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В предлагаемой читателю исследовательской ра¬

боте словацкого ученого и художника книги Ду¬

шана Шульца содержится интереснейший мате¬

риал. Главная ее тема � оценка эстетических и

технико-технологических качеств форматов печат¬

ных изданий.

Как хорошо известно каждому издательскому ра¬

ботнику, формат издания, с одной стороны, про¬

изводное от исходного формата бумаги, а с дру¬
гой � основа для всех композиционных решений
на страницах и разворотах книги. Формат стра¬
ницы � это в первую очередь бумажное поле, ко¬

торое тесно связано с полосой набора. В цепочке
бумажный лист � формат издания � полоса на¬

бора все взаимосвязано. Последнее звено цепоч¬
ки � полоса набора � определяющее, так как

именно оно влияет на решение таких проблем,
как удобство чтения, оптимальная передача книж¬

ной информации, комфорт в тех или иных усло¬

виях контакта читателя с книгой.

Форма книги сложилась исторически. Ее разме¬

ры, длина строк, высота колонки набора отыски¬

вались эмпирически в связи с особенностями зре¬

ния читателя, приспособленностью к рукам и ус¬

ловиями чтения и хранения.
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Задача компоновки элементов страницы решалась

в двуединстве функционального и эстетического.

Набор варьировался по высоте буквенных зна¬

ков (кеглю), длине строк, расстоянию между
строками и числу строк на странице. Колебались

по своим размерам поля, окружающие полосу на¬

бора. Искали свое место колонцифры и колонти¬

тулы. В конечном счете плоскость разворота ста¬

ли принимать за единое поле комбинационных

маневров, проводимых для установки всех набор¬
ных и пробельных элементов в желаемом поряд¬
ке. Членение различными элементами плоскости

разворота достигалось той или иной конструкцией,
которая должна была привести их к единству и

гармонии. Со временем выяснилось, что принци¬

пиально важны для конструирования пропорции

страниц и разворотов (отношение ширины к вы¬

соте), которые предопределяют формы членений
и различные эстетические значения.

Прийти к одной-единственной форме книги, ко¬

нечно, невозможно, так как существуют, во-пер¬

вых, диапазон вполне допустимых различных эр-
гономистических показателей, скажем, от не ме¬

нее... до не более... и, во-вторых, потребность пе¬

редать содержание (тематику, структурную спе¬

цифику, стилистику) в наибольшей полноте. Но

все же форма книги приобрела устойчивость.

Ученые и художники, посвятившие свой труд изу¬

чению книги и творчеству в ней, постоянно про¬

являют интерес к фиксации закономерностей, а

также ведут описание наиболее рациональных

путей ее создания. В наши дни, когда интенсивно

обновляются язык книжной графики, техника и

технология полиграфии, такой интерес особенно

актуален.
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Наиболее внимательно или даже скрупулезно, при

известной творческой фантазии, в 60-е гг. рас¬

сматривал форматы книг и полос набора Ян Чи-
холъд. Он проанализировал классические образ¬

цы рукописных книг, выявил каноны старых мас¬

теров и дал рекомендации нынешним издателям,
как избавиться от случайностей в выборе фор¬
матов и найти гармонические связи всех эле¬

ментов разворота. Чихолъд предложил универсаль¬

ный метод конструирования полос набора и их

полей.

Душан Шульц, отметив большую эстетическую

ценность исследования Яна Чихольда, решил раз¬
вить этот метод конструирования книжных раз¬

воротов, чтобы ответить на требования экономии

бумаги и функциональной разнородности изданий.
Он дополнил его систему форматов книг и жур¬

налов и предложил построения, учитывающие за¬

метные сужения или расширения форматов из¬

даний и сохраняющие пропорциональные связи

полос набора с размерами разворотов.

Душан Шульц проводит сравнительный анализ

основных форматов изданий стран Европы и Аме¬

рики, имеющих прочные традиции и крупнейшую
практику. Особое внимание он уделяет пробле¬
мам унификации форматов как в рамках СЭВ,
так и международной системы стандартизации.
В своих рассуждениях он не абстрактен. Закла¬
дывая в фундамент эстетические критерии, он стре¬

мится учесть в своих рекомендациях и уже сло¬

жившиеся в промышленности парки бумагодела¬
тельных и печатных машин, и принятые в раз¬

личных национальных культурах формы книги.

Исходными форматами Душан Шульц называет

те листовые форматы, что дает бумажное произ¬
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водство; конечными, или итоговыми,� те форма¬
ты изданий, которые возникают после печати,

фальцовки и обрезки. Корректировка конечных

и исходных форматов возможна путем нарезки

бумаги и обрезки блоков.
Хотя автор довольно много места уделяет фор¬
матам бумаги и изданий, ядром его работы яв¬

ляется глава о конструировании разворота с на¬

бором. Важное открытие Яна Чихолъда � идеаль¬

ное расположение полосы набора в формате стра¬

ницы с пропорцией 2:3 � он подвергает тщатель¬

ному изучению и находит приемы приложения

к форматам других пропорций. Методика кон¬

струирования, предложенная Шульцем,� новое

слово в книжном искусстве. Она обоснованна, кон¬

тактирует с идеальными схемами, обладает под¬

вижностью и вариативностью. Нас не может не

привлечь его методика. Применять или не приме¬

нять ее � это уже другой вопрос, но понять глу¬

бинное проникновение в один из тайников гар¬

монии остро необходимо.

Для советского читателя большой интерес пред¬
ставляет раздел «Перспективы типизированного
типографского оформления», в котором автор

рассматривает советский стандарт на форматы
книг, принятый в 1976 г. (ГОСТ 5773�76). Об¬

щая оценка наших форматов проведена в сопо¬

ставлении пропорций каждого, классификация
их � на основе конструктивных связей. Ассор¬
тимент советских форматов автор анализирует,
применяя свои методы оценки эстетических ка¬

честв.

Душан Шульц видит в советском государствен¬
ном стандарте решение ряда острых проблем и

поучительный опыт в реализации Рекомендации
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СЭВ «PC 3671�72». Он находит, что у нас созда¬

на полная, укомплектованная пропорциональная

система форматов книг.

Несомненный интерес представляет собой попыт¬

ка Шульца использовать в композиции книги мо-

дулор Ле Корбюзье. Несмотря на давние указа¬
ния знаменитого архитектора на возможность ис¬

пользовать для композиции печатной продукции
его универсальный измерительный прибор, обес¬

печивающий гармонические членения и тесную

связь их с человеком, пока, как нам известно,

никто не подходил вплотную к этой задаче. Автор
и в этом дает нам богатый материал для размыш¬

лений. Его статья обращена к читателю, хорошо

знакомому с теорией Ле Корбюзье, поэтому текст

как бы тезисен и требует известного напряжения

для постижения идеи автора.

Вообще все тексты Душана Шульца нельзя чи¬

тать без наведения некоторых справок в других
изданиях и собственноручных построений по его

советам и чертежам. Поэтому мы рекомендуем
читателям вооружиться линейкой, угольником и

циркулем, их достаточно для всех построений.
Опыт личной работы не только поможет постичь

смысл рассуждений автора, но подскажет пути

свободного и творческого освоения и развития

поднятой здесь проблематики.

Е. Б. Адамов



Посвящается памяти типографа

Яна Чихольда

ТИПИЗАЦИЯ ТИПОГРАФСКОГО ИСКУССТВА

ВВЕДЕНИЕ

Со времен Алъда Мануция
нам известны преимущества

типизированных книг.

А. Капр

Современный уровень развития цивилизации за¬

ставляет нас концентрировать внимание на основ¬

ных вопросах типизации в полиграфии. Исход¬
ный момент для решения этой проблемы � ти¬

пизация печатной продукции, прежде всего типи¬

зация форматов с совершенными пропорциями,

особенно книг и журналов. Тема «Взаимосвязь

функционального решения оформления и рацио¬

нального производства книг» была предметом об¬

суждения на международном симпозиуме, прове¬

денном в 1977 г. в Лейпциге в рамках Между¬
народной выставки искусства книги (IBA*).
Наша попытка проанализировать данную пробле¬
му должна, надеемся, способствовать позитивно¬

му развитию важнейшего этапа, определяющего

Internationale Buchkunst-Ausstellung, Leipzig.
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Таблица 1

РАЗМЕРЫ БУМАЖНЫХ ФОРМАТОВ И ТАЛЕРОВ

ПЕЧАТНЫХ МАШИН

SRA2 (45X64
см)

0 38X50 35X45 37,5X45 35X42 30X50 35X50 Доминант 514 38X52

1 45X64 45X64 42X50 42X54 43X52,5 45X60 45X50 30X54 35X54 Доминант 724 48,5X66 Гейдельберг KSD 46X64

SRA1 (64X90
см)

2 54X84 45X70 45X75 42X70 50X84 54X84 50X60 50X70 54X60 54X70 Инвикта 233 60X84

3 64X90 64X90 52,5X86 60X90 50X90 Роланд Парва
2

С

64X91,5 Гейдель¬ бергSBD
64X90

SRA0 (90X128
см)

4 70X100 70X90 70X84 60X100 70X100 Планета
4

71X102 Йоганнес- берг
S

73X104
5 84X108 75X90 84X100 84X108 60X108 70X108 SU

РР

84 84X112

6 90X128 90X128 86X105 90X120 90X100 Роланд Ультра
Vw

92X130
1

.

2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. П* В

**
*

П

�

печать
по

площади.
**

В

�

печать
по

высоте.
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основные звенья типизации полиграфической про¬
дукции, и дать толчок перспективному развитию

тех отраслей машиностроения, от которых зави¬

сит изготовление современной книги (табл. 1).
Это исследование призвано подвести читателя к

выводу: книга принадлежит человечеству и все,

что она вбирает в себя, должно быть выполнено

в совершенной форме.
Попытки типизировать различные виды печатной

продукции, находя их оптимальные форматы, из¬

вестны уже давно и связаны в первую очередь с

двумя историческими эпохами.

Еще в период Великой французской революции
были предприняты усилия создать единую про¬

порцию форматов на основе отношения стороны

квадрата к его диагонали: 1:^/2 (1:1,414). Для
них характерно неизменное постоянство при фаль¬

цовке или удвоении исходного листа. Стандарт
в такой пропорции был установлен в 1914 г. в Гер¬
мании; при этом площадь формата была опреде¬

лена равной 1 м2.
Сейчас форматы Международной организации по

стандартизации (ISO*) имеют следующие основ¬

ные размеры (мм): АО 841XI189, ВО 1000X1414,
СО 917X1297.
Такая на первый взгляд простая система все же

включает только в серию А еще четыре исход¬

ных формата (мм):
RAO 860X1220, RAI 610X860,
SRA0 900X1280, SRA1 640X900.
Эти форматы даны в одной пропорции, что не

может удовлетворить дифференцированные тре-

International Organization for Standardization.
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бования книжного производства. Поэтому в стра¬

нах, которые приняли форматы ISO, пользуются
как этими вариантами исходных форматов, так

и своими традиционными, исторически сложив¬

шимися *.
После Великой Октябрьской социалистической ре¬
волюции в СССР появились новые форматы.
Построение их осуществляется на основе иной

пропорции, на отношении основания равносторон¬

него пятиугольника к его вершине: 13:20 (1:1,538).

Данная пропорция представляет интерес тем,

540X840,

540X700,

450X700.

что дает возможность использовать следующие

варианты: 26:33, 1:1, 13:10. Советский стандарт
использовал пропорции 13:20 и 26:33 в шести ис¬

ходных форматах (мм):
840ХЮ80,
700X1080,
700Х 900,
Кроме того, известны еще два исходных форма¬
та рациональных пропорций (мм):
600X900, 450X600
и два модифицированных метровых формата (мм):
600X840, 420X600.

Отсутствие унификации в полиграфическом про¬
изводстве в странах СЭВ заставило уже в 1972 г.

приступить к подготовке Рекомендации, которая

была тогда же утверждена (Рекомендация СЭВ

«РС 3671 � 72»). В настоящей работе мы исходим

из положений этой Рекомендации, хотя представ¬

ляем сложность согласования твердо установлен¬
ных форматов, основанных на пропорциях 1:1,414
и 1:1,538, с иными используемыми пропорциями

форматов.
Наиболее существенный недостаток попыток ре¬

шить эту проблему � механический подход, так
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как он не исходит из реальных требований к

продукции. До сих пор еще окончательно не ре¬

шен вопрос даже с исходными форматами ISO.

Рекомендация СЭВ также не выработала единых

стандартов для поперечных и квадратных форма¬
тов и не подготовила необходимых дополнений
в виде некоторых классических иррациональных
и рациональных пропорций. Проведенные иссле¬

дования убеждают нас в том, что экономически

выгодная и четкая типизация, приводящая, кстати,

к простоте и одновременно красоте издания, мо¬

жет быть достигнута лишь с учетом требований,
предъявляемых к конкретным видам продукции

(табл. 2).
Мы не можем обойти здесь две работы Карела
Тейге: «Современная типографика» (1927) /1/
и «Конструктивистская типографика на пути к

новой форме книги» (1932) /2/; обе они позво¬

ляют лучше понять стремление специалистов то¬

го периода повысить уровень книжной продук¬

ции, модернизировать книжную форму, стиль

оформления. Мы должны согласиться с утверж¬

дением автора, что «читать плохие книги, соб¬

ственно, не такое большое зло, как читать книги,

некачественно напечатанные, полиграфически пло¬

хо оформленные. Из-за первых мы теряем лишь

время, из-за вторых же � зрение». Учитывая и

замечание Тейге о том, что «на основании эле¬

ментарных законов оптики можно создать теорию

о книжных форматах, которые необходимо стан¬

дартизировать, о размещении набора на странице

книги и его пропорциях по отношению к полям...»

/3/, будет уместно уделить особое внимание в

нашей работе форме книги.
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Таблица 2

ПОПЫТКА СИСТЕМАТИЗАЦИИ ФОРМАТОВ

По

Я.

Чихольду.
**

ГОСТ
5773�76.
*♦*

По
Ле
Корбюзье.
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По прошествии десятилетий очевидно, что про¬

дукция нынешней полиграфии, в первую очередь

книга, в основном не отвечает требованиям, предъ¬

явленным Тейге. А между тем выдвигаются но¬

вые, обусловленные в равной степени развитием

технологии производства и запросами современ¬

ного культурного человека � человека эпохи со¬

циализма и научно-технической революции. Сви¬

детельством этих потребностей является Реко¬

мендация СЭВ.

Вопросы стандартизации полиграфической про¬
дукции поднимали такие специалисты, как Гер¬
ман Цапф (на Пражском конгрессе Международ¬
ной ассоциации полиграфистов, 1969 г.; A TypI *)
и Бертил Далин (на Миланской международной
выставке типографской, издательской, бумажной
и обрабатывающей промышленностей, 1969 г.;

GEC **), но оба рассматривали эти проблемы с

точки зрения технического развития полиграфии.
Разумеется, такая точка зрения тесно связана

и с художественным уровнем оформления поли¬

графической продукции.
Как раз в период бурного наступления промыш¬

ленного дизайна книга явно остается в тени, хотя

с момента своего появления в форме кодекса и

с самого зарождения книгопечатания она всегда

представляла художественную ценность.

Мы не будем здесь касаться общих вопросов

проектирования полиграфической продукции. Ос¬

ветим лишь некоторые проблемы ее типизации.

Напомним несколько важнейших требований,
предъявляемых, говоря языком начертательной

♦Association Typographique Internationale.

♦♦Mostra Internationale gráfica editoriale e cartaria.
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геометрии, к ее «пространственно-плоскостной
форме с осью симметрии в средней ее части» /4/.
Книга нередко является литературно-художест¬

венным произведением, порой
�

продуктом ил¬

люстративно-художественного творчества, поэто¬

му и сама она требует адекватного с художест¬

венной точки зрения качества, соответственной

изобразительной формы высокого художествен¬

ного уровня.

Успешному повышению качества полиграфиче¬
ской продукции с точки зрения технического и

художественного исполнения препятствовала не¬

дооценка главным образом двух моментов: ана¬

лиза исторического опыта и концепции перспек¬

тивного развития.

Эти препятствия можно устранить путем тесного

сотрудничества «проектировщика-графика со спе¬

циалистами в типографии», к чему призывал в

свое время Тейге. На сегодняшний день такое сот¬

рудничество стало просто необходимым.
Нельзя, однако, забывать и другой важный мо¬

мент, на который обратил внимание Маршалл Ли,
председатель комитета выставки «Книга нашего

времени» (Нью-Йорк, 1951): «Проектировщика

учат, что он должен смотреть на автора как на

священное создание, деяние которого воплощается

в книжной форме; задача проектировщика
� по¬

пытаться поменьше испортить его творение...

Нет основания для того, чтобы не предвидеть

сотрудничество проектировщика с писателем, оба

они � люди творческого труда, стоящие на одном

уровне, причем результат их сотрудничества стал

бы гораздо выше по качеству, нежели при уело-
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вии работы каждого из них независимо от дру¬

гого» /5/.
Но и сегодня остаются в силе слова Д. Апдайка:
«Со временем, когда печатники обнаружили не¬

вежество публики и готовность купить любую пло¬

хо напечатанную книгу, они осмелились делать

книги все хуже и хуже, ибо могли продать их, но

даже они не предполагали то, что теперь знаем

мы наверняка,� насколько же безобразные книги

можно делать, да еще и продавать» /6/.
Мы сознательно максимально используем цита¬

ты, чтобы можно было сопоставить мнения и до¬

воды специалистов, порой подтвердить и нашу

собственную точку зрения.
В нашей работе мы рассмотрим следующие проб¬
лемы:

а) плоскостные пропорции в печатном деле;

б) типизация видов книг и журналов;

в) система итоговых форматов печатной про¬
дукции;
г) построение полосы набора и иллюстрации на

развороте;

д) система исходных форматов печатного (бу¬
мажного) листа;

е) перспективы типизированного типографского
моделирования.
В заключение с благодарностью отмечаем, что

написанию данной работы в значительной мере

способствовало исследование Яна Чихольда «Сво¬

бодные от произвола соотношения размеров книж¬

ной страницы и наборной полосы» /7/.
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ПЛОСКОСТНЫЕ ПРОПОРЦИИ

В ПЕЧАТНОМ ПРОИЗВОДСТВЕ

Две константы

властвуют над пропорциями

хорошо сделанной книги:

рука и глаз.

Я. Чихольд

Плоскостные пропорции исторически закрепились

в гармонических пропорциях:

а) рациональных (выраженных малыми целыми

числами, причем число 6 считается граничным для

соразмерности);

б) иррациональных (получаемых в результате

геометрических построений и выраженных 1:д/2,
1:-\/3, золотым сечением и т.п.).
Попытаемся выбрать из них оптимальные, от¬

вечающие нашей задаче.

Когда мы характеризуем зрительное восприятие

следующими двумя понятиями: а) форма � вос¬

принимаемое, а глаз � инструмент восприятия;

б) глаз � воспринимаемое, а мозг � инструмент

восприятия, осмысление отношений, в частности

эстетическая оценка их, происходит во второй фа¬

зе восприятия. Однако полный анализ далеко не

прост, ибо уже первая фаза восприятия приносит

информацию, которая в конце концов является ос¬

новой эстетического восприятия. Данной проб¬
лематикой занимались Э. Мах /8/ и Я. Соре /9/,
а также другие.

Оба автора считают, что чувство эстетического

возникает в результате повторяемости. Повторе¬
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ние встречаем в явлении симметрии. Система

двух глаз симметрична по вертикали, а потому

является основой при восприятии симметрии по

этой оси, что реализовано, например, в книге.

Левый глаз не может выполнять функцию пра¬
вого глаза, поскольку они симметричны (и опти¬

чески, и желтыми пятнами сетчатки, на которой
возникает изображение).
Поэтому наиболее благоприятное эстетическое

восприятие создается от изображения, которое

симметрично по вертикальной оси (например, пря¬

моугольник) . Фигуры, симметричные по вертикаль¬

ной оси, глаз часто не различает, хотя мы можем

сравнивать их путем наложения. Дети долго пу¬

тают буквы, симметричные по этой оси, например

d/b; p/q. Но они никогда не спутают буквы d/q,
симметричные по горизонтальной оси. По данной

оси система глаз не симметрична, поэтому вос¬

приятие реального пейзажа и его зеркальное от¬

ражение на водной глади озера четко различаются
нашим сознанием и глазом. Симметрия по гори¬

зонтальной оси не существенна (а применитель¬
но к книжной странице не желательна). Вот по¬

чему верхние и нижние поля страницы должны

быть различной величины.

Важно ли создание фигуры, половина которой
геометрически подобна ей? И тут речь идет о

повторяемости, но отношение сторон фигуры не

будет выражено рациональными числами, теми,

которые возникают в фигуре с отношением сто¬

рон в пропорции 2:3, где ее половина имеет со¬

отношение 3:4, а ее половина � снова 2:3 и т. д.

И здесь мы имеем дело с повторением при чере¬

довании пропорций, но отношение размеров ра¬

циональное. Возможно, в этом и есть причина
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эстетического восприятия. По-видимому, могут
появиться и другие фигуры с отношением раз¬

меров, выраженных малыми целыми числами.

Как отмечает Б. Кисин, еще в 1876 г. Фехнер
осуществил «ряд эстетическо-статистических опы¬

тов» /10/ с целью найти среди прямоугольников

фигуру, которая нравилась бы воспринимающим
больше всех остальных. Результат оказался од¬

нозначным: соотношение размеров должно быть

иррациональным � в пропорции золотого сече¬

ния. Сравним теперь соотношения размеров:

а) 1:1,618 и Ь) 1:1,414 (второе близко перво¬

му)
� с соотношением размеров, выраженных

малыми целыми числами: с) 1:1,5. Эти соотно¬

шения представлены у нас в виде прямоуголь¬

ников на книжном развороте (рис. 1):
a) 42:34; 21:34� 21:34; 34:21 � 1:1...

(2:1,618; 1:1,618�1:1,618; 1,618:1 � 1:1),
b) 1:д/2�-у/2'Л�д/2:1...
(1,414:1; 1:1,414�1:1,414; 1,414:1 � 1,414:1),
c) 4:3; 2:3 �2:3; 3:2 �6:5...

(1,3:1; 1:1,5�1:1,5; 1,5:1 � 1,2:1)2.
Мы приходим к заключению, что все эти фигуры
хотя и не противоречат эстетическим критериям,

но различаются по эстетическим качествам. Наи¬

более невыразительное
� соотношение размеров

1:д/2. С точки зрения других членений в книге

представляется приемлемым соотношение 2:3. Од¬

нако самым пропорциональным кажется соотно¬

шение 21:34 � совершенная пропорция золотого

сечения. Удачный выбор пропорции определяет

характер полиграфического изделия *.

♦Ряд Фехнера: I. 21:34; II. 2 3; III. 13:23 (примерно 1:д/3)...



ТИПИЗАЦИЯ ТИПОГРАФСКОГО ИСКУССТВА 27

Существенно для качества издания ритмическое

членение всей чистой и запечатанной поверхно¬

сти в гармонических пропорциях вне зависимо¬

сти от применения рационального или иррацио-

Рис. 1. Плоскостное гармоническое членение для выбора ос¬

новных пропорций с помощью перпендикулярной линии, про¬

веденной к диагонали:

а � С 2:Ф, 1:Ф � 1:Ф, Ф:1 � Ф:Ф;
b � F д/2:1, 1:д/2�V2�V2:l,l�
с � Е 4:3, 2:3 � 2:3, 3:2 � 6:5
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нального соотношений основных размеров.

В этой части мы обратимся как раз к основным

соотношениям размеров, считая их необходимым
исходным моментом любой композиции на плос¬

кости, будь то построение страницы книги или

ее составных частей. Мы хотели бы выработать
(подобно Я. Чихольду) систему (шкалу), которая

бы могла помочь не только при типизации от¬

дельных видов полиграфических изданий, но и

внедрению стандартов в область полиграфии.
Особенно разнородна книжная продукция; имен¬

но она отличается различными размерами форма¬
тов. Данный факт надо принимать во внимание

и сочетать с необходимостью создать стандар¬

тизированные типы � унифицированные, типи¬

зированные издания.

На пути к этой цели нас не могут остановить ни

неудачи, ни даже кажущаяся в некоторых слу¬

чаях нелогичность форматов ISO в книжном про¬

изводстве, ни утверждение отдельных авторов,

например Л. Давидшофера и В. Цербе /11/, о

преимуществах именно их систем унификации.
Упомянутые авторы приводят в качестве аргу¬

мента геометрический анализ фасада Миланско¬
го кафедрального собора (образец идеального ре¬

шения пропорций) из «Витрувия» (1521), посколь¬

ку он скорее указывает на соотношение размеров

1 :\/3. Цитируют они и Платона, который стре¬
мился дать геометрическое выражение квадрата

с удвоенной площадью. Они могли довольство¬

ваться высказыванием Альберти о том, что «от¬

верстия дверей должны всегда делаться боль¬

шими в высоту, чем в ширину. Более высокие

должны вмещать два касающихся круга, а более

низкие должны иметь в высоту диагональ того
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квадрата, стороной которого будет ширина самой

двери снизу» /12/. Однако это утверждение нель¬

зя абсолютизировать и ссылаться на него, из¬

готовляя книгу или любое иное печатное издание.

Печатное дело и архитектура
� от Витрувия до

Ле Корбюзье � находили в основном общее в

пропорциях человеческого тела. Пропорции, да¬

рованные нам природой, едины и являются исход¬

ным моментом для любых поисков и решений.

Витрувий и Альберти используют познания в об¬

ласти акустики: «Существуют числа, благодаря ко¬

торым гармония звуков пленяет слух... Следова¬
тельно, от музыкантов, которые наиболее иску¬
шены в знании этих чисел, и из тех вещей, в ко¬

торых природа являет что-нибудь выдающееся

и достойное, будет черпаться правило ограниче¬

ния» /13/. Альберти пользуется и музыкальной
терминологией: квинта (2:3), кварта (3:4).
Составляя шкалу пропорций на основе малых це¬

лых чисел, мы получаем целостную систему гар¬

монических рациональных соотношений размеров,

применяемых и в современном полиграфическом
производстве, в первую очередь при издании книг:

1:2 (1:2); 5:9 (1:1,8); 3:5 (1:1,6); 5:8 (1:1,6); 2:3

(1:1,5); 3:4 (1:1,3); 4:5 (1:1,25); 5:6 (1:1,2); 8:9

(1:1,125); 9:10 (1:1,1); 10:10 (1:1)/14/3.
Выбирая из них оптимальные соотношения раз¬

меров и дополняя их иррациональными размера¬

ми для альбомных форматов:
13:10 (1:0,769)
и другими иррациональными соотношениями раз¬

меров:

l:¿/3 (1:1,732); 21:34 (1:1,618); 13:20 (1:1,538);
1:^2 (1:1,414); 26:33 (1:1,269),
мы охватим достаточный перечень образцов про-
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порций для любого конкретного решения (рис. 2).
Мы использовали здесь основу системы Чихоль-

да, дополнив ее широкими форматами, и получили

Рис. 2. Сравнение систем пропорций Чихолъда (Т) и Шуль¬

ца (S):
Т �А 1:д/5, В 1:д/4, С 5:9, D 1:д/3, Е 3:5, F 1:Ф, G 13:20,

Н 2:3, I 1:д/2, К 3:4; § � А 1:д/З, В 3:5, С 1:Ф, D 13:20, Е 2:3,

F 1:д/2, G 3:4, Н 26:33, I 1:1, К 13:10
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следующие десять пропорций книжных форматов,
применяемых также для журналов и других ви¬

дов печатных изданий (рис. 3):
А � 1:№3 (1:1,732),

С �21:34 (1:1,618),
Е �2:3 (1:1,5),

G � 3:4 (1:1,3),
I - 1:1 (1:1),

В �3:5 (1:1,6),

D� 13:20 (1:1,538),

F� 1:№2 (1:1,414),

Н�26:33 (1:1,269),

К�13:10 (1:0,769).

Отличие нашей системы от системы Чихольда �

включение квадратной и альбомной пропорций.
Мы не можем обойти их, поскольку для части

изданий по изобразительному искусству, с иллюст¬

рациями, а также научной и детской литературы
они вполне пригодны, даже порой незаменимы.

Чихольд упоминает о квадратном «Кодексе Си-

наитикусе» (хранится в Британском музее) лишь

как об исключении, но и квадратная форма гре¬

ческого Евангелия (IV в. н. э.), находящегося в

Ватиканском музее, свидетельствует о целесооб¬
разности данной пропорции, благодаря которой
текст расположен на странице в три столбца. На¬
ша система дополнена широкой пропорцией 26:33,
пригодной как для изопродукции, научной и дет¬

ской литературы, так и для серийных изданий
поэтических произведений.
Попытка сравнить системы пропорций печатных

изданий Чихольда и наших решений представле¬
на на рис. 2 и 19 и в табл. 3.

Наконец, если речь идет о взаимосвязи построен¬

ных таким образом рациональных пропорций, на¬

ми предпочтение отдается наиболее четким (квин¬
те � 2:3, кварте � 3:4, большой сексте � 3:5).
Мы согласны с точкой зрения Я. Волека, утверж¬
давшего: «Раз одна величина � основная и наибо¬

лее приемлемая, то две такие же величины в по-
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Таблица 3

СРАВНЕНИЕ СИСТЕМ ПРОПОРЦИЙ

Пропорция Чихольд Шульц (I) Шульц (II)

1:2,236 1:д/5 А
1:2,000 1:д/4 В � �

1:1,800 5:9 С � к

1:1,732 1:д/3 D А �

1:1,666 3:5 Е В а

1:1,618 1:Ф F С b
1:1,538 13:20 G D с

1:1,500 2:3 н Е d

1:1,414 1:^/2 I F е

1:1,333 3:4 к G f

1:1,269 26:33 � н ё

1:1,200 5:6 � � h

1:1,111 9:10 � � i

1:1,000 1:VÍ � I �

1:0,833 6:5 � � 2а

1:0,809 2:Ф � � 2Ь

1:0,769 13:10 � к 2с

добном качестве будут иметь преимущество пе¬

ред тремя, а три
�

перед пятью. Это логика лю¬

бой оценки уровней, не только музыкальных»

/15/.
Для типографского производства невозможно оп¬

ределить систему форматов, основанную лишь на

одном соотношении размеров, даже при таком

разнообразном членении, какое предполагает мо-

дулор Ле Корбюзье (рис. 4), основанный на

идеальном прямоугольнике с пропорцией золото¬

го сечения. (Это положение объясняет Басил в

статье о промышленном дизайне /16/.) Также

нельзя исходить только из пропорции 1:~\/3, где

горизонталь книжного разворота является осно¬

ванием равностороннего треугольника, а диаго¬

нали страниц образуют его стороны.

Исторический опыт свидетельствует о преиму¬

ществах соотношения размеров 2:3. Эта пропор¬

ция основного книжного формата в СССР. В та-
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ком формате печатается значительная часть книж¬

ной продукции в Англии. Для большинства аме-

Рис. 3. Выбор пропорций, гармонически члененных с помощью

перпендикулярной линии к диагоналям:

А � 2:д/3, 1:^3, д/3:1, д/3:2; В � 6:5, 3:5, 5:3, 15:16; С � 2:Ф,

1:Ф, Ф:1, Ф:Ф; D � 2:1,538, 1:1,538, 1,538:1, 1,538:1,367; Е �

4:3, 2:3, 3:2, 6:5; F - л/2:1, 1:^2, ^:1, л/2:1; G - 6:4, 3:4, 4:3,
12:7; Н � 2:1,269, 1:1,269, 1,269:1, 1,269:0,610; 1 � 2:1, 1:1;
К � 2:0,769, 1:0,769, 0,591:0,769, 0,409:0,769
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Рис. 4. Структура форматов, созданная по модулору Ле Кор¬
бюзье: 15 О � 126X204, 22 Т (Я. Чихолъд) � 102X165, В �

синяя серия, R � красная серия
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риканских книг, представляемых на выставках,

также характерен именно этот формат.
Наряду с данной пропорцией используется соот¬

ношение 13:20 (1:1,538) �отношение основа¬

ния правильного пятиугольника к его вершине.

Именно эти пропорции удержались до сих пор

из двенадцати немецких нормализованных фор¬
матов 1884 г. /17/, да и то только в ФРГ /18/.
Конструктивные связи пропорций можно выде¬

лить в три группы (рис. 5):
a) пропорции, образованные при помощи фигуры

квадрата путем извлечения корня:

А � 1:^3(30:52; F � 1:д/2(34:48);
b) пропорции золотого сечения:

С � 1:1,618(21:34); D � 1:1,538(26:40); Н � 1:

1,269(26:33); К � 1:0,769(26:20);
c) пропорции, образованные малыми целыми чис¬

лами:

В �3:5�1:1,6 (6:10); Е 2:3 �1:1,5 (6:9);
G �3:4�1:1,3 (6:8); I 1:1 �1:1,0 (6:6).
Таким же способом постепенно устанавливались

и форматы печатных (бумажных) листов. Сохра¬
нился формат прошлого века с пропорцией раз¬
меров 1: л/2, в частности формат А1, в котором

выпускаются печатные издания на полиграфиче¬

ских машинах фабрики «Кениг и Бауэр». Одна¬
ко 1: Л/2 в ряду пропорций 2:3, 13:20, 21:34... за¬

нимает девятое место среди машин с талерами

других размеров /19/.
В заключение приведу слова Диринка: «... наибо¬

лее часто употребляемой формой книги являет¬

ся вертикальный прямоугольник, пропорции ко¬

торого колеблются между 5:6 и 5:8» /20/, то есть

в промежутке 1:1,2 �1:1,6. Это утверждение вер¬
но и по сей день 4.
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Рис. 5. Конструктивные отношения выбранных пропорций:
а � при помощи радиуса, равного диагонали формата, и при

помощи радиуса, равного диагонали квадрата (A 1:^[3),(F 1:

b � по закону золотого сечения (С 1:Ф, D 26:40, Н 26:33,
К 26:20); с � пропорций, выражаемых рациональными ма¬

лыми числами (В 3:5, Е 2:3, G 3:4, I 1:1)



ТИПИЗАЦИЯ ТИПОГРАФСКОГО ИСКУССТВА 37

ТИПИЗАЦИЯ ВИДОВ КНИГ И ЖУРНАЛОВ

Нормы нередко играют роль

тормоза развития.

