­
цессом декомпозиции, поскольку в итоге происходит полное разрушение 
произведения как художественно-композиционной целостности. Однако 
это разрушение не является самоцелью, а лишь неизбежным следствием 
процедуры учебного "препарирования" самой "чувственной ткани" произ­
ведения. Поэтому название "снятие изобразительности", на наш взгляд, 
более точно отражает суть проводимой работы, ибо, оперируя с художе­
ственным произведением как с "книгой за семью печатями" и как бы сни­
мая одну печать за другой, студенты получают возможность вполне осоз­
нанно и последовательно проникать в тайны его внутренней архитекто­
ники, постигать способы образного выражения смысловой информации в 
визуально воспринимаемой форме. Последовательно и "послойно" исклю­
чая из произведения сначала цвет, потом тон, второстепенные детали и 
их фактурные и конфигуративно-пластические характеристики, студенты 
(предварительно уже сформировавшие ясное представление о произве­
дении как целостной, художественно-выразительной и эстетически само­
ценной структуре) должны критически оценивать те общие содержатель­
ные и формальные потери и изменения в общем состоянии произведе­
ния, которые явятся результатом той или иной проводимой операции. 

Такая методика работы позволяет в доступной и наглядно-убедитель­
ной форме осознать конкретные роль, место и значение каждого прин­
ципа, каждого средства художественно-композиционной организации 
изобразительного материала, используемого художником при создании 
произведения. Все названные процедуры осуществляются с помощью сня­
тия с произведения соответствующих изображений на кальку черной ту­
шью или гуашью. Одним из условий, которое должны учитывать при этом 
студенты, является необязательность сохранения самой содержатель-
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ной сути конфликтной ситуации, составляющей смысловую основу про­
изведения В итоге все составляющие его элементы могут потерять реа­
листически-изобразительную форму предметности (предметной узнава­
емости персонажей как элементов композиции), а произведение в це­
лом — логику композиционных связей и отношений. Это дает возмож­
ность довести работу до того предела, когда от произведения останет­
ся лишь его формальный остов, чисто конструктивно-графическая ске­
летная схема, с минимумом элементов, способных еще в какой-то степе­
ни внешне напоминать о качественной определенности исходного про­
изведения. 

Снятие с него калек требует высокой точности копирования, посколь­
ку всякая небрежность может привнести нежелательные искажения, ко­
торые могут отрицательно повлиять на объективность анализа. Как пра­
вило, для полноценного решения задач второго этапа работы бывает до­
статочно трех-четырех калек, выполненных в натуральную величину с 
иллюстрации живописного произведения. Одновременно с выполнением 
калек-копий и проведением критического анализа всех изменений, про­
исходящих с произведением, ведется краткая протокольная запись в виде 
двух рубрик, в которых фиксируется соотношение "средство — свойство 
(или состояние)". Такая запись ведется, как уже говорилось, главным об­
разом с широким применением терминологии теоретического курса фор­
мальной композиции. Однако это не исключает возможности прибегать 
в особых случаях к разного рода "метафорическим выражениям", "по­
этическим оборотам", чувственным аналогиям и образным ассоциациям 
для более точного отображения специфики того или иного качества, 
свойства или состояния композиционного произведения. 

Весь объем работы на втором этапе выполняется каждым студентом 
самостоятельно. Консультации педагога при этом носят сугубо методи­
ческий характер, т.е. помогают студенту разобраться в вопросах о том, 
что ему следует делать, а не подсказывают, как это практически выпол­
няется или выглядит в конечном итоге. Выполнение этого условия необ­
ходимо потому, что достижение методической цели задания требует от 
студента максимального проявления индивидуальных особенностей его 
художественно-композиционного мышления, целостного видения и ло­
гического рассуждения, а также тонкости чувственных реакций на малей­
шие изменения в содержании и образно-смысловой структуре произве­
дения. 

Третий этап работы осуществляется на основе теоретического мате­
риала, полученного на первых двух этапах. Используется главным обра­
зом информация из рубрики "свойства и состояния". В соответствии с 
имеющимися там характеристиками студенты должны самостоятельно 
определить совокупность необходимых композиционно-выразительных и 
формально-графических средств, чтобы с их помощью можно было пост­
роить композицию, адекватно отражающую качественную специфику и 
эмоционально -чувственную активность конфликтной ситуации исход­
ного живописного произведения, но без применения конкретных, пред­
метно-узнаваемых реалистически-изобразительных форм. 

После этого студенты делают небольшие поисковые эскизы, а затем, 
после их утверждения педагогом, выполняют окончательный чистовой 
вариант формально-композиционного произведения. Материалы и техника 
исполнения ничем не ограничиваются и определяются каждым студен­
том самостоятельно. 

Основным показателем успешного решения задачи третьего этапа 
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является тождественность эмоционально-чувственной реакции зрителя 
при восприятии исходного живописного произведения и выполненной на 
его основе формальной композиции, рви, говоря иначе, принадлежность 
их к одному и тому же классу художественно-образных явлений как про­
явление взаимосоответствия общих характеристик их качественной меры. 

При коллективном обсуждении всего объема выполненной работы по 
теме задания нужно обратить внимание студентов на зависимость резуль­
татов их композиционного творчества от полноты и объективности ана­
лиза исходного произведения, точности выбора принципов и средств 
формально-композиционной организации и художественно-графических 
средств визуального выражения качественных характеристик конфликт­
ной ситуации, а также от мастерства их практического применения. Важ­
но также отметить богатые выразительные возможности языка формаль­
ной композиции с точки зрения его эмоциональной активности, гибкости 
и художественной образности даже в пределах решения весьма ограни­
ченной исходной задачи. 

При работе над заданием студентам предоставляется свобода и все 
возможности для проявления их творческой индивидуальности, уровня 
развития аналитических способностей и образного мышления, тонкости 
эстетического вкуса и прочности ремесленных навыков, а также общего 
интеллектуального и художественного развития. Все это позволяет педа­
гогу более точно определить меру предрасположенности каждого студен­
та к профессиональной деятельности, поскольку сама структура методи­
ческих процедур и средства их практической реализации в данном зада­
нии как бы в мини-модели охватывают весь диапазон основных принци­
пов и механизмов творческой деятельности дизайнера. Наблюдение за 
самим ходом работы и анализ полученных результатов дают педагогу воз­
можность в дальнейшем более обоснованно и избирательно вносить в 
методику работы как с группой в целом, так и с каждым студентом в от­
дельности, необходимые корректировки и дополнительные акценты. 
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А.А.Дейнека. "Оборона Севастополя" 5 

1. Иллюстрация - оригинал 

2. Исключение цвета 

3. Исключение тона и второстепенных деталей 

4. Предельное состояние декомпозиции оригинала 

5. Формально-композиционное выражение конфликтной ситуации 
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Тема 2 
Формально-композиционное выраже 
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Методическая цель 
Овладение формально-композиционными принципами 

и художественно-образными средствами визуального вы­
ражения свойств и состояний качественно различных яв­
лений действительности. 

Учебная задача и содержание работы 
На основе содержательного анализа различных состо­

яний человека и природы выявить наиболее существен­
ные и значимые для их наглядно-образного представле­
ния качества, свойства, признаки и характеристики и оп­
ределить необходимые художественно-композиционные 
средства и принципы для их визуального выражения. 

После проведения этой работы построить два фор­
мально-композиционных произведения, адекватно отра­
жающих степень визуальной активности и качественную 
специфику эмоционально-чувственного восприятия этих 
состояний. 

Общие требования 
1. При выборе состояний следует ориентироваться на 

достаточно отчетливое их различие по внутренней напря­
женности, динамичности, эмоциональной окраске, про­
странственной локализации, сложности, а также на воз­
можность разностороннего и точного словесного их опи-

. сания и перевода на язык формальной композиции. 
2. Композиционные произведения должны быть пост­

роены в соответствии с понятием эмоционального стиму­
ла, и поэтому при их восприятии не должно возникать 
никаких предметных ассоциаций. 

3. Особое внимание следует обратить на соблюдение 
всех методических процедур, связанных с логическим ана­
лизом тематического содержания задания и с художе­
ственно-композиционным его воплощением в целостную, 
наглядно убедительную форму образно активного произ­
ведения. 

Состав работы 
Две композиции в цвете на листах произвольного 

формата, выполненные в свободной графической техни­
ке (акварель, гуашь, пастель, темпера, кисть, перо, аэро­
граф и т.п.). 

ние состояния человека и природы 
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Методические пояснения 

С точки зрения общих целей и задач практического курса формаль­
ной композиции, а также методических принципов художественно-ком­
позиционного творчества дизайнера данное задание играет исключитель­
но важную роль. Оно вводит студентов в круг процессов и явлений, ко­
торые составляют объективную основу психологических механизмов вза­
имодействия различных форм чувственного и понятийно-логического 
отражения. Эти механизмы обусловливают не только восприятие уже 
готовых композиционных произведений, но и сам процесс их творчес­
кого созидания. Поэтому от дизайнера требуется их глубокое осознание 
и целенаправленное практическое освоение. 

Это тем более для него важно, что в процессе творческой деятельнос­
ти многие компоненты и сама структура отражения (ощущения, восприя­
тия, представления, понятия, суждения, умозаключения, установки, оцен­
ки, интерпретации, предвосхищения и т.п.) могут претерпевать существен­
ные трансформации, что неизбежно оказывает влияние на качественные 
характеристики результатов творческого процесса. И для того, чтобы все 
эти объективные процессы, явления и механизмы эффективно исполь­
зовать и направить на цели дизайн-деятельности, у студентов необхо­
димо выработать устойчивый профессиональный навык их осознанных 
взаимных преобразований, т.е. навык управления ими. 

По сути дела, особенности "технологии" таких преобразований опре­
деляют специфику любого вида творческой деятельности. Отличие этой 
"технологии" в дизайне, состоит в том, что сама структура взаимных пре­
образований различных форм отражения и их продуктов (образов, схем 
перцептивных действий, установок и пр.) выступает как система мето­
дических процедур профессиональной деятельности дизайнера и поэто­
му требует строгой функциональной организации в виде устойчивой ло­
гической схемы. В общем плане такая логическая схема представлена при­
нятой нами методической формулой: осознать — прочувствовать — выра­
зить (организовать). То, что в соответствии с данной формулой творчес­
кий процесс начинается не с традиционно принятых в психологии форм 
чувственного отражения, т.е. непосредственно с ощущений, восприятий, 
представлений, а именно с понятийной формы мышления, как раз и ука­
зывает на специфику деятельности дизайнера, на ее активно создаю­
щий, опосредованный характер. 

Выполняя функцию целевой установки и определенной программы 
действий, эта методическая формула способствует доведению до созна­
ния студентов того факта, что творческий процесс самостоятельного 
формирования предметных образов (как чувственных, так и умственных) 
зависит непосредственно от их способности управлять объективными 
механизмами чувственного и рационального отражения действительнос­
ти. Эта способность определяется той степенью овладения процедура­
ми преобразования представлений памяти, которая обусловливает ак­
тивность творческого воображения дизайнера и продуктивность его 
деятельности. 

Согласно теоретическим и экспериментальным исследованиям со­
временной психологической науки, решающую роль в преобразовании 
представлений памяти играют такие механизмы, как категоризация, визуа-
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лизация, вербализация, смысловая интерпретация, трансформация, а так­
же основные формы синтеза образов-представлений в процессе творчес­
кого воображения: агглютинация (соединение несоединяемых в реально­
сти качеств, свойств, признаков или частей предметов), гиперболизация, 
заострение, схематизация (сглаживание различий и выявление сходных 
черт предметов), типизация (выделение существенного, повторяющегося 
и воплощение его в конкретном чувственном образе). Для эффективного 
развития данной способности у студентов все эти механизмы и формы 
должны активно включаться в работу как вполне осмысленные методи­
ческие процедуры, как непосредственное содержание осваиваемых прин­
ципов художественно-композиционной и формально-образной организа­
ции, органично воплощаться в образном содержании и знаковой форме 
композиционного произведения. 

Ориентация практического курса формальной композиции на раз­
витие у студентов профессиональной способности к сознательному син­
тезу образного и логического ( на основе последовательного решения 
учебных задач, построенных в соответствии с тремя уровнями компози­
ционного содержания категории меры), требует предельной активнос­
ти в использовании одного из ключевых моментов обеспечения объек­
тивной связи чувственных и рациональных форм отражения — меха­
низм категоризации. 