В. Ляхов

Книга хотя и составляет меньшую часть выпус¬

каемой полиграфией продукции (приблизительно
1/5), но среди этой продукции занимает важное

место.

А. Капр с полным основанием утверждает: «Сей¬

час, по-видимому, производство книг с типизи¬

рованными признаками оформления является важ¬

ным звеном, обеспечивающим дальнейший прог¬

ресс в этом деле». Однако он отмечает и труд¬

ности, встречающиеся на этом пути: «Создание

книжных типов вызывает много спорных вопро¬

сов, подобно тому, как типизированная архитек¬

тура зданий. Но наши книги не должны выгля¬

деть скучно и безлико, ибо это не только вызы¬

вало бы отрицательные эстетические ассоциации,

но затруднило бы чтение и учебу. Сотрудничест¬
во полиграфии с издательствами настоятельно

требует создания предпосылок для дальнейшего

производства книг интересных, разнообразных,
привлекательных. При типизации следует выде¬

лить те части книги, которые решающим образом
влияют на ее внешний вид. При типизации книг

должен сохраниться прежде всего индивидуаль¬

ный выбор шрифта из достаточно широкого ас¬

сортимента комплектов шрифтов» /21/.
Выводы Капра дополняет Ляхов: «Поиск норм
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соразмерности книги человеку
� одна из самых

важных проблем книжного искусства. Его содер¬

жание сравнительно просто: книга должна соот¬

ветствовать всеми своими размерными элемента¬

ми человеку, его антропометрическим данным,

физиологии зрения, а кроме того, что для нас

весьма важно, его представлениям о красоте.

Практическое решение этой проблемы строится
на разработке всего ряда количественных вели¬

чин, входящих в систему форматов, размерных
характеристик шрифтов, набора и т. д.

Вполне возможно, что немалую пользу здесь мог¬

ла бы принести разработка эталона модели «че¬

ловек � читатель» вроде модулора Ле Корбюзье *.

Только в данном случае норматив должен учиты¬

вать и аппарат визуального восприятия
�

глаз,

руки, устанавливающие дистанцию чтения, угол

зрения. Немалую роль в поисках норм соразмер¬

ности книги должен играть и учет материально-

технических условий современного производст¬

ва. Отсюда осложнение проблемы соразмерности
книги вопросами типизации и унификации фор¬
матов, шрифтов и т. д., которые издавна занимают

умы типографов, а в наше время приобрели еще

большую актуальность» /22/.
Далеко не просто сконструировать и выбрать наи¬

более подходящие формы этого «трехмерного

контейнера для мыслей», как назвал книгу

Дж. Бегг, особенно если мы начнем подробно раз¬

*Но и Ле Корбюзье пишет о своем модулоре. «...произве¬

денные предметы, размеры которых определяют эти числа,

являются или контейнером человека, или продолжением
его (машина или мебель, блокнот � все это � продолже¬

ние действий человека.)» (The Modulor. Р. 65).
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бирать все частички этого волшебного сосуда. «Она

призвана переносить мысли и образы другим лю-

лям в иное время и иное место... Книга до сего

времени наилучшим образом сохраняет мысли и

культурные концепции. Она прочно связывает

прошлое с будущим» /23/.
Придать нам смелости может, кстати, простой
совет: «Создавайте книгу таким образом, чтобы
ее можно было читать без напряжения, исполь¬

зуйте формат, который интерпретировал бы или

объяснял текст» /24/.
В данной главе мы остановимся в первую оче¬

редь на размерной особенности книги; о текто¬

нической особенности книжного издания упомя¬

нем лишь вскользь, а визуальную сторону оформ¬
ления книги можно представить, прочитав главу.

Размеры различных видов и отдельных групп из¬

даний книжной продукции в разных странах за¬

метно отличаются (американцы выпускают книги

значительно больших размеров, чем англичане;

французы предпочитают более широкие форматы,
чем немцы). Критерии, обусловливающие различ¬
ный вид книги в каждой стране, можно опре¬

делить, лишь проанализировав предъявляемые

к изданию требования читателей. (Это, кстати,

не мешает создавать универсальные типы изда¬

ний.) Иногда мы сталкиваемся с удивительными

совпадениями в отдельных странах, что побуждает
нас в рассуждениях исходить из материалов Ре¬

комендации СЭВ. При этом нельзя забывать и о

таком факторе, как отношение к книге � поло¬

жительное или отрицательное
� в различные ис¬

торические периоды, что оказывало воздействие

на ее внешний вид. Плодотворным стимулом

прогресса в этой области полиграфии могли бы



ТИПИЗАЦИЯ ТИПОГРАФСКОГО ИСКУССТВА И МОДУЛОР 40

стать регулярные международные конкурсы на

лучшее оформление книги, проводимые в рамках

книжных выставок, подобных лейпцигским *.

В качестве рекомендуемых форматов приводим
примеры из книги немецких специалистов А. Кап¬

ра и В. Шиллера (мм):
для художественной литературы и карманных

изданий � 100X165 (3:5), 110X180 (21:34), 120Х

Х200 (3:5);

для специальной и научной литературы � 140Х

Х210 (2:3) и 160X240 (2:3);

для книг по изобразительному искусству
� 200X

Х300 (2:3), 240X360 (2:3);

для альбомов � 200X240 (5:6), 240X270 (8:9)
и 240X300 (4:5) /25/.
С. Морисон характеризует английские традиции:

«Беллетристика, романы и научные книги обыч¬

но выходят сперва в портативном, однако не в

карманном формате, в «краун октава» (5X7�/2
дюйма, или 121X181 мм); это неизменное прави¬

ло для романов. Биографический роман может

рассматриваться как биография и выйти в фор¬
мате «деми октава» (55/вХ83/4 дюйма, или 139Х

Х214 мм), который характерен для книг по ис¬

тории, политике, археологии, науке, искусству и

остальным отраслям, кроме изданий литературы
жанра романов и повестей. Романы издаются в

этом формате лишь тогда, когда они уже сниска¬

ли известность и славу и стали «знаменитыми»;

если же речь идет об обычных романах, адре¬
сованных широкой читательской публике, такие

произведения издаются в карманном формате

♦Ежегодные выставки «Лучшие книги мира» (�Schonste

Bücher aus aller Welt�).
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«фулскэп октава» (4�/4Хб3/4 дюйма, или 103Х
Х162 мм). Поэтому именно формат создает

наиболее четкие, зримые различия между катего¬

риями книг» /26/. Справедливость этих слов

подтверждает и исследование, проведенное жур¬

налом «Букселлер» (�The Bookseller� *) в 1949 г.:

в формате «краун октава» вышло приблизитель¬
но 44,8% исследованной продукции, в формате

«деми октава» � 12,7% и в формате «фулскэп
октава» � 2,3% /27/.
В СССР разработана подробная типизация фор¬
матов полиграфической продукции [ГОСТ 5773�76].
Приведем в качестве примеров некоторые основ¬

ные форматы (мм).
Художественная литература:
для собраний сочинений определены форматы

107X165, 130X200 и 145X215;
для избранных произведений � 145X215;
для отдельных изданий � 52X78, 100X140, 107Х
Х165, 130X200 и 145X215.

Литература для детей и юношества:

для детей дошкольного возраста � 170X215,
205X260, 220X290;
для детей младшего школьного возраста

� 145Х

Х215, 170X215 и 205X260;
для детей среднего и старшего школьного воз¬

раста
� 107X165, 130X165, 130X200, 145X200,

145X215, 170X215 /28/.
Принимая за исходное Рекомендацию СЭВ, по¬

пытаемся и сами определить оптимальные фор¬
маты для отдельных категорий книг и журналов.

Для обычных изданий художественной литера¬

туры представляется подходящим размер страни-

'

«Книготорговец».
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цы 130X200 мм (кг. 9/11�21 цицеро). Для спе-

циальнх (подарочных) серий можно использо¬

вать размер страницы 125X216 мм (кг. 9/11 �

19 цицеро), 170X261 мм (кг. 12/14� 27 цицеро)
и 149X241 мм (кг. 10/12� 24 цицеро). Для из¬

даний произведений писателей-классиков с ил¬

люстрациями или комментариями подходит фор¬
мат 144X216 мм (кг. 10/12� 23 цицеро) или

126X204 мм (кг. 9/11 � 20 цицеро).

Не стоит забывать о читателях с ослабленным

зрением; во многих странах в издательских пла¬

нах учтены и особенности читателей преклонно¬
го возраста. Для читателей первой категории был
бы удобен формат 218X291 мм (кг. 18/20� 38 ци¬

церо), для второй � размер страницы 170X240 мм

(кг. 12/14�28 цицеро). Для справочных изда¬
ний целесообразно выбрать формат 107X178 мм

(кг. 9/10�17 цицеро), а для карманных изда¬

ний� размер страницы 107X165 мм (кг. 8/9�

17 цицеро) или 102X165 мм (кг. 8/9�16 ци¬

церо).
Особо приходится решать вопрос о сериях, в ко¬

торые включен неоднородный материал, напри¬
мер проза перемежается с поэзией или с иллюст¬

рациями. В данном случае можно комбинировать
выбор ширины полосы при единой ее высоте, на¬

пример 216X216, 170X216, 144X216, 125X216 мм

или 165X165, 130X165, 107X165, 214X165,

102X165 мм.

Поэзия обычно предъявляет иные требования к

размеру полосы, чем проза; для серий сборников
поэтических произведений со свободным стихом

необходима страница достаточной ширины. За¬

дача оформителя книги � определить оптималь¬

ную ширину полосы и разместить в таком фор¬
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мате стихи. Для издания поэзии пригоден раз¬

мер полосы 130X165 мм (кг. 9/11 � 22 цицеро);

при формате 144X216 мм можно сочетать поэ¬

зию, прозу, драматические произведения и т. п.

(кг. 10/12� 23 цицеро). При выборе типов фор¬
матов для издания литературы для детей и моло¬

дежи нужен особый подход. Для детей дошколь¬
ного возраста мы выбираем больший формат,
учитывая необходимость набрать текст шрифтом
более крупного размера и использование ребен¬
ком издания в качестве альбома (например, раз¬

мер страницы 260X200 мм, (кг. 22/26 � 49 ци¬

церо). Такой формат дает также возможность

комбинировать текст с грампластинкой, что об¬

легчает тем, кто еще не умеет читать, знакомство

с текстом и пользование книгой.

Для детей семи-восьми лет выбираем размер стра¬

ницы 206X261 мм (кг. 16/18 � 36 цицеро). Для

детей девяти-десяти лет � размер страницы уже

меньше � 170X216 мм (кг. 13/15� 30 цицеро),

для читателей юношеского возраста (с одиннад¬

цати лет) используем формат страницы 144Х

Х216 мм (кг. 11/12� 23 цицеро).

Подобные принципы выбора формата издания

практикуются и для определения форматов учеб¬
ников. Учебные пособия для детей дошкольного

возраста могут иметь формат 218X291 мм (кг.

20/24� 38 цицеро), учебники для первого клас¬

са� 206X261 мм (кг. 16/18� 36 цицеро), для

второго класса� 170X261 мм (кг. 14/16� 27 ци¬

церо), для третьего класса� 170X261 мм (кг.

12/14� 27 цицеро), для четвертого и пятого клас¬

сов � 144X216 мм (кг. 11/12� 23 цицеро), с шес¬

того класса� 144X216 мм (кг. 10/11 � 23 ци¬

церо). Формат А5 непригоден для учебников.
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Научную и всю научно-популярную литературу

целесообразно печатать в форматах с размером

страницы 144X216 мм (кг. 10/12� 23 цицеро)
и 170X240 мм (кг. 10/12� 28 цицеро). Для

справочных изданий оптимален формат А6: 105Х

Х148 мм (кг. 7/8� 2X8 цицеро).

Для особых видов литературы мы используем,

как правило, крупные форматы, с набором текста

в две или несколько колонок или в ином виде,

в зависимости от специфики издания. Для сло¬

варей и энциклопедий пригодны широкие фор¬
маты, например 130X165, 170X216, 206X261 мм.

Для различного рода библиографических изда¬

ний подходят узкие форматы: 107X178, 125Х
Х216 мм. Использование этих форматов лишь

воскрешает давнюю традицию. Для книг по изоб¬

разительному искусству хорош квадратный фор¬
мат: 165X165, 216X216, 261X261 мм; для боль¬

ших по объему томов лучше выбирать широкие

форматы: 218X291 и 266X338 мм. Это распро¬

страняется и на альбомы.

Форматы ISO используются при издании журна¬
лов, причем обычно применяются конечные фор¬
маты А4 � 210X297 и А5 � 148X210 мм. Не

исключено, что в практику издательского дела

войдут дополнительные форматы, прежде всего,

206X261, 170X240 и 170X216 мм.

В заключение следует напомнить, что цель об¬

суждаемой выше проблемы � наметить пути ти¬

пизации форматов для основных видов книжной

продукции и журналов. При рассмотрении данной

проблемы необходимо дать характеристику внеш¬

ней формы каждого вида издания. Поэтому да¬

лее мы остановимся на методе компоновки поло¬

сы набора на развороте, предполагая, разумеется,
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что конструктор не ограничен в выборе средств

и ему дается полная свобода творчества при ре¬
шении этого вопроса. Тем не менее мы разделяем

мнение, что «изменять форму там, где невозмож¬

но существенное улучшение,� самая большая

бессмыслица» (А. Лоос).
Нам кажется, что здесь нет достаточной необ¬

ходимости заниматься стандартизацией разме¬
ров бумажного листа. Определяющими для нас

останутся форматы готовых изданий, хотя и дру¬

гие параметры книги можно было бы унифици¬

ровать, что пошло бы, несомненно, на пользу де¬

ла. Современная полиграфическая практика убеж¬
дает нас в том, что не так уж просто предложить

оптимальное размещение полос набора на разво¬

роте.

СИСТЕМА РАЗМЕРОВ ФОРМАТОВ

ГОТОВЫХ ПЕЧАТНЫХ ИЗДАНИЙ

Страница � это пространство,

мера, форма реальности,
где происходит важное деяние жизни

цивилизованного человека.

В. Гропиус

Можно полностью согласиться с утверждением

В. Ляхова, что «для будущего книги жизненно не¬

обходимо выявить основные формы и стадии про¬

текания художественного конструирования и на

современной теоретической основе создать оп¬

тимальные схемы ее организации в условиях

реальной издательской работы» /29/.
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Из сказанного в предыдущих главах становится

очевидно, что размеры готовой печатной продук¬

ции определяют пропорции, адекватные данному

изданию.

Но уже сейчас можно высказаться за преиму¬

щество точной пропорции по сравнению с упро¬

щенным размером; последний целесообразно оп¬

ределять в миллиметрах, чтобы можно было до¬
стичь экономического эффекта при использова¬

нии форматов исходных бумажных листов, в част¬

ности листов соответствующей ширины и в связи

с этим рулонов соответствующей ширины. Ос¬
новой для исходных форматов бумажного листа

(они, как правило, имеют иные пропорции) всег¬

да являются необходимые размеры готовой про¬

дукции.

Прежде чем предложить наш вариант системы

форматов готовой печатной продукции, мы при¬

ведем для сравнения некоторые данные по инте¬

ресующему нас вопросу из практики работы, ве¬

дущейся в различных странах.

Традиционные форматы страниц сохранились

еще в ФРГ (мм):

малая октава 120X180 (2:3 �1:1,5),

октава 145X225 (13:20�1:1,538),

большая октава 160X240 (2:3�1:1,5),

малая кварта 180X240 (3:4�1:1,3),

кварта 225X285 (9:11 � 1:1,2),
большая кварта 240X320 (3:4�1:1,3),

фолио 210X330 (7:11 � 1:1,571) /30/.
Здесь речь не идет о тождественности библио¬

течному обозначению, которое создано искус¬
ственно и для нас непригодно, поскольку опи¬

рается лишь на максимальную высоту страницы

(без учета числа сгибов бумажного листа).
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Английскую систему форматов приводит С. Мо¬

рисон (мм):

краун 8°

деми 8°

фулскэп 8°

121X181 (2:3�1:1,5),
139X214 (13:20�1:1,538),
103X162 (7:11 � 1:1,571) /31/.

С. Анвин расширяет основные английские фор¬
маты за счет

ройал 8° 154X246 мм (5:8 �1:1,6) /32/,
британский же стандарт BS 730 расширяется за

счет

медиум 8° 143X220 мм (13:20�1:1,538).
М. Оден дает исходные форматы французских
книжных изданий (мм):

куронн 8° 111X171 (13:20�1:1,538),

карре 8°

рэсен 8°

жезю 8°

135X216 (5:8�1:1,6),

156X240 (13:20�1:1,538),

175X270 (13:20 � 1:1,538) /33/.

Сравним эти данные с четырьмя наиболее упот¬

ребляемыми советскими форматами (мм):

[9] 130X200 (13:20 � 1:1,538),
[10] 145X215 (2:3�1:1,5),
[13] 205X260 (26:33�1:1,269),
[14] 220X290 (3:4�1:1,3).

Из бумажного листа форматом 84ХЮ8 см (фор¬
мат готового издания 130X200 и 205X260 мм)

выпускалось 45% листажа *
книг, а из листа фор¬

матом 60X90 см (формат готовой продукции
145X215 и 220X290 мм) � 40%. Из бумажного
листа форматом 70X108 см (формат готовой

продукции 170X260 мм) � 70% листажа журна¬

лов, а из листа форматом 60X90 см (формат го¬

*Листаж � общее число издательских листов печати (чис¬

ло издательских листов, помноженное на тираж).
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товой продукции 220X290 мм) � 20% («Поли¬
графическое производство», 1960).

Наиболее употребляемые книжные форматы
США представлены в двух группах, как они да¬

ны в каталогах конкурсов книг (мм):

для взрослых 153X230 (2:3�1:1,5),
146X219 (2:3�1:1,5),

для молодежи 197X271 (8:11 �1:1,375),
153X230 (2:3�1:1,5).

Самыми устойчивыми немецкими форматами, ус¬
тановленными еще в 1884 г. и спокойно ужи¬

вающимися в нашем столетии, являются (мм):
(VIII) 143X220 (13:20�1:1,538),
(IX) 154X231 (2:3 �1:1,5).

Сравнение весьма любопытно (мм):
СССР 130X200 145X215

(45%), (40%),

Великобрита¬ 121X181 139X214
ния (44,8%), (12,4%),
США 146X219, 153X230,
ФРГ 143X220, 154X231,

Франция 135X216, 156X240.

Рис. 6. Определение оптимальных размеров выбранных про¬

порций (мм):
А � 1:V3=N 125X216;
В � 3:5=Q 107X178;
С � 1:Ф=1 148X240, О 126X204, Т 102X165;

D � 1:1,538=А 266X409, С 220X338, G 170X261, Р 130X200,
S 107X165;
Е � 2:3=М 144X216;

F � 1:V2=D 210X297, Н 170X240, L 148X210, U 105X148;
G � 3:4=Е. 218X291;
Н � 1:1,269= В 266X338, F 206X261, К 170X216, R 130X165;
I � 1:1=А1 261X261, С1 216X216, G1 165X165;

К � 1:0,769=Р2 260X200, S2 214X165
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Рис. 7. Система выбранных страничных форматов (мм):
1. 266X409, 4. 220X338, 7. 206X261,
2. 261X261, 5. 216X216, 8. 170X261,
3. 266X338, 6. 218X291, 9. 165X165,
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Анализ результатов представленных данных по¬

зволяет предложить методику, применяемую в

нашей практике. Исходными являются пропор¬

ции, установленные нами в начале этой главы

(рис. 6), и возможности, которыми располагает

автор после предпринятой выше попытки ото¬

брать оптимальные форматы полиграфической
продукции.

Из рациональных пропорций выбираем:
a) из пары «прима»

� «октава» (1:1 и 1:2) соот¬

ношение I � 1:1 в размерах (2) 261X261, (5)

216X216, (9) 165X165 мм;
b) из пары «квинта» � «кварта» (2:3 и 3:4) оба

варианта: Е � 2:3 в размере (13) 144X216 мм,

G � 3:4 в размере (6) 218X291 мм;

c) из пары «большая секста» � «малая терция»

(3:5 и 5:6) подходящее соотношение В � 3:5 в

размере (18) 107X178 мм.

Из иррациональных пропорций выбираем:
a) альбомный формат К � 1:0,769 (13:10) в раз¬

мерах (17) 260X200 и (21) 214X165 мм;
b) соотношение Н � 1:1,269 (26:33) в размерах

(3) 266X338, (7) 206X261, (12) 170X216 и (19)
130X165 мм;
c) соотношение D � 1:1,538 (13:20) в размерах

(1) 266X410, (4) 220X338, (8) 170X261, (16)

130X200 и (20) 107X165 мм;
d) соотношение F � 1:1,414 (1:^\/2) в размерах

10. 170X240,
11. 148X240,
12. 170X216,
13. 144X216,
14. 125X216,
15. 126X204,

16. 130X200,
17. 260X200,
18. 107X178,
19. 130X165,
20. 107X165,

21. 214X165,
22. 102X165,
23. 105X148,
24. 210X297,
25. 148X210
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(10) 170X240, (23) 105X148, (24) 210X297 и

(25) 148X210 мм;

e) соотношение А � 1:1,732 (1:^\/3) в размере

(14) 125X216 мм;
f) соотношение С � 1:1,618 (21:34) в размерах

(11) 148X241, (15) 126X204 и (22) 102X165 мм

(рис. 7).

Форматы (мм):
1. А 266X409, 9. G1 165X165, 18. Q 107X178,
2. А1 261X261, 10. Н 170X240, 19. R 130X165,
3. В 266X338, 11. I 148X240, 20. S 107X165,
4. С 220X338, 12. К 170X216, 21. S2 214X165,
5. С1 216X216, 13. М 144X216, 22. Т 102X165,
6. Е 218X291, 14. N 125X216, 23. и 105X148,
7. F 206X261, 15. О 126X204, 24. D 210X297,
8. G 170X261, 16. Р 130X200, 25. L 148X210.

17. Р2 260X200,

Таким образом возникает цельная система, вклю¬

чающая 25 форматов для книг и журналов с ра¬

циональными и иррациональными пропорциями.

Правильность выбора форматов проверена нами

на чертежах, где отдельные виды изданий типи¬

зированы. В этой связи мы должны уделить осо¬

бое внимание компоновке полосы набора на книж¬

ном развороте.

В заключение главы не помешает еще раз обра¬
титься к Я. Чихольду: «В болезненных поисках

нового многие пренебрегают сегодня диктуемы¬

ми разумом пропорциями листа бумаги, как и

столь многими другими ценностями, к сущест¬

венному ущербу для безоружного читателя. Не¬

когда отклонения от действительно прекрасных
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и поэтому приятных для глаз пропорций страни¬
цы 2:3, 1:д/3 и �золотого сечения� были ред¬
ки» /34/.

О КОМПОНОВКЕ ПОЛОСЫ НАБОРА ТЕКСТА

И ИЛЛЮСТРАЦИЙ НА РАЗВОРОТЕ

Я не вижу никакой

разницы между

композицией книги и

композицией картины.

А. Матисс

Чтобы оформитель мог со всей ответственностью

решить функциональные и эстетические аспекты

разворота, он должен учитывать его особенно¬

сти, а также характер литературного произведе¬

ния, которое предложено для художественного

оформления. Каждый творческий работник толь¬

ко при таких условиях поймет тенденции, ко¬

торые он воплотит в своей работе, только при

таких условиях он сможет предложить ориги¬
нальное решение.
А. Капр пишет: «При употреблении книга всегда

представляется как разворот из двух страниц, груп¬

пирующихся по обеим сторонам сгиба, который

воспринимается осью в любой книге. Поэтому
книга � органически симметричная фигура, а ее

корешок можно сравнить с позвоночником.

Такого рода представления имеют принципиаль¬

ное значение для проекта макета книги в целом,
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Рис. 8. Возможности компоновки полосы набора с одинако¬

выми по размеру шрифтами: сравнение двух разворотов оди¬
накового размера; а � пропорция Е 2:3; пропорции полей

2/24, 3/24, 4/24, 6/24 ширины полосы набора; b � пропорция
Е 2:3; пропорции полей 2/12, 3/12, 4/12, 6/12 ширины поло¬

сы набора
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поскольку этой особенностью отличается кон¬

струирование книги в виде кодекса от свитка или

от печатных изданий в виде отдельных листов,

плакатов, объявлений.

Симметричное размещение прямоугольных столб¬

цов текста на развороте
� не только результат

почти двухтысячелетнего развития книги; оно от¬

вечает ее внутренней логике. Белое обрамление
разворота связывает колонки набора текста;

внутренние поля создают необходимый для чи¬

тателя отступ от сгиба.

Если принимать разворот за эстетическое целое,

внешние поля, связующие эту единую компози¬

цию, должны быть шире внутренних, расчленяю¬

щих ее; такая компоновка позволяет избежать

распадения столбцов текста. Как и в паспарту,

нижние несущие поля должны быть больше, чем

верхние» /35/.
Такие основы построения книжного разворота не

означают, однако, что эстетическое выражение

оформительской идеи всегда неизменно. Об этом

свидетельствует сравнение двух разворотов оди¬

накового размера с различными по величине по¬

лосами набора и полями (рис. 8).
Иная точка зрения в отношении полей у Г. Уиль¬

ямсона: «Неразумно полагаться на формулы при
решении вопроса о размере полей. Обычно поля

занимают 40� 45% площади страницы...

Если в тексте достаточно свободного пространст¬

ва между строками, можно предложить более уз¬

кие поля, чем в книге, где строки набраны плотно.

И при светлом шрифте, линии которого тонки,

уместны, нам кажется, более узкие поля. Бумага
достаточно заметна между строками текста, текст

разреженный; именно это компенсирует наличие
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весьма ограниченной площади, занятой полями»

/36/.
Такая точка зрения противоречит традиционной,

которую высказывает А. Капр и отстаивал когда-

то К. Диринк. Различие взглядов специалистов

не означает, что мы должны отказаться от по¬

пытки найти основные принципы построения раз¬

воротов с полосой набора, пропорции которых бы¬

ли бы естественными, гармоничными, не проти¬

воречили бы правилам гигиены чтения, что ска¬

зывалось бы положительно на зрении читателей.

Проблема размеров полей в книге рассматривает¬
ся и экономистами. На неэкономичность печати

под обрез указывает Хатчинс: «Чтобы обеспечить

на странице печать под обрез, печатающие фор¬
мы должны выступать на 1/8 дюйма (3,2 мм);
эта часть оттиска отрезается от сложенного пе¬

чатного бумажного листа. Печатание под обрез
должно выполняться на бумаге большего форма¬
та, чем номинальный.

Если в журнале формата А4 (210X297 мм, 8 1/4Х
ХИ 3/4 дюйма) и тиражом 50 тыс. экземпля¬

ров печатаются объявления под обрез на всех по¬

лях, специальные расходы на бумагу, которая поз¬

волит их исполнить, превысят 100 фунтов стер¬

лингов» ¡3n¡,
Чихольд утверждает, что «лишь при определен¬
ных условиях поля могут иметь рациональную

(то есть выраженную простыми числами) прогрес¬

сию (отношение внутреннего поля к верхнему,

внешнему и нижнему), как, например, 2:3:4:6.

Такая пропорция полей возможна лишь тогда,

когда формат бумаги имеет пропорцию 2:3 и фор¬
мат наборной полосы соответствует этой пропор¬

ции. Если же формат бумаги имеет иную про¬
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порцию, например 1:^\/2, то при полях, размер

которых соответствует пропорции 2:3:4:6, обра¬

зуется наборная полоса таких пропорций, кото¬

рые отличаются от пропорций формата страни¬
цы. Такая полоса набора не будет гармоничной.
Секрет красивой страницы книги, следовательно,

не зависит от соотношения ширины полей, вы¬

раженного простыми числами» /38/ 5.
В этой главе мы уделяем внимание главным об¬

разом проблеме отношений запечатанной и чис¬

той площади на странице. Нам кажется, что да¬

же полное соответствие пропорций размеров пло¬

щади набора и страницы книги хотя и желатель¬

но, но само по себе не гарантирует красивого

решения. Об этом свидетельствуют некоторые об¬

разцы оформления книг прошлого. Высокий худо¬

жественный уровень оформления достигается ско¬

рее гармонической связью отдельных элемен¬

тов разворота. Поэтому необходимо проверить,

действительно ли бесспорны достоинства геомет¬

рического построения полосы набора на книжной

странице с соотношением размеров 2:3, как пред¬

ставляет ее нам Я. Чихольд, и можно ли реали¬

зовать это построение в иной пропорции, и нель¬

зя ли достоинства других пропорций воплотить

на страницах в пропорции 2:3.

Именно с момента появления «Новой типографи¬
ки» Яна Чихольда мы рассматриваем разворот

книги как целое вместе с полями; чистые, неза¬

печатанные поля � это не только паспарту для

набора, вместе с ним они создают общее целое.

Правда, известна и другая крайность � недооцен¬

ка функций полей. Но все же всегда остается в

силе правило: достаточно широкие поля � ос¬

новное условие красоты печатной страницы.



ТИПИЗАЦИЯ ТИПОГРАФСКОГО ИСКУССТВА И МОДУЛОР 58

Мы согласны с утверждениями Уильямсона: «Нуж¬
но учитывать, что многие книги в библиотеках

переплетают, причем не раз. Каждая обрезка

уменьшает книгу на 1/8 дюйма (3,2 мм). Са¬

мые узкие поля должны быть не менее... 3/8 дюй¬
ма (9,6 мм) после обрезки и 1/4 дюйма (6,4 мм,

или 1 1/2 цицеро) от корешка. Таким образом,
ни пагинация, ни что-либо другое напечатанное,

существенное для книги, не должно быть близ¬
ко к обрезу» /39/.
При диагональной геометрической конструкции

построение набора на странице всегда соответ¬

ствует ее пропорциям, причем пропорции полей

меняются в зависимости от пропорций сторон
страницы. На странице с соотношением разме¬

ров 1: л/2 _поля имеют соотношение 1:^/2:2:2-у/2
(1 Х^Хл^Хл^) �

При данном правиле наглядно прослеживается

определенная композиционная особенность, чув¬

ствуется «особый ритм» в построении. На стра¬

нице с соотношением размеров 3:4 возникает так

называемое «английское правило»
� соотноше¬

ние полей 3:4:6:8 (рис. 9/G). Но в экстремаль¬
ных пропорциях диагональная конструкция про¬

изводит необычное впечатление (рис. 10). При
этом мы можем убедиться, что Чихольд исполь¬

зует и другой метод /40/.
Для нас важна прежде всего возможность при¬

менения замечаний Чихольда в конкретных слу¬
чаях при оформлении книг. Диагональная конст¬

рукция с 1/9 ширины страницы в корешке не

всегда экономична (44,4% печатной площади),
а поля в 1/12 ширины страницы в корешке слиш¬

ком узки в отношении к внешнему полю (56%
печатной площади).
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Рис. 9. Примеры компоновки полос набора на развороте

(по Я. Чихольду) в следующих пропорциях:
а � Е 2:3; пропорции полей 2:3:4:6;

b � F 1:д/2; пропорции полей 1: 72:2:2^2;
с � G 3:4; пропорции полей 3:4:6:8
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Рис. 10. Сравнение возможностей компоновки полос набора
в экстремальных пропорциях:

а � в пропорции, предложенной Я. Чихольдом:
К 13:10; пропорции полей 13:10:26:20,
I 1:1; пропорции полей 1:1:2:2,
A 1:V3; пропорции полей 1: Т3:2:2д/3;
b � в пропорции, предложенной Д. Шульцем:
К 13:10; пропорции полей 26:33:40:51,
I 1:1; пропорции полей 42:55:68:89,
А 1:-\/3; пропорции полей 30:41:52:101 (1:1,366:д/3:3,369)
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Поэтому мы попытаемся изменить диагональную

конструкцию, сохранив ее сущность, выраженную

в пропорции 2:3. Упор сделаем на арифметиче¬
ской прогрессии увеличения полей страницы. При
этом мы отметим иную зависимость соотноше¬

ний внешнего и нижнего полей.

Обзор форматов в диапазоне пропорций 1:0,769
(13:10) � 1:1,732 (1:д/3; см. от А до К на рис. И)
и их пропорциональное членение при помощи по¬

лукруга по принципу Фалеса � гномонами (см.
от а до к на рис. 11) �свидетельствуют о до¬

стоинствах пропорции 1:1,5 (2:3). Членение при
помощи перпендикуляра, проведенного к диаго¬

нали страницы, указывает положение диаметра

окружности, равного ширине страницы. Окруж¬
ность определяет высоту полосы набора, а с по¬

мощью диагонали устанавливается ее положе¬

ние на странице с полями, увеличивающимися

в арифметической прогрессии (рис. 11). Попы¬
таемся обобщить это явление.

При обозначении, показанном на рис. 12, следует:

а а у

Вычислим расстояние от точки А до верхнего по¬

ля страницы. Возьмем треугольник АВС и подоб¬
ный ему треугольник АВ'С'. Для подобных тре¬

угольников в таком случае следует: AQ:BC=AQ1:

В'С', или
г�fi

а�(а�у)
и

а

Это уравнение умножим на число а (а�а�у).

Получим: v(a-\-y)=afi, или
0а+?

а
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Рис. 11. Обзор форматов в диапазоне пропорций 13:10 �

1:~\[3:
А 1:^/3, В 3:5, С 1:Ф, D 13:20, Е 2:3, F 1:д/2, G 3:4, Н 26:33,

I 1:1, К 13:10
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Рис. 12. Метод построения полосы набора на странице в про-

пориии Е 2:3
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Из последней формулы вытекает следующая тео¬

рема: расстояние от точки А до верхнего поля

страницы равно половине ширины страницы в

том случае, если поле $ равно арифметическому
среднему полей а и у.