Категоризация как процесс установления качественной определенно­
сти предмета (качественной меры) за счет процедур его выделения из 
окружающего мира, соответствующих категориальному запасу долговре­
менной памяти субъекта, отнесения его к определенному классу явлений 
и предметов и окончательного определения его места в строго ограни­
ченных пределах качества является для дизайнера весьма эффективным 
инструментом сознательной регуляции творческого процесса, в частно­
сти, художественно-композиционной и проектной деятельности. 

Процедуры категоризации (овеществляясь в различных формах и 
средствах аналитической работы, при заполнении схемы-матрицы, а 
также в наглядно-образной форме самого композиционного произве­
дения), позволяют свободно, избирательно и целенаправленно дви­
гаться как от чувственных образов к теоретическому мышлению и твор­
ческому воображению, так и от абстрактно-логических понятий и кате­
горий к чувственно-образному воплощению их существенного содержа­
ния в целостную и гармоничную предметную форму. Уже только то, 
что категоризация как процесс взаимных преобразований чувственных 
и рациональных форм отражения действительности содержит в себе 
реальный механизм включения образов-ощущений, образов-восприятий 
и образов-представлений в смысловую структуру человеческого знания, 
(обеспечивая тем самым их связь с общей системой знаний о сущности, 
назначении и функционировании различных классов предметов), пре­
вращает ее в один из важнейших компонентов "технологии" творчес­
кого мышления дизайнера и поэтому требует сознательного освоения в 
учебном процессе. Более того, обеспечивая активное осмысление еди­
ничных, разрозненных, калейдоскопических чувственных образов и их 
систематизацию, превращение в организованные знания, категоризация 
связывает чувственное отражение с языком и мышлением. Это позво­
ляет выходить за пределы непосредственной чувственной информации 
и предвосхищать, прогнозировать и целенаправленно (т.е. сознатель­
но) формировать новые, потенциально возможные, но пока непрояв-
ленные и потому невоспринимаемые свойства, качества и функции пред-
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метов и явлений. А это уже не что иное, как интеллектуальное развитие 
творческой личности дизайнера и его профессиональной способности к 
активному, эвристически продуктивному опережающему отражению дей­
ствительности в процессе предметно-преобразующей, культуросозида-
ющей проектной деятельности. 

Конечно, весь комплекс этих сложнейших вопросов профессиональ­
ной подготовки дизайнера не может быть в полном объеме решен толь­
ко за счет цикла пропедевтических дисциплин. На это должна быть на­
целена вся система предметов, методов и средств учебно-воспитательно­
го процесса. Однако "стартовой площадкой", или фундаментом, для фун­
кционирования целостной модели творческой деятельности дизайнера 
должен быть практический курс формальной композиции. 

Учитывая сложность психологии художественного творчества в це­
лом и психологии художественно-проектного творчества дизайнера в осо­
бенности, педагог должен последовательно, от задания к заданию вне­
дрять в сознание и учебно-практическую деятельность студентов ее ос­
новные принципы и, таким образом, развивать потенциал их творческо­
го мышления и художественно-композиционного мастерства. 

К сожалению, эта задача значительно усложняется вследствие нега­
тивного влияния на склад мышления студентов-дизайнеров традицион­
ных нормативно-ремесленных методов их предварительной художествен­
ной подготовки. Там происходит стихийное развитие их творческого 
мышления под весьма сомнительным предлогом "бережного" отношения 
к их врожденной художественной одаренности, уникальности чувствен­
ного восприятия и индивидуальности эстетических оценок. Как правило, 
это приводит к тому, что в сознании студентов стирается грань между 
понятиями профессионального и любительского художественного твор­
чества и формируется стереотип отношения к художественной деятель­
ности в целом как к совершенно не зависимой ни от каких законов, прин­
ципов, норм, правил, факторов, а направляемой лишь талантом и субъек­
тивной волей самого художника. 

Неприемлемость такой позиции в профессиональном творчестве ди­
зайнера очевидна. Но если студенты решили стать профессиональными 
дизайнерами, то методика их подготовки должна кардинально изменить 
такой стереотип и вооружить всем необходимым для осуществления пол­
ноценной профессиональной деятельности. Именно по этой причине та­
кое важное значение придается рассмотренному выше принципу катего­
ризации (в единстве с визуализацией, вербализацией, актуализацией и 
другими процедурами взаимодействия форм чувственно-образного и ра­
ционально-логического отражения), который должен стать ведущим в 
системной организации работы студентов над любым практическим зада­
нием и особенно по формальной композиции. Все выше изложенное обус­
ловливает особенности учебно-методических установок, общие требова­
ния к выполнению настоящего задания, а также его место, роль и значе­
ние в последовательном освоении основ профессиональной грамоты . 

Поскольку студенты впервые сталкиваются с подобного рода пробле­
мами, то им предлагается тема, содержание которой заведомо должно 
быть им достаточно хорошо известно по личному опыту. Из формули­
ровки задания следует, что студенты должны построить два формально-
композиционных произведения, в которых бы нашли убедительное худо­
жественно-образное выражение два качественно различных состояния — 
состояние человека и состояние природы. В задании не указывается, ка­
кие конкретные состояния будут включены в работу. Это полностью за-
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висит от выбора каждого студента. Важно лишь позаботиться о том, что­
бы эти состояния действительно принципиально отличались по своему 
характеру, сложности и активности и чтобы сам студент мог без особых 
затруднений, полно и живо описать их в словесной форме. Поэтому же­
лательно, чтобы это были не смутные, причудливые или какие-либо экст­
равагантные состояния, а вполне ясно представляемые и легко термино­
логически определяемые, относящиеся к разряду нормальных и общеиз­
вестных чувств и переживаний человека (например, восторг, страх, ра­
дость, тоска, тревога, усталость, обида и т.п.). Что касается природы, то 
здесь тоже достаточно большой выбор как различных состояний времен 
года (первый снег, золотая осень, летний зной, ранняя весна, цветение 
садов, пурга и т.п.), так и всевозможных суточных явлений (лунная ночь, 
туманное утро, пасмурный день и пр.), не говоря уже о так называемых 
вневременных явлениях типа ураганного ветра, гнетущей тишины, без­
брежного простора и пр. 

Дальнейшая работа с выбранными состояниями предусматривает про­
ведение детального анализа их смыслового содержания и здесь важно 
отчетливо понимать особенности как самого предмета исследования, так 
и способов его проведения. Дело в том, что в предыдущем задании ана­
лиз проводился на конкретном, наглядно-чувственном материале живо­
писного произведения, которое обладало всеми свойствами и признака­
ми предметной реальности, к тому же уже прошедшей творческую худо­
жественно-композиционную переработку и потому выступающей в обоб­
щенной, гармоничной, целостной и образно-выразительной форме. Это 
давало студентам возможность оперировать с произведением, как с ре­
ально существующей, внешне зафиксированной предметной данностью, 
активно и последовательно используя всю полноту форм отражения дей­
ствительности в соответствии с известной в теории познания логической 
схемой: от живого созерцания — к абстрактному мышлению и от него — к 
практике. При этом результаты анализа и практической художественно-
композиционной деятельности, а также адекватность выбора средств и 
способов их достижения можно было достаточно легко оценивать, ис­
пользуя в качестве критерия предмет-оригинал, т.е. живописное произ­
ведение. 

Теперь же ситуация в корне меняется. В качестве исходного предме­
та анализа уже выступают сугубо субъективные представления памяти, 
объективированные в форме дискретных образов и общих понятий, обо­
значающих те или иные состояния человека или природы. В связи с этим 
вся исследовательская работа студентов должна полностью уйти во внут­
ренний план, превращаясь в самонаблюдение (рефлексию), самоанализ, 
самооценку, самоконтроль в сфере хранящихся у них в памяти субъектив­
ных образов ощущений, восприятий, представлений, перцептивных схем 
и имеющихся знаний. 

Изменение качественной специфики предмета исследования законо­
мерно потребует изменения и способов его осуществления. Это значит, 
что вся система исследовательских операций, процедур, действий (вклю­
чающая категоризацию, визуализацию, вербализацию и т.п.) будет теперь 
ориентироваться преимущественно не на расчленение изначально целос­
тной образной структуры предмета-оригинала, как это было в описанном 
выше случае. Все будет направлено на регистрацию, выделение, сравне­
ние, отбор, преобразование, перенос, совмещение, группировку, активи­
зацию, упорядочение, соподчинение, формализацию, фиксацию наибо-
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лее существенных элементов, качеств, сторон, свойств, признаков, харак­
теристик, которые хранятся в "кладовой" индивидуального опыта каждо­
го студента и которые в совокупности помогут им сформировать в своем 
воображении содержательно емкий, целостный образ-представление, со­
ответствующий выбранному для работы состоянию. Совершенно очевид­
но, что в этом случае основным критерием соответствия полученного об­
раза-представления и сформированного на его основе композиционного 
произведения выбранному для работы состоянию будет выступать обще­
человеческое понимание его сущности, выработанное всем ходом куль­
турно-исторического процесса. 

Операционально-деятельностные аспекты перечисленных выше про­
цедур (регистрации, выделения, переноса, преобразования, упорядоче­
ния, соподчинения и т.д.) имеют исключительно важное методическое 
значение для художественно-композиционного творчества дизайнера. 
Именно в них заключен процессуально-организующий механизм всех 
основных категорий и принципов формальной композиции. В них на­
ходит конкретное воплощение диалектика процессов становления и 
организации художественно-композиционной образности, а также воп­
лощения его результатов в чувственно-наглядной форме конкретного 
композиционного произведения. В этом задании данным механизмам 
отводится ведущая роль именно как первичным, базовым формам 
взаимных преобразований чувственного и рационального отражения, 
на которых будет основывается вся последующая работа над любым за­
данием по формальной композиции. Это и заставляет уделять так мно­
го внимания данным вопросам при разъяснении студентам методическо­
го смысла настоящего задания и постоянно напоминать о них во время 
консультаций и коллективных обсуждений результатов работы. 

Опыт показывает, что основные трудности студенты испытывают на 
стадии анализа состояний и их описания с фиксированием существенных 
свойств и средств выражения в схеме-матрице из-за неопределенности, 
смутности и высокой степени субъективности их индивидуальных' обра­
зов-представлений, а также ограниченности (нередко даже откровенной 
скудности) словарного запаса. Причем замечено, что позитивные состоя­
ния (типа радости, восторга, удовольствия и пр.) более ярко представля­
ются в образной форме, однако при этом их словесное описание оказы­
вается наиболее затруднительным. При негативных состояниях наблюда­
ется обратная картина. Очевидно, человеку вообще более свойственна 
активность рациональных форм отражения (т.е. преднамеренное осмыс­
ление, осознание, логическое "препарирование") именно в тех ситуациях, 
когда он встречается с проблемами неудовлетворенности, конфликта, 
противоречия, страдания, и поэтому в системе его понятийного аппарата 
все эти состояния представлены более емко и богато. И в первом, и во 
втором случае выйти из затруднения можно с помощью использования 
опыта всей группы студентов, вовлекая их в интенсивные дискуссии, об­
суждения, самооценки и критические рассуждения по поводу проводи­
мой работы, стимулируя их речемыслительную активность. 

Приступая к практическому выполнению композиционных произве­
дений, студенты должны ясно понимать, что формально-композицион­
ное выражение состояния человека и состояния природы требует различ­
ных форм организации художественно-графического материала не толь­
ко по масштабности, сложности, материальной фактурности и т.п., но и 
в соответствии со спецификой их визуального восприятия. Ведь первое 
относится к внутреннему, визуально ненаблюдаемому, а второе — к внеш-
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нему, наблюдаемому явлению действительности. Поэтому несмотря на то, 
что обе композиции должны быть формальными, студентам предстоит 
определить меру их изобразительности и выразительности по отноше­
нию друг к другу. Иными словами, не решив вопросов, связанных с выбо­
ром конкретных принципов организации композиционных произведений 
и ориентации их на определенный тип восприятия, студенты не смогут 
успешно справиться с поставленными задачами и тем более убедительно 
обосновать принимаемые ими композиционные решения. 