Математически это выражается следующим об¬

разом:

V=^L= «±Г =«
2 2

р

Поэтому линия, параллельная верхнему краю и

проведенная на расстоянии половины ширины

страницы, позволяет на формате любой заданной
пропорции построить поля а, /3, у, увеличиваю¬
щиеся в арифметической прогрессии. Появляется
точка пересечения указанной линии с диагональю,

которая соединяется с верхними углами стра¬

ницы.

В связи с тем, что числа соотношений а, Д у уве¬

личиваются в арифметической прогрессии, число

ó не может стать следующим членом этого ряда,

поскольку оно увеличивается в зависимости от

соотношения а:/$ и числа у, а не от последова¬

тельности прогрессии.

Например, если соотношение а:/$=2:3, то число

у=4. Но а:/$=у:6, то есть 2:3=4:0, следователь¬

но, 20=12, 0=6 (а не 5).

Диагональная конструкция, созданная Чихоль-

дом, целесообразна лишь при пропорции стра¬

ницы 2:3 (рис. 13/А). Если же пропорция верх¬

ней и нижней частей этой конструкции при дру¬
гих пропорциях страницы остается 1:2, напри¬

мер при пропорции страницы 3:4 отношение по¬

лей становится 3:4:6:8, то есть соответствует «анг¬

лийскому правилу» (рис. 13/В).
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Рис. 13 А, В. Диагональный метод Я. Чихольда при построе¬
нии полосы набора в пропорциях Е 2:3 и G 3:4
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Рис. 13 С, D. Метод пересечения диагонали с горизонталью

при построении полосы набора в пропорциях Е 2:3 и G 3:4
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Рис. 13 Е, F. Метод пропорционального членения горизон¬

тали при построении полосы набора в пропорциях Е 2:3 и

G 3:4
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Увеличения полей в арифметической прогрессии

(подобно пропорции страницы 2:3) можно до¬

стичь при всех пропорциях страницы, причем пу¬
тем построения, в котором возникает точка а в

результате пересечения горизонтали b с диаго¬

налью d. Таким образом получим увеличение по¬

лей в арифметической прогрессии при любых про¬
порциях страницы, причем всегда в такой же про¬

порции, что и полоса набора с близкими к ней

пропорциями полей. Например, при пропорции

страницы 2:3 отношение полей будет 2:3:4:6

(рис. 13/С), при пропорции 3:4 отношение по¬

лей выражается как 3:4:5:6,6 (рис. 13/D). При
пропорции страницы 3:4 членением верхней и

нижней ее частей горизонталью устанавливаем

соотношение 3:5. Это позволяет в дальнейшем

решить размещение полосы набора в целом.

Конструкция, предложенная Чихольдом, позво¬

ляет установить размер корешкового поля (с).

При пропорции страницы 2:3 оно составит 2/27
ее высоты. Этот размер можно использовать при

конструкции полосы набора других пропорций.

При решении конструкции книжной страницы, на

которой отношение размеров полей должно быть

иным, можно применить любое пропорциональ¬

ное членение при помощи горизонтали Ь. На¬

пример, при пропорции страницы 2:3 и членении

ее в отношении 2:3 получим поля 4:5:6:10 или при

пропорции страницы 3:4 и членении ее 2:3 поля

Рис. 13 G. а � Метод пересечения диагонали с горизонталью

при построении полосы набора в пропорциях С 1:Ф; пропор¬

ция полей 68:110:152:246;

b � метод пропорционального членения горизонтали при по¬

строении полосы набора в пропорции С 1:Ф; пропорции полей

68:89:110:199
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Рис. 13 Н. Метод асимметрического решения построения по¬

лосы набора на странице в пропорциях Н 26:33; пропорции
полей 68:18:17:28
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будут иметь пропорцию 4:5:6:8,3, причем полоса

набора сохранит пропорцию страницы (рис. 13/Е,
рис. 13/F). Подобное решение необходимо как

для широких, так и для узких форматов, что под¬

тверждает пропорция золотого сечения 21:34 (рис.

13/G). При этой пропорции, как следует из реше¬

ния, выгодно членение горизонтали также в от¬

ношении золотого сечения. Здесь можно эффек¬
тивно применить для построения полей модулор

Ле Корбюзье: R= . R-rouge (крас¬

ный) и В-bleu (синии) � это названия обоих ря¬
дов модулора. В нашем примере Bm-minor (ма¬

лый) и BM-Maior (большой) означают членения,

созданные золотым сечением в синем ряду моду-

лора. Свидетельство непонимания выгоды приме¬

нения модулора в полиграфии � вариант компо¬

новки полос набора на книжном развороте Э. Бау¬
мана, опубликованный в журнале «Друкшпигель»

/41/.
Здесь уместно процитировать характеристику мо¬

дулора, данную Эйнштейном, о его пригодности

«для того, чтобы плохое не плодилось, а добро при¬

умножалось» /42/.
Предложенный метод позволит выполнять построе¬

ние полос набора с асимметричным решением в

пропорции 1:2 на странице с пропорцией 26:33.
И тут при помощи вспомогательных параллелей
достигается хорошая общая пропорциональность
(рис. 13/Н).
Напоминаем правило: параллельная верхнему по¬

лю прямая, проведенная на расстоянии половины

ширины страницы, дает в вертикальных форма¬
тах всегда хорошую основу для конструкции по¬

лосы набора. Она делит страницу на верхнюю и
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Рис. 14. Конструкция горизонтального членения страницы с

помощью параллельной прямой, проведенной на расстоянии

половины ее ширины, в следующих пропорциях:
I 1:1 � 1:Ф, Е 3:2 � 1:2, G 4:3 � 3:5, В 5:3 � 3:7, К 10:13 �

13:7, Н 33:26 � 13:20, D 20:13 � 13:27, F 72:1 � 17:31,
А 73:1 � 15:57, С Ф:1 � 21:47
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нижнюю части в следующих отношениях (рис. 14):
I (1,000:1) 2:2 � 1:1 (1:1,000) *,

Е (1,500:1) 3:2 � 1:2 (1:2,000),

G (1,333:1) 8:6 � 3:5 (1:1,666),

В (1,666:1) 10:6 � 3:7 (1:2,333),

К (0,769:1) 20:26 � 13:7 (1:0,538),

Н (1,296:1) 33:26 � 13:20 (1:1,538),
D (1,538:1) 40:26 � 13:27 (1:2,076),

F (1,414:1) 48:34 � 17:31 (1:1,828),

А (1,732:1) 52:30 � 15:37 (1:2,464),

С (1,618:1) 68:42 � 21:47 (1:2,236).

Рис. 15. Компоновка полосы набора в квадратных пропорци¬
ях 1 1:1

а � обычная полоса; b � асимметричная полоса

Вероятно, наиболее подходящая конструкция по¬

лосы набора достигается простым членением па-

*(1:1,618).
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раллелъной прямой в отношении пропорции стра¬

ницы. Таким образом создаются не только поло¬

са набора, пропорционально подобная странице,
но и поля, пропорции которых связаны в арифме¬
тической прогрессии, а отношение верхнего и ниж¬

него полей определяется параллелью. Такое реше¬

ние отличается гармоничностью.

Особо следует упомянуть об альбомной и квад¬

ратной пропорциях, где вспомогательные парал¬

лели образуют основу построения, а параллель

верхнего поля на расстоянии половины ширины

страницы теряет свою первоначальную функцию.
В квадратных форматах используют и модульный

Рис. 16. Компоновка двухколонной полосы набора в попе¬

речной пропорции К 10:13
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метод Рудера (сетка Рудера), в основу компонов¬

ки кладут золотое сечение (рис. 15).
В альбомных форматах привлекательны асиммет¬

ричные или многоколонные решения (рис. 16).
Любое построение полосы набора требует опреде¬
ленной корректуры при согласовании метрической
и типографской мер. Поэтому в конце главы мы

приводим совет, высказанный Витрувием: «Ког¬

да будет установлена основа соразмерности и пу¬

тем вычислений рассчитаны все размеры, уже де¬

ло проницательности принять во внимание усло¬
вия местности, или назначение здания, или его

внешний вид и путем сокращений или добавлений
достичь такой уравновешенности, чтобы после

этих сокращений или добавлений в соразмерно¬
сти все казалось правильным...» /43/.
Конечно, надо давать оценку умению использо¬

вать бумагу. Зачастую такая оценка существует

лишь в отношении использования чистой и запе¬

чатанной частей площади страницы, то есть ис¬

пользования запечатанной поверхности в процент¬

ном отношении. Такой критерий, по В. Ляхову,
может быть лишь вспомогательным элементом;

фактическое же использование площади бумаж¬
ного листа лучше обозначить индексом, выражаю¬
щим отношение количества знаков в запечатан¬

ной полосе набора к авторскому листу (как пра¬

вило, напечатанный текст составляет 1/20 автор¬

ского листа). Например, индекс 1,00=1800 пе¬

чатных знаков (табл. 7).
Но плотность полосы набора не может стать зна¬

чимым качественным показателем; определяющий
фактор всегда � функционально-художественное
решение, воплощенное в печатной продукции, в

изданной книге.
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СИСТЕМА ИСХОДНЫХ ФОРМАТОВ
БУМАЖНОГО ЛИСТА

Форма не означает

внешний вид предмета;
она является

основой его строения.

В. Шкловский

Признавая за книгой ведущее место в многооб¬

разной печатной продукции, мы начинаем эту гла¬

ву с обсуждения проблематики книги, и прежде

всего с вопросов о пропорциях и размерах при ти¬

пизации печатной продукции.

По словам В. Фаворского, «книга, с одной сторо¬

ны,� техническое приспособление для чтения ли¬

тературного произведения, с другой стороны,�
пространственное изображение литературного про¬
изведения» /44/. Требование М. Армитиджа гла¬

сит: «Сделайте возможным, чтобы содержание

книги определяло ее конструкцию и формат» /45/.
Именно это принципиально важно. Выбрать наи¬

более подходящие исходные листовые (бумаж¬
ные) форматы, соответствующие требованиям по

многим параметрам, нелегко. Мы понимаем, что

книга занимает лишь определенное место в обшир¬
ной системе форматов полиграфического произ¬
водства. Но и она способна обеспечить общий
положительный результат.

Поэтому мы будем использовать данные, получен¬

ные нами в процессе исследования, опираясь на

информацию обзора пяти основных размеров, в

том числе и традиционных, девяти различных стран
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Таблица 4

ОСНОВНЫЕ ФОРМАТЫ: ИСХОДНЫЕ

(БУМАЖНОГО ЛИСТА; СМ) И ГОТОВОГО ИЗДАНИЯ (ММ)

DIN
6722,
DIN
6725,
DIN
6727.
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(табл. 4). Такой метод работы мы выбираем с уче¬

том возможностей определить оптимальные ис¬

ходные форматы, устранить противоречия, сущест¬

вующие в связи с различием размеров печатных

машин и различием систем форматов бумажных
листов в разных странах. Эту роль должны были

первоначально выполнить так называемые мет¬

ровые форматы (форматы DIN, ISO).
Вклад системы форматов ISO в книжное произ¬

водство нельзя оценить положительно. Можно

лишь согласиться с П. Реннером: «Мы наверняка
достигли бы успехов в стандартизации, если бы не

высидели кукушечье яйцо � форматы ISO» /46/.
Действительно, в них реализованы требования,
которые «даже нельзя высказать», а также усло¬

вия, «которые никто и вслух не произносил», при¬

чем все это за счет качества книги. «Стандарти¬

зация поэтому должна исходить из апробирован¬
ных книжных размеров»,� отмечает далее Рен¬

нер.

Используя форматы ISO, необходимо для выбора
точного исходного формата опираться на готовые

форматы книг.

Серия А представлена шестью форматами, разли-
чающимися по ширине: (мм)
А1 594, АО 841,
RA1 610, RA0 860,
SRA1 640, SRA0 900.

Для всех дифференцированных форматов было
бы достаточно лишь восьми унифицированных по

ширине бумажного листа. Практически же для

книги, по нашему мнению, пригоден лишь один

существующий метровый формат: 70X100 см

(двойной лист).

Форматы ISO, однако, существуют и во многих
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изданиях выполняют свои соответствующие функ¬
ции. Тот факт, что в формате А4 удалось унифи¬
цировать бланочный и почтовый форматы, принес
им значительный успех.

Но поскольку пара RA1 и RAO в своих исходных

форматах не выполняет полностью предъявляе¬

мые требования, мы считаем необходимым скор¬

ректировать ее размеры таким образом: RA1 �

63X88 см, RAO� 88X126 см, причем обе ширины

могут быть получены из рулона шириной в 441 см.

Формат SRA0 90X128 см мог бы дополнить эту

серию лишь в порядке исключения *.

Если форматы серии А целесообразно использо¬

вать для журналов, деловых и официальных бу¬
маг, то форматы серии В и С мы считаем устарев¬

шими, видимо, они не будут, как форматы серии

D, в дальнейшем пригодны для полиграфии.
Наибольший успех «метровых» форматов состоял

в том, что с момента их внедрения в полиграфи¬
ческую промышленность был решен конкретный
вопрос формата почтовой бумаги, причем на осно¬

ве анализа действительного положения. Этот путь

следует избрать и при работе с книгой и осталь¬

ной печатной продукцией. Попытка внедрения
«метровых» форматов в книжное дело, предпри¬

нятая Тейге в издательстве «Матица словенска»

в г. Мартин (ЧСФР) в 1948 г. (для печати ис¬

пользовалось семь листовых форматов в пяти раз¬

мерах по ширине), была безуспешна /47/. Нас

еще тогда заинтересовала наиболее последова-

♦ Размеры известных печатных машин (Роланд 806-5�

89X126, 88X126 см; Планета-Вариант 6�90X126 см;

Ультра М. А. N. V.�89X126 см) свидетельствуют об ус¬
пешном использовании бумажного листа в формате
88X126 см.
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тельная система советских стандартных форма¬
тов бумажного листа, основанная, как известно,

на пропорции готовой книги 13:20 (пропорции
бумажных листов 7:9 � 9:14). Мы рассматривали
десять форматов в пяти размерах по ширине /48/.
Представлял интерес и первоначальный вариант
статьи А. Капра, где он предлагал ввести в поли¬

графию восемь форматов в семи размерах по ши¬

рине; позже этот проект был скорректирован са¬

мим автором /49/. Подвергалась анализу и че¬

хословацкая система, включающая также восемь

форматов семи размеров по ширине /50/.
Результаты нашего исследования, проведенного в

процессе выработки Рекомендации СЭВ, оказа¬

лись неожиданными. Они были зачитаны на семи¬

наре Международной выставки искусства книги

в 1971 г., а в 1972 г. опубликованы под названием

«Форма книги». Форматы, возникшие в разные

исторические периоды в различных странах, мож¬

но было использовать в качестве основы для уни¬

фикации двойных листов (см):

(10) 42Х 68 (ЧСФР � канцелярский),
( 9) 46Х 76 (ГДР � L8NS �Чихольд),

( 7) 52Х 84 (ЧСФР � большой регистр),
( 5) 60Х 92 (СССР �до 1961 г.� 60X92/16),
( 4) 70X100 (ЧСФР � ройял),
( 3) 84X108 (СССР � 84X108/16).
Эти форматы образуют своеобразный арифмети¬
ческий ряд пропорций. Дополнив их широким фор¬
матом (8) 60X76 см и узким (6) 52X92 см, а так¬

же большими форматами (2) 84X128 см и (1)
104X128 см (в двойном листе), можно было до¬
стичь известного разнообразия в десяти книжных

бумажных форматах, сконструированных из пяти

ширин рулона (рис. 17) /51/.
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Рис. 17. Основная систематизация обычных листовых фор-
матов с дополнениями (см):
1. 104X128, 4. 70X100, 8. 60X76,
2. 84X128, 5. 60Х 92, 9. 46X76,
3. 84X108, 6. 52Х 92, 10. 42X68

7. 52Х 84,
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Учитывая этот опыт, мы предлагаем систему ис¬

ходных форматов бумажных листов, пригодных

для типизации печатных изданий; в основе ее ле¬

жит Рекомендация СЭВ «РС 3671�72» (табл. 5).
В результате изучения конкретной продукции по¬

лучилось 15 основных бумажных листовых форма¬
тов (двойные листы; см. рис. 18):

(1) 108X168, ( 6) 84X108,

(2) 108X140, ( 7) 70X108,
� ( 8) 70X100,
� ( 9) 63X100,

(3) 90X140, (10) 70X90,

(4) 88X126, (13) 63X88,
(5) 90X120, (11) 60X90,

� (12) 52,5X90,
� (14) 52,5X86,
� (15) 45X75.

Здесь надо упомянуть также об отсутствии един¬

ства в традициях обрезки книжных блоков. Дан¬
ный факт затрудняет сопоставление, а порой и

определение исходных бумажных форматов.
В Швейцарии (по Давидшоферу и Цербе) обрез
составляет 2; 5; 8 мм /52/, в Англии (по Хатчин¬

су)
� 3,2; 3,2; 3,2 мм (1/8; 1/8; 1/8 дюйма) /53/,

в СССР (по последней стандартизации
� 4; 5;

6 мм; в ЧСФР сохранился обрез старого советско¬

го стандарта
� 3; 5; 7 мм. Следует привести к об¬

щему знаменателю и типизировать также размер

выступа кантов переплета; по Чихольду, этот вы¬

ступ должен составлять сверху и снизу по 2 мм,

сбоку � 2,5 мм; А. Капр предлагает размер вы¬

ступа везде
� по 2 мм. В Чехословакии на прак¬

тике делают размеры выступа от 3 до 4 мм или от

4 до 5 мм, что вызывает весьма неприятное эмо¬

циональное восприятие.
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Таблица 5

ВЫБОР ИСХОДНЫХ ФОРМАТОВ БУМАЖНОГО ЛИСТА (СМ)

ДЛЯ ТИПИЗАЦИИ ПЕЧАТНЫХ ИЗДАНИЙ

Обоз¬
наче¬

ние

Размеры листа

сфальцованного
в 1/16 долю

Обоз¬

наче¬

ние

Размеры листа,

сфальцованного
в 1/16 долю

Обоз¬

наче¬

ние

Размеры листа,

сфальцованного
в 1/16 долю

Аа �
108X168 Fg

�
84ХЮ8 Pq

�
54X84

К1 К7 К16

100X160 h �
80ХЮ0 г* ** ***�50X80

9 17

90X150 i 75X90 Qs 45X75

11 К18

ВЬ 108X140 Gk 70ХЮ8 Rt 54X70

К2 К8 К19

с �
100X140 Hl �

70ХЮ0 u �
50X70

3 К10 20

I 63ХЮ0

С 90X140 Km 70X90 Sv 45X70

K12 K21

T 43X70

D 88X126 L 63X88
��� и 44X63

(d)
�

(86X122) (n)
�

(61X86) (х)
�

(43X61)

КЖ4 КЖ14 К23

Ее 90X120 Mo 60X90 У 45X60

К5 K13 22

(О (84X120) (P) (60X84) (z) (42X60)

6 ��
84X119 15 ��

59,5X84 24 ��
42X59,5

N 52,5X90

О 52,5X86

*
Форматы стандарта ЧСФР 88 4301.

**
Форматы необрезанные DIN 6802.

*** Формат, используемый в СССР,=62X88.
а � z � форматы Рекомендации СЭВ 3671 � 72; А � U � выбранные
форматы; К � книги; Ж � журналы
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Рис. 18. Систематизация основных форматов печатных лис¬

тов (согласно Рекомендации СЭВ; см):
1. 108X168, 5. 90X120, 9. 63X100, 13. 63X88,
2. 108X140, 6. 84X108, 10. 70Х 90, 14. 52,5X86,
3. 90X140, 7. 70X108, 11. 60X 90, 15. 45X75
4. 88X126, 8. 70ХЮ0, 12. 52,5X90,
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Наиболее удачным представляется нам советский

способ обрезки блоков, близкий к типографским
размерам. Нужно, правда, предвидеть определен¬

ные отклонения, обусловленные требованиями
точности соотношений размеров (пропорций) го¬

тового издания. Обрезка книжного или журналь¬

ного блока приводит к изменению форматов.
Поэтому исходные форматы (бумажного листа)
должны учитывать результаты обрезки блока, при¬

чем это условие диктуется не только стремлением

достичь совершенства во внешнем оформлении
издания, но и экономичностью в использовании

бумаги.
Приведем сравнительные данные исходных фор¬
матов (см) и готовых форматов (мм):
45X70 (9:14), 107X165 (13:20),
54X70 (27:35), 130X165 (26:33),
45X75 (3:5), 107X178 (3:5),
45X76 (29:49), 108X180 (3:5),
52,5X86 (22:36), 126X204 (21:34 �Ф),
52,5X90 (21:36), 125X216 (1:^/3),
60X90 (2:3), 144X216 (2:3),
60X91 (29:44), 145X218 (2:3),

70X100 (7:10), 170X240 (1:^2),
90X120 (3:4), 218X291 (3:4),
90X121 (29:39), 220X293 (3:4).

Тождественность в некоторых случаях возникает,

собственно, в результате неточностей. Точные

размеры исходных форматов бумаги должны бы

быть (см): 45X76 (29:49), 60X91 (29:44) и 90Х

Х121 (29:39). Нельзя использовать одинаковый

размер исходного бумажного листа в 1/8 и 1/4 до¬

ли. Можно, правда, брать основные форматы бу¬
мажного листа (см)., приведенные нами выше, для

следующих итоговых форматов (мм):
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a) 108X168 для готового издания 261X261,

b) 90X140 для готового издания 216X216,

c) 70X108 для готового издания 165X165,

d) 63X100 для готового издания 149X241,
e) 84X108 для готового издания 260X200,
f) 90X70 для готового издания 214X165,

g) 45X70 для готового издания 102X165.

Из этого перечня следует, что нам удается предус¬

мотреть готовые издания квадратных и альбом¬

ных форматов, а также еще одну классическую

пропорцию: 21:34 � Ф.

Путем изменения форматов ISO (RAO 86X122 см

на 88X126 см, RA1 61X86 см на 63X88 см) мы

получаем точно стандартизированные итоговые

форматы А4, А5, а также точный итоговый фор¬
мат А6. Формат SRA0 мы считаем исключением.

Дополняя систему форматов Рекомендации СЭВ
«РС 3672� 72» размерами 52,5X90 см и 52,5X86
см, мы в достаточной мере расширяем ассортимент

книжных форматов, включив форматы совершен¬
ных пропорций 1:д/3 и 21:34 для соответствующих

размеров. Формат 90X140 см является лишь уд¬

военным размером 45X70 см, который читатель

найдет в нашем перечне, приведенном выше.

Полученные таким образом 15 основных исход¬

ных форматов бумажного листа имеют 8 размеров
по ширине (см): 108, 90, 88, 84, 70, 63, 60 и 52,5.
Эти размеры можно рассчитать из трех размеров

ширины решетки бумажной машины, подающей

рулоны: 420, 441 и 450 см. Эти исходные форматы

дают 25 итоговых форматов (табл. 6). Для сравне¬
ния: 24 итоговых формата Рекомендации СЭВ мож¬

но рассчитать из 18 основных исходных бумаж¬
ных форматов, имеющих 10 вариантов размеров

ширины, и получить их, приняв за основу 6 раз-
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Таблица 6

ВЫБОР ФОРМАТОВ ГОТОВЫХ ИЗДАНИЙ

Вид
литера¬
туры

Обоз¬
наче¬

ние

Размеры
издания
(мм)

Пропорция
листа

Размеры
печ. листа

(см)

Ширина
рулона
(см)

1. Книги и

брошюры

1. СК1 Аа 266X409 13:20 108X168 540:5
2. А1 261X261 1:1 (106X162) 540:5
3 К2 ВЬ 266X338 26:33 108X140 540:5
4. С 220X338 13:20 90X140 540:6
5. С1 216X216 Г.1 (88X135) 540:6
6 К5 Ее 218X291 3:4 90X120 540:6
7. СК7 Fg 206X261 26:33 84ХЮ8 420:5
8. К8 Gk 170X261 13:20 70X108 420:6
9. G1 165X165 1:1 (68ХЮ5) 420:6

10. СКЖ10 Hl 170X240 1:^ 70ХЮ0 420:6
11 I 148X240 21:34 63 (6DX100 441:7
12. К12 Km 170X216 26:33 70X90 420:6
13. К13 Mo 144X216 2:3 60X90 420:7
14. N 125X216 1: л/З 52,5X90 420:8
15. О 126X204 21:34 52,5X86 420:8
16. СК16 Pq 130X200 13:20 54X84 540:10
17. P2 260X200 13:10 (106X84) 540:5
18. К18 Qs 107X178 3:5 45X75 540:12
19. К19 Rt 130X165 2633 54X70 540:10
20. K2J Sv 107X165 13:20 45X70 540:12
21. S2 214X165 13:10 (88X70) 540:6
22. T 102X165 21:34 (43X70) 540:12
23. (СК23) U(x)A6 105X148 1:^ 44X63 441:10

11. Жур¬
налы

24. (СКЖ4) A4 210X297 88X126 441:5
25. (СКЖ14) A5 148X210 1:^ 63X88 441:7

С � стандарт ЧСФР; К � книги; Ж
�

журналы; А � U � форматы готовых

изданий; а � z � форматы Рекомандации СЭВ.
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меров ширины бумажной машины.

Наиболее важный вывод этой главы � наличие

в разных странах аналогов в установлении форма¬
тов бумажного листа. Это подтверждается факти¬
ческими данными и свидетельствует о правильно¬

сти довода в пользу того, что некоторые различия

форматов не препятствуют последовательной ин¬

теграции бумажных форматов (или размеров бу¬
мажных листов) в международном масштабе; она

должна осуществляться на основе типизации пе¬

чатной продукции.

ПЕРСПЕКТИВЫ ТИПИЗИРОВАННОГО

ТИПОГРАФСКОГО ОФОРМЛЕНИЯ

Типографское оформление
печатной продукции должно быть

удобно для зрительного восприятия,
остроумно, остро и практично

для читателя...

Оно не должно своей экстравагантностью

бросаться в глаза.

М. Кафлиш

Многолетние и на первый взгляд слишком дли¬

тельные попытки унифицировать форматы книг,

брошюр и журналов, реализованные в Рекомен¬

дации СЭВ «РС 3671�72», должны были уже

увенчаться успехом, и утвержденные стандарты
�

найти практическое применение в каждой стране,
являющейся членом СЭВ.

Наибольший успех, заслуживающий удивления и
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подражания, достигнут в СССР, где принят соот¬

ветствующий стандарт ГОСТ 5773� 76. Данный

материал не только соответствует Рекомендации

СЭВ, но и решает вопросы, требовавшие опре¬

деленной доработки (например, проблема альбом¬
ных, квадратных и карманных форматов, вопрос
о возможности дополнения системы другими ос¬

новными пропорциями). Советский стандарт
ГОСТ 5773� 76 доказывает эффективность ис¬

пользования результатов многолетнего между¬

народного сотрудничества. Это � практическое

применение материалов, проверка достигнутых ре¬

зультатов совместной работы, а не только дирек¬

тивная инструкция. Поэтому мы с особым инте¬

ресом сравним нашу методику и выводы с поло¬

жениями советского стандарта.

ГОСТ 5773� 76 прежде всего подтверждает пра¬

вомочность пропорциональной системы Чихоль-

да. Но система требует определенного дополне¬

ния. Таким образом, возникает единая система

16 пропорций (рис. 19; Т � система Чихольда,
S � система Шульца):

Т А 1:^\/5 1:2,236, т -S 1е 1:д/2 1:1,414,
Т В 1:^4 1:2,0, т -S Kf 3:4 1:1,3,
Т �S Ск 5:9 1:1,8, § g 26:33 1:1,269,
Т D 1:д/3 1:1,732, S h 5:6 1:1,2,
Т �S Еа 3:5 1:1,6, § i 9:10 1:1,1,
Т�S Fb 1:Ф 1:1,618, § 2a 6:5 1:0,83,
Т�§ Ge 13:20 1:1,538, § 2b 2:Ф 1:0,809,
Т�§ Hd 2:3 1:1,5, S 2c 13:10 1:0,769.

Ядром этой системы являются пропорции в про¬

межутке 3:5� 9:10 (1:1,6�1:1,1) в отличие от си¬

стемы Диринка: 5:8 � 5:6 (1:1,6�1:1,2).



ТИПИЗАЦИЯ ТИПОГРАФСКОГО ИСКУССТВА 89

Таблица 7

ФОРМАТЫ ГОТОВЫХ ИЗДАНИЙ (ГОСТ 5773 � 76, ММ)

Таблица а

265X410 205X260 145X215 120X165
265X340 170X260 145X200 107X165
245X340 170X240 130X200 107X140
220X290 182X215 107X177 100X140
205X290 170X215 130X165

Таблица б

210X295 205X240 147X205 120X190
265X290 195X240 170X200 170X177
145X260 145X240 120X200 145X165
220X240 205X215 107X200 102X142

130X140

Здесь речь идет, конечно, о логическом, органи¬

ческом дополнении. Таким путем мы достигаем

оптимальной типизации отдельных видов книг и

журналов. Советский стандарт позволяет выбрать
из 19 форматов, представленных в табл. 7а, и из

17 стандартов табл. 7б возможные оптимальные

варианты форматов, хотя и он требует некоторых

дополнений, например включения основного фор¬

мата модулора (бумажный лист � 86X105 см)
или формата ISO SRAl (бумажный лист � 64Х

Х90 см).
ГОСТ 5773� 76 наряду с пятью размерами основ¬

ной пропорции 13:20 (107X165, 130X200, 170Х

Х260, 220X340 и 265X410 мм) предусматри¬
вает еще три размера классической узкой про¬

порции 3:5 (107X177, 120X200, 145Х

Х240 мм), а также размер узкой пропорции 5:9

(145X260 мм).

Наряду с четырьмя размерами основной широкой
пропорции 26:33 (130X165, 170X215, 205X260
и 265X340 мм) стандарт предусматривает три
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Рис. 19. Попытка унификации систем пропорций (Т � по

Чихолъду, Т � $2 � по Чихольду-Шульцу, $2 � по Шульцу):
Т � А 1: д/5, В 1:V4, D 1: д/З;
Т �§2 �Ск 5:9, Еа 3:5, Fb 1:Ф, Ge 13:20, Hd 2:3, le 1:72,
Kf 3:4;

§2 � g 26:33, h 5:6, i 9:10, 2a 6:5, 2b 2:Ф, 2c 13:10
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размера классической широкой пропорции 5:6

(170X200, 182X215, 195X240 мм) и три размера

широкой пропорции 9:10 (130X140, 220X240 и

262X291 мм), которые успешно заменяют стро¬

гую квадратную пропорцию.

Форматы этого стандарта составляют серии про¬

порций одинаковой высоты (мм):

a) 107X165�13:20; 120X165� 8:11; 130X165�

26:33;
b) 107X200�1:л/ЗЛ; 120X200�3:5; 130X200�

13:20; 145X200�8:11; 167X200�5:6;
c) 145X215 �2:3; 170X215� 26:33; 182X215�

5:6;
d) 145X240 �3:5; 170X240�1:^/2; 195X240�

5:6; 196X240� 1:7^5; 220X240� 9:10;
e) 145X260 �5:9; 170X260�13:20; 205X260�

26:33;
f) 220X290� 3:4; 265X290� 9:10; 205X290�

1:д/2;
g) 245X340 �8:11; 265X340 �26:33.
Эти данные свидетельствуют о возможности все¬

стороннего выбора, учитывающего наряду с ка¬

чественными показателями и экономическую про¬

дуктивность.

Для обычных изданий художественной литерату¬

ры мы оставляем пропорцию 13:20, опробирован-
ный размер 130X200 мм. Издания же подарочно¬

го типа можно выпускать в форматах пропорций
3:5, в размерах 120X200 мм (кг. 9/11 �19 цице¬

ро) и 145X240 мм (кг. 11/13� 24 цицеро) или

в пропорциях 5:9, размером 145X260 мм (кг.

12/14� 24 цицеро). Для изданий произведений
классиков с иллюстрациями или комментариями

остаются пропорции 2:3 при размерах 145Х

Х215 мм (кг. 10/12� 23 цицеро) или 1:Ф при
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размерах 120X200 мм (кг. 9/10� 20 цицеро).

Для книг, адресованных читателям с ослаблен¬

ным зрением, для читателей преклонного возрас¬

та, для справочников и карманных изданий оста¬

ются в силе форматы и условия их выбора, при¬

веденные в предыдущих главах. При издании книг

карманного формата предполагаются еще неко¬

торые варианты выбора. При издании поэтических

сборников можно использовать два широких фор¬
мата: пропорцию 2:3 (размер 145X215 мм) целе¬

сообразно комбинировать с пропорцией 5:6 (раз¬
мер 182X215 мм).
Включение в стандарт широких и альбомных фор¬
матов � важный момент для издания детской и

юношеской литературы, а также учебных посо¬

бий. Для следующих возрастных категорий реко¬

мендуется использовать такую шкалу форматов:
a) до 7 лет � пропорция 13:10, размер 260Х

Х205 мм (кг. 22/26�49 цицеро) или пропорция

2:Ф, размер 290X205 мм (кг. 22/26�48 цицеро);
b) от 7 лет � пропорция 9:10, размер 220Х

240 мм (кг. 17/20� 39 цицеро);

c) от 8 лет � пропорция 5:6, размер 182X215 мм

(кг. 15/18� 30 цицеро);

d) от 9 лет � пропорция 5:6, размер 182X215 мм

(кг. 13/16� 30 цицеро);

e) от 10 лет � пропорция 2:3, размер 145Х

Х215 мм (кг. 11/13 � 23 цицеро);

f) от 12 лет � пропорция 2:3, размер 145X215 мм

(кг. 10/12� 23 цицеро).
Что касается изданий научной и научно-популяр¬
ной литературы и справочников, то для этих ви¬

дов печатной продукции используется шкала фор¬

матов, приведенная нами в предыдущих главах.

Для остальных категорий изданий стандарт пре-
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дусматривает разнообразные форматы:
для словарей и энциклопедий � широкие форма¬
ты (170X200, 182X215, 262X291 мм), для биб¬

лиографических изданий � узкие форматы (120Х
Х190, 105X240, 145X260 мм), для изданий по

искусству, альбомов � форматы широкие и боль¬

ших размеров (170X200, 182X215, 220X240,
265X290, 220X338, 266X338 мм). Журналы при¬
обретают еще один удобный формат � 182Х
Х215 мм.

Пытаясь сделать выводы на основе полученных

сведений и уточнить состав форматов готовой пе¬

чатной продукции с учетом советского стандар¬

та, мы пришли к следующему:

1) для рациональных пропорций:
a) из пары «квинта» � «кварта» (2:3 и 3:4) ос¬

таются оба варианта (2:3 в формате 145X215 мм

и 3:4 в формате 220X290 мм);
b) пара «большая секста» � «малая терция» (3:5
и 5:6) дополняется такими размерами: 3:5, фор¬
маты 107X177, 120X200, 145X240 мм; 5:6, фор¬
маты 170X200 и 182X215 мм; к этой группе от¬

носится и поперечный (альбомный) формат в

пропорции 6:5 при размере 214X178 мм;

c) пара «септима» � «малая секунда» (5:9 и 9:10)

дополняется размерами: 5:9, формат 145X265 мм;
и 9:10, форматы 220X240 и 265X290 мм;
d) пара «октава» � «прима» (1:2 и 1:1) не ис¬

пользуется нами;

2) для иррациональных пропорций:

a) пропорция 1:1,618 (1:Ф) представлена форма¬

том 120X200 мм; родственная ей пропорция

1:0,809 (2:Ф) � форматом 252X204 мм;

b) пропорция 1:1,538 (13:20) представлена фор¬
матами 107X165, 130X200, 170X260, 220X340 мм;
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Таблицы 8, 9

ХАРАКТЕРИСТИКА ТИПИЗИРОВАННЫХ ФОРМАТОВ

ПЕЧАТНЫХ ИЗДАНИЙ (А, Б)
А

Обо¬
значе¬

ние

Размеры Про¬
издания порция
(мм) листа

Размер
полосы

набора
(цицеро)

Доля
площади

(% и ин¬

декс *)

Пропорция
полосы

набора

Количество
строк на

странице

и их высота

(пункт)

1 2 3 4 5 6 7

I. Книги и брошюры

1. А 266X409 13:20 43X66 53,0/1,12 1:1,535 36,20/22

2. А1 261X261 1:1 47X44 61,6/2,98 1:0,936 88,
10/12

3. В 266X338 26:33 47X60 63,8/4,07 Г.1,276 120,
10/12

4. С 220X338 13:20 35X54 51,9/4,32 1:1,543 144,
8/9

5. С1 216X216 1:1 39X36 2/3 62,2/2,64 1:0,940 88,
9/10

6. Е 218X291 3:4 37X50 59,4/3,40 Г. 1,351 120,
9/10

7. F 206X261 26:33 36X45 61,2/1,00 1:1,25 30,
16/18

8. G 170X261 13:20 27X42 52,2/1,20 1:1,5 36,
12/14

9. G1 165X165 1:1 30 Х28 62,8/0,65 1:0,93 21,
14/16

10. Н 170X240 1:^/2 28X39 2/3 55,3/1,17 Г.1,416 34,
12/14

11. 1 148X240 21:34 24X39 53,1/1,37 1:1,626 39,
10/12

12. К 170X216 26:33 30X37 1/2 62,1/1,10 1:1,25 30,
13/15

13. м 144X216 2:3 23X35 52,7/1,19 1:1,52 35
10/12

14. N 125X216 1:^3 19X33 47,5/1,08 1:1,737 36,
9/11

15. О 126X204 21:34 20X32 50,4/1,09 1:1,604 35,
9/11

16. р 130X200 13:20 21X32 52,6/1,15 1:1,527 35,
9/11

17. Р2 260X200 13:10 50X35 68,7/1,77 1:0,7 60,
12/14

18. Q 107X178 3:5 17X28 1/3 51,7/0,91 1:1,6 34,
9/10

19. R 130X165 26:33 22X27 1/2 57,2/1,03 1:1,25 30,

Индекс 1,00= 1800 печатных знаков.
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1 2 3 4 5 6 7

20. S 107X165 13:20 17X26 1/4 51,5/1,05 1:1,544 35,
8/9

21. S2 214X165 13:10 41X28 66,0/1,65 1:0,682 56,
10/12

22. Т 102X165 21:34 16X25 1/2 49,2/0,94 1:1,593 34,
8/9

23. и 105X148 1:^/2 17X24 53,4/1,08 1:1,411 72,

II. Журналы

24. D 210X297 1:72 36X51 59,7/1,10 1:1,416 34,
16/18

25. L 148X210 1:^/2 24X34 53,5/1,10 1:1,416 34,

Б

Обо¬
значе¬

ние

Размеры печ.

листа (см),
размер листа

(мм), его доля

Про¬
порция
листа

Размеры
полосы

набора
(цицеро)

Пропорция
полосы

набора

Количество
строк на

странице

и их высота

(пункт)

Индекс
плот¬

ности

набора
на стра¬

нице

1 2 3 4 5 6 7

! 64X90/32
1:^/2

1:1,414
1. 105X148 17X24 1:1,412 2X36, 7/8 1,16

Г 1. 70X90/32 1:1,538
2. 107X165 13:20 17X26 1/4 1:1,544 35, 8/9 1Д1

Г 1. 75X90/32 1:1,6
3. 107X178 3*5 17X28 1/3 1-1,6 34, 9/10 0,98

1:0,72
За. 214X178 6:5 40X29 1/3 1:0,729 2X32, 10/11 1,85

Г 2. 84ХЮ0/32 1:1,732
4. 120X200 3:5 19X33 1:1,737 36, 9/11 1,16

Г 1. 84ХЮ8/32 1:1,538
5. 130X200 13:20 21X32 1:1,527 35, 9/11 1,24

Г.0,687
5а. 260X200 13:10 49X33 1/2 1:0,685 2X31, 11/13 2,0

Г 2. 84X70/16 1:1,2
6. 167X200 5:6 30X36 1:1,2 27, 14/16 0,84

М 86ХЮ5/32 20X32 1/2 1:1,618
7. 126X204 1:Ф 1:1,625 39, 9/10 1,32

1:0,729
7а. 252X204 2:Ф 48X35 1:0,729 2X35, 10/12 2,45

Г 1. 90X60/16 1:1,5
8. 144X216 2:з 23X34 1:1,478 34, 11/12 1,1

Г 1. 90X75/16 1:1,2
9. 180X216 5:6 31X37 1/3 1:1,204 28, 14/16 0,9
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1 2 3 4 5 6 7

г 2. 60X100/16 1:1,6
10. 144X240 3:5 24X40 1-1,67 37, 11/13 1,23

г 1. 70ХЮ0/16
Г.д/2

1:1,414
11. 170X240 28X39 2/3 Г.1,416 34, 12/14 1,21

г 2. 90X100/16 Г.1,1
12. 216X240 9:10 39X43 1/3 Г.1,1 2X52, 9/10 3,17

г 2. 60X108/16 Г.1,9
0. 144X260 5:9 24X45 1/2 1:1,895 39, 12/14 1,19

г 1. 70X108/16 1:1,538
13 170X260 13:20 27X41 1/4 1:1,527 33, 12/15 1,136

г 1. 84X108/16 1:1,269
14. 205X260 26:33 36X45 1:1,25 30, 16/18 1,0

г 1. 90X60/8 1.4,3
15. 218X291 3:4 37X49 1:1,324 28, 18/21 0,84

г 2. 60X108/8 1:1,1
16. 262X291 9-.10 48X53 1/3 1:1,1 3X64, 8/10 5,3

I 64X90/8

1:^/2
Г.1,414

17. 210X297 36X51 1.1,416 34, 16/18 1,13

г 0. 70X90/8 иллюстративные издания
18. 220X338 13:20 35X54

г 1. 70ХЮ8/8
19. 266X338 26:33 49X62 иллюстративные издания

I � ISO; Г 1 � ГОСТ, табл 1, Г 2 � ГОСТ, табл 2; М � модулор; Г 0 � ГОСТ,
помимо табл.

родственная же ей пропорция 1:0,769 (13:10) �

форматом 260X200 мм;

c) пропорция 1:1,414 (1:^/2) остается в форма¬
тах 107X140, 170X240, 210X295 мм;

d) пропорция 1:1,269 (26:33) остается в форма¬
тах 205X260 и 265X340 мм.

В предлагаемой ниже системе (рис. 20) мы объ-

единили 23 формата для книг и журналов (мм)

1. 107X140, 7. 120X200, 13. 170X260,

2. 107X165, 7а.. 252X204, 14. 205X260,
3. 107X177, 8. 145X215, 15. 220X290,
За. 214X178, 9. 182X215, 16. 265X290,
4. 120X190, 10. 145X240, 17. 210X295,
5. 130X200, 11. 170X240, 18. 220X340,
5а. 260X200, 12. 220X240, 19. 265X340.
6. 170X200, 0. 145X260,
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Рис. 20. Выбор итоговых форматов страниц для книг, бро¬

шюр и журналов (мм):
1. 107X140, 7. 120X200, 0. 145X260,
2. 107X165, 7а. 252X204, 13. 170X260,
3. 107X177, 8. 145X215, 14. 205X260,
За. 214X178, 9. 182X215, 15. 220X290,
4. 120X190, 10. 145X240, 16. 265X290,
5. 130X200, 11. 170X240, 17. 210X295,
5а. 260X200, 12. 220X240, 18. 220X340,
6. 170X200, 19. 265X340
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Создание единой полной системы, чему способ¬

ствовали утвержденные советские стандарты, дает

возможность в дальнейшем использовать указан¬

ную ранее методику компоновки полос набора на

развороте.

Предлагаемую нами (рис. 21) систему 16 пропор¬

ций можно разделить на четыре группы:

а) поперечные (альбомные) � в интервале 1:

0,83 � 1:0,769;
в) широкие � в интервале 1:1,3�1:1,1;

c) обычные � в интервале 1:1,6�1:1,414;

d) узкие
� в интервале 1:2,236 �1:1,732.

Построение полос набора в каждой перечислен¬
ной группе ведется разными способами:

a) при поперечных пропорциях, возникающих в

результате удвоения основной стороны, мы чле¬

ним горизонталь на расстоянии половины шири¬

ны пропорции отношением сторон первоначаль¬

ной пропорции (например, у 2:Ф � Ф:1, у фор¬
матов с пропорцией 6:5� 5:3);
b) при широких пропорциях мы исходим из се¬

чения горизонтали при помощи диагонали (на¬

пример, при пропорции 5:6 мы получим на гори¬

зонтали отношение 7:5);
c) при обычных пропорциях мы членим горизон¬

таль отношением пропорции страницы (напри¬
мер, при пропорции 13:20 мы делим горизонталь

в отношении 20:13);
d) при узких пропорциях мы получаем отноше¬

ние 2:3 при помощи второй горизонтали на рас¬
стоянии ширины нижнего поля и членим обе го¬

ризонтали отношением 3:2.

Результаты анализа стандарта ГОСТ 5773� 76

мы используем для составления предлагаемой на-
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Рис. 21. Построение полос набора на разворотах в пропор¬

циях:

поперечных (2Ь 2:Ф � 2а 6:5); широких (і 9:10 � Kf 3:4);

обычных (IeI:т/2 � Еа 3:5); узких (D 1:т/З � А 1:^/5)
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Рис. 22. Выбор листовых форматов для полиграфической

продукции (основная ширина листа 60, 70, 75, 84, 90, 100,
105, 108 см):
1. 84X108, 7. 75X90, 13. 108X70,
2. 70ХЮ8, 8. 70X90, 14. 100X70,
3. 60ХЮ8, 9. 64X90, 15. 84X70,
4. 86X105, 10. 60X90, 16. 108X60,
5. 84X100, 11. 108X84, 17. 100X60,
6. 100Х 90, 12. 90X75, 18. 90X60
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ми системы исходных листовых форматов (рис.
22):
1. 84X108, 7. 75X90, 13. 108X70,
2. 70X108, 8. 70X90, 14. 100X70,
3. 60X108, 9. 64X90, 15. 84X70,
4. 86ХЮ5, 10. 60X90, 16. 108X60,
5. 84X100, 11. 108X84, 17. 100X60,
6. 100X90, 12. 90X75, 18. 90X60.
Как видим, расширение возможностей типизиро-

ванного проектирования печатных изданий дости¬

гается путем дифференциации высоты форматов
бумажных листов шириной 60, 70, 75, 84, 90, 100
и 108 см. Мы добавим еще один формат � с ши¬

риной 105 см, который не требует дополнитель¬

ной ширины валика, но позволяет включить в на¬

шу систему формат модулора и пропорции золо¬

того сечения. Перечисленные выше восемь раз¬

меров ширины предоставляют нам 18 основных

форматов бумажного листа, из которых можно

создать 23 формата для книг, брошюр и журна¬

лов, причем 13 бумажных форматов можно по¬

лучить при трех размерах ширины бумажной ма¬

шины: 300, 420 и 540 см.

Более подробный анализ наших первоначальных

выводов и материалов, представленных в табл. 8,

отражает табл. 9. Сопоставляя наши результаты

с советским стандартом ГОСТ 5773� 76, мы не

только уточнили свои данные, но и пришли к вы¬

воду, что актуальная проблематика качества ти¬

пизированной полиграфической продукции в стра¬

нах � членах СЭВ требует решения многих за¬

дач, вызванных историческим процессом, и за¬

ставляет создать солидную базу для их осущест¬

вления.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Если я стремлюсь к целостности,

я должен обязательно

понимать действительность

в ее членении на части,

предметы и вещи

и понять их взаимоотношения.

В. Фаворский

Цель нашей работы � собрать материал по проб¬
леме типизации полиграфической продукции. На¬
ше исследование

� попытка создать систему про¬

порций, предложить систему форматов, а также

основные правила компоновки полосы набора,
представить концепцию о критериях оформления

печатной продукции в эпоху социалистического

строительства. Поэтому оно может помочь соот¬

ветствующим органам СЭВ в изучении вопросов

типизации в области полиграфии и их разработ¬
ке (табл. 8).
Стремление к комплексному решению изучаемых

вопросов привело автора к рассмотрению моду-

лора Ле Корбюзье и анализу возможностей его

использования в полиграфии. Об этом пойдет речь
во второй части работы. Предлагаемая же в пер¬

вой части концепция придает исследованию ха¬

рактер рабочего пособия, которое необходимо лю¬

бому художнику книги или специалисту в облас¬
ти полиграфии, а также руководящим работни¬
кам издательского дела и работникам, занятым

непосредственно в типографии, издательстве.

Данная работа � результат тридцатилетнего изу¬
чения проблематики типизации печатной продук¬
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ции, особенно материала, публикуемого в спе¬

циальных журналах. Эта часть исследования �

продолжение и углубление темы нашего выступ¬

ления о форме книги на конференции IBA. со¬

стоявшейся в 1971 г.

При решении некоторых проблем со мной сотруд¬

ничали профессор, доктор Ян Ванович, доцент,

доктор Мирослав Филип и доцент, доктор Милан

Гейны, за что я благодарен коллегам, как, конеч¬

но, и моему бывшему сотруднику инженеру Зол¬

тану Коцигу.

Первоначальный вариант моего исследования

«Форма книги», опубликованный в 1972 г. (в
1974 г. вышел на немецком языке в журнале Сло¬

вацкой академии наук), имел положительный от¬

клик за границей. Переработать эту статью, до¬

вести ее до той формы, в которой она предстала

в настоящем сборнике, советовали мне и мои за¬

рубежные коллеги: Фернан Боден, Ганс Петер
Вилльберг, Наталья Гончарова, Джон Дрейфус,
Альберт Капр, Макс Кафлиш, Альдо Новарезе,
Коломан Сокол, Роман Томашевский, Эрик Шва-

неке, Вальтер Шиллер, и особенно Ян Чихольд.
Я благодарен им за конкретные советы и мораль¬

ную поддержку.
В заключение приведу древнее изречение: «Рас¬

суждение
� очень кропотливая работа; цель его �

достичь результата, воспринимаемого с лю¬

бовью» /54/.
Особенно я признателен редактору русского ва¬

рианта моей работы профессору Е. Адамову.
Смысл данного исследования � анализ современ¬

ного состояния изучаемой нами проблематики,
прежде всего основ типизации полиграфической
продукции. Ведь и сегодня справедливо сетова¬
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ние Чихольда: «Многие книги не имеют ни одной

из ясных пропорций, их пропорции случайны.

Необъяснимо, но доказано, что человек принима¬

ет геометрически определенные, осознанные про¬

порции за более приятные и красивые, нежели

случайные... Уродливый формат становится при¬
чиной уродливой книги» /55/.



ВЫБОР ФОРМАТОВ ГОТОВЫХ ИЗДАНИЙ
(ИЛЛЮСТРАТИВНЫЙ МАТЕРИАЛ)

Рис. 23. 1. А 266X409 мм

36 строк
� 20 п./22 п.� 43 цицеро
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Рис. 24. 2. А1 261X261 мм

88 строк
� 10 п./12 п.� 23 цицеро;

3. В 266X338 мм

120 строк
� 10 п./12 п.� 23 цицеро
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Рис. 25. 4. С 220X338 мм

144 строки
� 8 п./9 п.� 17 цицеро;

24 D 210X297 мм

34 строки
� 16 п./18 п.� 36 цицеро
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Рис. 26. 5. С1 216X216 мм

88 строк
� 9 п./10 п.� 19 цицеро;

6. Е 218X291 мм

120 строк
� 9 п./Ю п.� 18 цицеро
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Рис. 27. 7. F 206X261 мм

30 строк
� 16 п./18 п.� 36 цицеро,

8. G 170X261 мм

36 строк
� 12 п./14 п.� 27 цицеро;

9. G1 165X165 мм

21 строка
� 14 п./16 п.� 30 цицеро;

10. Н 170X240 мм

34 строки
� 12 п./14 п.� 28 цицеро
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Рис. 28. 11. I 148X240 мм

39 строк
� 10 п./12 п.� 24 цицеро;

12. К 170X216 мм

30 строк
� 13 п./15 п.� 30 цицеро;

13. М 144X216 мм

35 строк
� 10 п./12 п.� 23 цицеро;

14. N 125X216 мм

36 строк � 9 п./ll п.� 19 цицеро
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Рис. 29. 25. L 148X210 мм

34 строки
� 11 п./12 п.� 24 цицеро;

15. О 126X204 мм

35 строк
� 9 п./ll п.� 20 цицеро;

16. Р 130X200 мм

35 строк
� 9 п./ll п.� 21 цицеро;

18. Q 107X178 мм

34 строки
� 9 п./10 п.� 17 цицеро
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Рис. 30. 17. Р2 260X200 мм

60 строк
� 12 п./14 п.� 24 цицеро;

21. S2 214X165 мм

56 строк
� 10 п./12 п.� 20 цицеро
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Рис. 31. 19. R 130X165 мм

30 строк
� 9 п./П п.� 22 цицеро;

20. S 107X165 мм

35 строк
� 8 п./9 п.� 17 цицеро;

22. Т 102X165 мм

34 строки
� 8 п./9 п.� 16 цицеро;

23. U 105X148 мм

72 строки
� 7 п./8 п.� 8 цицеро
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Человек � это мир человека...

К. Маркс

ВВЕДЕНИЕ

Типографское искусство, несомненно, нуждается
в том, что Ле Корбюзье называет «гармоничной
системой размеров», поскольку оно, бесспорно,
является типичным искусством пропорций. Тре¬
бование совершенства пропорций предъявляется
там, где стоит вопрос об оформлении изданий, о

типографском искусстве в полиграфическом про¬

изводстве, столь разнообразном по своей струк¬

туре. Современное развитие цивилизованного ми¬

ра, связанное с научно-технической революцией,
требует совершенного, гармоничного воплоще¬

ния предметов материальной культуры, посколь¬

ку как раз гуманистический принцип в данном

процессе не является ведущим.

Противоречия между результатами технического

развития и запросами человека все чаще рассмат¬

риваются на профессиональном уровне в рамках

международных форумов, например на конгрес¬
сах Международной ассоциации типографов. На

одном из них (1966 г., Майнц, ФРГ) Ян Чихольд

внес предложение конструировать книгу с учетом

размеров и пропорций человеческого тела, а Ти¬

бор Санта дополнил это предложение конкретны¬
ми данными: оптимальные размеры книги долж¬



ТИПОГРАФСКОЕ ИСКУССТВО И МОДУЛОР 115

ны быть от 11X18 см (1:1,618) до 12X19 см

(1:л/2Л), масса бумаги должна быть 250� 350 г

/56/. Однако структура книгоиздательского про¬

изводства не позволяет согласиться с такими стро¬

го ограниченными параметрами
� она требует

создания целой серии унифицированных форма¬
тов, оптимальных с точки зрения пропорций. По¬

пытку разработать такие форматы предприняли
Ян Чихольд /57/ и Душан Шульц /58/. Плодот¬
ворно приближался к данной проблематике В. Ля¬

хов /59/.
Одним из важнейших принципов, синтезирующих

усилия многих специалистов, могут стать ре¬

зультаты разработок Ле Корбюзье, изложенные

в двух томах его труда «Модулор». Красноречи¬
вый, почти в стиле барокко подзаголовок первого

тома гласит: «Модулор: опыт соразмерной масшта¬

бу человека всеобщей гармоничной системы мер,

применяемой как в архитектуре, так и в механи¬

ке» /60/. Модулор позволяет одновременно и кон¬

струировать гармоничный формат, и оптимально

компоновать материал в форматах, которые хотя

и не являются производными его измерений, но,

однако, пропорционально совершенны. На это

свойство модулора обратил внимание и В. Аро¬
нов /61/.
В дальнейшем мы для наибольшей точности бу¬
дем придерживаться формулировок автора. В пер¬

вом томе «Модулора» Ле Корбюзье дает опреде¬

ление архитектуре:

«К читателю.

1. Термин «архитектура» охватывает в данном слу¬

чае: искусство сооружать дома, дворцы и храмы,

строить корабли, автомобили, железнодорожные

вагоны, самолеты;
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Рис. 32. Построение макета набора на развороте в пропорции

золотого сечения (Ф):
а � В (по Бауману), пропорция полей 42:70:70:112 (3:5:5:8);

b � D & Z (по Давидшоферу и Цербе), пропорция полей

42:68:70:113 (3:5�3:5);

с � § (по Шульцу, согласно модулору), пропорция полей
42:55:68:123 (1:Ф� 1:^5)
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искусство создавать бытовое, промышленное и

торговое оборудование;
полиграфическое искусство

� оформление газет,

книг и журналов...» /62/.
Поверхностное изучение идеи модулора Ле Кор¬
бюзье и его значения для типографского искус¬
ства приводит к непониманию модулора. В этом

случае применение его сужает творческую мысль

и превращается в догму, что подтверждает иссле¬

дование Эдвина Баумана /63/. Для успешного
и плодотворного развития возможностей, предо¬

ставляемых модулором, необходимо располагать

информацией, которую мы попытаемся дать в

этой части работы (рис. 32).

ГАРМОНИЧЕСКАЯ СИСТЕМА РАЗМЕРОВ

Идея модулора возникла в 1922 г., когда Ле Кор¬
бюзье стал заниматься «композиционной пропор¬
циональной линией», оформляя журнал «Эспри
Нуво» (�L�Esprit Nouveau�). Следует, однако, под¬

черкнуть, что, если бы Корбюзье не стоял на по¬

зициях «гуманистического принципа», то есть не

учитывал человеческий фактор, и не был бы столь

способным синтезировать результаты исследова¬

ний, он никогда бы не пришел к последователь¬

ному синтезу прямоугольника в золотом сечении

и бесконечным рядам, не смог бы привести в со¬

ответствие метрическую систему мер с дюймо¬

вой и предложить свою, оригинальную.

«Пропорциональная сетка» (решетка пропорций)
была создана лишь спустя 20 лет. Ле Корбюзье
вспоминает интересный момент: «Один мой моло¬

дой сотрудник, Ханнинг, должен был скрыться
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в Савойе, переправившись через демаркационную

линию (дело было в 1943 г.). Он попросил меня,

чтобы я придумал ему какую-нибудь тему, дабы
он мог заполнить время» /64/.
Так начался решающий этап создания модулора.

В дальнейшем творческим импульсом стал даже

английский детективный роман. Наконец задача

решена; словами это решение можно выразить

следующим образом: в два смежных квадрата, об¬

рамляющих фигуру мужчины с поднятой рукой,

вписать третий квадрат в месте прямого угла, лок¬

тя (рис. 33).

Модулор выдержал довольно длительный срок

проверки. Здесь мы приведем лишь одну из его

прошлых характеристик, чтобы нагляднее пока¬

зать путь развития:
«... 1. Наша решетка дает три размера: 113, 70,

43 (см), которые согласуются с золотым сечени¬

ем и рядом Фибоначчи: 43�|�70=113 или 113�

�70=43. В сумме они дают: 1134-70=183,
1134-704-43=226.
2. Эти три размера (113, 183, 226) определяют
пространство, занимаемое человеком ростом в

шесть футов [183 см] *.

3. Размер 113 определяет золотое сечение в со¬

четании с 70, показывая начало первой, красной

серии [rouge-RO или R): 4� 6 �10�16�27�

43� 70 � 113 � 183 � 296 и т. д.

Размер 226 (2X113 � удвоение) определяет зо¬

лотое сечение 140 � 86, показывая начало второй,
синей серии [bleu-BL или В]: 13 � 20 � 33 �53�

86�140� 226� 366� 592...» /65/ (рис. 34).

* Здесь и далее в квадратных скобках даны примечания

Душана Шульца.
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Рис. 33. Конструкционный принцип построения обеих серий

шкалы модулора (В � синяя серия, R � красная серия)
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Ле Корбюзье не может довольствоваться разно-

виднотью системы Фибоначчи и наконец фор¬
мулирует характеристику модулора: «Модулор �

мерило, основанное на сочетании математики и

человеческого масштаба; оно состоит из двух ря¬

дов числовых величин � красного ряда и синего

ряда. Можно ли ограничиться одной только число¬

вой таблицей? Нет. И мне вновь хочется пояснить

весь комплекс идей, положенных в основу изоб¬

ретения. Метр
� это всего только условная, аб¬

страктная величина; сантиметр, дециметр, метр �

это всего только наименования, принятые в де¬

сятичной системе. Ниже я выскажу свое мнение

о миллиметре. Числовые величины модулора
�

это размеры конкретные, обладающие материаль¬
ностью: они представляют собой результат выбо¬

ра из бесконечного множества величин. Эти ме¬

ры
� величины числовые и обладают всеми свой¬

ствами чисел. Сооружения, размеры которых

должны быть назначены с их помощью,� это ли¬

бо предназначенные для человека пространства,

Рис. 34. Первоначальная концепция создания шкалы модулора
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либо различные приспособления *. Для того, что¬

бы выбрать оптимальные размеры, лучше всего

их видеть, оценить, ощупывая руками, а не только

принять умозрительно (это, конечно, относится

к размерам, близким размерам человеческой фи¬

гуры). Поэтому мерная линия модулора, которую

можно развернуть руками, должна всегда нахо¬

диться на чертежном столе наряду с циркулем;

с ее помощью можно зрительно сопоставить раз¬

меры и сделать конкретный выбор. Архитектура
должна быть приспособлена к человеку, она яв¬

ляется выражением как материального мира, так

и духа и ума...» /66/.
Ле Корбюзье уточнил прежнюю цифру идеаль¬

ной высоты мужской фигуры. Окончательный ва¬

риант
� 1829 мм (72 дюйма) в серии R как

среднее высоты 2260�1397 серии В; так метри¬

ческая система связывается с дюймовой. Поло¬

вина новой высоты � 914,5 мм (36 дюймов, 1 ярд),
хотя и не входит в шкалу модулора, является

реальной высотой двойного листа основного фор¬
мата бумаги 61X91,5 см (24X36 дюймов), кото¬

рый дает нам книги после обреза форматом
147X220 мм � 2:3 (рис. 38/е), или при формате
бумаги 52,5X91,5 см формат после обреза соста¬

вит 126X219 мм� 1:д/3 (рис. 38/g). В плоскост¬

ном построении модулора основной формат бу¬
мажного листа составит 126X204 мм � 1:1,618 �

Ф (рис. 38/а), которому соответствует двойной

бумажный лист размером 52,5X86 мм, или 102Х

XI65 мм, которому соответствует двойной бу¬

*Станок или мебель, блокнот � все это предметы, пред¬

назначенные для человека, занимающего определенное,

соответствующее положение.
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мажный лист 43X70 см *.

В предисловии ко второму изданию первого то¬

ма «Модулора» Ле Корбюзье оценивает резуль¬

таты своего исследования:

«Первое издание «Модулора» было очень быстро
распродано. В мире принят модулор положитель¬

но. Архитекторы повсюду признали, что это не

загадка, а инструмент, который можно вложить

в руки тем, что конструирует формы для простой

цели, как правильно заметил Эйнштейн, «...что¬

бы труднее было пробиться злу и легче добру».
Модулор � это шкала. У музыкантов тоже есть

шкала � гаммы, и они создают музыку, которая

может быть банальной или прекрасной...» /67/.
Ле Корбюзье подчеркивает необходимость твор¬
ческого подхода в работе с модулором. Он свя¬

зывает размеры модулора с деятельностью чело¬

века: «...Некоторые числовые значения определен¬

ным образом связаны с размерами человеческой

фигуры...» /68/ (рис. 35). Поэтому в данном мес¬

те нашего изложения мы предлагаем обратиться
к таблице, где представлены обе серии числовых

значений модулора в комбинированной линейной

шкале, которая может стать хорошим помощни¬

ком и типографу (табл. 10).
В разработке и геометрическом выражении моду¬

лора помогали многие коллеги Ле Корбюзье;
прежде всего, Ханнинг и Элиза Майяр, с 1945 г.�

Возженский, снова Ханнинг, Ожам, Лоос. Окон¬

чательный вариант рисунков выполнен Месонье

и Серралтом.
Два равновеликих квадрата со сторонами 1,13 м

*[В основу модулорного формата бумажного листа 204X

ХЗЗО мм положен исторически сложившийся формат кан¬

целярского двойного бумажного листа 42X68 см!].
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Таблица 10

ЛИНЕЙНАЯ СТРУКТУРА МОДУЛОРА

II

Размеры
(мм)

Стабилизи¬

рованные
размеры
(мм)

Размеры
(цицеро)

Размеры
(мм)

Стабилизи¬

рованные
размеры
(мм)

Размеры
(цицеро,
пункт)

2260 BL 2260
RO 1829
BL 1397
RO ИЗО
BL 863
RO 698
BL 534
RO 432
BL 330
RO 267
BL 204
RO 165
BL 126
RO 102
BL 78
RO 63
BL 48

501 48,10 BL 48
RO 39
BL 30
RO 24
BL 18 1/3
RO 15
BL 11 1/3
RO 9 1/6
BL 7
RO 5 2/3
BL 4 1/3
RO 3 1/2
BL 2 2/3
RO 2 1/6
BL 12/3
RO 11/3
BL 1

10 2/3 ц
1828,34 405 1/4 38,9 8 2/3 ц
1396,68 309 1 /2 29,72 6 2/Зц
ИЗО 250 1/2 24,04 5 1/Зц
863,15 191 1/3 18,37 4 ц
698,34 154 3/4 14,86 3 1/3 ц
533,42 118 1/4 11,35 2 1/2 ц
431,57 95 2/3 9,18 2 ц
329,6 73 7,01 1 1/2ц
266,71 59 1/8 5,68 1 1/4 ц
203,75 45 1/6 4,34 11 1/2п
164,86 36 1/2 3,51 9 1/4 п

125,9 28 2,68 7 п

101,86 22 1/2 2,17 53/4 п

77,81 17 1/4 1,66 4 1/2п
62,95 14 1,34 3 5/8 п

48,10 10 2/3 1,02 26/8 п

BL � синяя серия (сокращение от bleu, синий); RO � красная серия (сокра¬
щение от rouge, красный), ц � цицеро, п � пункт

Рис. 35. Приложение мер модулора к деятельности человека
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Рис. 36. Геометрическое выражение принципа модулора
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соединены. Третий квадрат такого же размера об¬

разуется внутри них золотым сечением боковых

сторон и определяет положение «прямого угла».

Прямой угол, вписанный в прямоугольник по об¬

щей стороне квадратов, образует две точки пере¬

сечения на сторонах третьего квадрата.

Соединение этих точек прямой дает влево умень¬

шающуюся, а вправо увеличивающуюся серию

носителей единственно гармоничных «красной» и

«синей» спиралей, как это доказывает Ле Кор¬

бюзье в «Модулоре 2» (рис. 36).

ПРОПОРЦИОНАЛЬНАЯ СЕТКА МОДУЛОРА

Комбинированная шкала модулора позволяет од¬

новременно создавать систему плоскостных про¬

порций, форматов (рис. 37). Из этой системы мы

выделяем интервал В 330� В 78, часть, которую

можно считать пригодной для применения преж¬

де всего в книжном деле. Чтобы наглядно пока¬

зать принцип создания и возможности исполь¬

зования такой сетки, приводим серию пропорций
комбинированной сетки (R-j-B), исходя из разме¬

ра ширины R 63 и В 78 (табл. 11).