Особое внимание на этой стадии работы педагог должен обращать 
на то, чтобы студенты стремились к достижению точного соответствия 
между содержанием текстовых материалов и самим композиционным 
произведением. Зачастую именно здесь таится опасность грубых ошибок 
и "творческих метаний" от одного неудачного решения к другому из-за 
неумения вести работу планомерно, от общего к частному, постоянно 
контролируя степень соответствия полученных результатов с поставлен­
ной методической целью в соответствии с требованиями единства фор­
мы и содержания, сущности и явления, предмета и его субъективного 
образа. Во время исполнительной части работы важно поддерживать 
высокий эмоциональный тонус у студентов, их нацеленность на выполне­
ние композиции как бы "на одном дыхании". 

В процессе работы над заданием студенты невольно сталкиваются с 
таким широким кругом проблем, которые они не в состоянии полноцен­
но решить в силу своей профессиональной неподготовленности, и это 
должно стать для них своеобразным "сигналом тревоги". Педагог должен 
всячески этому способствовать, обращая внимание на сложность и серь­
езность их профессиональной деятельности в области художественно-
композиционного формообразования и проектного творчества. Если сту­
денты осознают наличие у них таких проблем, то это даст возмож­
ность эффективно раскрыть их сущность при выполнении последую­
щих заданий и за счет этого повысить продуктивность освоения тех 
методологических принципов и средств, которые непосредственно на­
целены на решение этих проблем. 
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Состояние человека 

1. Нежность 
2. Напряженное ожидание 
3. Возмущение 
4. Обида 
5. Веселье 
6. Страсть 
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Торжественность 
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Весенний паводок 
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Формально-композиционное выражение состояния человека и природы 

Состояние природы 

1. Старый парк 
2. Зной (тропический лес) 
3. Мокрое утро 
4. Свежий ветер 
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Тема 3 
Мера формально - композиционной 
отношений «элемент-пространство» 
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взаимообусловленности 

Методическая цель 
Практическая проработка категории качествен­

ной меры на содержательном материале трех основ­
ных видов художественно-композиционной органи­
зации произведения — сюжетном, монтажном и фор­
мальном, а также приобретение творческих навыков 
построения формальной композиции в соответствии 
с требованиями визуальной целостности, художе­
ственной выразительности и эстетической ценнос­
ти. 

Учебная задача и содержание работы 
Необходимо построить три композиционных 

произведения с ясно выраженными тремя принци­
пиально различными отношениями между элемента­
ми и пространством: 

а) доминантность элемента; 
б) доминантность пространства; 
в) органическое единство композиционных от­

ношений элементов и пространства. 

Общие требования 
1. Выбор средств формально-композиционной 

организации и художественно-образной выразитель­
ности для каждого произведения должен осуществ­
ляться исходя из необходимости обеспечения каче­
ственно различного их восприятия. 

2. Процесс построения композиционных произ­
ведений должен протекать за счет сознательного уп­
равления интенсивностью и направленностью сило­
вых линий и полей, а также тонких изменений каче­
ственных и количественных характеристик элемен­
тов и их общей композиционной активности. 

Состав работы 
Три композиционных произведения произ­

вольного формата, выполненные в черно-белой 
графике и имеющие на тыльной стороне всю необ­
ходимую текстовую информацию. 
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Методическое пояснение 

Поскольку тема данного практического задания непосредственно связан­
на с таким специфическим понятием композиции, как качественная мера, и в 
процессе его выполнения студенты впервые встречаются с реальными пробле­
мами построения формальной композиции на базе внутреннего категориаль­
ного содержания, то для успешного проведения учебной работы потребуются 
достаточно подробные теоретические и методические объяснения. 

Первая трудность, с которой сталкивается сам педагог уже при выдаче за­
дания, состоит в том, что основная масса студентов не в состоянии быстро и 
легко перейти от традиционных представлений о композиции в области изоб­
разительного искусства к понятию формальной композиции (даже несмотря на 
то, что все они к этому времени знакомы с материалом соответствующего тео­
ретического курса). 

Дело в том, что их чувственное восприятие и мышление цепко держатся за 
предметно-фигуративные, наглядно-образные способы отражения окужающей 
действительности со всеми ее конкретно-реалистическими атрибутами, свой­
ственными изобразительному искусству в целом. Поэтому неудивительно, что в 
противовес этому для многих студентов формальная композиция кажется бес­
содержательной, беспредметной, эмоционально "раскованной" и чуть ли не 
"йарочито бездумной мазней" художников-абстракционистов(как считает боль­
шинство непосвященных зрителей) или, в лучшем случае, орнаментально-гео­
метрической стилизацией из области декоративно-прикладного искусства. Все 
это дает о себе знать в первых же поисковых эскизах и проявляется в виде эк­
лектического нагромождения одного, другого и третьего. Требуется немало уси­
лий, чтобы направить процесс их творческих поисков в нужное русло. 

Необходимо на конкретных примерах их собственных ошибок показать, а 
также убедить студентов в том, что русло это проходит не в стороне от исто­
рически сложившихся форм художественного отражения действительности, а 
по самой его сердцевине, которая носит название "профессиональная грамо­
та". Формальная композиция, таким образом, ни в коем случае не отрицает, не 
игнорирует и не аннулирует художественно-композиционный опыт прошлого, 
а теоретически осмысливает его, обобщает, организуя в специальную систему, 
направляет на профессиональные цели дизайна. 

При этом профессиональные основы формально-композиционной грамоты 
методически должны изучаться таким же образом, как, например, язык и лите­
ратура в общеобразовательной школе. Ведь дети также начинают изучение грам­
матики языка, уже овладев разговорной речью (со всеми ее жаргонными выра­
жениями, словами-"сорняками", с местными диалектами и т.п.), и их грамотность 
обеспечивается за счет изучения формально-логических правил, закономернос­
тей и норм построения языковых форм общения. Благодаря этому они узнают 
не только то, как правильно поступать в том или ином случае, но и начинают 
понимать, почему это нужно делать так, а не иначе. Переходя от изучения не­
посредственно грамматики языка к различным формам его функционирования 
(научные, литературно-художественные, поэтические и т. п. тексты), они по­
стигают строгую причинную зависимость разнообразных языковых форм вы-
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ражения мысли от ее содержания, целей сообщения и особенностей ее 
восприятия в конкретных коммуникативных процессах. Как видим, здесь 
есть прямая анология с процессом освоения студентами формально-ком­
позиционной грамоты, и эту аналогию (как наиболее близкую и понят­
ную им из школьного опыта) следует активно использовать при объясне­
нии смысла выполняемой ими работы. 

Необходимым и решающим условием успешной работы студентов яв­
ляется ясное понимание ими формально-композиционного содержания 
и методического смысла ключевых понятий данной темы: качественная 
мера, вид композиции, принцип организации, элемент, пространство. Все 
эти понятия должны находиться в тесном взаимодействии, а не оставать­
ся в виде обособленных теоретических конструкций. 

Понятие качественной меры должно раскрываться через конкретное 
содержание тех характеристик, которые определяют существование лю­
бого художественно-композиционного произведения, т.е. речь должна 
идти о зрительной целостности, художественной выразительности и эс­
тетической ценности. Важно показать, что без этих характеристик ком­
позиция вообще не существует как особая качественная определенность, 
поскольку перестают действовать законы ее внутренней структурной орга­
низации и прекращается ее внешнее функционирование как целостного 
системного образования. Эта жесткая, однозначная взаимосвязь внутрен­
него (структура) и внешнего (функция) в композиции и регулируется за­
коном меры, который задает пределы качественных и количественных 
изменений композиции как в целом , так и в каждого ее элемента, свой­
ства, состояния. В связи с этим содержание качественной меры может 
быть эффективным не только как общий критерий оценки результата 
работы (т.е. выступать основанием ответа на вопрос, является или нет 
полученное произведение композицией по определению), но и как ре­
альная программа действий при приведении композиционного матери­
ала в состояние его гармонической организованности. Иными словами, 
содержание категории качественной меры позволяет четко обозначить 
общее "художественное пространство" бытия композиции и обеспечить 
необходимую "чистоту" и ясность въдения диапазона ее внутренних по­
тенциальных изменений и основных модификаций. 

Для того, чтобы дать возможность студентам проникнуть в содержа­
тельную глубину этого "жизненного пространства" композиции и непос­
редственно соприкоснуться с наиболее типичными проявлениями зако­
нов качественной меры, задание предусматривает построение трех про­
изведений в соответствии с тремя основными видами композиционной 
организации; сюжетной, монтажной и формальной. 

Прежде чем разъяснить студентам, в чем состоит их наиболее суще­
ственное различие, нужно показать, что в каждом из названных видов 
композиции содержание качественной меры (меры художественности) 
модифицируется, изменяется и приобретает ярко выраженную специфи­
ку в зависимости от характера отношений трех фундаментальных состав­
ляющих любого процесса визуальной коммуникации: 

а) цели и содержания визуального сообщения; 
б) типа восприятия визуальной информации потребителем (реци­

пиентом); 
в) формы организации носителя визуальной информации. 
Поскольку форма организации носителя информации является ин­

тегральной, т.е. воплощающей свойства двух других составляющих ком-
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муникативного процесса (т.е. цели и содержания визуального сообщения 
и типа восприятия), то она выступает непосредственным выразителем 
меры их взаимоотношений, для обеспечения которой требуются опреде­
ленные художественно- композиционные принципы и средства. 

Исходя именно из этого и следует разъяснить студентам специфику 
каждого вида композиционной организации. С методической точки зре­
ния важно показать, что СЮЖЕТНАЯ КОМПОЗИЦИЯ строится на тех же 
принципах, что и всякое литературное повествование, в котором уча­
ствуют реальные персонажи. Их отношения и действия взаимообусловле­
ны, и поэтому восприятие персонажей требует своеобразного "прочтения", 
"осознания" связей между ними и определения роли каждого из них в этих 
отношениях. Здесь всегда присутствует момент противостояния, проти­
вопоставления одного другому. Однако это противостояние служит не вза­
имоотрицанию, а наоборот, взаимоутверждению, взаимообоснованию и вы­
явлению их индивидуальных качественных характеристик. В таком пове­
ствовании нет ничего, что было бы безразличным, инородным, чуждым 
для выявления сущности отношений между персонажами, а поэтому их 
взаимодействие как бы выделено, "выхвачено" из какого-то более общего 
содержательного контекста, благодаря чему всегда сохраняется представ­
ление о том, что это лишь фрагмент, часть какого-то более обширного 
контекста. Сюжетная композиция предполагает ее пристрастное, заинте­
ресованное восприятие; здесь всегда присутствуют момент сравнения, со­
поставления персонажей, желание зрителя внимательно рассматривать 
произведение, напряженно вникать в его смысл, стремление понять суть 
воспринимаемого. С точки зрения психологии восприятия, это как бы па­
норама самой реальной жизни в ее материальной трехмерности, событий­
ной значимости для зрителя, хотя для него совершенно ясно, что это не 
сама жизнь, а картина, изображение, жизнеописание, жизнепредставле-
ние. В этом изображении, на картине, жизнь присутствует в "снятом" виде, 
то есть в художественно преобразованной, обобщенной форме, а поэто­
му выглядит типичнее, выразительнее, существеннее, чем в самой реаль­
ности. 

Совершенно иной, прямо противоположный тип восприятия предпо­
лагается в МОНТАЖНОЙ КОМПОЗИЦИИ. ЭТО, как правило, не повество­
вание, а констатация визуального факта, фиксация внимания на его не­
посредственной данности, однозначности, одномерности, завершеннос­
ти, ограниченности, автономности и самодостаточности. Если сюжетную 
композицию "рассматривают", "прочитывают", "прослеживают", то мон­
тажная композиция (в ее наиболее простом, чистом виде) сама "бросает­
ся в глаза", воздействует как вспышка, команда, сигнал — одномоментно 
и однокачественно. Она обращена не к чувству, а к глазу с целью его ак­
тивного, целенаправленного возбуждения как органа зрения, восприни­
мается как единый аккорд, не приглашая взгляд проникнуть во внутрен­
нюю структуру своего построения. 