При выборе форматов необходимо в нашем слу¬

чае учитывать пропорцию золотого сечения

(Ф):1:1,618 (21:34; рис. 38/а), например в разме¬

рах 126X204 мм или 102X165 мм; широкую про¬

порцию: 1,618:2 (17:21; рис. 38/Ь), например в

размере 165X204 мм; квадратную пропорцию: 1:1

(рис. 38/с), например в размере 78X78 мм, или

поперечную пропорцию: 2:1,618 (21:17), например
в размере 204X165 мм. При компоновке мате¬

риала в установленном формате необходимо об¬

ращать внимание и на другие пропорции моду-
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Рис. 37. Плоскостная пропорциональная сетка модулора в

интервалах В 78 � В 330 для выбора 24 форматов изда¬

ний (мм):

1. 165X330, 7. 78X126, 13. 204X204, 19. 126ХЮ2,

2. 102X204, 8. 204X267, 14. 165X165, 20. 165X126,

3. 204X330, 9. 126X165, 15. 126X126, 21. 102Х 78,

4. 165X267, 10. 78ХЮ2, 16. 102ХЮ2, 22. 204X126,

5. 126X204, И. 165X204, 17. 78Х 78, 23. 165X102,

6. 102X165, 12. 102X126, 18. 204X165, 24. 126Х 78
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Рис. 38. Некоторые основные пропорции печатных изданий:

а � 21:34 � 1:Ф; е � 2:3 � 1:1,500;
b � 17:21 � Ф:2; f � 13:20 � 1:1,538;
с � 1:1 � 1:71; g

� 15:26� 1:73;
d -17:24 � 1:д/2; h �2:1 � 1:д/4
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Таблица 11

ПЛОСКОСТНОЕ ЧЛЕНЕНИЕ МОДУЛОРА

Ширина BL 78 Отношение высоты Ширина RO 63 Отношение высоты

(77,8 мм) к ширине (62,95 мм) к ширине

Высота Высота

BL 534 6,854:1 RO 432 6,854:1
RO 432 5,545:1 BL 330 5,236:1
BL 330 4,236:1 RO 267 4,236:1
RO 267 3,427:1 BL 204 3,236:1
BL 204 2,618:1 RO 165 2,618:1
RO 165 2,118:1 BL 126 2:1
BL 126 1,618:1 RO 102 1,618:1
RO 102 1,309:1 BL 78 1,236:1
BL 78 1:1 RO 63 1:1
RO 63 0,809:1 BL 48 0,764:1
BL 48 0,618:1 RO 39 0,618:1
RO 39 0,5:1 BL 30 0,472:1
BL 30 0,382:1 RO 24 0,382:1
RO 24 0,309:1 BL 18/ 1/3 0,292:1
BL 18 1/3 0,236:1 RO 15 0,236:1
RO 15 0,191:1 BL 11 1/3 0,180:1
BL 111/3 0,146:1 RO 9 1/6 0,146:1

BL � синяя серия; RO
�

красная серия.

лора и существующие основные пропорции:

1:1,414 (1:^2; рис. 38/d), 1:1,5 (2:3; рис. 38/е),
1:1,538 (13:20; рис. 38/f), 1:1,732 (1:^3; рис. 38/g),
1:2 (1:-\/4; рис. 38/h).
Рассматривая вопрос форматов, уместно вспом¬

нить о требовании ясных пропорций, которые
сформулировал Ян Чихольд и применил в архи¬

тектурном строительстве Карел Гонзик:

«...Пока примем это как факт: прямоугольник в

пропорции золотого сечения производит наибо-

Рис. 39. Состав частей плоскостной пропорциональной сетки

модулора

Рис. 40. Гармоничная соразмерность частей плоскостной про¬

порциональной сетки модулора (доказательство Ле Корбюзье)



ТИПОГРАФСКОЕ ИСКУССТВО И МОДУЛОР 129



ТИПИЗАЦИЯ ТИПОГРАФСКОГО ИСКУССТВА И МОДУЛОР 130

лее благоприятное впечатление по сравнению с

другими прямоугольниками; это прямоугольник

четко определенный, в то время как остальные �

неопределенные, тяготеющие по форме либо к

квадрату, либо к ленте...»

«...Выбрав форматы, проектировщик может систе¬

матизировать их, выделять терции [4:5, 5:6], квар¬

ты [3:4], квинты [2:3], растягивать ритм по дли¬

не, высоте предмета... Он заставляет звучать свое

творение, от прикосновения его рук здания прев¬

ращаются в музыкальные инструменты...» /69/.
Мы приводим здесь рисунки Ле Корбюзье, при

помощи которых он демонстрировал возможно¬

сти пропорциональной сетки модулора, весьма

разнообразной и с большим потенциалом (рис. 40).

Автор их комментирует следующим образом:
«Выделим (по диагонали) приблизительно поло¬

вину фигур (рис. 39); фигуры пронумеруем* и

сгруппируем их в самых разнообразных сочета¬

ниях (рис. 40). Число комбинаций велико. Пер¬
вое и ему подобные в этой группе сочетания вы¬

деляются по красоте, ибо они образованы из эле¬

ментов, подчиняющихся единой системе пропор¬

ций.

Чувство прекрасного и хороший вкус помогут со¬

ставить сочетания, которые понравятся людям с

разным темпераментом, и так сгруппировать фи¬
гуры, что они позволят осуществить любой за¬

мысел и конкретную цель» /70/.

кДля простоты и наглядности мы опустили слишком мел¬

кие площади, на которых было трудно написать цифру.



ТИПОГРАФСКОЕ ИСКУССТВО И МОДУЛОР 131

РАЗМЕРЫ ПЕЧАТНЫХ ИЗДАНИЙ

После краткой характеристики модулора Ле Кор¬

бюзье, данной нами в предыдущей главе, мы по¬

пытаемся показать некоторые возможности его

применения в полиграфии.
Прежде всего, определим основные размеры, при¬

меняемые в издательском деле. Они находятся

в интервале В 330� В 78, который предоставляет

нам 24 конкретных формата (табл. 12), приме¬

нимых к большей части печатной продукции (кро¬

ме плакатов, карт и т.п.).

При конструировании издания можно было бы

обойтись и форматами, выведенными с помощью

модулора; они имеют хорошие пропорции, эти фор¬
маты предпочтительнее остальных. Но мы вы¬

нуждены использовать существующие, тради¬

ционные размеры и пропорции, отвечающие на¬

шим требованиям. Модулор в таком случае может

послужить в качестве оценочного корректива.

Начнем с книг: при вертикальном угле зрения 45°

и горизонтальном 60° на расстоянии 30 см, кото¬

рое считается оптимальным для чтения, опреде¬

ляем основную высоту формата�251 мм и ши¬

рину разворота
� 348 мм. Эти величины примем

за максимальные для обычной книжной продук¬

ции *. Основная высота для книги должна быть

меньше. До недавнего времени в СССР в качест¬

ве основной высоты для книги считался размер

220 мм � в пропорции 2:3 (рис. 41/А). В той же

пропорции используют форматы в Нидерландах,

* [Этим фактом, наверное, обусловлена популярность фор¬
мата ройал 8°:170Х240 мм (1:*\^)].
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Таблица 12

ВЫБОР ФОРМАТОВ ИЗДАНИЙ

ПО ПЛОСКОСТНОЙ СЕТКЕ МОДУЛОРА

II

Пропорции и

размеры (мм)

Размеры
двойного
печ. листа

(см)

Пропорции и

размеры (мм)

Размеры
двойного
печ. листа
(см)

1:2 1:1
1. 165X330 68X136 13. 204X204 84X86
2. 102X204 43X86 14. 165X165 68X70
1:1,618 15. 126X126 52,5X54
3. 204X330 84X136 16. 102X102 43X45
4. 165X267 68X111 17. 78X78 33X35
5. 126X204 52,5X86 2:1,618
6. 102X165 43X70 18. 204X165 84X70
7. 78X126 33X54 19. 126X102 52,5X45
2:2,618 2:2,618
8. 204X267 84X111 20. 165X126 68X54
9. 126X165 52,5X70 21. 102X78 43X35

10. 78X102 33X45 1,618:1
1,618:2 22. 204X126 84X54

11. 165X204 68X86 23. 165X102 68X45
12. 102X126 43X54 24. 126X78 52,5X35

Ширина рулона 340, 420, 430 см

США; книги таких пропорций включены в ката¬

логи ежегодных книжных конкурсов Франции
(�Les beaux livres de l�annee�), ФРГ (�Die fiinfzig
Bucher Bundesrepublik Deutschland�). Форматы в

пропорции 13:20 (рис. 41/В) распространены в

Великобритании, в пропорции 1:^/2 (рис. 41/С) �

в ФРГ, в пропорции 7:11 (рис. 41/D) �в ГДР,
в пропорции 11:16 (рис. 41/Е) �во Франции.
Модификацию этой высоты � 215 мм � исполь¬

зуют сейчас в СССР также в пропорции 2:3 (рис.

41/F), в Нидерландах и во Франции � в про-
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Рис. 41. Книжные форматы по модулору в системе некото¬

рых основных книжных форматов различных стран (мм):

А � 2:3 � 147X220,
В � 13:20 � 143X220,
С � 1:л/2 � 156X220,
D � 7:11 � 140X220,
Е � 11:16 � 151X220,

F � 2:3 � 143X215,
G �5:8� 134X215,
Н � 13:20 � 140X215,
I � 5:7 � 154X215,
К � 1: д/З � 124X215
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порции 5:8 (рис. 41/G), в США и Великобрита¬
нии� в пропорции 13:20 (рис. 41/Н), в ФРГ �

в пропорции 5:7 (рис. 41/1) и ГДР � в пропор¬

ции 1:-\/з (рис. 41/К).
Исходная высота форматов, построенных по сет¬

ке модулора, еще меньше (204 мм), но в широких

форматах � 165X204 мм в пропорции 1,618:2
(рис. 41/11) она представляется оптимальной.

В узком варианте
� 126X204 мм � Г. 1,618 (рис.

41/5) самая приемлемая высота для форматов,

(рис. 41) удачно дополняют эти

предназначенных для книг «размером по руке»,�

180 мм. Этот формат соответствует нормам ГДР

и Великобритании в пропорции 1:1,618 (Ф), а

также формату Рекомендации СЭВ PC 3671 � 72

с высотой 178 мм и в пропорции 3:5. Другие фор¬
маты модулора

форматы (мм):

165X267 (4),

102X165 (6),

78X78 (17),

(8), 126X165 (9),

(12), 78X126 (7).

(18).

204X267

102X126

204X165

Ниже мы должны остановиться на вопросе даль¬

нейшего развития проблемы стандартов, необхо¬

димости стандартизации полиграфических фор¬

матов, типизации печатной продукции в широком

масштабе. В отдельной работе мы рассматриваем

значение Рекомендации СЭВ /71/. Результаты
регулярно проводимого контроля свидетельствуют
о том, что подобного рода материалы, вообще
всякие технические нормы не могут препятство¬

вать историческому развитию и лишать перспек¬

тивы исследования. Они могут стать временным,

хотя и незаменимым показателем достигнутого

уровня, гарантией современного минимума ка¬

чества, особенно в области типографики, искус¬

ства оформления печатных изданий. О чем, соб¬



ТИПОГРАФСКОЕ ИСКУССТВО И МОДУЛОР 135

ственно, идет речь? Очень точно сущность под¬

мечает как раз Ле Корбюзье в своем «Модулоре»:
«Не следует упускать из виду цель, которую мы

себе поставили.

1. Внести гармонию в огромный поток промыш¬

ленных изделий во всем мире. Заводское изго¬

товление товаров должно быть в общемировом
масштабе. Стандартизировать � значит устранить

произвол в выборе, но вместе с тем предоста¬

вить полную свободу применения наиболее эко¬

номичных методов производства.

2. Устранить скрытые ошибки, связанные с не¬

брежным проведением стандартизации (взаим¬

ные уступки и компромиссы). Это даст надеж¬

ную гарантию, что выпускаемые изделия будут
разнообразными, гармоничными, изящными; они

заменят собой однообразные и бездарные изде¬

лия.

3. Устранить также препятствия, порожденные

несоизмеримостью метрической и дюймовой сис¬

тем мер» /72/.
Все сказанное в полной мере относится в том чис¬

ле и к стандартизации в полиграфии и указывает

путь достижения оптимального решения данной

проблемы при условии принятия и идеи мо¬

дулора.

ЗНАЧЕНИЕ МОДУЛОРА ДЛЯ ПЕЧАТНОЙ

ПРОДУКЦИИ

Модулор Ле Корбюзье имеет значение для ти¬

пографского дела прежде всего потому, что:

а) предоставляет метод создания полиграфиче¬
ских форматов в гармонических пропорциях;
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Рис. 42. Построение макета полосы набора на разворотах

по модулору (мм):
а� 11. 330X204 � Ф:2 � 1:1,236, горизонтальное членение

17:25 � 1:1,472;
b�5. 252X204 � 1:Ф� 1:1,618, горизонтальное членение

21:47 � 1:2,236
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Рис. 43. Построение макета полосы набора на разворотах по

модулору (мм):

а� 18. 408X165 � 2:Ф� 1:0,809, горизонтальное членение

21:34 � 1:1,618;
b� 15. 252X126 � 1:1 � 1:1,000, горизонтальное членение

21:34 � 1:1,618
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Ь) предлагает пути компоновки материала на

этих форматах, а также на других оптимальных

форматах, имеющих совершенные пропорции.

Оба указанных выше аспекта применения моду¬

лора мы проиллюстрируем несколькими типич¬

ными примерами компоновки полос набора на при¬

веденных форматах модулора (11, 5, 17, 18),
чтобы наглядно показать различные их возмож¬

ности.

Широкий формат (рис. 42/11) � 165X204 мм

(1,618:2) �в развороте имеет размеры ЗЗОХ

Х204 мм (1,618:1 � В 330:В 204) и позволяет

применить полосу набора в пропорции 34:42, то

есть 35 3/4X29 цицеро, или:

a) 29 строк кг. 12/15 на 29 цицеро, что состав¬

ляет 1943 печатных знака на странице (Сабон);
b) 2X43 строки кг. 8/10 на 14 цицеро, что со¬

ставляет 4042 печатных знака на странице (Са¬
бон).
Узкий формат (рис. 42/5) � 126X204 мм

(1:1,618) �в развороте имеет 252X204 мм

(2:1,618 � 2ХВ 126:В 204) и позволяет постро¬

ить полосу набора в пропорции 21:34, то есть

32 1/3X20 цицеро, или:

а) 35 строк кг. 9/11 на 20 цицеро, что позволяет

разместить 2135 печатных знаков на странице (Са¬
бон).

Квадратный формат (рис. 43/17) � 78X78 мм �

(1:1) в развороте имеет 156X78 мм (2:1 � 2Х

ХВ 78:В 78) и предполагает построение полосы

набора в пропорции 10:9, то есть 12 2/3X14 ци¬

церо, или:

а) 19 строк кг. 6/8 на 14 цицеро, что составляет

1083 печатных знака на странице (Сабон).
Поперечный формат (рис. 43/18) � 204Х
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Х165 мм� (2:1,618) позволяет использовать

двухколоночный набор на странице в пропорции

2:3, то есть 18X27 цицеро, или:

а) 54 строки кг. 10/12 на 18 цицеро, что состав¬

ляет 2700 печатных знаков на странице (Сабон).
Даже такой краткий обзор убедительно доказы¬

вает, что речь идет действительно о форматах,
пригодных для стандартизации, что их можно ре¬

комендовать и принять в качестве норм. Форма¬
ты 126X204 мм и 78X78 мм уже привычно ис¬

пользуют в полиграфии ЧСФР. Кроме того, эти

форматы соответствуют и распространенной ши¬

рине решетки бумажных машин.

Однако в связи с унификацией книжных фор¬
матов необходимо решить вопрос об унифика¬

ции основных форматов бумажных листов и об

определении их оптимальных размеров, как это

пытались сделать в ФРГ /73/, чтобы предупре¬

дить произвольный выбор.
«Модулор» Ле Корбюзье рассматривает пробле¬
мы, непосредственно связанные с определением

размеров и пропорций в типографском искус¬

стве. Но в данном случае автор, ученик Берен¬

са, останавливается лишь на моментах пропор¬

ционально-композиционного плана.

Первая и вторая книги «Модулора» содержат
статьи о типографике. Эти две работы мы цити¬

руем дословно, ибо в первой автор представляет
и схему решения, которая наглядна и убедитель¬
на и демонстрирует даже возможные недостат¬

ки печатного текста (рис. 44). Ко второй работе
прилагается факсимиле замечаний, что также объ¬

ясняет подход автора к решению проблемы
(рис. 46).
Первая статья свидетельствует о свободном,
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творческом отношении автора к размерам моду¬

лора.

«IV. Типографика
Задача состояла в том, чтобы разместить 200 ил¬

люстраций в специальном номере журнала «Ар¬
китектюр д�Ожурдюи» *. Формат журнала 240X
Х310 см (примерно 7:9). Нужно было опреде¬
лить соответствующее количество форматов (про¬
порций) клише и установить размеры для каж¬

дого формата (рис. 44).
Все форматы, заданные модулором, взаимно гар¬

моничны. По этим размерам мы вырезали фор¬
маты из картона. Компоновка их осуществлялась

быстро, легко и точно.

Первый размер (А) определяет формат журна¬
ла. Перемещая шкалу модулора вертикально по

полосе набора, мы нашли нужный нам размер,

интервал между размерами 29,8 и 328,8, то есть

приблизительно 300 мм.

Второй размер мы определили подобным же спо¬

собом, но шкалу модулора перемещали горизон¬
тально по полосе набора. Получили интервал

между 24 и 267, то есть «R0» 243 (В).

Размер этого интервала
� 243 � состоит из сле¬

дующих величин модулора:

интервал между 24 и 39

+ интервал между 39 и 63

+ интервал между 63 и 101,9

+ интервал между 101,9 и 164,9
+ интервал между 164,9 и 266,8
Для определения третьего формата мы установи-

* Весна 1948 г., французский журнал «Современная архи¬
тектура» (,,L�Architecture d�aujourd�hui�), № 2, посвящен¬

ный творчеству Ле Корбюзье.
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Рис. 44. Схема последовательности графической композиции
Ле Корбюзье
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ли размеры правого и левого полей и предполо¬

жили, что интервал будет между ООО и 203,18, то

есть приблизительно 203 мм (С).

Четвертый формат клише мы выбрали в интервале

между ООО и 164, то есть 164 мм (Е), пятый � в

интервале между 29,8 и 164,4, то есть 134,6 мм

(Н). Таким образом мы получили пять размеров

клише.

Следующая наша задача состояла в том, чтобы

определить форматы клише, форма которых �

квадрат и вытянутый прямоугольник.

Исследуя формат (С), мы перемещали шкалу мо¬

дулора по ширине страницы и выбрали интервал

между 38,9 и 203,8, то есть 164,9 мм; затем диаго¬

наль определила формат (С). Отложив 164,9 по

длине страницы, мы получили (С 1) � квадрат¬
ный формат. Точка пересечения стороны этого

квадрата с диагональю (С) определила размер

интервала между 29,8 и 164,9, то есть 135; диаго¬

наль этого прямоугольника определяет продол¬

говатый формат (D). В связи с этим диагонали

(D1) и (D2) составляют квадратные форматы:

один � 164,9X164,9, второй � 135X135.

Пользуясь тем же способом при размере 164, оп¬

ределившим формат (Е), мы получили квадрат¬

ный формат (F) � 126X126 � и прямоугольный
формат (G) � 101X126.

Определяя формы (Н) при заданном размере
134,6X101, мы получим квадратный формат (I),
то есть 101X101.
Этот эксперимент по определению размеров и

форматов клише иллюстраций проводился на ин¬

тервалах между размерными значениями красной
и синей серий. Мы получили числа, которых нет

в таблице числовых размеров модулора, посколь¬
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ку они являются результатом вторичных дейст¬
вий *.

В этой связи следует отметить, что наши дейст¬
вия отличаются наглядностью. Шкала модулора

позволяет конструктору книги определить опти¬

мальные размеры, а это � немаловажный фактор.

Трагедия нашего времени заключается в том, что

размеры всюду стали абстрактными и произволь¬
ными. А они должны «ожить» и выражать наше

мировоззрение, наше восприятие...» /74/.
Попытаемся повторить действия Ле Корбюзье со

стабилизированными размерами модулора (рис.

45). Мы устанавливаем, что Ле Корбюзье произ¬

водил опыты с заданным форматом листа 240X

Х310 мм, приспособив его к размерам модуло¬

ра: В 330 �В 30= В 300 и R 267�R 24= R 243,

то есть 243X300 мм, что составляет пропорцию

1:1,236, или 1,618:2; затем этот формат он чле¬

нил на 165X243 мм, что составляет пропорцию

1:1,472, или 1,618:2,382.

Постепенно Ле Корбюзье получал следующие

10 размеров:

(C) =R 165ХВ 204 (пропорция 1:1,236 или

1,618:2),

(Cl) =R 165XR 165 (пропорция 1:1),

(D) = (R 165�В 30) = 135ХВ 204 (пропорция

1:1,508, примерно 2:3),

(D1) = 135XR 165 (пропорция 1:1,220, пример¬
но 9:11),
(D 2) = 135X135 (пропорция 1:1),
(E) =В 126XR 165 (пропорция 1:1,309 или

2:2,618),

"[Подобное явление возникает, например, при конструиро¬

вании разворота книги].
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Рис. 45. Реконструкция схемы Ле Корбюзье для определения
форматов (пропорций) и их размеров по шкале модулора
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(F) =В 126ХВ 126 (пропорция 1:1),

(G) =R 102ХВ 126 (проорция 1:1,326 или

1,618:2),
(H) =R 102X135 (пропорция 1:1,326, пример¬
но 3:4),
(I) =R 102XR 102 (пропорция 1:1).
Мы видим, что Ле Корбюзье с помощью такого

рода «визуальной операции» приблизился и к ра¬

циональным гармоническим пропорциям: 3:4 (квар¬

та), 2:3 (квинта) и 1:1 (прима). Но автор сам

уверяет нас в том, что здесь он не вникает глубо¬
ко в проблемы типографии, а ограничивается лишь

вопросами плоскостной композиции страницы,

иногда определением основных размеров; осталь¬

ные же темы он оставляет специалистам-типо¬

графам, или «полиграфическим экспертам», со¬

гласно его терминологии. Мы находим это и во

второй статье � «Типографика». (Выдержка из

заметки от 28 февраля 1953 г.)

«Во время заседания комитета я получил от Бук¬
сина несколько листов бумаги размером 33X

Х42,2 см, которые используются в крупной меж¬

дународной организации в Париже. Данный фор¬
мат соответствовал размерам модулора: 33 и

43 см [В ЗЗОХР 432] *.

♦Сегодня, когда я закончил корректуру этой рукописи,

я взял лист бумаги, которую привез с собой из Чандигар¬

ха, чтобы сделать набросок гуашью. Лист соответствовал

стандартному формату бумаги, используемой в государст¬

венных учреждениях Индии; он по размеру вдвое больше

листов бумаги для корреспонденции и официальных писем.

Размер листа � 34X43 см, сложенный вдвое � 34X21 см,
что соответствует традиционному канцелярскому фор¬
мату в пропорции золотого сечения и «Градостроитель¬
ной сетке СИАМ» (21X33). В основу данного формата
положен размер писчей бумаги 21X27 см плюс 6 см для

колонтитула. Конечный размер
� 21X33 см.
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После освобождения (в 1945 г.) типограф спе¬

циалист Фоше разработал макет удостовере¬

ния (в форме карточки) для членов Ассоциации

конструкторов за обновление архитектуры
(ASCORAL) *. Карточка представляла собой раз¬

ворот, каждая страница которого имела размер

7,8X10 см [В 78XR 102], что соответствует раз¬

мерам модулора.

Сегодня, 28 февраля 1953 г., я подготовил эскиз

членского билета для Ассоциации жильцов «Жи¬

лой Единицы»** в Марселе (по просьбе комите¬

та Ассоциации). Для этого макета я использовал

формат карточки ASCORAL�a, предложенный Фо¬

ше. Чтобы выполнить макет, я взял имеющийся

у меня лист бумаги, полученной от Буксина, по¬

местил в угол листа удостоверение-карточку
ASCORAL�a и определил, что карточка и лист бу¬
маги имеют общую диагональ (рис. 46). Далее
оказалось � карточка членится так же, как мо¬

дулор, что было для меня приятным сюрпризом,

причем как раз в то время, когда я завершал ра¬

боту над книгой «Модулор 2». Ведь подтверждал¬

ся факт, что везде и всегда человек создает свои

творения, воплощает их в различных формах,
внедряя антропологические параметры (рост, ос¬

тальные размеры тела, размах руки, эргономиче¬

ские данные и т.п.). Я счастлив, когда мне дово¬

дится убеждаться во время моих поездок в том,

что здания или комплексы сооружений перед ним

возведены, как оказывается, в соответствии с про¬

порциями моего модулора, в пропорциях схемы

*
[Assemblée des constructeurs pour une Renovation Archi-

tecturale].
**

[Unite d�Habitation].
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«человека с поднятой рукой», высота которого в

этой позе, так я считал в течение более 30 лет,
2 м 20 см. Затем была принята в качестве стан¬

дарта высота 2 м 16 см, наконец � 2 м 26 см.

Рис. 46. Факсимиле заметок Ле Корбюзье о полиграфической

компоновке
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Эта высота � результат анализа различного рода

факторов, о которых читатель уже знает.

Движимый чувством дружбы, я с помощью мо¬

дулора сконструировал и предложил макет облож¬

ки альбома нот «Сонаты для скрипки» Альбера
Жаннере. Это волнующе чистая и завораживаю¬

щая музыка.

Я убежден, что те, кто будут пользоваться моду-

лором, получат великое удовольствие, подобное
тому, которое испытывают при восприятии истин¬

ного, подлинно прекрасного творения» /75/.
Признаюсь, в этой связи меня обрадовал такой

факт: оказалось, что в Чехословакии уже в нача¬

ле 20-х гг. (в г. Мартине) использовали для се¬

рии пособий формат модулора Ле Корбюзье
126X204 мм; в Братиславе в начале 60-х гг. для

издания серии поэтических сборников � формат
78X78 мм.

Читатель, знакомясь с заметками Ле Корбюзье
о типографике, может, будет в недоумении, когда

обнаружит, что автор оставляет детальное опро¬

бирование модулора работникам полиграфии, но

подобная позиция автора кажется вполне логич¬

ной. Типографика, как понимает ее Ле Кор¬
бюзье,� автономная область творчества, связан¬

ная, правда, с архитектурой, на что обращает
внимание и Ян Чихольд. Поэтому было бы пра¬
вильно, если применением модулора в полигра¬

фии занимались специалисты. Наша работа, на¬

деюсь, приведет их к этому выводу.

Эти рассуждения не означают, что Ле Корбюзье
не оказывал прямого влияния на оформление,
создание печатных изданий. Его книги свидетель¬

ствуют о сильном влиянии автора на их внешний

вид. Характеристику его работ в области типогра¬
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фического искусства пытается дать Аронов: он

справеливо видит в них выставочные или урба¬
нистические элементы компоновки.

Если художник-типограф поймет идею Ле Кор¬
бюзье относительно оформления книги, проверив

на практике все решения, его знания обогатятся,
он будет способен предлагать новые конструкции,

самостоятельно создавать собственные проекты

оформления.

Нет ничего хуже эпигонства. Именно так следует

понимать высказывание Ле Корбюзье: «...Школа,
любая школа,� это еще не все. Как и школа Ле

Корбюзье».

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Обновление гармонических связей между чело¬

веком и окружающей его средой было целью жиз¬

ни Ле Корбюзье � Шарля Эдуарда Жаннере, на¬

турализованного француза, родившегося 5 октяб¬

ря 1887 г. в Ле-Шо-де-Фон (Швейцария). Он

умер 27 августа 1965 г.

Андре Мальро в 1963 г., вручая Ле Корбюзье
высшую награду

�

орден Почетного легиона, ска¬

зал: «Конечно, мне не нужно объяснять, кто са¬

мый великий архитектор в мире» /76/.
Каким он был, Ле Корбюзье? В 1938 г. он провоз¬

глашал, разделяя идеи Энгельса: «Этой истерии,

которой охвачено современное общество: �Пушки,

оружие!�, мы противопоставим призыв к жизни:

�Спасибо! Дайте нам жилье...�» /77/.
В 1959 г. он сказал: «Мне 71 год... Промышлен¬

ная эра началась в прошлом столетии, это был

период смятения. Вторая промышленная эра бу¬
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дет периодом гармонии, и мы стоим на ее по¬

роге» /78/.
А каков его характер? В 1937 г. он вывесил в своей

мастерской объявление:

«Господам чертежникам. Дорогие друзья, мы на

этот раз отчаянно опаздываем. Неужели вы не

понимаете ситуации? Уже 10 часов, а вы еще в

постели. Прошу вас как друг, в течение 10 дней
мы должны все успеть сделать. Молодость прек¬

расна, но безумно безответственна!
Ле Корбюзье» /79/.

Как он мыслил? «...Я разыскиваю места, где лю¬

ди трудятся, чтобы обеспечить свое существова¬

ние, где они изо всех сил стараются облегчить

свою жизнь. И делают все, что нужно, чтобы без

излишнего мотовства получить те радости, кото¬

рые приносят дружба, работа, семья, жизнь в об¬

ществе. Как архитектор и урбанист я иду учить¬

ся своему ремеслу к человеку, к людям» /80/.
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КОММЕНТАРИИ

1. Система стандартизации впервые была предложена немецким

ученым В. Оствальдом в 1911 г. Оствальд использовал прин¬

ципы «геометрического подобия» и «метрического измере¬

ния». Согласно первому
� форматы бумаги и все изделия из

нее должны иметь единую пропорцию: 1:д/2 (округленно
10:14). Эта пропорция позволяет при фальцовке листа в 2,
4, 8, 16, 32 и т. п. долю сохранять исходные пропорциональ¬

ные отношения. Согласно второму принципу площадь основ¬
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ного стандартного размера формата была определена равной
1 м2 («метровый» формат). На основе указанных принципов
математически были вычислены размеры основного формата

841X1189 мм и двух дополнительных� 1000X1414 и 917Х

XI297 мм, которые вошли в Германский стандарт форматов
(DIN 476), утвержденный в 1920 г.

2. На рис. 1 автор предлагает читателю сравнить три вида пря¬

моугольников, принадлежащих как отдельной странице, так

и целому развороту. Для сравнения избраны пропорции стра¬
ниц в отношениях: золотого сечения (1:1,618), стороны квад¬

рата к его диагонали (1:^/2) и 2:3. На рисунке показаны

диагонали и членение страниц по горизонтали с помощью

перпендикулярных линий к диагоналям, проведенным из верх¬

них внешних углов до пересечения с линией сгиба разворо¬
та. Верхние горизонтальные прямоугольники на страницах

при таком построении сохраняют пропорцию всей страницы.

Это членение страниц выступает в связи с их исходной фор¬
мой, вызывает впечатление повторности, а следовательно,

чувство цельности и гармоничности. Можно добавить, что

такое членение страниц для последующих рассуждений ав¬

тора весьма существенно и его следует запомнить читателю.

3. В дальнейшем автор иногда обозначает пропорции по анало¬

гии с музыкальными терминами: 1:2 � октава, 5:9 � септима,

3:5 � большая секста, 5:8 � малая секста, 2:3 � квинта,

3:4 � кварта, 4:5 � большая терция, 5:6 � малая терция,

8:9 � большая секунда, 9:10 � малая секунда, 10:10 � прима.

4. Вообще следует заметить, что форматы страниц и разворота

должны быть обязательно выражены точно и обоснованно.

Ян Чихольд в статье «Свободные от произвола соотношения

размеров книжной страницы и наборной полосы» (Облик
книги. М., 1980) пишет: «Геометрически определимые ир¬
рациональные пропорции страниц 1:1,618 (золотое сечение),

1:^/2, 1:л/3, 1:л/5, 1:1,538 и простые рациональные пропор¬

ции 1:2, 2:3, 3:4, 5:8, 5:9 я называю ясными, сознательно вы¬

бранными, определенными, все остальные � неясными и слу¬

чайными».

Такое выражение пропорций дает не только определенность,

но и указывает на скрытую структуру каждого формата. Осо¬
бенно важны для нас возможности членения площади фор¬
мата на части, подобные целому, содержащие признаки це¬

лого и, следовательно, находящиеся с целым в гармониче¬

ской связи. В таких членениях мы встречаемся с явлением

повтора, который дает ощущение единства площади формата.
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Но единство, которое можно назвать основным принципом

эстетического порядка, создается не только повторами, но и

конфликтами, противопоставлениями форм.
Конфликты или напряжения между неравными частями, на

которые членятся форматы, имеющие указанные пропорции,

разрешаются соподчинением этих частей во имя схемы упо¬

рядоченного расположения, которую определяет специфика
чтения и книжной формы. Конфликт, или борьба противо¬

действующих форм, может быть разрешен через уравнове¬

шенность формальную (симметрия) и неформальную (асим¬

метрия). Доминирование или соподчинение частей форматов
и их уравновешенность не противоречат друг другу. Таким

образом, следует иметь возможность членить площади фор¬
матов не только по принципу подобия, но и на другие части,

согласованные, закономерные и сохраняющие единство. Все

это позволяет делать форматы, названные Яном Чихольдом

определенными. Указанную идею полностью поддерживает
и развивает Душан Шульц.

5. Ян Чихольд предложил для преодоления случайностей при

компоновке полос набора на развороте опираться на диаго¬

нальную конструкцию, охватывающую как весь разворот, так

и отдельные страницы. Эта конструкция, показанная авто¬

ром на рис. 9, позволяет пропорции полос набора делать оди¬

наковыми с пропорциями страниц, ставить соседствующие

колонки текста сближенно, создавая единство этой пары и

композиционную уравновешенность всего разворота, полу¬

чать закономерную связанность и зависимость полей (под¬

робнее см.. Чихольд Я. Облик книги: Избранные статьи о

книжном оформлении. М., 1980. С. 53).
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ЦВЕТОВАЯ МЕТАФОРИЧНОСТЬ
ЛИТЕРАТУРНОГО ОБРАЗА

Цветовой образ книги � это сумма последователь¬

ных впечатлений от обложки, форзаца, титула,

оформления рубрик и текста с иллюстрациями.
Но если смотреть глубже, цветовая выразитель¬

ность книги начинается с цветовой метафорич¬
ности текстового содержания, особенно в худо¬
жественной литературе.

ЦВЕТОВЫЕ МЕТАФОРЫ ЭПОСА

Еще в докнижной форме, в народном эпосе, по¬

явились цветовые эпитеты, символы, метафори¬
ческие образы. Фаворский по этому поводу писал:

«В монгольском эпосе меня поразило то, что

очень сильно дается цвет. Там все время цвето¬

вая характеристика... У Гомера или в русском

эпосе этого нет» /1/.
У Гомера нет по понятным причинам. Он был

слепым. А у Овидия есть. Правда, это еще не ме¬

тафоры, а иллюстративные отражения, имеющие

все цвета и различные оттенки цвета. Заря у Ови¬

дия и багряная, и розовая, кровь героя алая,

кровь дракона темная � вот несколько оттенков

красного.

Разнообразны цветовые обозначения в славян¬

ском эпосе. Например, в «Слове о полку Игореве»
очень много цвета: серые волки, сизый орел, си¬

ний Дон и синяя молния, злат стремень, зеленые
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нивы. Игорь � свет-светлый, червоный стяг, баг¬

ряные щиты русичей, кровавая зоря, красные
девки � сколько оттенков красного, образного!
Черный ворон, черные тучи, черный саван, чер¬

ная земля с белыми костями, скорбь черная, как

смола,� какая палитра образных ассоциаций!
А каковы цветные картины: «Ночь мркнетъ, заря

свьть запала, мъгла поля покрыла, щекоть славїй

успе, говоръ галичь убуди. Русичи великая поля

чрьлеными щиты прегородиша /2/, кровавыя зори

свьтъ повьдаютъ; чръныя тучя съ моря идутъ,

хотятъ прикрыти д солнца: а въ нихъ трепещуть

синїи и млънш» /3/. И уже не просто иллюстра¬

ции, а многозначный ассоциативный ряд цвето¬

вых образов: «Одевали меня (так говорил) сава¬

ном черным на кровати из тиса � красного де-

Выразителъно-образный колорит иллюстраций. Слово о полку

Игореве. М., 1959; художник М. Рыбникова
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рева; и вино мне черпали
� синее, с горечью сме¬

шанное» /4/.
В 1985 г. отмечался юбилей «Слова о полку Иго-

реве». Все известные художники, иллюстриро¬

вавшие великий памятник древнерусской поэзии

(а их было более двадцати), так или иначе исполь¬

зовали цвет. И. Голиков, М. Рыбникова, Р. Белоу¬

сов, В. Семенов, Р. Смирнова, Н. Мацедонский в

иллюстрациях к «Слову» каждый по-своему ис¬

пользовали цветовую образность древнерусской
поэзии и живописи.

Образный строй народной поэзии богато и мно¬

гозначно разноцветен. Для русского народного

эпоса характерны не только локальные изобра¬
зительные и символические цвета, но и сложно¬

сочиненные цветовые образы. Например, «вино-

градие красно-зеленое», «шатер белобархатный»,
«огни калиновые, малиновые» /5/.
Конечно, красочная палитра словесных опреде¬

лений уже палитры живописца. Но не в образ¬
ном отношении. Литературный цветовой образ
владеет необозримым духовным пространством,

пространством интеллектуальным, где возможны

такие ассоциации, символы, метафоры, такие гар¬

монические цветовые обозначения предметов, по¬

нятий, идей, каким живописцы могут позавидо¬

вать. Древние метафоры: «красный конь», «белый

конь», «кровавая заря», «черная скорбь», «ла¬

зурная тишь» � как бы подтверждают, что вна¬

чале было слово, а потом его изобразительная,
наглядная иллюстрация. И не всякий словесный

цветовой образ может быть изображен красками.

Например, какие колористические нюансы в жи¬

вописи отличат «темную ночь» от «черной но¬

чи»? И вообще, изобразительны ли поэтические
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образы «черный ветер», «черная злоба», «светлые

мысли», «красный смех», «розоперстая судьба»
или «синий, синий плен очей»?

КОЛОРИСТИЧЕСКАЯ ОБРАЗНОСТЬ

ПОЭЗИИ АЛЕКСАНДРА БЛОКА

В данном контексте уместно вспомнить о цве¬

товой образности поэтического слова Александра
Блока. Свое отношение к цвету поэт высказал

в статье «Краски и слова» (1905). В ней Блок уп¬

рекал писателей, что они «заменили медленный

рисунок быстрым словом; но ослепли, отупели к

зрительным восприятиям». Вдохновляющее дейст¬
вие цветовых впечатлений он видел в том, что

«действие света и цвета освободительно. Оно

улегчает душу, рождает прекрасную мысль».

Прекрасную мысль Блок воплощал в словесно¬

цветовых образах и восклицал при этом: «Гово¬

рят, слов больше, чем красок; но, может быть,
достаточно для изящного писателя, для поэта �

только таких слов, которые соответствуют крас¬

кам. Ведь это � словарь удивительно пестрый,

выразительный и гармонический» /6/.
Разумеется, от «словаря пестрого» до гармони¬

ческого цветового образа дистанция большая.

На этом пути Блок испытывал различные влия¬

ния, в том числе и со стороны колористов-жи¬

вописцев. Он сам признавался, что в разное вре¬

мя восхищался колоритом М. Врубеля, А. Му-

рашко, В. Кандинского, Б. Кустодиева. По сви¬

детельству В. Дементьева, во все времена Блоку

была близка цветовая образность древнерусской
живописи. С. Даниэль находил у Блока цветовые

образы, близкие Борисову-Мусатову и Петрову-
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Водкину, а С. Эйзенштейн в последнем периоде

цветовой поэтики Блока обнаружил цветоконт¬

растный деструктивизм Пикассо.
Как же отразилась цветовая образность поэзии

Блока в ее художественном оформлении? Блока

иллюстрировали многие. И, как ни странно, наи¬

более образными в ассоциативном цветовом от¬

ношении оказались черно-белые иллюстрации

Ю. Анненкова, В. Масютина, А. Гончарова. Среди

цветных иллюстраций почти гротесковой цвето¬

вой экспрессией отличаются иллюстрации С. Ют¬

кевича к «Двенадцати», К. Соколова к «Балаган¬

чику», А. Родченко к стихотворению «В рестора¬

не». Условны по рисунку динамичные компози-

Художественно-образное значение цвета в иллюстрации.

Блок А. А. Двенадцать. Л., 1930; художник Л. Жегин
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Декоративно-образное значение цвета в иллюстрации. Блок А. А.

Двенадцать. М., 1978; художник В. Андреенков
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ции как Л. Жегина, так и В. Андреенкова к «Две¬

надцати»; по колориту они очень холодны. Про¬
тивопоставлением динамичного рисунка и ста¬

тичного колорита достигается впечатление дра¬

матичности, характерное, как известно, для ре¬

волюционного мировоззрения самого Блока. Тем

не менее, на наш взгляд, ближе всего к его поэ¬

зии по эмоциональному воздействию более теп¬

лый колорит иллюстраций М. Рудакова. Что пока

никому не удалось воплотить в иллюстративных

цветных образах, так это характерную музыкаль¬

ную выразительность поэзии Блока. О музыкаль¬
ной одаренности Блока говорит музыка его стиха.

Музыку он ставил выше всех искусств, заяв-

Выразителъное, художественно-образное значение цвета в ил¬

люстрации. Блок А. А. Двенадцать. М., 1966; художник

М. Рудаков
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ляя: «Ничего нет нужнее музыки на свете». М. До-
линскй нашел в дневниках Блока запись о цве¬

томузыке Скрябина, и он же сделал заключение,

что у Блока «был абсолютный слух к стиху, как

бывает абсолютный слух к музыке. В творчестве

своем он исходил из музыкального начала. Но и

здесь поэт не только слышал, а и видел. Музыка �

реальная и мировая
� часто сливалась для него

с цветовыми ощущениями. Одно переходило в

другое» /7/.

МУЗЫКАЛЬНАЯ ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТЬ

ЦВЕТОВОГО ОБРАЗА

О музыкальности цветовой образности говорят

постоянно. Музыкальность цветовой поэтики ха¬

рактеризовали Конфуций, Аристотель, Леонардо
да Винчи, Георг Гегель, Иоганн Гёте, Эжен Де¬
лакруа, Шарль Бодлер, Винсент Ван Гог, Иван

Крамской, Илья Репин, Василий Кандинский, Вла¬

димир Короленко, Андрей Белый, Сергей Эйзен¬

штейн, Рене Клер и многие другие ученые, поэ¬

ты, писатели, художники. Недавно вышел сбор¬
ник «Художники детской книги о себе и своем

искусстве» (1987), в нем есть замечательное вы¬

сказывание М. Митурича: «Возвращаясь к поис¬

кам эквивалента звучания, эквивалента музыки,

...хочу сказать, что ищу я его в цвете. При этом

локальная окраска становится второстепенной,
и могут появиться даже некоторые несоответ¬

ствия в окраске предметов
�

ради проявления

этого общего строя звучания. Потому что иногда

слишком большая конкретность, предметность
лишает рисунок поэтичности, выхолащивает поэ¬

тическую суть изображения» /8/.
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ПОЭТИЧНОСТЬ ОБРАЗНОГО

ЦВЕТОВОГО ОФОРМЛЕНИЯ

Определение Митурича � «поэтическая суть изоб¬

ражения» � может служить ключом, который
открывает сразу три двери и объединяет в единый
цветовой образ книги цветовую метафоричность
слова, цветовую музыку слова и цветную иллюст¬

рацию к слову. Каков будет художественный син¬

тез поэтического слова и цветового оформления,
в конечном итоге зависит от оформителя книги.

Ведь, как бы первично и стилистически опреде¬

ленно не было слово, его воплощение в новом из¬

дании
� всегда интерпретация, эстетическая цен¬

ность которой неоднозначна.

Цвет как средство художественной выразитель-

Цветовое оформление текста. Гете И. Стихотворения. Берлин,
1919; художник Я. Чихолъд. Пушкин А. С. Медный всадник.

Верона, 1968; художник В. Лазурский
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ности помогает художнику передать свое отно¬

шение к содержанию оформляемого произведе¬
ния. Таких примеров в истории книгопечатания

множество � и у Петера Шеффера, и у Альда

Мануция, и у Ивана Федорова, а прекрасные об¬

разцы их наследников можно перечислять до бес¬

конечности. Для наглядности утверждаемого

приведем лишь два примера: образное цветовое

оформление текста Я. Чихольдом и оформление
текста В. Лазурским. У Лазурского всего-то цвет¬

ной инициал да теплый золотистый фон листа �

и все, а какой благородный настрой. Прекрасно,
что художник, оформляя активный в образном
отношении текст, может обойтись без иллюст¬

раций, одним только поэтическим декоративно¬

образным цветовым оформлением.

Декоративно-образное значение цвета во внешнем оформле¬
нии книги. Гомер. Илиада. М., 1960; художник Д. Бисти

Художественно-образное значение цвета во внешнем оформле¬
нии издания. Гомер. Одиссея. М., 1958; художник Г. Епи¬

фанов
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Интересно свойство локальных цветов в оформле¬
нии книги. Чем их меньше, тем они сильнее воз¬

действуют, тем больше их символическое и вы¬

разительное значение. Локальные цвета могут вы¬

зывать различные ассоциации. Возьмем самый

активный локальный цвет � красный. Например,
красный в сочетании с черным у Д. Бисти в оформ¬
лении поэмы «Владимир Ильич Ленин» В. Мая¬

ковского (М., 1967) � это «цветовой реквием»,
а в его же оформлении книги Г. Стернина «Очер¬
ки русской сатирической графики» (М., 1964) те же

два цвета весело сатиричны. Можно говорить о

соответствии того или иного локального цвета

(его образности) образности текстового содер¬

жания. Два примера. Сравним оранжевый цвет

Бисти в оформлении Гомера � и кроваво-крас¬
ный � у Г. Епифанова в оформлении Гомера же.

Кто прав? Скажут, оба. Рисунок и цвет у Бисти

отражают энергию битвы, они близки греческой
вазописи /9/. Но прав В. Фаворский, утверждав¬

ший, что у Гомера нет цвета. Ни красного, ни

оранжевого. Зато много крови. Потоки! Эту кро-
вавость и отражает красный � Епифанова. Вот

два оттенка одного цвета � две современные об¬

разные интерпретации поэзии Гомера.

ГЕННАДИЙ ЕПИФАНОВ � КОЛОРИСТ

О Геннадии Дмитриевиче Епифанове, выдаю¬

щемся колористе среди графиков, надо говорить

отдельно, обстоятельно. Здесь хочу высказать

восхищение цветообразами епифановских иллюст¬

раций к «Назидательным новеллам» С. Серван¬
теса. О цветных гравюрах к Сервантесу хорошо
сказала К. Кравченко: «Цвет, которым пользует-
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Декоративно-выразительное, художественно-образное зна¬

чение цвета в иллюстрации. Сервантес С. Назидательные
новеллы. Л., 1934; художник Г. Епифанов
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ся художник в этих листах, разнообразен по на¬

сыщенности: то прозрачно-облегченный, то густо

сплошной; то он дается отдельными пятнами, то

слитным пятном. Цвет и линия находятся в гар¬

моническом синтезе, но линия несомненно ус¬

тупает под натиском цвета» /10/. Действительно,
в этих иллюстрациях цвет � главное средство в

создании художественного образа. Удивительное
ощущение многоцветности дают гравюры. Между
тем в каждой композиции использовано всего два

локальных цвета плюс черный � и белый цвет

бумаги. Так, в одной � общий охристый фон и

коричневатый рисунок пейзажа, белая дорога и

черно-белые фигуры; в другой � морской пейзаж
с кораблем условного золотистого цвета да яр¬

кие, черные и красные фигуры на берегу; в

третьей � серо-синее небо, светло-серый парус и

черно-белая фигура; в четвертой � холодно-се¬

рые дома, окружающие площадь, освещенную хо¬

лодно-желтым светом, черные фигурки; в пя¬

той � сочетание контрастных цветов: красно-ко¬

ричневого фона и зеленоватых пятен, белых и

черных фигур. На первый взгляд все композиции

кажутся слишком упрощенными, эскизными схе¬

мами, но чем больше всматриваешься в каждый
цветовой аккорд, тем больше убеждаешься, что

это вполне законченные иллюстрации, которые

по образному складу аналогичны афоризму, а не

рассказу. Важно еще и то, как гармонично эти

цветовые афоризмы складываются в образное
единство во временной композиции книги.

«Архитектурный» принцип временной компози¬

ции цветообразов утверждал В. Фаворский: «Ни¬

где нет такого временного цветового аккорда, как

в архитектуре и в книге. Последовательно рас¬
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сматривая интерьер, видишь сначала один цвет,

затем другой, вспоминаешь пройденное, и от это¬

го увиденное обогащается» /11/.
Временная взаимосвязь епифановских цветооб-

разов между собою и с литературными образа¬
ми иная (не архитектурная и не дизайнерская),
последовательное эмоциональное воздействие этих

цветообразных аккордов аналогично музыке. Епи¬

фанов, будучи музыкантом-профессионалом, вир¬

туозно владел и всеми выразительными сред¬

ствами временной композиции книги. Цвет при

этом может солировать, как в иллюстрациях к

новеллам Сервантеса, но может и аккомпани¬

ровать, как в иллюстрациях к «Пиковой даме»

Пушкина.

ДЕКОРАТИВНОЕ
АККОМПАНИРОВАНИЕ ЦВЕТОМ

Прием цветового аккомпанирования существовал

в книге издревле. При этом основную сюжет¬

но-образную нагрузку несли текст, иллюстрация,
а цветовые качества бумаги, фона иллюстрации,

рубрик, орнаментальных элементов, шрифта вы¬

разительно «подыгрывали» основному содержа¬

нию, создавая эмоциональный настрой.

Простейшим примером декоративного «подыгры¬
вания» цветом можно считать разноцветное раз¬

украшивание текста, широко применявшееся в

рукописном кодексе. Декоративное расцвечивание
текста можно встретить и в современных изда¬

ниях, особенно в рекламах и в оформлении дет¬

ской литературы.

Декоративное расцвечивание иллюстраций, тра¬
диционное для старинных лубочных изданий,
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часто использовалось И. Билибиным и нередко

встречается у современных художников, напри¬

мер у А. Сургайлене, Г. Павлишина, А. Милько-

вицкого, В. Задорожного.

Строго говоря, декоративное расцвечивание к цве¬

товой образности имеет косвенное отношение.

Оно может радовать глаз, доставлять удовольст¬

вие, выполняя украшательские функции. И ниче¬

го плохого в этом нет. Иоганн Гутенберг укра¬

шал первопечатную Библию цветным орнаментом,

и Швайнольт Фиоль превращал текст в вышитый

рушник. Но образная ограниченность раскраски

очевидна.

Декоративно-образная иллюминация текста. Маяковский В. В.

Облако в штанах. Варшава, 1919; художник Я. Чихолъд

Декоративное расцвечивание текста в современной рекламе
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Чтобы декоративное цветовое оформление книги

стало образным аккомпанементом основному со¬

держанию, надо гармонически соотносить с ним

выразительное воздействие цвета, создавая таким

путем новый синтетический цветообраз, углуб¬
ляющий содержание, обогащающий эстетическую

ценность книги.

Приведем примеры образного аккомпанирования

цветом. Любителям книги хорошо известен ше¬

девр японского искусства: рукописная книга-

свиток XII в. «Антология тридцати шести поэ¬

тов». В ней изумительные по цветовой образ¬
ности гармонические аккорды иллюстраций слу¬
жат фоном иероглифическому тексту поэзии. Ха¬

рактерной особенностью этого аккомпанирую¬

щего иллюстрирования, по мнению Е. Завадской,
было то, что «основное внимание уделялось бо-

Художественно-образное значение народной традиции рас¬
цвечивания иллюстрации. Сказ «Кирило Кожемяко». Киев,
1983; художник В. Задорожный
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Лубочное раскрашивание древнерусской книжной миниатю¬

ры. XVI в.
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гатству и тонкости цветовых отношений во всей

живописной композиции, так как колорит являл¬

ся важнейшим элементом художественной вы¬

разительности» /12/.
Множество примеров цветового аккомпанирова-

Имитация древнерусского лубочного расцвечивания. Былина
«Волъга и Микула». М., 1913; художник И. Билибин
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ния, вызывающего почти что музыкальные гар¬

монические образы, можно встретить в иллюст¬

рациях рукописей, например в миниатюрах к

«Хамсе» Низами. Рассматривая, как разные худож¬
ники (Мулло Бехзад, Абдал Раззак, Махмуд Му-

Декоративно-образное значение цвета в иллюстрации для

детей. Маршак С. Я. Семь чудес. 1929; художник В. Фавор¬
ский
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заххиб и др.) аккомпанируют цветом в иллюст¬

рировании сходных сюжетов «Хамсе», диву даешь¬
ся, насколько оригинальными могут быть цвето¬

образные интерпретации в рамках одного сю¬

жета.

Различные цветообразные интерпретации сход¬

ных сюжетов, канонизированных композиций

можно наблюдать во многих европейских ру¬
кописях. Сравните, например, цветообразы кано¬

низированной «Троицы». Сколько национальных

Символическое и декоративно-образное значение цвета в ин¬

дийской миниатюре. XVI�XVII вв. Низами. Хамсе. Бахрам
в зеленом дворце, символизирующем понедельник
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школ и художников
� столько цветовых интер¬

претаций. Очевидно, что в иллюстрациях с кано¬

низированным сюжетом именно цвет был актив¬

нейшим средством самовыражения художника.

Бахрам в красном дворце, символизирующем вторник
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Разумеется, и раньше, и потом не каждый худож¬
ник владел цветом. Во-первых, колористом надо

родиться, во-вторых, таланту надо развиться в

профессиональной художественной среде. Худож¬
ник, владеющий выразительным цветом, как поэт

выразительным звуком, редок, уникален даже сре¬

ди живописцев. Много ли в соответствующей
художественной среде было равных таким коло¬

ристам, как Андрей Рублев, Мулло Бехзад, Фуд-
зиваро Такаеси, Эль Греко, Анри Матисс, Ми¬
хаил Врубель?
Современников в этом ряду называть не будем.
Не потому, что великие колористы исчезли, не

потому, что можно вызвать ревность неназван¬

ных художников, любящих цвет, а потому, что

сейчас и в живописи, и в книге ведущей функ¬
цией цвета, формирующей цветовой образ, стала

не выразительная, а познавательная функция. Ка¬
кова дефиниция познавательности?



СЕМИОТИКА ЦВЕТА

СЕМИОТИЧЕСКАЯ ОСНОВА ЦВЕТОВЫХ

ОБОЗНАЧЕНИЙ

Для более точной характеристики познаватель¬

ной функции цвета необходимо использовать тер¬

мины семиотики. Семиотика � наука о знаках и

знаковых отношениях. Она объясняет функции
цвета как частные случаи визуальной информа¬
ции. Заранее прошу прощения у художников, не

знакомых с общими положениями семиотики, за

краткость формулировок.
Принято считать, что цвет в системе визуальной
информации выполняет три типа функций: ком¬

муникативные, познавательные и выразительные;

выполняет как стадийно, так и одновременно.

На стадии репрезентации (предъявления знака)

цвет выполняет функции коммуникации (раз¬

личения, разделения, выделения, объединения и

другие активные действия цветовой организации
в процессе восприятия визуальной информации).

На стадии чистого значения, когда цвет отобра¬
жает существенные признаки объектов дейст¬
вительности или символическими цветами коди¬

руют, обозначают понятия, выполняются позна¬

вательные функции цвета.

На стадии чистой экспрессии (эмоционального

выражения чувств и эстетической оценки) вы¬

полняются выразительные функции цвета.
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Однако чистые стадии можно предположить лишь

теоретически. Кроме того, становление цветовой

знаковой системы связано с основными течения¬

ми в культуре. Поэтому изолированное изучение
основных знаковых функций цвета, особенно сим¬

волических, непродуктивно. При определении
функций цвета, их смысла и значения, необхо¬

димо учитывать субъективные национальные ус¬

ловия. В то же время развитие цветовой знаковой

системы должно подчиняться объективным за¬

конам информации.
Семиотика как научная дисциплина как раз и за¬

нимается сравнительным изучением знаковых си¬

стем � от простейших (например, цветовая сис¬

тема дорожной сигнализации) до естественных

Декоративно-выразительное значение цвета в композиции;

художник Г. Собачко-Шостак
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языков (например, цветовой язык животных) и

формализованных языков науки (например, цве¬

товой язык обозначения химических формул).
Семиотика утверждает, что для функционирова¬
ния цветового раздражителя в качестве знака не¬

обходима знаковая ситуация. Книга как раз и

создает такую ситуацию. Являясь вещью, упоря¬

дочивающей любые знаки, в том числе и цвето¬

вые, книга раскрывает их смысловое содержание

только тому, кто умеет читать эти знаки.

Обладая от рождения феноменальной способ¬
ностью к различению цветов, человек тем не ме¬

нее лишь в потенции способен воспринимать «ин¬

формационный цвет», ибо только опыт и обра¬
зование дают ему действительное понимание по¬

знавательно-выразительного значения цвета в си¬

стеме визуальной информации. Под познаватель¬

но-выразительным значением мы понимаем сугубо
информационные функции цвета, взятые в комп¬

лексе.

Природный цвет, будучи неотделимым признаком

естественного объекта, для человека не всегда

представляется знаком существенным. Так, не¬

опытный человек не может отличить по цвету

съедобный гриб-боровик (белый) от ядовитого

(красного), спелую ягоду от неспелой, зарево
пожара от заката, закат, предвещающий плохую
погоду, от «благовещающего» заката и т. д.

Тем более, несведущий человек не может понять,

например, символическое значение цветов в си¬

стеме информации Кипу, различное символико¬

выразительное значение цветов в театре Кабу¬
ки, или не может воспринять глубокое эстети¬

ческое значение цвета в живописи выдающихся

колористов.
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УНИВЕРСАЛЬНОСТЬ

КОММУНИКАТИВНЫХ ФУНКЦИЙ ЦВЕТА

Рассмотрим прежде всего коммуникативные функ¬

ции цвета.

Как установлено, цвет не всегда и не сразу ста¬

новится информативным. Только в результате

разумного опыта человека тот или иной цвет соот¬

носится с существенным признаком объекта и в

дальнейшем служит основным различительным

знаком целого класса объектов. При этом преж¬

де всего проявляется самая элементарная функ¬
ция цвета � различительная. Сразу же отметим,

что функцию различения могут выполнять не

только локальный цвет, но и тончайший его от¬

тенок, и определенное сочетание цветов, отлич¬

ных от цветовой гаммы объектов иного класса.

В повседневной жизни мы часто встречаемся с

объектами, цветовое сравнение которых на какое-

то время имеет для нас только различительное

значение. Например, окинув беглым взглядом

книжную полку, мы сразу фиксируем цветовое

различие книжных корешков. Пока не акценти¬

руется внимание на том, как и насколько объекты

различаются в цвете, а просто фиксируется факт
различия, до тех пор осуществляется самая прос¬

тая (первичная) функция цветового различения

объектов.

Выделительная функция означает не только факт
отличия, но и особый его характер, учитываю¬

щий цветовые отношения объекта с другими объ¬

ектами или цветовой средой. Так, цветной текст

(шрифт) выделяется среди черного.

Цветовые выделения могут быть сильными и сла¬

быми. Скажем, на зеленом фоне оранжевый объ-
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Коммуникативно-выразительная функция цвета. Лобовицкий
молитвенник. 1494
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ект выделяется сильнее, а синий � слабее. Если

этот пример ориентировать в пространственных

координатах, то оранжевый объект будет казать¬

ся ближе зеленого, а синий � дальше. Попутно
необходимо заметить, что сильное выделение не

всегда является самым активным. Например, на

выставке большинство книг может иметь яркое

цветонасыщенное оформление, и на этом «силь¬

ном» фоне активнее всего будут выделяться

именно «слабые», сероватые обложки.

В единой системе объектов цветовые выделения

бывают двухзначными, трехзначными, много¬

значными. В их сопоставлении может опреде¬

литься цветовая доминанта, выполняющая функ¬
цию гармонизирующего выделения.

Сравнивая цветные объекты, мы часто обнаружи¬
ваем устойчивые цветовые различия, выполняю¬

щие функции противопоставления. Таковы конт¬

растные противопоставления белых и черных, по¬

лихромных и монохромных предметов, а также

объектов, цвета которых соотносятся как допол¬

нительные. Например, желтая осенняя листва

контрастирует с голубым небом, контрастны по

цвету зима и лето, день и ночь.

Современный дизайн широко пользуется проти¬
воположными цветами в обозначении систем уп¬

равления, связанных с противоположными зна¬

чениями и операциями, например кнопка «вы¬

ключено» окрашивается зеленым цветом, а кноп¬

ка «включено» � красным.
В некоторых случаях возникает необходимость
разграничить группы объектов, не имеющих чет¬

ких различий или имеющих различия скрытые.

Тогда прибегают к помощи особых цветовых по¬

средников, выполняющих функции разделения.
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Таковы цветные точки, а иногда и цветные ини¬

циалы, разделявшие слова и предложения в сред¬

невековых рукописях. Таковы старинная цветная

рубрикация и современные цветные конструк¬

тивно-разделительные элементы в книге.

Варианты цветового обозначения книжных серий
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Перечисленные нами основные дифференцирую¬
щие функции цвета (различение, выделение, про¬

тивопоставление и разделение) следует отнести

к той группе средств визуального сообщения, ко¬

торая используется для передачи любой инфор¬

мации, в том числе и эстетической.

Рассмотрим теперь объединяющие функции цвета.

Объединяющий цвет мы обнаруживаем при вос¬

приятии многих природных объектов. Например,

красноватый цвет железистых соединений � об¬

щий визуальный признак многих сильно разли¬

чающихся в онтологическом отношении объек¬

тов (камней, растений, крови). Голубой цвет �

общий признак воздушной перспективы. Зеле¬

ный � общий признак биологических систем, ак¬

тивно поглощающих красные излучения солнеч¬

ного спектра. Белый цвет является суммарным

адекватом всего цветового спектра. Таким обра¬
зом, в природе существует физическая интегра¬
ция объектов, обозначенная объединяющими цве¬

товыми признаками.

Современная визуальная информация, как пра¬

вило, стремится к колористическому единству

наглядных образов. Заметим, что принципы моно¬

хромии или полихромии
�

принципы обобщаю¬
щие.

Объединение элементов информативной системы

может осуществляться с помощью одного цвета

или группы цветов. Один цвет применяют в книге

для объединения разрозненных табличных или

текстовых элементов. В картографии использу¬
ют и группы объединяющих цветов. Например,
на карте мира красным цветом объединены рес¬

публики Советского Союза, а желтым � районы
Китая.
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В старину китайские библиотекари окрашивали

определенным цветом деревянные палочки свит¬

ков (чоу), таким образом объединяя рукописи,

относящиеся к тому или иному виду и типу ли¬

тературы. В наше время серийные издания объ¬

единяют цветом обложек.

Иногда книги серии объединяют не единым цве¬

том, а формой и расположением цветного пятна

(например, цветной фотографии).

Иногда в издании объединяющим является цве¬

товой принцип композиции, допустим, колорит

оформления. Особенно это характерно для книг,

проиллюстрированных одним художником: его ма¬

нера, колористический почерк создают целост¬

ное впечатление от книги. Например, издания,

оформленные М. Примаченко или Т. Мавриной,
по цвету цельны. Как бы они ни компоновались,

колорит объединяет их, определяя единый цве¬

товой образ книги.

Художественно-образная иллюстрация, отражающая нацио¬
нальный колорит. Как Иван ходил за солнцем. Киев, 1989;

Художник ф. Юрьев
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Бывает, что цвет одновременно выполняет две

различные коммуникативные функции. Например,
цвет в географическом атласе может объеди¬
нять республики в государство и одновременно

отделять их от обозначенных другим цветом го¬

сударств. То же самое с флагами. Например,

объединяющий цвет флага советских республик
красный, исламских флагов � зеленый. Оговорим¬

ся, что объединяющая функция кодово-символи¬

ческих цветов в географическом атласе и худо¬

жественно-выразительное единство колорита ил¬

люстрации или картины сопоставимы только на

уровне анализа чисто вспомогательных (комму¬
никативных) функций цвета.

Когда цвет дает важные сведения о сущности

объекта информации, он становится знаком-

символом объекта; когда он дает дополнитель¬

ные сведения о сущности явления, понятия, тог¬

да формируются такие познавательные функции
цвета, которые принято называть символиче¬

скими.

ТИПЫ ЦВЕТОВЫХ ЗНАКОВ И ОБОЗНАЧЕНИЙ

Цветовая символика в языковых системах раз¬

ных народов формировалась по-разному. Как

именно, можно уточнить в специальных рабо¬
тах /13, 14/. Здесь попробуем известные цве¬

товые символы сгруппировать по сходным при¬

знакам.

В первую группу цветовых символов включим наи¬

более распространенные (и наиболее древние)
обозначения миметического (подражательного)
характера, например такие: белый � свет, сереб¬
ро; черный

�

мрак, земля; желтый � солнце, зо¬
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лото; синий � небо, море; красный
�

кровь,

огонь; зеленый � растительность, природа. Бла¬

годаря сходству с реальностью эти символы пер¬
вичны во всех культурах и наиболее живучи.
Во вторую группу включим символы, в которых

между цветом и понятием легко устанавливается

ассоциативная связь, особенно в конкретной уточ¬
няющей ситуации. Например: белый � ясность,

чистота; черный � беспросветность, материаль¬

ность; желтый � легкость, близость; синий �

глубина, холод; красный � активность, теплота;

зеленый � спокойствие, благополучие, благост¬
ность. Эти цветовые символы часто используют¬

ся в поэзии как метафоры.
В третью группу включим символы, в которых

между цветом и понятием нет никакого сходства,

ни миметического, ни ассоциативного. Например:
желтый � буддизм, ревность; синий � мудрость,
нота «соль»; красный

�

религия Бон, демократия,

вторник; зеленый � ислам, посредственность, Ози¬

рис. Это так называемые кодовые цветовые сим¬

волы.

Далее, принимая во внимание вышеприведенную

классификацию, уточним дефиницию различных
типов цветовых знаков.

Группа символов, которые мы называли мимети¬

ческими, ближе всего к группе изобразительных
знаков, которые семиотики называют безуслов¬
ными.

Безусловный цветовой знак � это знак, имеющий
максимальное цветовое сходство с объектом, ко¬

торый им обозначается или на который он ука¬

зывает. Это может быть цветное фото естест¬

венного объекта или цветная репродукция памят¬

ника культуры и т. п. В известном смысле си¬
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нонимом безусловного знака нужно считать цвет¬

ное реалистическое изображение, ибо условность

изображения тем больше, чем больше потери цве¬
товой информативности. По нашему определению,

безусловный цветовой изобразительный знак �

это цветное, наиболее адекватное объекту изоб¬

ражение, в котором цвет
� неотделимый сущест¬

венный признак объекта.

Ассоциативный знак семиотики называют зна¬

ком-индексом. Но этот термин мало понятен

художникам. Поэтому предлагаем уточняющую

дефиницию: ассоциативный цветовой знак � это

отделимый от объекта существенный цветовой

признак, воспроизведение которого в знаковой

ситуации вызывает ассоциацию с объектом или

понятием, к которому он относится.

В отличие от ассоциативного цветового знака, ко¬

довый цветной символ не имеет «врожденного»
тяготения к объекту-понятию. Кодирование пред¬

писывает определенному цвету условно обозна¬

чать определенный объект или понятие. При этом

трудно избежать ассоциативных мостиков. Вспом¬

ним ньютоновский код, обозначающий цветами

спектра звуковую гамму. На первый взгляд �

наичистейший код. Но не тут-то было. Римский-

Корсаков и Скрябин обнаружили в ньютоновском

коде устойчивые ассоциации: Римский-Корса¬
ков определил прямую ассоциацию с зеленым в

фа-мажоре, а Скрябин � с красным в до-ма¬

жоре.

Подобные трудности бывают у художников,

оформляющих научные издания, в которых раз¬
личие между ассоциативными и кодовыми цве¬

товыми обозначениями имеет принципиальное

значение.
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По нашему определению, кодовый цветовой знак-

символ не имеет никакого сходства (ни внешне¬

го изобразительного, ни ассоциативного) с обоз¬
начаемым объектом или понятием и для пони¬

мания его смысла необходимо предварительное
ознакомление с цветовой системой условных
символических обозначений. В этом предваритель¬
ном ознакомлении и в непривычности опериро¬
вания кодовыми цветами кроется тормозящий

фактор для их применения. Тем не менее цве¬

товое кодовое обозначение очень удобно в науке

и технике, нтпример, когда нужно наглядно обоз¬

начить физически не наблюдаемые объекты или

процессы.