Даже в наиболее развитых формах (например, в оформительском ис­
кусстве, визуальных коммуникациях, знаковых системах, полиграфической 
продукции и т.п.) принцип монтажной организации используется для до­
стижения наибольшей стабильности, самостоятельности, индивидуальной 
значимости всех объединяемых в одно целое визуальных форм, составле­
ния из них "группового портрета" на котором никто не должен "мешать" 
друг другу. Это как раз тот вид композиционной организации, который 
отождествляется с понятием компоновки, составления, соединения. 
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Принципы организации и характер восприятия ФОРМАЛЬНОЙ КОМ­
ПОЗИЦИИ отличаются тем, что в ее основе лежит не повествование и 
не констатация факта, как в первых двух, а сам процесс становления, 
порождения, происхождения качества художественности и композици-
онности визуальной формы в единстве с ее собственным эмоциональ­
но-чувственным содержанием. Весь композиционный процесс здесь под­
чиняется не логике сюжетного повествования об отношениях внешних 
для зрителя персонажей (за жизнью которых он наблюдает со стороны, 
как в первом случае), и не законом контрастного противопоставления не­
которого визуального факта его воспринимающему как во втором слу­
чае, где зритель сам выступает в роли персонажа, действующего сооб­
разно с характером активности данного визуального факта, а именно прин­
ципу тождества, предельного соответствия внутреннего, чувственного 
переживания человека самой природе художественности и композици-
онности с воплощенностью этого чувства в визуальной форме. Образно 
говоря, если сюжетная композиция строится как визуальное отображе­
ние чувства гармонии, то формальная композиция - как визуальное воп­
лощение гармонии самою художественно-композиционного чувства. 

Принцип формальной организации целиком и полностью зиждется 
на эмоционально-чувственном механизме установления качественной 
меры, поскольку и по композиционному содержанию, и по художествен­
ной форме он представляет собой лишь иную — визуальную — форму 
адекватного отражения художественно-образных явлений внутреннего 
мира художника. Поэтому такая композиция, строящаяся на принципах 
формальной организации, требует от студента наиболее целостного, орга­
ничного видения, тонкого эмоционального управления процессом взаи­
мопроникновения, взаимопревращения элементов композиции, понима­
ния и чувствования их как весьма подвижных, изменчивых по своей ком­
позиционной активности "зон концентрации эмоциональной энергии", 
способной то "растворяться" до состояния неразличимости, то "уплотнять­
ся" до степени визуальной наблюдаемости (и даже физической матери­
альности). Композиционное произведение, построенное на принципах 
формальной организации (как и сама чувственная реальность внутренне­
го мира художника), отличается текучестью, пластичностью, "пульсиру­
ющей" линейной непрерывностью, единством и нерасчленимостью как 
целостный живой организм, существующий в своем естественном, мно­
гомерном пространстве. 

Исторический опыт художественно-композиционного творчества дает 
немало ярких примеров построения произведений на принципах формаль­
ной организации, в частности, в живописи, поэзии, музыке, где физичес­
кая ткань предметов, красок, слов, звуков буквально растворяется в про­
странстве художественных образов, теряет свою рационально-практичес­
кую значимость и тем самым позволяет достигнуть полной гармонии внут­
реннего и внешнего, содержания и формы, идеального и материального 
в художественно-композиционном восприятии зрителем произведения. 
Не случайно этот исторический опыт оказал решающее влияние на про­
цесс формирования основ художественно-композиционной грамоты ди­
зайнеров. 

При разъяснении специфики видов композиции важно избежать пу­
таницы в понятиях "формальная композиция" и "принцип формальной 
организации". Первое имеет отношение к качественной характеристике 
композиционного произведения в целом с точки зрения его основ-
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ного содержания. Здесь "формальность" композиции предполагает отвле­
чение, абстрагирование от любых смыслов и значений, непосредственно 
не относящихся к организации самой художественно-композиционной 
формы, а следовательно, связанных исключительно с содержанием зако­
нов, принципов и средств ее собственного строения. Поэтому все произ­
ведения, создаваемые в рамках практического курса композиции, не дол­
жны включать в себя какое-либо привнесенное извне содержание и в дан­
ном смысле являются формальными. В то же время "принцип формаль­
ной организации" хотя и является наиболее характерным для построения 
формальной композиции, однако он есть лишь частный случай компози­
ционной организации наряду с сюжетным и монтажным. 

Несмотря на то, что в теоретическом курсе эти виды композиции были 
достаточно подробно рассмотрены, студентам необходимо помочь глубо­
ко осознать и практически связать данный материал с категорией каче­
ственной меры, а также воплотить его в конкретных работах. Как пока­
зывает опыт, это дается им нелегко. В данном случае существенную по­
мощь педагогу может оказать обращение к упомянутым выше трем фун­
даментальным составляющим процесса визуальной коммуникации. Очевид­
но, изменение степени значимости этих составляющих в конкретном про­
изведении будет обусловливать не только вид композиции и соответству­
ющий ему принцип организации, но и меру отношений тех качественных 
характеристик, которыми определяется сама композиция, то есть зритель­
ной целостностью (как типом восприятия), художественной выразитель­
ностью (связанной с организацией формы носителя) и эстетической цен­
ностью (связанной с содержанием и целью визуального сообщения). Бла­
годаря такому соотнесению можно легко "перебросить мостик" между 
видами композиции и принципами организации, с одной стороны, и мо­
дификациями качественной меры в контексте процессов визуальной ком­
муникации — с другой . Такое сопоставление позволяет показать, что ус­
тановление качественной меры в каждом конкретном случае требует учета 
всех указанных обстоятельств и максимального их подчинения главной 
цели создания композиционного произведения. Только после полного 
уяснения студентами всего изложенного выше можно приступать к даль­
нейшему рассмотрению методических вопросов, связанных с выполнени­
ем данного практического задания. 

Согласно формулировке темы задания, в качестве основных состав­
ляющих композиционного произведения должны выступать "элемент" и 
"пространство". Однако следует помнить, что таковыми они могут (и дол­
жны) стать лишь после определенных художественно-композиционных 
преобразований некоторого исходного материала. В качестве такого ма­
териала в цикле формально-графических работ по практическому курсу 
композиции может быть использовано лишь белое и черное как таковое, 
т.е. пока без всяких иных дополнительных свойств, характеристик и при­
знаков. Таким образом, белое и черное — это основные (и единственные) 
"исполнители" будущего художественно-композиционного "спектакля", и 
только в зависимости от его "сценария", а также воли "режиссера-поста­
новщика" (т.е. студента как автора композиционно-творческого процес­
са) они могут стать полноценными "действующими лицами", способными 
сыграть роль элемента и пространства. 

Что касается "сценария", то он вполне конкретно определен в зада­
нии как требование построить три вида композиции : сюжетную, мон­
тажную, формальную. Принципы их построения были уже описаны 
выше. Теперь следует выяснить, что собой должны представлять "дей-
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ствующие лица", т.е. элемент и пространство, чтобы из простых "испол­
нителей" (как черное и белое) превратиться в "главных героев", которые 
будут или доминировать, или уйдут на второй план, или вообще сольются 
в одно неразрывное целое. Чтобы все это реально воплотилось в жизнь, 
черное и белое должны, очевидно, обрести ряд специфических свойств 
и признаков. Причем в каждом композиционном произведении свойства 
каждого из них будут существенно отличаться. Так, в частности, в сюжет­
ной композиции белое должно концентрировать в себе основную актив­
ность, быть при восприятии организованнее и содержательнее черного, 
притягивать к себе взгляд и являться для него предметом заинтересован­
ного наблюдения в качестве "главного героя" произведения. При этом 
черное должно играть роль аккомпанемента, т.е. "партнера", который в 
нашем композиционном "спектре" помогает выделиться, обеспечить "яр­
кое звучание" "главному герою", способствуя в приобретении им визуаль­
ной значимости и весомости. Здесь белое должно выступать как положи­
тельное пространство, несущее основную смысловую нагрузку в общей 
композиционной организации произведения, и все его построение долж­
но соответствовать названию произведения — "Доминанта пространства". 

Поскольку в качестве белого используется лист бумаги, то студентам 
необходимо точно определить его формат (квадрат, горизонтально или 
вертикально вытянутый прямоугольник) и размер, соответствующий наи­
более оптимальным условиям восприятия. Конкретное решение по дан­
ному вопросу следует принимать, учитывая все три композиции, которые 
по всем своим параметрам должны явно отличаться друг от друга. В сю­
жетной композиции пространственность белого должна создавать ощу­
щение трехмерности и даже своего рода "телесной" поверхности, однако 
без допущения какой бы то ни было ассоциации с конкретными предмет­
ными формами. Данное требование вытекает из того очевидного факта, 
что композиция должна являться одновременно и формальной и постро­
енной на принципах сюжетности, что в целом должно определять тип ее 
восприятия. 

В монтажной композиции, где должен доминировать элемент, белое 
лишено всех выше названных свойств. Оно спокойно, бесстрастно, без­
различно, в нем нет никаких "качеств" кроме собственной белизны; это 
застывшее, пассивное, "отрицательное пространство", оно присутствует 
в композиции лишь как подоснова, визуально нейтральный фон, не пре­
тендующий на какую-либо самостоятельную содержательную значимость, 
кроме как являться двухмерной плоскостью, на которой расположено 
черное. Черное как элемент здесь господствует безраздельно, оно доми­
нирует и утверждает свою "единственность" и полную автономность. Его 
внутреннее строение логично, строго и однокачественно. Это сгусток 
уплотненной энергии, направляющей всю свою эмоциональную мощь на­
встречу взгляду. Он весь сконцентрирован во фронатльной плоскости и 
не проявляет ни какого видимого стремления развернуться вширь, дви­
нуться вглубь или явно выплеснуть свою энергию в каком-либо другом 
направлении, кроме как навстречу зрителю. При этом не исключается 
возможность соприкосновения элемента (черного) с границами белой 
плоскости листа бумаги. Однако, вытесняя белое, не давая ему 
самостоятельного художественного звучания в композиционном целом, 
стремясь к предельному доминированию своей содержательной 
значимости, черное не может заполнить собой все пространство белого, 
ибо в таком случае оно лишилось бы возможности противопоставить 
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себя ему и за счет этого утвердить собственную безраздельную власть. Если 
сравнивать сюжетную, монтажную и формальную композиции в данном 
задании по степени их обшей тональной нагрузки или, точнее выражаясь, 
по количественному соотношению в них белого и черного, то данное со­
отношение можно было бы наглядно выразить так: монтажная — мини­
мум белого и максимум черного, сюжетная — белое и черное в равных 
количествах, формальная — максимум белого и минимум черного. Разуме­
ется, эти соотношения даны здесь с достаточной степенью условности, 
как общий ориентир, поскольку в каждом конкретном процессе создания 
композиционного произведения установление этих соотношений долж­
но основываться на индивидуальном чувстве меры автора, в котором при­
сутствует то "чуть-чуть", на котором зиждется гармония художествнно-
композиционной выразительности. 

Монтажная композиция (как принцип организции) предполагает жес­
ткую форму конструктивного построения, нарочитую искусственность и 
пластический геометризм, но не в виде сложной, многокомпонентной 
структуры, а как четкий, строгий знак, "вмонтированный", встроенный в 
двухмерное пространство белого листа, тяготеющий к уплощенности сво­
его "физического тела". Поэтому степень сложности его построения не 
должна затруднять ясности и единовременности его визуального воспри­
ятия, не должна стимулировать "вхождение" взгляда во внутреннюю струк­
туру составляющих его компонентов и, тем самым, на долгое время удер­
живать внимание зрителя, как это требуется в сюжетной композиции. 

Обеспечение органической связи элемента и пространства в формаль­
ной композиции требует от студентов предельно ясного представления о 
специфике содержания понятия пространства в данном виде композици­
онной организации. Здесь белое (как носитель пространственности и ее 
выразитель) ни в коем случае не должно ассоциироваться с какой-либо 
предметной трехмерной формой ни, тем более, с материальной двух­
мерной плоскостью. 

Пространственность белого в формальной композиции должно по­
ниматься как некое высокочувствительное поле (своего рода "океан Со-
ляриса"), обладающее свойствами потенциальной возбудимости, подвиж­
ности, текучести, реактивности. В своем изначально естественном состо­
янии это пространство находится для восприятия в покое, равновесии, 
равноактивности и равнозначности по всем трем измерениям. Однако все 
эти свойства присущи ему в наиболее полной мере лишь тогда, когда оно 
совершенно равномерно и не имеет какой-либо внешней ориентации, т.е. 
существует в наиболее статичной форме квадрата. Но стоит только за­
дать ему заметную для глаза ориентированность (например, взяв лист бу­
маги в виде горизонтально или вертикально вытянутого прямоугольни­
ка), как оно сразу же лишается своего покоя, внутренне возбуждается, 
активизируется, несет в себе скрытую предрасположенность, предпосылку 
к определенному движению, а значит, и к определенному характеру его 
восприятия. Таким образом, находясь в таком, даже чистом исходном со­
стоянии, еще до привнесения в него каких-либо элементов (то есть чер­
ного), оно уже как бы дает зрителю подсказку для определенного эмоци­
онально-чувственного переживания и для общего характера динамики его 
развития. Поэтому должно быть совершенно очевидным, что прежде чем 
окончательно определить пропорции, размер и ориентацию конкретно­
го "жизненного пространства" будущей композиции, необходимо заранее 
образно и наглядно представить себе и глубоко почувствовать его общий 
эмоциональный строй, сложность и характер динамики силовых линий и 
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активность силовых полей, наполняющих жизнью композиционное про­
изведение и придающих ему художественно-выразительный смысл. 