Приведенные семиотические дефиниции функций

цвета, возможно, не заинтересуют мастеров

художественно-образной иллюстрации. Но мы

надеемся, что для художников-дизайнеров, офор¬
мителей научных и научно-популярных изданий

эти сведения будут полезны, ибо грамотное ис¬

пользование цвета поможет повысить познаватель¬

ную ценность цветообразов книги.

ФУНКЦИОНАЛЬНАЯ ЦЕЛЕСООБРАЗНОСТЬ
ЦВЕТОВОГО ОФОРМЛЕНИЯ

Действенность цветовой образности книги за¬

висит от многих факторов. Прежде всего от пра¬

вильного понимания художником типа издания

и его основного содержания, цели издания и чи¬

тательского адреса. Эти факторы имеют решаю¬

щее значение для выбора соответствующего ме¬

тода цветового оформления, для целесообразно¬
го цветообразного отражения содержания. В ко¬

нечном результате цветовая образность книги за-
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висит от профессионального умения художника

решать цветообразные задачи, от силы художест¬

венного воздействия примененного им цвета. Си¬

ла воздействия зависит как от средства и метода

воздействия, так и от возможностей восприятия.

Предположим, что «Супрематический сказ про

два квадрата в 6-ти постройках» Л. Лисицкого

(Берлин, 1922) рассчитан на маленьких детей.

Думается, что, несмотря на «игровой» метод ил¬

люстраций, цветовая символика этого выразитель¬

ного произведения для детей малодоступна. А вот

«Песни революции» В. Курдова, где белогвардей¬
цы скачут на светло-серых конях, а красноар¬

мейцы � на красных, преподносят символику

цвета в доступной для детей форме.

Символическое цветовое обозначение в художественной ил¬

люстрации. Курдов В. И. Песни революции. М., 1977; худож¬

ник В. Курдов
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Допустим далее, что применяемый в научных из¬

даниях кодово-символический метод цветового

отражения невидимых процессов оформитель ме¬

ханически перенесет в художественную иллюст¬

рацию. Метод, который на своем месте вполне

оправдан, будет опорочен. К слову, в научной ли¬

тературе появился совершенно необычный тип

цветных фотоиллюстраций, воспроизводящих ре¬

альность в условных цветах. Речь идет о фото¬
графировании излучений за пределами видимого

спектра и переводе их с помощью компьютера в

цветной наглядный образ.
А вот еще доказательство от противного. Пред¬
ставим, метод декоративно-выразительного оцве-

чивания применен не в иллюстрациях к художест¬

венной литературе, а в научной литературе. И вот

уже ученый вместо того, чтобы получить изобра¬

жение, необходимое ему для объективного ана¬

лиза реального объекта действительности, видит

эмоциональный образ этого объекта. В лучшем

случае он переквалифицируется в искусствоведа.

Кстати, заметим, и ученые-искусствоведы крайне

заинтересованы в том, чтобы произведения искус¬
ства, представляемые для научного анализа, вос¬

производились в цвете с максимальным прибли¬
жением к цвету оригинала и абсолютно бесстраст¬
но. Само произведение скажет за себя все, если

его не искажать. Искажение цвета в познава¬

тельной иллюстрации понижает степень объек¬

тивности, а часто вообще лишает ее познаватель¬

ной ценности.



ЦВЕТОВАЯ ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТЬ
ОФОРМЛЕНИЯ КНИГИ

ЦВЕТОВАЯ ОБРАЗНОСТЬ
ПОЗНАВАТЕЛЬНОЙ ИЛЛЮСТРАЦИИ

Цветная фотографическая иллюстрация, заполо¬

нившая современные издания, требует присталь¬

ного внимания искусствоведов. На Международ¬
ной книжной выставке-ярмарке в Москве (1987)

было представлено огромное количество дорогих

цветных фотоальбомов. Качество полиграфии вез¬

де высокое, но впечатление не равноценное. Сре¬

ди видовых альбомов по колориту выделялись

японские. Как видно, высокая колористическая

культура сказывается и на качестве докумен¬
тальной японской фотографии.
Фотографическое воспроизведение прекрасных
объектов природы (его можно рассматривать и

как проявление экологической культуры) требует
художественной квалификации. Ведь для того,

чтобы фотография давала эстетическое представ¬

ление о реальной действительности, фотографу-
художнику приходится создавать определенную

цветовую среду или ждать того редкого цветово¬

го состояния природы, которое вызывает у зри¬

телей наиболее образное впечатление.
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Цветная познавательная фотоиллюстрация очень

широко используется в современных массовых

изданиях научно-популярной, учебной и полити¬

ческой литературы. И в этих случаях к эстетике

цветообразов предъявляются высокие требова¬
ния.

Применение рисованных цветных познавательных

иллюстраций в научных и научно-популярных из¬

даниях имеет давнюю традицию. В наши дни по¬

знавательная иллюстрация успешно соперничает
с цветной документальной фотографией, преоб¬
ладая в изданиях, где необходимо иллюстратив-

Услоеный цветовой образ космического объекта, полученный
с помощью компьютера: «портрет» галактики, отстоящей от

Земли на 250 миллионов световых лет
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ное воссоздание исторических событий, невиди¬

мых явлений природы, исчезнувших растений и

животных.

Резервы цветовой активизации в познавательном

процессе неисчерпаемы. Условный цвет позволяет

соединить в полиструктуры блоки информации,
иным путем несовместимые. Яркий пример �

оформление «Картины современной физики»
X. Линднера. По этой замечательной книге мож¬

но судить о познавательно-выразительном зна¬

чении цвета в научно-популярной литературе.

Перед художником-оформителем этого издания

Цветной познавательный образ невидимых физических явле¬

ний. Линднер X. Картина современной физики. Лейпциг, 1973;

художник К. Тиме
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(К. Тиме) стояла сложнейшая задача � изобра-
зть физические процессы, непосредственно в на¬

туре не наблюдаемые. Нужно было в соответ¬

ствии с современным умозрительным представ¬

лением о физических процессах в микромире вы¬

строить зрительный ряд символических изобра¬
жений, создающих наглядный образ физической
картины мира. Художник справился с этой зада¬

чей блестяще. Гармоническое единство содержа¬

ния книги и цветного оформления Тиме таково,

что можно говорить о создании художественно¬

образной картины физического мира, о перевоп¬

лощении умозрительных представлений в нагляд¬

ные образы.
Научная книга имеет исключительно познава¬

тельную направленность. Значит ли, что в этом

типе изданий мы должны сосредоточить все ак¬

тивные цветовые силы на познавательных функ¬

циях, игнорируя выразительные? Может быть,
научную книгу нужно вообще исключить из об¬

ласти искусства книги? А если нет, то в чем долж¬

на заключаться задача художника?
Практика показывает, что и в оформлении науч¬
ной книги художники, создавая иллюстративное

отражение основных идей издания, дают им об¬

разную, эстетическую оценку.
Мне в качестве художника приходилось иллюст¬

рировать научные и научно-популярные тексты.

Не было случая, чтобы ученый при подготовке

книги отказался от помощи художника в опре¬

делении эстетического модуса научной идеи. Ма¬

ло того, чаще художнику легче работать с уче¬

ным, чем с литератором. Почему? Очевидно, по¬

тому, что потребность в эстетической оценке

научной работы у автора-ученого не меньше, чем
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у писателя, но без художника она остается не¬

реализованной, его человеческие сущностные си¬

лы не проявляются во всей полноте. Не надо за¬

бывать, что современный ученый, человек раз¬

носторонне развитый, хотя и смотрит на инфор¬
мацию книги со стороны познавательного значе¬

ния, но чувствует глубину ее эстетической роли
как выразительной формы общения. Следователь¬
но, и цветовой образ научной книги должен созда¬

ваться с учетом этого глубинного видения.

Традиционной становится активизация цветовой

образности при оформлении популярной литера¬

туры. Однако колористические достоинства боль¬

шинства изданий занимательной литературы сни¬

жены плохой печатью, во-первых, и пренебрежи¬
тельным отношением художников к этому типу

изданий, во-вторых. Прекрасным исключением из

негативного ряда явилось цветовое оформление
художниками М. Аникстом и А. Троянкером изда¬

ния С. Рассадина и Б. Сарнова «В стране литератур¬
ных героев». В композиции книги красочные раз¬

воротные иллюстрации предпосланы основному

тексту и представляют собою своеобразные пре¬

людии глав. Трудно сказать, кто кого превзошел
талантом: писатели или художники. Очень содер¬
жательный текст увлекательно остроумен. Худож¬
ники проиллюстрировали его с виртуозным блес¬

ком. Неистощимые на выдумку, они создали уди¬
вительный сплав гротескового рисунка с декора¬

тивно-образным колоритом. Это гармоническое

единство дает крылья выразительности, подни¬

мающие эстетику занимательной иллюстрации
на художественно-образный уровень. Пример, до¬

стойный подражания! Беда лишь в том, что по¬

заимствовать можно только метод и средства, а
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выразительность позаимствовать нельзя, ибо под¬

ражание порождает не образы, а знаки образов.
В рассматриваемом оформлении Аникста и Троян-
кера интересны не только иллюстрации, но и вы¬

разительная цветовая активизация основного текс¬

та, отпечатанного в две краски. Имеет ли вторая

краска (фиолетовая) образное значение или это

только прием коммуникативного разделения реп¬

лик? Почему для обозначения личности ведуще¬

го героя выбран фиолетовый цвет, связано ли

конкретное цветовое обозначение с психологиче¬

ской трактовкой образа? Это надо спросить у

художников.

Выразительное сочетание гротескового рисунка с декоративно¬

образным колоритом. Рассадин С. Б., Сарнов Б. М. В стране

литературных героев. М., 1979; художники М. Аникст, А. Тро-

янкер
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Цветовое оформление драматического текста. Рассадин С. Б.,
Сарнов Б. М. В стране литературных героев. М., 1979

Коммуникативное и символико-образное оформление драма¬
тического текста. Пушкин А. С. Моцарт и Сальери. Киев,
1974; художник Ф. Юрьев
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По собственному опыту оцвечивания текста, при¬

мененному, правда, в другом типе литературы, ска¬

жу, что проблема цветовой психологизации обра¬
за существует. Например, при цветовом оформле¬
нии драматического текста «Моцарт и Сальери»
Пушкина мы встали перед выбором: какими цве¬

тами обозначить реплики Моцарта и Сальери. Пе¬

репробовали много вариантов и остановились на

таком: Моцарт � киноварь, Сальери
� синий. Чем

мы руководствовались? Только чувством. При
этом, простите за нескромность, нам очень хоте¬

лось приблизиться к эмоциональной образности
поэта.

ПРИНЦИПЫ ЦВЕТОВОГО ОФОРМЛЕНИЯ
ТЕКСТА

К сожалению, художники еще очень ограничен¬

но используют цвет в оформлении текста. Меж¬

ду тем выразительные возможности его цветовой

активизации многообразны. Перечислим некото¬

рые принципы цветового выразительного обозна¬

чения текстов.

Принцип 1. Текст иногда оцвечивается без уче¬

та его смысла, то есть применяется чисто внеш¬

нее художественно-декоративное расцвечивание,

например букв, слов, строк или целых периодов.

При этом осуществляется декоративно-вырази¬

тельное оцвечивание текста, цель которого в ос¬

новном «гедонистическая»: украсить текст и тем

самым доставить эстетическое удовольствие чи¬

тателю, вызвать у него праздничное настроение.

Принцип, распространенный в старину, сейчас

применяется реже, в основном в рекламных и

детских изданиях.
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Интонационный характер выразительного расцвечивания тек¬

ста. Слабы 3. К. Между нами буквами. Брно, 1974; худож¬
ник М. Нолл
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Цветовой прием коммуникации, облегчающий процесс обуче¬
ния математике. Малая энциклопедия математики. Лейпциг,
1969; художник М. Арнольд
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Принцип 2. Оцвечивая текст, можно управлять

вниманием читателя: дифференцировать выделе¬

ния слов, периодов и рубрик, указывать на логи¬

ческую связь знаков и знаковых отношений.

При таком коммуникативном оцвечивании, облег¬

чающем процесс восприятия и усвоения содер¬

жания текста, должен повышаться и эстетиче¬

ский уровень его оформления. Этот принцип весь¬

ма актуален для учебной и научно-популярной
литературы.
Принцип 3. Выразительно акцентируя цветом сло¬

ги, слова и текст в целом, можно художественно¬

образно проинтонировать текст (почти «деклама¬

ционно»), создавая таким способом его визуаль¬

ную интерпретацию, отражающую отношение

художника к содержанию текста. При этом осу-

Художественно-образное воплощение символических функ¬
ций цвета во внешнем оформлении изданий
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ществляется интонационно-выразительное оцве-

чивание текста. Этот принцип может активизи¬

ровать эмоциональное воздействие художествен¬

ной литературы, и поэзии особенно.

Принцип 4. Из интонационно-выразительного
принципа может выделиться самостоятельный

принцип цветового обозначения фонетической

структуры текста; для этого гласные обозначают

определенными символическими цветами. Акти¬

визация слогов с помощью цвета гласных выяв¬

ляет вокальный образ текста, что может быть ис¬

пользовано в учебных и литературоведческих це¬

лях. Как частный случай принцип использовался

нами при создании цветового слогового письма,

в котором согласная слога окрашивалась симво¬

лическим цветом гласной, а сама гласная не писа-

Декоративно-выразительное значение цвета в оформлении
текста



ЦВЕТОВАЯ ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТЬ ОФОРМЛЕНИЯ КНИГИ 207

Цветовая запись инструментальной и вокальной музыки. Киев,

1971; художник Ф. Юрьев
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Выявление фонетической структуры текста с помощью цве¬

тового слогового письма. Юрьев Ф. И. Цвет в искусстве кни¬

ги. Киев, 1987; художник Ф. Юрьев
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Художественно-образное цветовое оформление текста облож¬

ки. Эренбург И. Г. Буря. М., 1950; художник С. Телингатер
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лась. Таким путем экономится бумага и усили¬

вается восприятие фонетической структуры текс¬

та /15/.
Принцип 5. Соединяя образную цветовую симво¬

лику с традиционным выразительным набором,
можно обогатить и углубить смысловое значение

текста. При этом осуществится символико-выра¬

зительное оцвечивание текста, полезное для мно¬

гих видов изданий, но особенно для художест¬
венной и политической литературы.

Разновидностью символико-выразительного оц-

вечивания текста может быть цветовая запись

музыки (как инструментальной, так и вокаль¬

ной). Это легко осуществить, если предваритель¬

но музыкальную гамму привести в логическое со¬

ответствие с системой цветовых символов. Прин¬
цип таит в себе возможность воплощения звуко¬

музыкальной гармонической структуры в нагляд¬

ный образ, при этом осуществится выразитель¬

ное оцвечивание музыкального текста.

Применение того или иного конкретного прин¬

ципа помогает художнику целенаправленно фор¬
мировать художественный образ текста.

ГАРМОНИЯ ЦВЕТОВЫХ ОБРАЗОВ

СОДЕРЖАНИЯ И ОФОРМЛЕНИЯ КНИГИ

Теперь поговорим о самом трудном: о цветовой

образности художественной иллюстрации и цве¬

товом образе книги в целом.

Выше мы начали разговор о взаимосвязи цвето-

образов самого литературного произведения с цве-

тообразами художественного оформления текста.

Цветообразы писателя бывают настолько разви¬

тыми и органично связанными с содержанием,
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что любое вмешательство иллюстратора может

быть излишним. Возможно, поэтому так трудно

иллюстрировать в цвете Александра Блока и Льва

Толстого.

Вот цветная картина из «Юности» Л. Толстого:

«Налево внизу синел неподвижный пруд, окру¬

женный бледно-зелеными ракитами, которые тем¬

но отражались на его матовой, как бы выпуклой

поверхности. За прудом, по полугорью, рассти¬

лалось паровое чернеющее поле, и прямая линия

ярко-зеленой межи, пересекавшей его, уходила

вдаль и упиралась в свинцовый грозный гори¬

зонт».

Символические цветообразы Льва Толстого ярко

выражены. Элен Безухова у него всегда в белом,
Анна Каренина

� в лиловом и черном. Вспомним:

«Кити видела каждый день Анну, была влюблена

в нее и представляла себе ее непременно в лило¬

вом». Сама Кити Щербацкая в юности вся розо¬

вая: «Военный любовался на розовую Кити». У нее

розовое платье, тюник, туфли, ладони, уши и ро¬

зовенькая комната. Образ замужней Кити утратит

розовую символику. Катюша Маслова в «Воскре¬
сении» обозначена трагической триадой: черное,
белое, красное. Степанида в рассказе «Дьявол»

отмечена красным
� символом греховного наваж¬

дения, разрушающего гармонию жизни. Голубые
цветы � символ мира

� изображены на крова¬

вом поле в «Севастопольских рассказах».
Имея столь характерные примеры цветовой об¬

разности в самой литературе, зададимся вопро¬

сом, должен ли художник-иллюстратор отражать
в художественном оформлении цветообразы писа¬

теля? И если да, то не будет ли буквальное отра¬
жение своеобразной тавтологией? Думается, что
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стилевое единство цветообразов писателя и худож¬

ника-иллюстратора, как и всякое гармоническое

единство,� это не обязательно подчиненность

одного другому. Художник творит не по образу и

подобию, а в соответствии со своим мировоззре¬

нием, эстетической культурой, современным про-

Художественно-образное значение цвета в иллюстрации. Лес¬

ков Н. С. Левша. М., 1974; художники Кукрыниксы
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чтением литературного произведения и с помощью

индивидуальной цветовой палитры. В этом сущ¬

ность активного отражения литературного содер¬

жания в изобразительном искусстве.

Надо полагать, что М. Горький, сравнивая стиль

Э. Золя с живописью темными красками, а стиль

О. Бальзака � с масляной живописью в духе

П. Рубенса, вовсе не требовал от художников бук¬
вального следования этим ассоциациям.

Так или иначе, но проблема гармонических отно¬

шений цветообразов писателя и цветообразов ил¬

люстратора существует.

Не меньше цветообразных проблем, думаю, у ил¬

люстраторов тех писателей, у которых литератур¬
ные цветообразы отсутствуют или второстепенны

(у Ф. Достоевского, например). Очевидно, были

проблемы с образным цветом и у И. Глазунова

Художественная иллюстрация, в которой цвет имеет чисто

декоративное значение. Лесков Н. С. Левша. М., 1986; худож¬
ник Г. Юдин
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Цветовое выразительное отражение образного строя поэзии.

Лорка Ф.Г. Стихотворения. М., 1981: художник Н.Эстис



ЦВЕТОВАЯ ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТЬ ОФОРМЛЕНИЯ КНИГИ 215

Иллюстрация, в которой колорит не соответствует драматиз¬
му сюжета. Толстой Л. Н. Война и мир. М., 1974; художник
А. Николаев
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при иллюстрировании Достоевского. Цветовое ре¬

шение образа Неточки Незвановой, созданного

Глазуновым в холодном колорите, дедраматизует

характер. Лично мне с такой цветообразной трак¬

товкой согласиться трудно. Тем более, что сам

Достоевский (исключительный случай!) обозна¬
чил Неточку драматическим красным цветом.

Соединение литературного изобразительного об¬

раза и художественно-образного цветового обоз¬

начения � это синтез двух видов искусства, со¬

здающий третье � искусство книги. Будет ли

художник цветом аккомпанировать писателю или

станет «солировать» на его фоне
� зависит от

таланта и темперамента художника. Наше дело

предостеречь от того, чтобы дуэт не был какофо¬
нией или стилевой эклектикой.

Шедевром «солирующего» оформления литера¬

турного произведения признаны цветные иллюст¬

рации Кукрыниксов к «Левше» Н. Лескова. Пом¬

нится, в 1974 г. при обсуждении оригиналов этих

иллюстраций, экспонировавшихся в Московском

выставочном зале на Кузнецком, велась оживлен¬

ная дискуссия. И хвалили: восхищались велико¬

лепным изыском тонкого оцвеченного рисунка,

отмечали «игровую» театральность композиций,

восторгались «смеховой» трактовкой образов.
И высказывали робкое недоумение: дескать, где

же «сермяжный» русский дух, где трагический
колорит царского гнета, удушающего таланты?

Преобладающее мнение было: светлый юмор, «ак¬

варельная» красота красок Кукрыниксов близки

образности Лескова; несмотря на трагическую

судьбу главного героя, замысел литературного

произведения оптимистичен, в нем выражена гор¬

дость за талантливый народ, за его очиститель¬
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ный жизнеутверждающий юмор; «сермяжность»

русского быта и языка в этом произведении
�

не натурализм, а условный прием выразительно¬
го значения; таким образом, Кукрыниксы не толь¬

ко не игнорировали стиль писателя, но всеми гра¬

фическими средствами, в том числе и цветом, от¬

разили суть и национальный характер сказа. Ос¬

порить это мнение трудно. И все же, надо пола¬

гать, что возможна не менее талантливая интер¬

претация «Левши» иного характера, и появятся

иллюстрации, интерпретирующие «Левшу» в более

суровом колорите.

Д. Бисти считает, что самое правильное толкова¬

ние «Левши» на сегодняшний день � это ил¬

люстрации Г. Юдина /16/. Однако, на наш взгляд,

цвет в этих иллюстрациях глубокого образного
значения не имеет.

Можно еще приводить множество примеров цве¬

тового образного оформления художественной
литературы. Среди колоритных работ выделим

иллюстрации: С. Герасимова к «Делу Артамоно¬
вых» М. Горького (М., 1956); М. Сарьяна к «Ар¬
мянским сказкам» (Ереван, 1904); Д. Дубинско¬
го к «Поединку» А. Куприна (М., 1962); О. Ве¬

рейского к «Анне Карениной» Л. Толстого (М.,

1975); М. Майофиса к «Мюнхгаузену» Э. Распе

(М., 1981); А. Ивахненко к «Поэмам» Т. Шев¬

ченко (Киев, 1985); Н. Устинова к «Как закаля¬

лась сталь» Н. Островского (М., 1977); Н. Эстиса

к поэзии Ф. Г. Лорки (М., 1981); А. Николаева к

«Войне и миру» Л. Толстого (М., 1976). Да прос¬
тят меня не упомянутые колористы, ибо выделе¬

ние сделано не по степени превосходства, а по

принципу разнообразия.
Каждый из названных художников по-разному
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относится к познавательным и выразительным

функциям цвета, отсюда большая или меньшая

прозаичность или поэтичность цветового образа,
отсюда и различная стилевая близость к лите¬

ратурному тексту, образы которого художник вос¬

создает и восполняет. Например, нельзя сравни¬

вать напрямую иллюстрации Эстиса и Николае¬

ва, Верейского и Майофиса, не учитывая стиле¬

вые различия иллюстрируемых ими произведе¬

ний. А опосредованные сравнения столь сложны,

что любители разных жанров никогда не прихо¬

дят к общему мнению. Правда, было время, ког¬

да сторонники исключительно познавательных

функций цвета безжалостно третировали сторон¬

ников выразительных функций, что неизбежно

приводило к снижению эстетического уровня цвет¬

ной художественно-образной иллюстрации. Это

замечание относится в основном к иллюстриро¬

ванным изданиям для взрослых. Отношение к цве¬

ту в иллюстрациях для детей было иным, более

благоприятным.

ЭМОЦИОНАЛЬНО-ВЫРАЗИТЕЛЬНОЕ ЗНАЧЕНИЕ

ЦВЕТА В ДЕТСКОЙ КНИГЕ

Повышенная эмоциональность яркой цветовой об¬

разности характерна для детской художествен¬
ной иллюстрации. Не потому ли целая армия та¬

лантливых иллюстраторов атакует издательства

детской литературы? От книжки-игрушки изда¬

тельства «Малыш» до рассказов Льва Толстого

издательства «Детская литература» дистанция

большая, но кажется, не существует на этом пу¬

ти для цветной образной иллюстрации никаких

возражений ни в художественных редакциях, ни
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Декоративное, музыкально-образное значение цвета в ил¬

люстрации для детей. Снегирев Г. Я. Рассказы для детей.

М., 1970; художник М. Митурич
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в полиграфическом производстве. Но всегда ли

так было? О полиграфических трудностях и об
эстетических кризисах прошлого достаточно ска¬

зано в монографии Э. Ганкиной «Художник в сов¬

ременной детской книге» /17/.
Роль цветной художественной иллюстрации в эс¬

тетическом воспитании ребенка трудно переоце¬
нить. Чувство прекрасного воспитуемо. Значит,
с самого раннего детства необходимо развивать

Усиление психологической образности иллюстрации посред¬
ством художественно-образного колорита. Сказки народов
СССР. М., 1987; иллюстрация В. Петрова-Камчатского
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Яркий, красочный колорит усиливает эмоциональное воз¬

действие детской иллюстрации. Чудесный клад: Дет. песенки

народов Кавказа. М., 1975; художник Д. Хайкин



ЦВЕТОВАЯ ОБРАЗНОСТЬ КНИГИ 222

Пример выразительной, оригинальной цветовой интерпрета¬

ции образов. Андерсен Г.-Х. Снежная королева. М., 1975;

художник Б. Диодоров
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Отражение народной цветовой традиции в иллюстрации для

детей. Лошадки-сиваши: Укр. нар. дет. песенки. Киев, 1971;

художник М. Примаченко



ЦВЕТОВАЯ ОБРАЗНОСТЬ КНИГИ 224

чувство цветовой гармонии, притом последова¬

тельно: от любования цветами до понимания за¬

конов цветовых обозначений, а затем эстетиче¬

ских глубин цветовой культуры. Сэкономить на

детском художественном воспитании сегодня �

значит обокрасть художественную культуру на¬

рода в будущем.
Заслуженным почетом и уважением пользуются

такие корифеи оформления детской книги, как

И. Билибин, В. Лебедев, Б. Кустодиев, В. Кона-

шевич, Л. Лисицкий, Ю. Васнецов, В. Курдов,
Т. Маврина. Это классики советской художест¬

венной иллюстрации для детей, оказавшие доб¬
рое влияние на цветовую культуру нашего наро¬

да, воспитавшие новое поколение художников-

колористов, среди которых талантливейшие ил¬

люстраторы М. Митурич, Н. Устинов, В. Пивова¬

ров, О. Васильев, Н. Денисова, В. Дувидов, С. Ва-

лювене, Я. Жилите, Н. Попов, В. Перцов, В. Лег-

кобыт, В. и А. Трауготы, Д. Хайкин, М. Майофис,

Б. Диодоров и др.

Из выдающихся в колористическом отношении

зарубежных иллюстраторов детской литературы

можно назвать Ири и Туши Маруки, Ясуо Сагаву,
Сиекихи Акаба из Японии; Бинета Шредера-Ник-
ла и Лизелот Шварц из ФРГ; X. Айхингер из Ав¬

стрии; Збигнева Рыхлицкого и Анджея Струмил-
ло из Польши; Ондрея Зимку и Мирослава Ци-
пара из Чехословакии; Мигеля Пачеко из Испа¬

нии; Фаршида Месгали из Ирана; Дитера Рекса
из ГДР; Симеона Венова из Болгарии.
Именно в цветной детской художественной ил¬

люстрации, как нам кажется, созрели наиболее

прогрессивные тенденции цветовой образности.
Такие тенденции мы усматриваем в ярком, ра-
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Отражение поэтической образности стихотворения посредст¬
вом колорита. Шевченко Т. Г. Садок вышневый коло хаты.

Киев, 1985; художник А. Ивахненко
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достном колорите иллюстраций группы художни¬

ков, оформивших «Сказки народов СССР»; в та¬

лантливом развитии Т. Мавриной народной цве¬

товой традиции; в образной цветовой символике

Н. Устинова, по-новому увидевшего «Как закаля¬

лась сталь» Н. Островского (М., 1977); в выра-

Гармонический цветовой строй иллюстрации, использующей
колористический строй национальной орнаментики. Нагиъи-
кин Д. Д. Амурские сказки. Хабаровск, 1975; художник
Г. Павлишин
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зительной условности цветных иллюстраций брать¬
ев Трауготов к «Тайне запечного сверчка» Г. Цы-

ферова (М., 1972); в цветовой насыщенности

образных иллюстраций Д. Хайкина к «Детским
песенкам народов Кавказа»; в колористической
тонкости иллюстраций М. Майофиса к «Приклю¬
чениям барона Мюнхгаузена» Э. Распе (М., 1981);

в гармоническом сочетании цвета и линейного ри¬

сунка в иллюстрациях Т. Толстой; в неразрывном

пластическом единстве цвета и формы в колорит¬

ных композициях к детским книгам В. Дуви-

дова.

По-хорошему чувствительны иллюстраторы дет¬

ских книг к национальной цветовой культуре свое¬

го народа и народов других стран. Знание нацио¬

нальной цветовой символики, художественных

традиций графики и живописи для иллюстратора

народных мифов, сказок, да и всякой другой на¬

циональной художественной литературы просто

необходимо. В этом смысле показательны цве-

тообразы М. Примаченко, А. Ивахненко, Е. Лось,

С. Валювене, Г. Павлишина, X. Абаева, Т. Нари¬

манбекова и перечисленных выше зарубежных
художников.

ПОЗНАВАТЕЛЬНО-ОБРАЗНОЕ ЗНАЧЕНИЕ

ЦВЕТА В УЧЕБНОЙ КНИГЕ

В настоящее время во всех без исключения груп¬
пах учебных изданий цветные познавательные и

кодовые иллюстрации применяются вместе с раз¬

витой системой цветовых обозначений (цветовые

коды, библиохромы, коммуникативные системы

цветовой индексации). Это облегчает восприятие
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текстового и наглядного материала, углубляет и

дополняет основное содержание учебника.
Иногда в погоне за пользой забывают о красоте:

система цветовых обозначений и книга в целом

бывают слишком пестрыми. Этой опасности лег¬

ко избежать, если привлечь к оформлению учеб¬
ной книги художников, имеющих опыт цветового

оформления художественных и научно-популяр¬

ных изданий, не пренебрегающих полезными функ¬
циями цвета и хорошо понимающих учебные це¬

ли издания.

Примерами учебных изданий, гармонически соче¬

тающих красоту и пользу цветового оформления,
могут служить удачно проиллюстрированные япон¬

ские книги серии «Наука для детей» издатель-

Использование разнообразных выразительных возможностей

коммуникативных функций цвета в учебной литературе. Учеб¬
ник русского языка. М., 1981
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ства «Гаккен», словацкие учебники братиславско¬
го педагогического издательства, болгарские экс¬

периментальные учебники Академии наук, бело¬

русские учебники издательства «Народная асве-

та», учебники московских издательств «Русский
язык» и «Просвещение». Среди образцовых, на

наш взгляд, учебных изданий «Просвещения» на¬

зовем «Историю средних веков» для 6-го класса

(М., 1985), учебник по математике для 2-го клас¬

са (М., 1985), «Зоологию» для 6�7-х классов,

«Природоведение» для 3-го класса, а также отме¬

тим пособие «Мир географии: География и геог¬

рафы», выпущенное в 1987 г. издательством

«Мысль», и серию «Мир живой природы», выпу¬

щенную издательством «Мир» (М., 1981 �1986).

НЕРАЗДЕЛИМОСТЬ ПОЗНАВАТЕЛЬНОЙ

И ВЫРАЗИТЕЛЬНОЙ ФУНКЦИЙ ЦВЕТА
В ХУДОЖЕСТВЕННОМ ОБРАЗЕ КНИГИ

Богатая художественная практика книжного ис¬

кусства дает множество примеров красочного

оформления книг. Накоплен огромный арсенал

средств цветового обозначения, практически дос¬

таточный для глубокого познавательно-вырази¬
тельного раскрытия содержания любого совре¬
менного книжного издания.

Задача заключается в том, чтобы каждое актив¬

ное цветовое средство художественного оформле¬
ния попадало в цель

� соответствовало типу и

виду издания, чтобы интеллектуальное и эмо¬

циональное его начала, сливаясь воедино, прино¬

сили высшую радость и пользу читателю.

Цветовая гармония книги как эстетическая кате¬

гория
� это диалектика цветового единства и раз¬
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нообразия. В цветовом гармоническом единстве

должны быть суперобложка, обложка, форзац,
титул, цвет бумаги для основного текста, коло¬

рит иллюстраций, то есть весь колористический
строй издания. Цветовая активность, необходимая
для внешних и ключевых элементов книги, внут¬

ри книги должна многофункционально соотно¬

ситься с основным ее содержанием и архитек¬

тоникой.

Вслед за Ляховым /18/ мы считаем, что красота

книги не может быть привнесена извне, она со-

Коммуникативная функция цвета во внешнем оформлении

поэтического сборника. Снегова И. А. Август. М., 1963; худож¬

ник В. Медведев

Колористическое обогащение лирического образа поэзии.

Армянская поэзия. Ереван, 1906; художник М. Сарьян
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здается органически на всех стадиях формиро¬
вания ее основного содержания. По нашему пред¬

ставлению, в едином многофункциональном ор¬

ганизме издания цветовое оформление может

быть и коммуникативным средством воздействия,
и художественным колористическим образом, но

только не чем-то чужеродным, формальным, ме¬

ханически наложенным. Иначе красота уступит

место красивости.

Возможно, сказанное для большинства профес¬
сионалов � это азбучные истины. Но начинаю¬

щим прежде всего необходимо знать, что в реали¬

стическом искусстве польза и красота неразрыв¬

ны. По отношению к цветовой образности это

Переусложненное декоративное цветовое решение детской ил¬

люстрации; преобладание выразительной функции цвета над

познавательной. Кобыляча голова. Укр. нар. сказка. Киев,

1972; художник А. Милъковицкий
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Пример познавательно-выразительных функций цвета в оформ¬
лении научной литературы; издание отмечено высокими на¬

градами конкурсов книги. Малая энциклопедия математики.

Лейпциг, 1969
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значит, что познавательные и выразительные

функции цвета неразделимы и взаимозависимы.

Необходимо помнить, что абсолютизация позна¬

вательных функций губит искусство, а отсут¬

ствие смысла в активизации выразительных

средств порождает формализм. К формализму
же может привести и неграмотное осуществле¬

ние принципа цветового обозначения при форми¬

ровании цветового образа конкретной действи¬
тельности для типичного зрителя.