Вся последующая работа над построением формальной композиции 
ведется в направлении визуализации, графического выявления и "тонко­
сти" управления активностью зон композиционного пространства, застав­
ляя их оживать, "струиться" в нужном направлении и с нужной интенсив­
ностью в соответствии с ранее задуманным образом действия. Всякое "при­
косновение" к пространству (т.е. привнесение в него черного как визу­
ально фиксированных элементов) должно быть настолько тонко взвешен­
ным, прочувствованным, деликатным и ненавязчивым, чтобы ни в коем 
случае не нарушить той зыбкой грани, за которой как черное, так и белое 
способны обрести самостоятельную значимость и начать доминировать в 
композиционной организации произведения. Требуется обеспечить пол­
ную их композиционную равнозначность, полную взаимозависимость и вза­
имообусловленность и даже тождественность, несмотря на их изначаль­
но полную противоположность. 

В данном задании композиционное произведение должно выражать 
внутреннюю процессуальную природу формального принципа организа­
ции, ту органичность отношений белого и черного, в которой черное лишь 
стимулирует и направляет движение белого, при этом давая ему полную 
свободу "плыть по воле волн", легко переливаться, не "перехлестывая" 
через края и не оставляя мертвых зон отрицательного пространства, пол­
ноценно функционировать, то уплотняясь, то растворяясь в виде ненаб­
людаемых, но эмоционально значимых для восприятия силовых линий и 
полей. 

Трудность построения формальной композиции данного вида состо­
ит не только в требовании предельной утонченности соотношений бело­
го и черного, но и в том, что композиция при этом должна в полной мере 
обладать активностью, художественной выразительностью и целостнос­
тью, как всякое художественно-композиционное произведение. Иными 
словами, основная сложность достижения требуемой качественной меры 
здесь заключается в том, что при всей специфичности и строгости крите­
риев оценки она должна реализоваться в условиях предельно жесткого 
ограничения: минимум средств — максимум выразительности. 

В целом, с точки зрения художественной образности, каждая компо­
зиция должна по возможности предельно выразить сущность того прин­
ципа, на котором она организована, и за счет этого быть легко распозна­
ваемой благодаря точности и чистоте ответа на конкретно решаемую ху­
дожественно-композиционную задачу. Это требование, как известно, от­
носится ко всем работам практического курса формальной композиции, 
но особое значение оно приобретает именно в процессе проработки по­
нятий качественной и количественной меры, где степень формализован­
ное™ содержания наиболее высока. 

Процесс работы над заданием строится в соответствии с общим мето­
дическим принципом: "осоознать-прочувствовать-выразить (организо­
вать)". Очень важно поэтому проследить за тем, чтобы студенты ответ­
ственно отнеслись к анализу содержания темы работы и систематизации 
всего полученного материала путем составления схемы-матрицы. Посколь­
ку все три композиции должны предельно отличаться друг от друга по 
всем основным параметрам, то при заполнении схемы-матрицы следует 
исходить из знакомой студентам по теоретическому курсу классифика­
ции основных категорий, понятий и средств формально - композицион-
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ной выразительности (качественная определенность материально-веще­
ственных, знаково-информационных и процессуальных систем; качествен­
ная и количественная степень сложности; метрический, пространствен­
ный и временной масштаб; неограниченное, ограниченное и замкнутое 
пространство; контрастные, нюансные и тождественные отношения; сим­
метрия, дисимметрия и асимметрия; геометрическая, скульптурная и струк­
турная пластика и т.п.) которая строится на триадности и поэтому доста­
точно легко сопоставима с тремя видами композиционной организации. 

Во время консультаций желательно как можно чаще обращать внима­
ние студентов на необходимость достижения ими в композиции полного 
соответствия содержания текстового материала форме его визуального 
воплощения. С самого начала они должны четко усвоить, что компози­
цию следует проектировать (закладывая в нее совершенно конкретное 
содержание и находя необходимые для его адекватного воплощения прин­
ципы и средства формообразования), а не пытаться получить ее методом 
проб и ошибок в результате случайных озарений или спонтанного "бро­
жения чувств" по поводу предложенной темы. Это задание из-за методи­
ческой значимости решения данной проблемы играет исключительно важ­
ную роль, т.к. закладывает основы профессионального подхода дизайне­
ра к осуществлению в творческом процессе синтеза образного и логичес­
кого. 



Мера формально-композиционной взаимообусловленности отношений "элемент — пространство". 
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Тема 4 
Организация доминантных 
отношений формальных 
элементов композиции. 
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Методическая цель 
Овладение принципами формально-ком­

позиционной организации двухмерного про­
странства на основе процесса трансформации 
отношений главного и второстепенного в ком­
позиционном произведении. 

Учебная задача и содержание работы 
Построить три композиции, в каждой из 

которых добиться доминирующей композици­
онной роли: 1) большего элемента, 2) мень­
шего элемента, 3) зоны пространства — ис­
ключительно за счет различных способов их 
формально-композиционной организации на 
плоскости. На втором этапе работы в одной 
из полученных композиций, не изменяя ее об­
щего композиционного решения, нужно осу­
ществить смещение активной роли доминиру­
ющего элемента на противоположный эле­
мент (например, с меньшего на больший или 
наоборот) за счет изменения внутренних ха­
рактеристик композиционных элементов (тон, 
фактура, графическая структура). 

Общие требования 
1. Композиции выполняются с использо­

ванием пяти или семи элементов, все харак­
теристики которых должны оставаться посто­
янными в каждой композиции. 

2. Организация плоскости как двухмерно­
го композиционного пространства ведется с 
активным использованием понятия силовых 
линий, и силовых полей, а также положитель­
ного и отрицательного пространства. 

3. В каждой композиции главный элемент 
должен находиться в различных зонах про­
странства. 

Состав работы 
Четыре черно-белые композиции, выпол­

ненные в технике аппликации на листах бума­
ги одинакового формата. 
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Методические пояснения 

Профессионально грамотное построение композиционного произве­
дения предполагает наличие у студента глубокого понимания и тонкого 
чувствования тех связей и отношений, которые требуются для целенап­
равленного установления целостного, гармоничного взаимодействия эле­
ментов в общей структуре композиционной организации. Эти связи и от­
ношения носят не механический, а специфический чувственно-образный 
характер и реализуются с помощью так называемых силовых линий и си­
ловых полей, обладающих определенной направленностью, интенсивнос­
тью и размеренностью зоны действия. 

В теоретическом курсе основ формальной композиции понятие сило­
вых линий и силовых полей рассматривалось с точки зрения композици­
онной активности основных элементов формальной организации: точки, 
линии, пятна и пространства. Изложение строилось на базе общих зако­
нов психологии визуального восприятия различных форм графического 
изображения, а также на выявлении тех принципов, которые дают воз­
можность дизайнеру ( да и любому художнику) сознательно управлять 
динамикой и эмоциональной активностью визуального восприятия зрите­
ля. Это возможно благодаря особой организации пространственных свя­
зей и отношений между элементами композиционного произведения. 
Отсюда следует, что в организационной структуре формальной компози­
ции каждый составляющий ее элемент (линия, пятно, точка) участвует не 
сам по себе, т.е. ограниченный лишь своим "физическим" контуром, или 
очертанием, а в единстве с тем пространством, которое органически при­
надлежит элементу, является его неотъемлемой частью как своего рода 
"магнитное поле", определяющее степень влияния элемента на все окру­
жающее пространство, а , следовательно, и на его значимость и характер 
включенности в общую структуру композиционной организации. 

Интенсивность и направленность пространственной активности сило­
вого поля элемента зависит не только от его конфигурации, масштаба, 
цвета, тона, фактуры, положения в пространстве, угла осевого смещения 
относительно вертикали и горизонтали и т.п., но и от того, какие элемен­
ты, с какими силовыми полями находятся рядом с ним. Таким образом, 
именно за счет взаимодействия силовых полей и достигается эффект ком­
позиционного объединения элементов в целостную пространственную 
структуру. Поэтому очень важно развить у студентов способность чутко 
реагировать на все те изменения, которые происходят в силовых полях 
элементов, когда над ними производятся те или иные композиционно-ху­
дожественные процедуры формообразования. Эта утонченная чуткость 
художественно-композиционного въдения дизайнера сродни утонченнос­
ти слуха у музыканта, когда аналогичную роль выполняют звуки со всем 
богатством их интонационных и пространственно-временных характерис­
тик. 

Методическая цель задания как раз и состоит в том, чтобы студенты 
практически соприкоснулись с проблемой композиционной организации 
силовых линий и силовых полей в наиболее "чистом" виде и приобрели 
необходимый опыт в сознательном управлении процессом формообразо­
вания. Это касается самих элементов, а также структуры их связей и отно-
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шений в композиционном произведении. Для достижения поставленной 
методической цели выполнение задания предусматривает необходимость 
соблюдения ряда строгих условий и требований. Прежде всего это каса­
ется параметров организуемого композиционного пространства и того 
набора элементов, с помощью которых эта организация осуществляется. 

Во всех трех композициях, которые должны построить студенты по 
условиям данного задания на первом этапе его выполнения, организуе­
мое пространство должно быть постоянных размеров. Если оно имеет 
форму вытянутого прямоугольника, то в одном из вариантов решения 
его можно расположить вертикально или горизонтально в отличие от 
остальных двух вариантов. Определяя параметры композиционного про­
странства, каждый студент должен представить себе наиболее 
оптимальные его характеристики, отвечающие требованиям одновре­
менно трех вариантов решения поставленной задачи. 

Организация композиционного пространства осуществляется в дан­
ном задании за счет использования семи формальных элементов, кото­
рые в своем неизменном виде и полном составе должны присутствовать 
в каждом варианте решения. В связи с этим сам процесс формирования 
набора элементов является весьма ответственной процедурой и требует 
от студентов сознательного учета ряда существенных моментов: условий 
восприятия композиций, масштабных соотношений пространства и набо­
ра элементов, конфигуративного разнообразия и в то же время стилисти­
ческого единства принципов их формирования, явной выраженности ви­
зуальных различий в размерности и пространственной активности входя­
щих в набор элементов, общей тональной насыщенности каждого вари­
анта композиционного решения. Только исходя из учета указанных мо­
ментов, можно достаточно успешно сформировать набор исходных эле­
ментов и с уверенностью приступать к решению основной учебно-мето­
дической задачи. 

Что касается конфигуративных и тонально-фактурных характерик 
элементов, то здесь следует разъяснить студентам, что по конфигурации 
элементы должны приближаться к четким геометрическим формам и об­
ладать визуальной ясностью своего построения, поскольку излишняя ус­
ложненность, избыточная индивидуализированность элемента (а значит, 
и его самодовлеющая композиционная активность) не позволят тонко и 
гибко изменять его композиционную значимость в различных вариантах 
формальной организации пространства. Поэтому при формировании на­
бора элементов следует руководствоваться соображениями потенциаль­
ной вариативности их комбинирования и взаимосочетания, с тем чтобы 
иметь возможность создавать за счет этого различные по активности и 
направленности силовые поля, а значит, и придавать различную компо­
зиционную значимость тому или иному элементу в разных вариантах ре­
шения задачи. По этим же соображениям все элементы должны быть 
одинаково черными, т.е. не иметь тональных и фактурных различий. Со­
отношение их размерных величин должно быть таким, чтобы в общем 
наборе явно присутствовал самый большой и самый маленький, а все про­
межуточные между ими элементы составляли гармонический ряд визу­
ально различных величин и, что особенно важно, обладали явно выра­
женными и существенно отличающимися друг от друга пространствен­
ными силовыми полями. В целом при формировании набора элементов 
следует исходить из содержательной специфики понятий точки, линии и 
пятна, придавая им необходимые индивидуальные формально-композици­
онные характеристики с учетом указанных выше рекомендаций и требо-
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ваний. 
Таким образом, перед началом практической работы у каждого сту­

дента должны иметься: три одинаковых набора из семи элементов (из­
готовленных из черной бумаги, чтобы ими можно было легко опериро­
вать в общем композиционном пространстве, используя технику аппли­
кации), а также три прямоугольных листа бумаги одинакового форма­
та) выступающих в роли двухмерного пространства, подлежащего фор­
мально-композиционной организации). 

Поскольку основной методический смысл проводимой работы со­
стоит в приобретении студентами навыка в композиционном управле­
нии силовыми линиями и силовыми полями, а большинство студентов, 
как правило, впервые встречается с подобного рода задачами, то зачас­
тую бывает целесообразно предварительно выполнить ряд простейших 
упражнений. Они должны помочь студентам обрести особое компози­
ционное видение силового поля и обострить чувство его границ, на­
правленности и интенсивности, а также тех форм пространственных 
связей и отношений, которые возникают при их взаимодействии. 

Упражнения выполняются на листе бумаги произвольного формата 
с использованием 2-3- элементов. Для начала можно взять два одинако­
вых по размерам черных кружочка (величиной приблизительно 1,5-2см.), 
расположить их на листе бумаги по горизонтальной линии на таком 
расстоянии друг от друга, чтобы визуально они никак не воспринима­
лись пространственно связанными. После этого нужно медленно пере­
двигать их навстречу друг другу до тех пор, пока не появится ощуще­
ние, что между ними установилась определенная пространственная 
связь, что они зрительно тяготеют друг к другу и как бы становятся 
принадлежащими некоторой общей организованной структуре. При этом 
пространство, находящееся между ними, приобретает определенный 
композиционный смысл и содержательную значимость для целостного 
визуального восприятия, в отличие от тех его зон, которые находятся 
слева и справа от этой пары элементов. 

Здесь мы можем наглядно убедиться в том, что собственное силовое поле 
каждого кружочка изменилось и стало асимметричным, сместившись навстречу 
соседнему элементу и как бы сократившись с противоположной стороны. Что­
бы усилить полученный эффект и композиционно его зафиксировать, нужно 
взять четыре полоски черной бумаги и ими обозначить границы общего про­
странства, находящегося под влиянием силовых полей теперь уже объединен­
ных визуальной связью двух элементов. Таким образом, мы получили простей­
шую формальную композицию, состоящую из пяти элементов: двух черных 
кружочков, двух принадлежащих им силовых полей и одного общего компо­
зиционного пространства. Чувственным критерием визуальной целостности 
данной композиции является ощущение того, что ее трудно мысленно разде­
лить на две независимые половинки. Если такое разделение напрашивается, то 
это свидетельствует о том, что между силовыми полями элементов не устано­
вилась необходимая композиционная связь, т.е. между элементами находится 
так называемое отрицательное пространство, не заполненное их силовыми 
линиями. Однако упражнение на этом не заканчивается. 

После фиксации момента установления первичной пространственной 
связи между силовыми полями элементов и обозначения полосками чер­
ной бумаги общего композиционного пространства нужно продолжить 
сближение элементов, постоянно наблюдая за состоянием целостности и 
визуальной уравновешенности композиционной организации простран-
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ства. При этом сразу обнаружится, что перемещения элементов не могут 
осуществляться строго синхронно, т.е. симметрично вертикальной оси 
композиционного пространства, и поэтому его общая организация будет 
отчетливо тяготеть к асимметричному построению. Сближение элемен­
тов должно продолжаться до тех пор, пока не возникает ощущение, что 
это уже не самостоятельные элементы, а единая группа или пара, имею­
щая общее силовое поле, которое активно взаимодействует со всем ком­
позиционным пространством. В зависимости от того, в какой зоне про­
странства оказалась эта пара в результате перемещений, может обнару­
житься, что необходимо изменить их общее положение относительно 
композиционного поля, с тем чтобы наиболее активно задействовать все 
пространство, включить все его зоны и участки в целостную организован­
ную структуру. 

На третьем этапе выполнения упражнения нужно постараться макси­
мально приблизить элементы друг к другу, чтобы создавалось впечатле­
ние, что это уже не пара элементов, объединенных в одну группу, а цело­
стный элемент со сложной конфигурацией и соответствующим силовым 
полем. Здесь вновь придется прибегнуть к определенным пространствен­
ным перемещениям этого сложного элемента, чтобы восстановить целос­
тность и уравновешенность общей композиционной организации про­
странства. Во время всех этих манипуляций студенты должны основное 
внимание уделять динамике своего переживания тех изменений, которые 
происходят как в силовых полях элементов, так и в общем композицион­
ном пространстве. 

Выполнение упражнения требует от педагога напряженной работы с 
каждым студентом, постоянного контроля адекватности их реакции на те 
или иные изменения и объяснения общих закономерностей процесса уп­
равления композиционной активностью элементов и их силовых полей. 
Для повышения эффективности работы студентов при выполнении дан­
ных упражнений можно брать не два, а три элемента, изменять их конфи­
гурации и размеры, перемещать не только по горизонтали, но и по верти­
кали или диагонали. Однако нужно при этом не забывать, что все подоб­
ные усложнения и обогащения условий работы должны преследовать 
лишь одну цель - подготовить студентов к полноценному решению ос­
новной учебно-методической задачи. 

Из формулировки задания следует, что студенты должны построить 
три варианта формальной композиции, в каждой из которых роль глав­
ного композиционного центра должен выполнять либо самый большой 
элемент, либо самый маленький или же зона пространства. Поскольку все три 
варианта строятся с помощью одного и того же набора элементов и компози­
ционно организуют одно и то же пространство, то совершенно очевидно, что 
основным и единственным средством решения поставленной задачи выступа­
ют силовые линии и силовые поля, их композиционное взаимодействие, для 
того чтобы придать большую значимость тому или иному элементу. Отсюда 
вытекает ряд обязательных условий: а) главное в каждом варианте композиции 
должно находиться в различных зонах пространства; б) все элементы должны 
включаться в композицию вместе с их силовыми полями (т.е. не допускается их 
объединение в один сложный по конструкции элемент); в) общее композици­
онное пространство должно строиться на формальных принципах организации 
(т.е. не допускается применение сюжетного и монтажного принципов органи­
зации ); г) не разрешается прибегать к механическому выделению главного 
за счет его расположения в центре листа и симметричному расположе-
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нию вокруг него остальных элементов. Все эти условия играют роль огра­
ничительного, а не чисто запретительного фактора поскольку реальные 
формы их воплощения в конкретных вариантах решения у каждого сту­
дента будут отчетливо индивидуальными и будут зависеть от точности 
его композиционного видения и тонкости художественного чувства. 

При объяснении задания и во время консультаций педагог должен 
добиться полного понимания студентами того специфического содер­
жания, которое стоит за понятиями "главное" и второстепенное" в фор­
мальной композиции. Здесь главное это точка композиционного про­
странства, играющая ключевую роль в организации его целостного вос­
приятия, это центр, через который проходят основные траектории 
движения взгляда зрителя при "прочтении" организационной структу­
ры композиционного произведения. Центр этот является "точкой от­
счета" при визуальной оценке значимости всех компонентов компози­
ции как целостного образования. Поэтому решающую роль в выделе­
нии данного центра, в придании ему главенствующего положения игра­
ют именно силовые линии всех композиционных элементов и характер 
их взаимодействия в едином композиционном пространстве, поскольку 
за счет своей интенсивности и направленности они способны "вести" 
взгляд, стимулировать его движение по заданной траектории. В основе 
построения этого движения и принципов управления им лежат законы 
психологии зрительного восприятия, динамика взаимодействия цент­
рального и переферийного зрения и научно-эксперементальные дан­
ные о моторике движения глаз человека при считывании визуальной 
информации, о чем студенты уже должны знать из теоретического кур­
са формальной композиции. Однако полезно еще раз обратиться к дан­
ному теоретическому материалу, исходя из методических особенностей 
его использования в практической работе над заданием, а также с точ­
ки зрения аргументированной критики при коллективном обсуждении 
первых поисковых эскизов. 

В связи с тем, что степень композиционной значимости того или 
иного элемента в общей композиционной организации может обеспе­
чиваться не только за счет силовых линий и силовых полей, но и за 
счет активности внутреннего содержания самих элементов, то задание 
предусматривает еще одну стадию работы. После того как в закончен­
ном виде будут выполнены три композиции с доминированием больше­
го, меньшего элемента и зоны пространства, нужно из первых двух выб­
рать ту композицию, которая наиболее точно отвечает всем требовани­
ям поставленной задачи. С нее нужно снять точную копию, обведя ка­
рандашом контуры всех элементов тонкой линией. После этого, не из­
меняя размеры элементов и их местоположение в пространстве, следу­
ет наполнить их индивидуальным внутренним содержанием (за счет 
цвета, тона, фактуры) таким образом, чтобы главным в композиции стал 
противоположный элемент, т.е. если главным был больший элемент, 
то теперь им должен стать меньший, или наоборот. После выполнения 
данной части задания студенты должны критически оценить те измене­
ния, которые произошли в характеристиках основных силовых полей и 
общей структуры композиционной организации исходного варианта. 

84 



Организация доминантных отношений формальных элементов композиции. 

1. Главное - большой элемент 
2. Главное - малый элемент 
3. Главное - зона в пространстве 
4. Изменение главного за счет 

внутренних характеристик элемента 
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Тема 5 
Количественная 
мера активности 
выразительных 
средств 
формальной 
композиции. 
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Методическая цель 
Практическое овладение основными средствами 

формальной композиции, а также приобретение 
навыков сознательного управления их активностью в 
строгом соответствии с характером решаемой задачи; 
включение в творческий процесс понятий 
"эмоциональный стимул" и "эмоциональный резонанс" 
как общей системообразующей основы при создании 
формально-композиционного произведения. 

Учебная задача и содержание работы 
На первом этапе, опираясь на понятие "эмоцио­

нальный стимул", построить три композиции, 
создающие эффект: а) максимально возможной, б) 
умеренно усредненной и в) минимальной активности 
их воздействия на эмоционально-чувственное 
восприятие человека. Для этого разрешается 
использовать любые формальные средства и 
художественно-композиционные принципы организа­
ции изобразительного материала. 

На втором этапе требуется построить также три 
композиции, однако теперь в них должны быть 
максимально полно представлены все средства 
формальной композиции, причем каждое из них (тон, 
цвет, конфигурация, пластика, фактура, пропорции, 
положение в пространстве и т.д.) нужно раскрыть с 
точки зрения как собственного диапазона внутренней 
активности, так и их внешнего соотношения друг с 
другом. Характер активности этих соотношений 
(внутренних и внешних) задают три композиционные 
категории: контраст, нюанс и тождество. На данном 
этапе общая организация композиционного 
произведения строится в соответствии с понятием 
"эмоциональный резонанс". 

Общие требования 
1. Формат работ выбирается в соответствии с со­

держанием решаемой задачи. 
2. При построении композиций не должна нару­

шаться мера их художественности и целостности. 
3. Особое внимание следует уделить содержатель­

ному анализу диапазона выразительных возможностей 
каждого формально-композиционного средства как 
его внутренней количественной меры. 

Состав работы 
Шесть композиций в цвете с использованием сме­

шанной техники исполнения - кисть, перо, аэрограф, 
тушь, акварель, гуашь, темпера. 
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Методические пояснения 

У чебно-методическая цель данного задания заключается в практичес­
ком освоении композиционного содержания категории количественной 
меры. Само понятие "количественная мера" здесь непосредственно связано 
с визуальным выражением, конкретным формально-графическим 
представлением диапазона внутренней активности каждого средства 
формальной композиции. Практическое овладение материалом по теме 
задания играет важную роль в композиционной подготовке дизайнера. 
Студенты, во-первых, должны в полной мере знать, чувственно представ­
лять и практически виртуозно владеть богатейшим арсеналом вырази­
тельных средств языка формальной композиции; во-вторых, уметь с необ­
ходимой и достаточной степенью точности соотносить совокупность ис­
пользуемых формально-композиционных средств с объективно требуемой 
активностью и значимостью отображения художественно-образного 
содержания; в-третьих, в условиях жестких ограничений в выборе выра­
зительных средств формообразования гибко обеспечивать их взаимо­
заменяемость без ущерба для отображаемого содержания. Все это вхо­
дит в объем учебных задач при освоении категории количественной меры, 
в которой существенную роль играют как внутренние, так и внешние ас­
пекты ее формально-композиционного содержания. 

Последнее обстоятельство требует от педагога особого внимания при 
разьяснении студентам методики работы над заданием и особенно тех ее 
аспектов, которые связаны с понятиями "эмоциональный стимул" и "эмо­
циональный резонанс". Дело в том, что данное задание в практическом 
курсе формальной композиции является предельно формализованным.В 
нем содержательная сторона совпадает непосредственно с формой его 
собственного внутреннего выражения, т.е. это предельное выражение 
"самой выразительности" или "высшая форма активности средств выра­
жения". Поэтому понятна трудность, с которой сталкиваются студенты при 
определении основного принципа, на котором следует строить компози­
ционное произведение. Здесь имеется в виду, что сама тема задания не 
связана с использованием средств для выражения чего-то внешнего по 
отношению к ним, а преследует цель демонстрации их собственной 
"выразительной мощи", различных пределов и градаций их активности. 

В теоретическом курсе формальной композиции проводилась парал­
лель между типами восприятия композиционных произведений и прин­
ципами их организации. В первых практических заданиях, в которых 
прорабатывалась категория качественной меры, были разъяснены три 
принципа композиционной организации — сюжетный, монтажный и фор­
мальный. Следует еще добавить, что эти принципы организации могут при­
меняться комбинировано, как бы охватывая собой разные уровни компо­
зиционного процесса, что зависит как от его сложности, так и от тех це­
лей, которые ставит перед собой художник. Поскольку здесь мы сталки­
ваемся с двумя подходами к рассмотрению отношений между содержани­
ем и формой, то студентам следует разъяснить, в каких соотношениях они 
должны находится в конкретных случаях при решении той или иной 
задачи. 

Если наша цель заключается в демонстрации, показе, предъявлении 
зрителю некоторой фактической информации, требующей последователь-
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ного прочтения и упорядоченного восприятия, а также рационального 
осмысления и применения, то совершенно очевидно, что целесообразно 
строить весь визуальный текст композиционного произведения с исполь­
зованием одновременно принципов сюжетной и монтажной организации. 
Один из них будет задавать отношения "содержание - форма" композици­
онного-изобразительного материала, а другой - содержание и форму его 
восприятия. Соответственно могут сочетаться все остальные принципы, 
составляя самые разнообразные комбинации. 

Итак, исходя из учебно-методических целей и содержания прораба­
тываемой темы, студентам предлагается строить свои композиционные 
произведения на монтажно-сюжетном и формально-сюжетном подходах, 
что в формально-композиционной терминологии соответствует поняти­
ям эмоционального резонанса и эмоционального стимула. (В искуствовед-
ческой терминологии эти понятия близки по смыслу символической и 
эмотивной функции художественного произведения как знаковой 
системы, а в психологии - симультанному, т.е. одномоментно-целостному, 
и сукцессивному, т.е. поэлементно-последовательному характеру 
визуального восприятия). 

Опираясь на принятый нами при разработке общих методических под-
ходов к построению практического курса композиции принцип вариатив­
ной проработки каждой темы, студентам следует объяснить его особен­
ности применительно к данному заданию. Поскольку цель задания состо­
ит в визуальном выражении диапазона активности средств формальной 
композиции, то это предполагает построение трех композиционных 
произведений, в каждом из которых эта активность должна иметь раз­
личную степень выраженности. Такое соотношение в формулировке за­
дания определяется через три понятия: контраст, нюанс и тождество. Это 
значит, что в первой композиции каждое средство (конфигурация, цвет, 
тон, фактура, величина, пропорции, пластика, сложность, упорядочен­
ность, пространтвенность, положение и пр.) должно находиться в пре­
дельных состояниях активности (т.е. как предельно большое и предель­
но малое, предельно сложное и предельно простое, предельно черное и 
предельно белое, предельно холодное и предельно горячее, предельно 
конкретное и предельно аморфное и т.д.) как бы максимально удаленных 
друг от друга на границы своего существования. Такое обостренное про­
тивопоставление высшей и низшей степеней активности каждого сред­
ства формальной композиции, выражающее противоположные состояния 
их внутренних количественных изменений, создает отношение контрас-' 
та. 

Когда эти состояния активности выражают не противоположность, а 
их различия в сближенном, как бы усредненном диапазоне, то мы получа­
ем отношение нюанса. Тогда же, когда мы ставим перед собой цель 
показать, продемонстрировать сходство, совпадение равных активностей 
различных средств формальной композиции, то в результате получаем 
отношение тождества. 

Практическое изучение темы задания осуществляется в два этапа. На 
первом из них студенты должны построить три композиции - контрастную, 
нюансную и тождественную, опираясь на понятие эмоционального 
стимула. Это значит, что понятие количественной меры здесь имеет от­
ношение не к внутреннему потенциалу активности каждого средства фор­
мальной композиции, а к соотношениям активностей самих композицион­
ных произведений с точки зрения их чувственного восприятия. Поэтому 
при их построении следует ориентироваться в первую очередь на создание 
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эмоционального эффекта различной интенсивности при их восприя­
тии зрителем. В связи с этим и выбор средств формально-композицион­
ной выразительности будет осуществляться студентом исходя из его 
индивидуальных представлений и предпочтений, так как основная задача 
состоит в том, чтобы композиционно смоделировать три уровня отноше­
ний "произведение -эмоция". Данное отношение в механизме психологии 
восприятия адекватно соотношению "стимул-реакция". 

Как правило, здесь наибольшую трудность студенты испытывают при 
создании тождественной композиции, поскольку вступают в противоре­
чие требования общих критериев оценки композиционного произведения 
(художественная выразительность, визуальная активность) и самих осо­
бенностей содержания задачи (минимальная активность, неразличимость, 
пассивность). Преодоление этой сложности возможно в процессе коллек­
тивных консультаций и обсуждения эскизных вариантов студенческих 
работ, а также показа композиций, выполненных в предыдущие годы. 
Однако при этом следует избегать прямого подражания. Главное, чтобы 
был понят смысл решаемой задачи и найдены адекватные средства для ее 
решения. 

В результате проведенной работы по данной теме каждый студент 
должен построить шесть композиций. Три из них (соответствующие по 
своей организации принципу эмоционального стимула)- как предельное 
выражение контрастности, нюансности и тождественности композицион­
ной активности произведения в целом с точки зрения его восприятия и 
три другие, адекватные принципу эмоционального резонанса, - как демон­
страция фактического соотношения средств формальной композиции 
в диапазоне контраста, нюанса и тождества внутреннего потенциала их 
визуальной активности. 
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1. Тождество 
2. Контраст 

3. Нюанс 
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Тема 6 
Метрический, пространственный 
и временной масштаб в его 
формально-композиционном 
выражении. 
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Методическая цель 
Практическая проработка категории композицион­

ного масштаба как совокупности принципов формаль­
но-образного выражения различных типов метричес­
ких, пространственных и временных отношений в пред­
метном содержании композиционного произведения. 

Учебная задача и содержание работы 
Построить три серии композиционных произведе­

ний для формально-образного выражения трех масш­
табных отношений: 

а) метрический масштаб - три работы, выполнен­
ные на основе композиционных соотношений трех эле­
ментов и выражающие специфику формально-образно­
го восприятия метрической организации экстерьерных, 
интерьерных и предметных форм; 

б) пространственный масштаб - три работы, выпол­
ненные в смешанной технике и выражающие специфи­
ку художественно-образного восприятия неограничен­
ного, ограниченного и замкнутого пространства; 

в) временной масштаб - три работы, выполненные 
на материале содержательного анализа какой-либо 
предметной области и выражающие композиционно-
стилистические закономерности развития принципов 

ее формообразования в прошедшем, 
настоящем и будущем времени. 

Общие требования 
1. Работы по метрическому масш­

табу выполняются в черно-белой гра­
фике в технике аппликации (набор 
элементов постоянный для трех вари­
антов) на листах одинакового форма-
та. 

2. Работы по пространственному и 
временному масштабу выполняются в 
свободной технике на листах произ­
вольного формата. В композициях по 
временному масштабу не разрешается 
применять цвет. 

Состав работы: 
1. Пояснительные тексты в каж­

дой теме. 
2. Девять графических компози­

ций. 
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Методические пояснения 

Изучение категории масштаба в курсе формальной композиции от­
личается не только особой важностью, но и исключительной сложнос­
тью, поскольку само композиционное содержание данной категории су­
щественно отличается от традиционного понятия масштаба. Дело в том, 
что в формальной композиции масштаб выступает не как физический 
показатель соотношения размеров изображенного предмета с некой ус­
ловной единицей измерения, а именно как художественно-композицион­
ная форма выразительности, эмоционально-чувственной связи и взаимо­
соответствия реальности изображения и чувственного образа. Причем 
понятие реальности здесь связано не с физическим миром предметов и 
явлений, а с художественно-образными, духовно-ценностными, культурно-
историческими понятиями и представлениями. 

Важность практической проработки категории масштаба заключается 
прежде всего в том, что она является одной из форм композиционного 
воплощения качественной меры в организации изобразительного матери­
ала. Практическое освоение категории масштаба обеспечивает развитие у 
студентов профессиональной способности к гармоническому формообра­
зованию, опирающемуся на композиционно развитое чувство соответствия 
содержания и формы, причины и следствия, сущности и явления. В связи 
с этим композиционный масштаб строится не на основе размеров каких-
либо величин (т.е. не зависит от размеров изображаемого), а базируется 
на типологии связей и отношений в различных формах структурной 
организации реального мира, а также чувственном отражении данных 
структур в образном восприятии человека. Этот аспект категории компо­
зиционного масштаба требует довольно подробного методического 
разъяснения при получении студентами задания. 

При этом важно показать, что категория композиционного масштаба 
какого-либо предмета или их совокупности опирается на понятие соотно­
шения меры человека и меры предмета, на их соответствие, представ­
ленное в форме художественно-композиционной выразительности, где 
центральное место занимает человек с его миром образных представле­
ний и ценностей. Поэтому, говоря о масштабе в его композиционном (т.е. 
структурно-организационном) смысле, необходимо особо выделить тре­
бование художественно-образной выраженности этих структурных отно­
шений, а не простого их наличия в композиционном произведении. В про­
тивном случае мы придем к схематичности, а не к композиционной выра­
зительности. 

Типология указанных структурных соотношений элементов изобразитель­
ного материала основывается на объективности трех принципиально различ­
ных по своим сущностным характеристикам форм отношения человека к дей­
ствительности. Имеются в виду отношения: "человек — предметный мир", "че­
ловек-пространство" и "человек-время". Иными словами, здесь можно говорить 
о том, что человек существует в предметной среде, в пространстве и во време­
ни и его эмоционально-чувственное отношение к каждому из них играет суще­
ственную роль при художественно-композиционном формообразовании различ­
ных классов искусственных систем. Поэтому категория композиционного 
масштаба включает в себя три основных содержательных уровня: мет-
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рический масштаб, пространственный масштаб и временной масштаб. 
Практическое овладение принципами и средствами художественно-ком­
позиционного выражения этих уровней позволяет профессионально гра­
мотно осуществлять структурную организацию изобразительного матери­
ала и тем самым обеспечивать необходимую меру соотношения их в пред­
метном содержания продуктов дизайна. 

Поскольку композиционный смысл метрического масштаба вклю­
чает в себя различные типы организации структурных отношений самих 
предметных форм, в их чисто материально-вещественной, физически-те­
лесной взаимосвязи, то типология этих отношений находит свое художе-
ствнно-композиционное выражение в трех понятиях метрического масш­
таба: экстерьер, интерьер, предмет. Здесь необходимо иметь в виду спе­
цифику композиционного смысла данных понятий, которая акцентирует 
организационно-структурную наполненность их содержания и благодаря 
этому задает их творчесткую продуктивность в процессе художественно-
композиционного формообразования. Это означает, что в зависимости от 
применения того или иного принципа структурной организации элемен­
тов композиционного произведения мы можем получить художественно-
образное выражение его принадлежности к тому или иному типу метри­
ческого масшатаба. 

Очевидно, что сама логика принципов структурной организации ука­
занных типов метрического масштаба опирается на три основные формы 
взаимосвязи элементов материальной действительности: пространствен­
ную, конструктивную и функциональную. С точки зрения решения худо­
жественно-композиционных задач, эти формы реально никогда не суще­
ствуют отдельно друг от друга, однако каждая из них может быть поло­
жена в основу структурной организации композиционного произведения 
и таким образом играть доминирующую роль в его образном восприятии, 
ассоциируясь в сознании зрителя с той или иной предметной областью. В 
этом как раз и заключается отличие композиционной категории масшта­
ба от традиционного понятия масштаба: масштаб композиционного про­
изведения опирается на механизмы чувственно-образного восприятия че­
ловека, а не на строгость логических построений. Поэтому композицион­
ный масштаб имеет не размерносопоставительную природу, а причинно-
следственную. При этом масштаб композиционного произведения выпол­
няет роль причины, а образная ассоциация - следствия, тождественного 
по принципам структурной организации самому композиционному произ­
ведению. 

Художественно-композиционная проработка данных принципов структур­
ной организации на уровне образного выражения метрического масштаба (эк­
стерьер, интерьер, предмет) осуществляется в виде трех вариантов формаль­
ной композиции на основе постоянного набора (три-пять) элементов с исполь­
зованием трех листов бумаги одинакового формата. При формировании набо­
ра элементов следует избегать какой-либо предметной аналогии и исходить 
исключительно из комплекса тех формально-композиционных свойств и харак­
теристик, которые могут обеспечить их включение в различные структурные 
связи и отношения, соответствующие трем типам метрического масштаба. 

Структура связей и отношений элементов композиции в первом варианте 
(экстерьер) должна строиться на формальных принципах визуаль­
ного выражения глубинности пространства и точного определения 
его планов в зависимости от характера, конфигурации, массы, про­
порций, воображаемого горизонта, закономерностей линейной и 
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воздушной перспективы, чувства "естественности" для данного типа мет­
рического масштаба взаимоотношений всех элементов композиционного 
произведения. Поскольку композиционный процесс требует в данном зада­
нии наиболее гибкого, мобильного оперирования с элементами, то он осу­
ществляется в технике аппликации. Все элементы набора должны быть чер­
ного цвета, без тональных и фактурных принзнаков. 

В соответствии со вторым типом метрического масштаба (интерьер) ком­
позиционное произведение строится исходя из специфики структуры свя­
зей и отношений элементов, которая состоит в том, что в данной структуре 
предполагается наличие некоторой воображаемой общей конструктивной 
основы, объединяющей в одно целое элементы композиции. В качестве та­
кой основы выступает образное представление о принадлежности элемен­
тов композиции к тем или иным составляющим реального интерьера - пол, 
потолок, стены. Именно они и являются конструктивной основой, задаю­
щей организационную структуру связей и отношений всех элементов ком­
позиции. В зависимости от формальных свойств эти элементы должны вы­
ражать их принадлежность к различным составляющим общей конструк­
тивной основы и ассоциироваться в образном представлении зрителя с ви­
сящими, стоящими или навесными. Добиться такого зрительного эффекта 
от композиционного произведения можно лишь задав соответствующий 
принцип структурной организации его элементов, который точно соответ­
ствует их формальным характеристикам (конфигурации, массе, пропорци­
ям и т.п.). 

Третий тип метрического масштаба предполагает построение компози­
ционного произведения, в котором необходимо выразить посредством струк­
турных связей и отношений элементов композиции функциональную зави­
симость, свойственную образованию предметных форм. В целом изучение 
метрического масштаба должно дать студентам ясное представление 0 том, 
что в зависимости от того, как мы строим структурные связи и отношения 
одних и тех же элементов композиции, т.е. на каких принципах осуществ­
ляется их структурная организация, у зрителя формируется совершенно 
разное образное представление о принадлежности изображения тому или 
иному миру материальной действительности. Кроме того, данное задание 
позволяет достаточно точно определить степень развития у студентов чув­
ства масштаба, тонкость их композиционного видения потенциальных 
возможностей формируемых формальных элементов и установления меры 
соотношений между характеристиками элементов в зависимости от их вклю­
ченности в те или иные структурные связи и отношения. 

По своему художественно-композиционному содержанию понятие 
"пространственный масштаб" рассматривается и практически прора­
батывается также на трех уровнях и определяется как неограниченное, 
ограниченное и замкнутое пространство. Здесь ведущую роль играют 
понятия направленности и активности силовых полей, которые обеспе­
чивают различное восприятие глубинности и "развернутости" простран­
ства, различной степени выражения самой иллюзорной пространствен-
ности, ее наполненности композиционным содержанием. Неограничен­
ное пространство в его формально-композиционном выражении дол­
жно свободно растекаться во всех трех направлениях, не задерживая, 
не привлекая и не останавливая взгляд никакими элементами компози­
ции. Это та беспредельность, которая требует для своего обеспечения 
всех средств формальной композиции и поэтому в данной работе их 
применение ничем не ограничивается. Кроме того, проработка простран-
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ственного масштаба во всех трех вариантах ведется на листах произволь­
ного формата и должна в итоге завершиться созданием композиционно­
го произведения, отвечающего понятию "эмоционального стимула" в фор­
мальной композиции. Композиции, выполненные по данной теме, долж­
ны обладать целостностью и ориентироваться на разные типы психоло­
гии зрительного восприятия, определяя диапазон свободного движения 
взгляда в поле композиционного произведения. 

Ограниченное пространство, как разновидность композиционного 
выражения пространственного масштаба, должно сдерживать проникно­
вение взгляда, устанавливать предел его глубинному продвижению и та­
ким образом создавать ощущение некоторого энергетического экрана, 
который не позволяет взгляду проникнуть за его пределы и "заставляет" 
его "блуждать" в незримых границах влияния силовых полей композици­
онных элементов. Если придерживаться более точных выражений, то в 
данном случае понятие "элемент композиции" весьма условно, поскольку 
здесь больше подходит понятие пространственной среды, которая благо­
даря композиционной целостности организации изобразительного мате­
риала (согласно понятию эмоционального стимула) является визуально 
нерасчленимой на отдельные составляющие или, точнее, не стимулирует 
ее элементно-структурного восприятия. 

Масштаб замкнутого пространства определяется концентрацией си­
лового композиционного поля в весьма узкой зоне, в которую стягивают­
ся все силовые линии, создавая ощущение предельной уплотненности, не­
проницаемости пространства, которое оказывается целиком заполненным 
энергией внутренних связей и напряжений, создаваемых изобразительным 
материалом. Взгляд "вязнет" в этом силовом поле, лишается свободы дви­
жения, находясь "в плену" до предела уплотненных композиционно-про­
странственных связей. 

При обьяснении материала по метрическому и пространственному мас­
штабу следует отметить, что если метрический масштаб визуально выра­
жает образные характеристики самого пространства (т.е. является обра­
зом пространства) за счет структурной организации элементов компо­
зиции, то пространственный масштаб служит художественно-композици­
онным принципом организации изобразительного материала с целью фор­
мирования пространства образа, т.е. пространственный масштаб само­
го образного представления при восприятии определенного изобразитель­
ного материала в композиционном произведении. 

Третья разновидность содержания категории композиционного мас­
штаба - это временной масштаб как визуальное выражение отношений 
между типами формообразования одного и того же класса объектов на 
различных стадиях его существования. Согласно с этим, во временном мас­
штабе различаются композиционно-формообразующие принципы трех 
уровней: прошедшее, настоящее и будущее. 

История развития объектов материально-художественной культуры, 
архитектуры, техники дает нам богатейший материал для анализа законо­
мерностей изменения их принципов формообразования в разные истори­
ческие промежутки времени. Эти изменения обусловлены рядом причин, 
которые, отображаясь во внешней форме как доминирующие факторы 
ее строения, дают нам образное представление о конкретном времени их 
существования и логике их эволюционного процесса с точки зрения худо­
жественно-композиционных принципов формообразования и культурно-
стилистических тенденций развития данной предметной области. 

109 



Формальная композиция 

Создание композиционных произведений в соответствии с тремя 
уровнями временного масштаба как раз и ставит перед студентами зада­
чу выявления формообразующих факторов в той или иной предметной 
области. На основании проведенного визуально-стилистического и ху­
дожественно-композиционного анализа необходимо построить компо­
зиционные структуры, образно выражающие совокупность тех свойств 
и признаков, которые характерны для того или иного времени существо­
вания определенного класса предметов и тенденций их развития. По сути 
дела, здесь для успешного решения задачи необходимо проследить ди­
намику изменения качественной меры, "изнутри ее содержания", т.е. 
исходя из тех изменений, которые непосредственно связаны с качествен­
ной природой и элементным составом анализируемой системы, характе­
ром ее внутренних связей и отношений, комплексом материально-тех­
нических, технологических, конструктивных, обьемно-пространственных, 
пластических, фактурных и т.п. формообразующих факторов. 

Особое внимание при этом нужно обратить на то, что структура ком­
позиционных произведений должна строиться не на реальных конструк­
тивно-функциональных связях отображаемой предметной области (т.е. 
не изображать сами предметы), а на художественно-композиционных 
принципах обобщения, формализации и выразительности с помощью 
средств формальной композиции. Поэтому очень важно, чтобы студен­
ты в своей работе последовательно осуществляли методические проце­
дуры (исходя из общего принципа-осознать, прочувствовать, выразить) 
и тщательно заполняли схемы-матрицы на основании материалов про­
веденного анализа по рубрикам "свойства" и "средства". 

Для повышения эффективности проведения работы по данному за­
данию в каждой учебной группе целесообразно давать две-три темы, что­
бы была возможность продемонстрировать единство общих принципов 
и разнообразие формальных средств выражения внутренней динамики 
качественной меры во временном изменении ее предметного содержа­
ния. 

Для формально-композиционной проработки временного масштаба 
могут выбираться не только явно выраженные предметные темы (напри­
мер, авиация, флот, автомобилестроение, станкостроение, мебель, ин­
струмент и т.п.), но и так называемые "невещественные" (например, кино, 
музыка, спорт, искусство и т.п.), поскольку и в данных областях суще­
ствует обьективное изменение общих принципов организации, которые 
могут быть выражены с помощью художественно-композиционной струк­
туры произведения и описаны в системе понятий качественной опреде­
ленности, степени сложности, метрического и пространственного мас­
штаба, обьемно-пространственной структуры, динамичности, функцио­
нальной значимости и т.п. 

В целом разновидности категории масштаба по своему содержанию 
конкретизируют качественную меру того или иного предметного содер­
жания и, таким образом, при формировании визуальной целостности 
композиционного произведения опираются на три шкалы принципов 
организации изобразительного материала в соответствии с метрическим 
(экстерьер, интерьер, предмет), пространственным (неограниченное, ог­
раниченное, замкнутое) и временным (настоящее, прошедшее, будущее) 
масштабом. С точки зрения профессиональной деятельности дизайне­
ра, эти три масштаба могут выступать как системообразующая ос­
нова формообразования не только в их единстве, но и с домини-
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рованием того или иного масштаба, если сама тема проектной разработки 
требует преимущественной выраженности законов строения самого фи­
зического мира, либо законов психологии художественно-образного вос­
приятия предметных форм или же законов культурно- исторического пре­
образования материальной действительности. 

Все работы по временному масштабу выполняются преимущественно 
в черно-белой графике на листах бумаги произвольного формата. При 
выдаче задания и во время консультаций следует постоянно заострять 
внимание студентов на том, что категория масштаба отражает специфику 
формально-композиционных отношений между тремя компонентами: ком­
позиционное произведение - образное представление- реальность как кар­
тина мира. Поскольку это именно картина мира, а не сам реальный мир, 
то здесь всегда есть необходимость учета особенностей психологической 
интерпретации произведения зрителем в соответствии с его индивидуаль­
ным опытом визуального восприятия. Это и дает основание ставить во 
главу угла композиционной организации именно человека, отношение к 
миру его представлений и эмоциональных переживаний. Можно сказать, 
что композиционный масштаб в трех содержательных интерпретациях 
позволяет формировать произведения, исходя из ценностно-эстетических 
характеристик человеческого восприятия, т.е. как соотношение культур­
ного уровня произведения и уровня развития культуры человека. Таким 
образом, качественная мера как композиционная категория наполняется 
здесь дополнительным художественным содержанием и выражает закон 
связи между внутренним и внешним, человеческим и предметным в конк­
ретной форме материального объекта. 
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1. Предмет 
2. Интерьер 
3. Экстерьер 
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