Так, стоит еще раз сказать о нецелесообразности
применения в научных изданиях исключительно

декоративно-выразительного отражения дейст¬

вительности. Это было бы аналогично научному

докладу, состоящему из одних междометий.

До недавнего времени и среди профессионалов
считалось, что для цветного иллюстрирования на¬

учных изданий наиболее целесообразен принцип,

когда образ действительности формируется как

Повышенная цветовая выразительность, близкая детскому

художественному творчеству. Укр. нар. сказки. Киев, 1973;

художник В. Легкобыт
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множество цветовых качеств только познава¬

тельного значения. Деэстетизация такого рода

приводит к обеднению человеческих сущностных

сил. В. И. Ленин говорил, что без человеческих

эмоций не бывает человеческого искания исти¬

ны /19/.
Более целесообразным принципом цветового офор¬

мления научных, научно-популярных, политиче¬

ских, учебных и справочных изданий является

такое формирование образа действительности,
когда основная цель иллюстрации

� познаватель¬

ная, а выразительное значение возникает как от¬

клик на эстетические качества цветовой формы.

Гораздо большее значение выразительная функ¬
ция цвета приобретает в изданиях художествен¬

ной литературы, особенно в поэзии и в литера¬

туре для детей. Большее, но ни в коем случае не

Выразительное значение цвета. Винт А. А. Желтое в голубом,

как солнце в небе. Таллинн, 1979; художник А. Винт
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абсолютно самостоятельное, независимое от пред¬

назначения художническое самовыражение. Ав¬

торитетнейший художник В. Курдов по этому по¬

воду говорил: «Я смотрю на книгу как на пору¬

чение, а не только как на возможность выска¬

заться» /20/.

Художественно-образное значение цвета в детской иллюстра¬

ции. Сказки народов СССР. М., 1987; иллюстрация А. и В.Трау-
готов
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В заключение хочется предостеречь молодых

художников-колористов от опасности догматиче¬

ских установок и стереотипов. Выразительность

цвета неповторима. Она возникает и существует
в восприятии только один раз, один миг, в уни¬
кальной гармонической ситуации. Цветообраз,
пережитый однажды, запоминается и при повто¬

ре выполняет уже не выразительную, а в лучшем

случае познавательную функцию. Нельзя дваж¬

ды вступить в одну и ту же воду. Поэтому так

часто запаздывают искусствоведческие рекомен¬

дации ведущих стилей, методов и принципов цве¬

товой гармонии. Меняются поколения, изменяет¬

ся общественное значение и цели книжных изда¬

ний, меняются стили, устаревают стереотипы. Но

остаются шедевры цветовой образности как па¬

мятники и образцы прогрессивно развивающейся

цветовой культуры народа.

Остаются многоцветный мир и цвет как актив¬

нейшее выразительное средство искусства.

И тополя уходят,

Но свет их озерный светел...

Любовь моя, цвет зеленый,

Зеленого ветра всплески.

Далекий парусник в море,

Далекий конь в перелеске.

Федерико Гарсия Лорка
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КНИГА КАК СИСТЕМА *

Главная функция книги � хранение и активная

передача текстовой информации. Эту функцию

называют коммуникативной.

Передавая во времени и пространстве текст, изо¬

бражения, книга играет величайшую роль как дви¬

гатель прогресса, как орудие идеологической борь¬
бы. Важна и эстетическая функция книги как

произведения искусства. «Прародителями» книги

были египетский свиток и глиняная табличка

Ассиро-Вавилонии. Они принципиально различа¬
лись по пространственно-конструктивной органи¬
зации (расположению) текста, но тем не менее

обладали многими сходными по функциям эле¬

ментами. И тут и там были приспособления для

зрительной ориентировки внутри текста (своеоб¬
разные колонцифры и колонтитулы), для внеш¬

ней ориентировки (ярлыки и надписи), для защиты

произведения письменности от повреждения (фут¬
ляры, ящики) и т. д.

*[В качестве предисловия к разделу «Проблемы методики

художественного конструирования книги» (печатается по:

Ляхов В.Н. Очерки теории искусства книги. М., 1971.

С. 125�152) использована глава из книги В. Н. Ляхова

«О художественном конструировании книги» (М., 1975.

С. 25�31)].
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Наличие этих общих органов-приспособлений �

не формальный, а сущностный момент. Он указы¬
вает на то, что общечеловеческая потребность в

удобном и экономном способе передачи письмен¬

ного текста была уже в древности. Именно эта

потребность привела к возникновению особой,
устойчивой формы организации продуктов

письменности, то есть формы современной книги.

В ее основе лежит единство структурно-смысловых
элементов текста и материальных элементов бло¬

ка. И как бы в дальнейшем ни менялись под

воздействием различных факторов частные особен¬
ности книжной формы, важнейшим критерием,

определяющим ее человеческую ценность, была

и будет ее коммуникативная функция.
Как же общается современный человек с книгой?

Оказывается, при помощи тех самых приспособле¬
ний, о которых мы уже говорили и которые обычно

не фиксируются нашим вниманием. В самом деле,

для того, чтобы было удобно зрительно воспринять
написанное, знаки письменности в книге распре¬

делены на листах (страницах) в строгом порядке,

с учетом особенностей зрения человека. Весь текст

«нарезан» на удобные для читающего строки.

Строки собраны, в столбцы, вокруг которых остав¬

лены поля для отдыха глаз. А чтобы читатель

легко воспринимал смысл, напечатанный текст

разбит на различные по значимости смысловые

элементы (слова, абзацы, рубрики, главы и т. д.).
Часто в тексте есть еще и специальные подчерки¬

вания, усиления, цветовые удары
� это акценти¬

ровки, смысловые выделения. Но мало хорошо

увидеть текст и вникнуть в его смысл. Человеку
еще очень важно быстро отыскать нужные страни¬

цы, строки. Для этой цели он изобрел систему
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ориентиров
� колонцифры, колонтитулы, рубрики

и прочее, двигаясь по которым он легко находит

нужный текст. Стремясь сделать текст как можно

более наглядным и понятным, люди издавна стали

включать в книгу, рядом с текстом, изображения.
Так осуществился синтез слова и образа.
Обобщив наблюдения над процессом «потребле¬
ния» книги, мы можем построить ее принципиаль¬

ную модель.

Модель демонстрирует книгу как систему, в основе

которой находится письменный текст, текстовое

сообщение (ТС), которое обслуживается уже

знакомыми нам приспособлениями. Назовем их

функциональными «службами»: службой смысло¬

вой организации текста, службой материально-

конструктивной организации книги, службой зри¬

тельной ориентировки, службой наглядной инфор¬
мации. Эти службы и делают возможными все те

операции с книгой, о которых говорилось выше

(зрительное и смысловое восприятие, ориенти¬

ровка, образное представление), а также и такие,

как, например, листание, и ряд других; наконец,

эти службы защищают книгу от повреждений.
Для большей наглядности описанную структуру

книги можно представить так:

Текстовое сообщение (ТС)

Службы:
1) смысловой организации текста;

2) материально-конструктивной организации книги;

3) зрительной ориентировки;

4) наглядной информации.
К этим службам можно добавить еще одну: реклам¬

но-пропагандистскую. Она помогает реализовать

книгу.



КНИГА КАК СИСТЕМА 243

Можно ли считать намеченную структуру функ¬
циональной организации книги верной? Проверим
это, «наложив» модель на реальную книгу и по¬

смотрев, насколько она совпадает с ней.

Легко убедиться, что привычные элементы книги �

буквы, апроши, поля, колонцифры, страницы,

переплет, иллюстрации и т. д.� логично распреде¬

ляются по названным службам, находят в них свое

место по функции, которую они выполняют в книге.

Углубляясь с помощью модели в книгу, можно

прийти к выводу, что она представляет собой слож¬

но иерархированную систему приспособлений с

тремя ярусами подчинения.

Первый ярус � уже названные службы. Им подчи¬

нен второй ярус, где расположены подслужбы �

аппараты, которые выполняют менее широкие, чем

службы, функции. Так, например, смысловая орга¬

низация текста осуществляется с помощью трех

аппаратов. Аппарат смысловой структуризации

преобразует любое письменное сообщение в книж¬

ный текст путем специфической (типографской)
обработки: апроши выделяют отдельные слова,

абзацные отступы и концевые строки
� закон¬

ченную локальную мысль и т. д. Аппарат смысло¬

вой рубрикации с помощью определенным обра¬
зом оформленных цифровых или словесных заго¬

ловков обнажает перед читателем принцип логи¬

ческого строения произведения. А аппарат смысло¬

вой акцентировки дает возможность «интониро¬

вать» смысл текста, усилить его воздействие, под¬

черкивая главное, отделяя второстепенное и т. д.

В третьем ярусе находятся простейшие элементы,

составляющие и организующие материальное «те¬

ло» книги. Это различные знаки письменности,

отдельные элементы блоковой конструкции (стра¬
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ницы, переплет, форзац и др. и пр. Чрезвычайно
важно отметить, что, как правило, каждый из этих

элементов участвует в «работе» не одной, а несколь¬

ких служб. Это можно хорошо проследить на при¬

мере абзацного отступа. Он выполняет следующие

задачи: отделяет одну законченную мысль от дру¬

гой; он же � немая «рубрика» (служба смысловой

организации текста, аппарат структуризации); он

же � средство ориентировки для глаза, ищущего

нужное место в тексте (служба зрительной ориен¬

тировки) .

Большинство элементов в книге � ив первую

очередь наборный шрифт � типовые, стандартизи¬

рованные, рассчитанные на многовариантные ком¬

бинации. Современная книга демонстрирует огром¬

ное количество решений на основе единой типо¬

метрической сетки со стандартными элементами.

В этом отношении она не имеет себе равных среди
созданных человеком предметов. Ведь только не¬

давно идея вариабельных комплексов из стандарт¬

ных деталей вошла в практику строительства, при¬

боростроения и т. д. А в наборной книге они

применяются уже полтысячи лет. Взаимосвязь,
взаимозависимость всех компонентов и обеспечи¬

вают книге целостность функционирующего орга¬
низма.

Все сказанное характеризует книгу пока только с

одной функциональной стороны � утилитарной.
И наш анализ был бы далеко не полным, а пост¬

роенная модель � ущербной, если бы мы ограни¬

чились констатацией только отмеченных моментов.

Одно из существеннейших свойств книги то, что

утилитарное выражается в ней в форме эстети¬

чески осмысленного качества.

Действительно, формообразование книги с самых
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ранних ступеней развития шло под активнейшим

влиянием эстетического фактора, представлений
человека о прекрасном. Не украшение книги путем

привнесения в нее декора, а именно эстетическое

осознание ее утилитарных моментов � вот что

было законом ее формирования. Лучше всех об

этом сказал наш замечательный художник-фило¬
соф Фаворский: «...книга очень похожа на архи¬

тектуру
� и здание строится для жилья, для прак¬

тического использования, но тем не менее стано¬

вится искусством, а верней
� не тем не менее, а

тем более, так как в книге и в архитектуре функция
не мешает, а помогает (курсив наш.� В. Л.), дает

стимул для пространственного пластического

оформления»*.

Сказанного достаточно, чтобы понять необходи¬
мость дополнить модель функциональной струк¬
туры книги компонентом, вносящим в ее природу

эстетическое качество. Он будет зафиксирован в

модели как постоянно действующий эстетический

фактор.
Воздействие эстетического фактора в книге все-

проникающе. Не только шрифт, эта субстанция
книги, немыслим вне эстетического качества, но

и любой апрош, абзацный отступ подчиняется

(вернее, должен подчиняться!) законам формиро¬
вания прекрасного, не говоря уж об иллюстрациях,
создаваемых для книги и имеющих автономную

художественную ценность **.

♦Искусство книги. 1961. Вып. 2. С. 60.

**В той же статье Фаворский дает развернутую трактов¬

ку понятия эстетического в книге, что поможет читателю

составить себе более полное представление об этом воп¬

росе. В данном же случае предмет разговора
�

проекти¬

рование книги.
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Эстетическое начало при восприятии книги зрите¬

лем самым активным образом способствует объ¬
единению смыслового и зрительного планов. Это

достигается с помощью таких композиционно¬

образных средств организации зрительного дви¬

жения, как ритм, пропорции, масштабы, цвет,

фактура.
Предложенная модель функциональной структу¬
ры *

нужна не только для того, чтобы получить

более ясное и точное представление о строении

книги. Эта модель должна помочь овладеть совре¬

менным методом проектирования.

Таким образом, располагая необходимым пред¬
ставлением о книге как о целостной функциональ¬
ной системе, в которой все элементы выполняют

определенные задачи в процессе реализации глав¬

ной � коммуникативной � функции, художник-

конструктор может приступить к конкретной

работе.

"Более полное и аргументированное обоснование модели

функциональной структуры книги можно найти в работе

Ляхова «Очерки теории искусства книги» (М., 1971).



Думать при всяком деянии о цели оного.

Л. Толстой

Разработка рабочей методики художественного

конструирования книги � актуальная задача бли¬

жайшего будущего, решить которую можно лишь

на основе коллективного труда специалистов раз¬

ных профилей. Поэтому материал, который приво¬

дится ниже, следует рассматривать не как прямое

указание к практической деятельности, а как пред¬

варительное зондирование некоторых методиче¬

ских (важнейших, как нам кажется) задач в цепи

проблем книжного искусства.

Попытаемся же представить себе ход процессов
создания книги с использованием тех принципов

художественного конструирования, которые были

изложены нами теоретически. В связи с этим нам

предстоит:
�

определить узловые задачи книжного искусства
во всех сферах производства: издательской, твор¬

ческой и полиграфической;
� изложить некоторые методические предложе¬

ния, которые улучшают существующий книгоде-

лательный процесс.

Таким образом, мы будем стремиться не к описа¬

нию программы действий по созданию книги, а к
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показу задач, определяющих технологическую

цепочку. Эту цепочку в интересах наглядности мы

расположим линейно, совместив параллельные слои

и ответвления процесса, опустив многие сложные

связи, об иерархии которых говорилось. Поэтому
в нашей схеме по преимуществу найдет выражение

динамика прямых связей, принцип поступательно¬

го движения создаваемой книги от замысла к про¬

дукту
�

тиражному экземпляру издания, то есть

нечто вроде модели В. Пахомова, но в откорректи¬

рованном виде. Такое препарирование сложного

процесса поможет увидеть непрерывность и логи¬

ческую оправданность гипотетического «идеально¬

го» процесса по сравнению с реальным, в котором

есть немало обрывов и нарушений органичности
развития.



«ИДЕАЛЬНЫЙ»
КНИГОДЕЛАТЕЛЬНЫЙ ПРОЦЕСС

Обратимся к схеме «спрямленного» процесса соз-

дания книги, процесса, участники которого
�

ху¬

дожник, полиграфист, но прежде всего художник-

конструктор
� должны знать:

� для чего создается книга;
� какими качествами она должна обладать, чтобы

наилучшим образом служить человеку;

должны уметь:
� разработать программу-проект, которая обеспе¬

чит достижение этих качеств с минимумом затрат;

�

творчески осуществить этот проект в сотруд¬

ничестве с другими специалистами и наконец

� выполнить его в тираже.

Сделаем попытку показать процесс создания книги

в трех сферах: издательской, творческой, поли¬

графической.

ИЗДАТЕЛЬСКАЯ СФЕРА

В этой локальной сфере (применительно к нашему

исследованию!) необходимо:
�

определить исходные условия
� требования к

будущему изданию;
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� разработать проект издания: определить его

принципиальные характеристики, учитывающие

«социальный заказ», конкретные производственно¬

технические и материальные возможности и т. д.;
�

организовать весь последующий процесс реали¬

зации проекта, начиная от выбора творческих и

технических исполнителей (художников, техни¬

ческих редакторов, фотографов, ретушеров) и кон¬

чая типографским циклом;
�

художественно-технически отредактировать

издание и проконтролировать выполнение работ.
Все эти задачи могут быть решены в отмеченных

на схеме «звеньях» процесса.

Первое звено � предпроектное исследование и

функциональный анализ. Оно дает художнику-

конструктору книги точные сведения о целевой

установке издания, условиях его распространения

(содержание книги, читательский контингент,

наличие аналогичных книг на книжном рынке,

полиграфические и материальные возможности

и т. д.). Все эти данные должны поступать от

специалистов, занимающихся теми или иными

вопросами в издательстве. Иначе говоря, худож¬

ник-конструктор получает сумму функциональных
требований к будущему изданию.

Второе звено � разработка проекта издания. В нем

начинается собственно создание книги: опреде¬

ляются ее разнохарактерные элементы на основа¬

нии требований к книжному организму как функ¬
циональной системе. Не будем сейчас разбирать
формы проекта, методику проектирования и т. д.

Отметим лишь, что проект
� ключевое звено во

всех последующих манипуляциях с книгой, потому
что в проекте закладывается основная идея изда¬

ния, ответ на вопрос, какой должна быть книга.
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Именно поэтому для проектанта огромное значе¬

ние приобретают все те объективные данные, свя¬

занные с «социальным заказом», которые прора¬

батываются в функциональном анализе требований
и характеристик будущего издания. Как бы ни был

разработан проект издания � общо или детально,

он должен быть центральным пунктом деятель¬
ности всех специалистов, работающих в издатель¬

ской сфере.

Макетирование издания � третье звено в форми¬

ровании книги. Макет � модель издания, первая

стадия материализации идеи, заложенной в проек¬

те. Макет может быть изготовлен как в издатель¬

ской сфере, так и в следующей, творческой.
Независимо от этого он занимает чрезвычайно
важную позицию на пересечении специфических,
локальных интересов этих двух сфер и является

мостом между ними. В изготовлении макета всегда

участвует коллектив специалистов, в который
входят представители и издательской сферы (ху¬
дожник-конструктор или художественно-техниче¬

ский редактор), и творческой (иллюстраторы,
оформители, фотографы), и косвенно � полигра¬

фисты. Каждый из них � в большей или меньшей

степени � может влиять на макет, уточнять его

и т. д.

В издательской сфере, помимо сказанного, форми¬
руется соотношение типовых (серийных, стандарт¬

ных) и индивидуальных элементов издания, что в

значительной мере определяет объем работ в даль¬

нейшем.
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ТВОРЧЕСКАЯ СФЕРА

Главные вопросы, разрабатываемые здесь, отно¬

сятся уже не к разряду логических задач, решаемых

в проектировании, не к организационным проб¬
лемам, а к творческим, связанным непосредст¬

венно с формированием книги как эстетической

ценности, обладающей широким фронтом функцио¬
нальных качеств.

Вот основные из творческих задач:

� разработка конструктивно-композиционной ос¬

новы издания соответственно выявленным выше

функциональным требованиям;
�

построение всего ансамбля книги с его типо¬

графскими, изобразительными и декоративными
элементами в соответствии со всем комплексом

функциональных требований к материальной и

духовной стороне издания, отражающих «социаль¬

ный заказ»;
� максимальное использование возможностей со¬

временной полиграфической техники и материалов

для получения удобной, красивой и экономичной

в производстве книги.

Общая схема книгоделателъного процесса
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В зависимости от характера издания, его функцио¬
нальных особенностей и т. д. художнику книги

часто приходится перестраивать «технологию»

творческого процесса. Его энергия направляется
по двум руслам соответственно звеньям процесса

создания книги, лежащим в пределах творческой

сферы или находящимся на ее границах: это маке¬

тирование издания с целью разработки конструк¬

тивно-композиционной его основы (уже названное

нами третье звено) и создание оригиналов для

воспроизведения полиграфическими средствами

(четвертое звено), включая и оригиналы для акци¬

дентного набора (типографика � пятое звено).

Создание оригиналов � важнейший этап общего
процесса

� центральный пункт в творческой сфере.
Выходящий из творческой сферы «продукт» �

оригинал
� в принципе столь же важен и необхо¬

дим для потребителя, как и текст произведения.

Типографика � художественно осмысленное ис¬

пользование типографской техники в ансамбле

книги � связующее (как и макет) звено между

сферами творческой и индустриально-полиграфи¬
ческой. Благодаря этому значительно повышается

функциональность книги, она становится более

удобной, экономичной и красивой.

СФЕРА ПОЛИГРАФИЧЕСКОГО

ПРОИЗВОДСТВА

Полная реализация, вернее материализация, проек¬
та книги, газеты или журнала, как и других видов

печатной продукции, происходит в сфере полигра¬
фического производства. Обычно задачи, которые

в ней решаются, относят к типу технических,

противопоставляемых творческим. Это объясняет¬
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ся тем, что в современном индустриальном поли¬

графическом производстве, как правило, художник

отчужден от следующих за творческим актом опе¬

раций. А функции полиграфиста обычно сводятся

к техническому воспроизведению.

На самом деле целесообразно изменить точку зре¬

ния на эту исключительно важную сферу книжного

производства, признавая за ней следующие функ¬
ции:
� обеспечить высококачественную реализацию

проекта издания � минимальные потери при вос¬

произведении оригиналов и максимальную точность

исполнения конструктивных особенностей издания
и т. д.;

� постоянно расширять ассортимент полиграфи¬
ческих материалов, способы воспроизведения,

скрепления и переплетения книжного блока, чтобы
обогатить художника-конструктора и оформителя
новыми специфическими средствами книжного

искусства. Последнее требование особенно важно

для реализации замыслов художника в области

типографики.
Мы не будем рассматривать последовательно эта¬

пы создания книги в сфере полиграфического
производства, поскольку эта область требует спе¬

циального изучения.

Сейчас нам важнее отметить некоторые общие
положения, касающиеся качественной характери¬

стики показанного процесса формирования изда¬

ния в рамках задач, очерченных для каждой из

сфер.

* * *

Сумма таких задач � это перечень самых необхо¬

димых условий, без которых немыслимо создание
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книги высокого качества в подлинном смысле этого

слова. Изъятие любого из этих условий в любой

сфере равносильно разрыву цепи в ходе форми¬
рования книжного организма и, значит, нанесению

ущерба книге, ее качеству. А между тем несовер¬

шенство современного процесса книжного произ¬

водства в наших условиях ведет именно к этому.

В самом деле, пройдем по уже известной нам

схеме процесса, вычеркивая те звенья (а значит,
и задачи!), которые на практике в большинстве

случаев не существуют.

� Есть ли на практике фаза предпроектного иссле¬

дования ситуации
� функциональный анализ из¬

дания?
� Нет!
� Есть ли сознательное проектирование издания,

дающее на научной основе оптимальную программу

задач и модель функциональной структуры изда¬

ния (проект)?
� В большинстве случаев нет, вместо этого поль¬

зуются набором традиционных решений, не учи¬

тывающих индивидуальные функциональные осо¬

бенности данного издания, условия производства,

состояние рынка и т. д.

� Есть ли третье звено � макетирование изда¬

ния � как прием создания модели, позволяющей

проверить проектные выкладки до перехода изда¬
ния в сферу полиграфического производства?
� Есть, но только в лучших издательствах, и чаще

всего � для привилегированных изданий, в массо¬

вой книге � почти нет... Правда, есть этап разра¬

ботки оригиналов, есть этап их воспроизведения,

но в жалком состоянии находится работа в типо¬

графском материале
� типографика.

Однако сказанного недостаточно для того, чтобы
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реализовать изложенные ранее теоретические

принципы: превратить их в методические и воору¬

жить ими художников-конструкторов советской

книги. Остается много чрезвычайно серьезных
вопросов, без которых нельзя строить рабочую
методику системного проектирования книги.

К их числу можно отнести:

1) определение конкретных задач проектирования
и синтеза книги на первой и второй стадиях худо¬

жественного конструирования и установление по¬

следовательности их решения в условиях изда¬

тельского процесса;

2) выработка средств и способов решения этих

задач применительно к единичному изданию и

издательскому комплексу (виды моделей, макеты

и т. д.);

3) более полное раскрытие механизма корректи¬

ровки макета в связи с творческими и технологи¬

ческими оригиналами для оптимального издатель¬

ско-полиграфического цикла;

4) поиски оптимальной организации процесса

системного проектирования в издательствах раз¬

личных типов и т. д.

Только некоторые из этих вопросов найдут частич¬

ное освещение в нашем очерке. Их выбор будет
определяться актуальностью. С этой точки зрения
более всего нуждаются в анализе первая стадия

художественного конструирования и предпроект-

ное исследование.

Из-за того, что в реальных условиях книгодела-

тельного процесса существует разобщенность его

участников, а иногда даже антагонизм во взглядах

различных специалистов на один и тот же предмет,

нарушается слаженность в звеньях, общая целена¬

правленность книгоделательного процесса и т. д.
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Чтобы преодолеть указанные и многие другие не¬

достатки, нужно постараться коллективно и пла¬

номерно восполнить пробелы в ходе книгоделатель-

ного процесса, о которых говорилось выше. В этом

очерке будет сделана попытка коснуться в методи¬

ко-теоретическом плане лишь некоторых из них,

относящихся к издательской сфере, где художест¬

венное конструирование демонстрирует свои воз¬

можности наиболее полно. Мы постараемся, оста¬

новившись на первых звеньях процесса художест¬

венного конструирования, поговорить о таких

важных моментах, как учет при создании книги

внешних и внутренних структурообразующих фак¬
торов. Иными словами, здесь будет показан, по

мере возможности наглядно, процесс перестройки
общей, принципиальной модели книги вообще в

модель (проект) структуры данного издания соот¬

ветственно внутренним и внешним структурооб¬
разующим факторам.



ВНУТРЕННИЕ СТРУКТУРООБРАЗУЮЩИЕ

ФАКТОРЫ И ИХ УЧЕТ

В издательской практике наиболее изучены и мето¬

дически освоены внутренние структурообразующие
факторы. К их числу относятся прежде всего

особенности самого текстового сообщения. Эти

особенности заключены и в комплексе идейно¬
тематических характеристик содержания произве¬

дения, и в его форме, и в его логической, конст¬

руктивной организации и т. д.

Внутренние структурообразующие факторы прояв¬
ляют себя сразу же, как только делается первый
шаг к изданию книги � принципиальное одобрение
ее текста как общественно полезного явления.

В этом акте фиксируется один из важнейших

моментов социального плана � общественная
оценка. В дальнейшем она уточняется, акценти¬

руется как исходный пункт для формирования
целевой издательской установки на выпуск данной

книги.

Немалое значение в связи с этим будет иметь

принадлежность текста к какому-то определенному

типу и виду человеческой деятельности. Так, на¬

пример, научная деятельность породит в лите¬

ратурном произведении
�

научном сочинении �

определенный комплекс особенностей структур¬
ного, логического, тематического характера, со¬
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вершенно непохожий на комплекс тех же элемен¬

тов в литературно-художественном произведении.

Точно так же по принципиальным характеристи¬

кам будут различаться тексты, принадлежащие к

другим видам деятельности.

Естественно, что идейно-тематические качества

текстового сообщения ориентируют на весьма

различные формы функциональной организации

книги. Текстовое сообщение всегда апеллирует к

различным областям нашего сознания и по-разно¬

му будирует их. Отсюда ясно, что смысловая струк¬

тура издания (служба смысловой организации!)

уже в модели должна ориентироваться на опреде¬

ленный, точно рассчитанный тип воздействия на

читателя, ибо от этого будет очень существенно

меняться активность восприятия им книги. Под
воздействием указанного фактора сформировались
основные принципы организации научной, учебной,
технической книги, художественной литературы
и т. д.

К числу индивидуальных внутренних факторов

следует отнести те, что закладываются в произ¬

ведении самим автором с целью придать тексту

ту или иную логически-смысловую или компози¬

ционно-художественную организацию. Она отра¬

жается в строе смысловых членений, в соподчи¬

нении частей общему, в рубрикации.
Не менее важны для выявления индивидуальной
структуры будущей книги и жанровая принадлеж¬

ность литературного произведения (эпос, лирика,

драма), вид его (рассказ, повесть, роман) и т. д.

Эти особенности, объективно � как канонические

характеристики литературного произведения
�

касающиеся его содержания и формы, определяют
многие стороны будущей книги.
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В той же степени, разумеется, неизменны и осново-

полагающи такие характеристики, как объем

рукописи, количество и размер иллюстраций и т. д.

С ними, как важными исходными структурообра¬
зующими факторами, приходится очень считаться

при разработке, например, материально-конструк¬
тивных элементов книги.

Текстовое сообщение оказывает влияние на струк¬

туру книги еще в одном плане � характером своего

состава: он может быть, как мы уже говорили,

монолитным, состоящим из одного текста �

смыслового блока; или быть дробным, как в сбор¬
нике, где, по сути дела, налицо монтаж текстовых

сообщений, порой весьма разных.

Все рассмотренные особенности текстовых сооб¬

щений мы относим к внутренним структурообра¬
зующим факторам, потому что они проявляются

как имманентные условия формирования книжной

структуры. Именно благодаря конкретному составу,
типовой принадлежности, объему и т. д. текстового

сообщения происходит первая, принципиальная

ориентировка и перестройка общей структурной
модели при разработке конкретного издания. Иск¬

лючаются те или иные не нужные в данном случае

аппараты (например, аппарат рубрикации) или

целые службы (например, наглядной информации),
повышается внимание к другим сторонам книжной

организации, заложенным в природе рукописи как

ее объективные свойства.

Вся процедура анализа состава и строения тексто¬

вого и иллюстративного материала, а также учет

всех выявленных особенностей принципиальной
модели книжной структуры есть первая позиция

в проектировании. Ей соответствует, и в этом легко

убедиться на опыте, начальная стадия зарождения
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материальной формы книги; в ходе ее делается

серия прикидок, очень общих и быстрых, подтверж¬

дающих или отрицающих те или иные структурные

формации, которые возникают в представлении

проектировщика на основе знакомства с исходным

материалом. Многие из этих мимолетных вариан¬

тов, отвечающих, например, представлению о струк¬

туре поэтического сборника, или словаря, или рас¬

сказа в картинках, плод нашего опыта, плод зна¬

комства с аналогичными по структуре изданиями,

которые в известной степени питают наше вооб¬

ражение, но в чем-то одновременно и связывают

его «косными», готовыми образами.
В дальнейшем сознание художника-конструктора

неоднократно и на многих участках работы будет
обращаться к отмеченным особенностям строения
исходного материала � текста и иллюстраций.
Постепенно будет все более обогащаться и уточ¬

няться для него индивидуальная характеристика

содержания произведения: идея, тема, сюжет, спе¬

цифика формы и т. д.

Огромная роль внутренних структурообразующих
факторов всегда заставляла исследователей книги

обращать на них особенно пристальное внимание.

Анализ внутренних факторов, построенный на чте¬

нии и изучении произведения, с великолепным

мастерством продемонстрирован Пахомовым в его

двухтомном «Книжном искусстве». Пахомов в

своих анализах и разработках очень последователь¬

но и методично идет от произведения к установ¬

лению структуры будущего издания.

Драгоценный опыт, накопленный в отечественном

книжном искусстве, дает возможность не повторять

здесь такие известные положения, как необходи¬
мость отражать в оформлении книги ее литератур¬
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ное содержание, требование неразрывной слитно¬

сти формы и содержания и т. д., а ссылаться на уже

сделанные разработки, выражая солидарность с

ними.

Однако при этом важно отметить, что традиционное

следование только внутренним стимулам строения

книжной организации без столь же активного и

творчески осмысленного учета внешних структуро¬

образующих факторов неминуемо приводит к обед¬
ненному, а иногда и ущербному решению. Огром¬
ные, до сих пор не ликвидированные до конца

залежи книг, не нашедших читателя, и дефицит
самых нужных изданий, нерентабельность книг,

которые могли бы приносить несомненную при¬
быль, и многое другое

� тяжкая расплата за пре¬

небрежительное отношение наших издателей к

проектированию книг, к учету внешних формооб¬
разующих факторов.



ВНЕШНИЕ СТРУКТУРООБРАЗУЮЩИЕ

ФАКТОРЫ И ИХ УЧЕТ

Прежде уточним сам термин «внешние структуро¬

образующие факторы». Внешними структурообра¬
зующими факторами мы будем называть те много¬

численные и разнохарактерные стимулы организа¬

ции книжной структуры и формы, которые извне

определяют место книги в процессе социального

общения. При этом главный акцент делается, на

развитие и совершенствование книги как инстру¬

мента, книги как издания, служащего средством

активной передачи информации, то есть книги как

средства коммуникации. Но какими же путями

целесообразнее всего идти художнику-конструкто¬

ру, перед которым стоит задача найти главный

стимул, ведущий внешний фактор, определяющий
структуру будущей книги?
Чтобы ответить на такой вопрос, вспомним слова

Л. Лисицкого, сказанные им сорок лет назад: «Не

следует думать, что единственно машина, т. е. вы¬

теснение ручной работы машиной, является основ¬

ной причиной изменения внешности и формы вещи.

В первую очередь изменения определяет своими

требованиями потребитель, т. е. та социальная сре¬

да, которая дает ,,заказ�»*. Справедливость этой

Искусство книги. 1962. Вып. 3. С. 164.
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фразы подтверждает не только история книги,

но и вся история человечества, демонстрирующая

постоянный примат потребительского начала в раз¬

витии общественного производства.
В связи с этим совершенно ясно, что проектиро¬

вание качества будущей книги необходимо начинать

с установления общественной потребности в ней,

которая в свою очередь является производным

от комплекса социальных условий, уточняющих

ее. На это указывалось, в частности, в постановле¬

нии ЦК ВКП(б) об издательской работе в 1931 г.

В нем писалось: «Тип книги, ее содержание и язык

должны соответствовать специальному назначению

ее, уровню и потребностям той группы читателей,

для которых она предназначена».

Однако для того, чтобы реализовать эти рекомен¬

дации, полностью совпадающие с методическими

установками художественного конструирования,

как минимум, нужно:
� знать общественное предназначение книги

(исходя из текстового ее содержания прежде все¬

го!) , основанное на потребности «той группы чита¬

телей, для которых она предназначена», а следо¬

вательно, представлять себе социологические ха¬

рактеристики читателей в сфере книжного потреб¬
ления;
�

уметь наилучшим образом приводить в соот¬

ветствие с социальной потребностью целевую

установку проектируемого издания и, что также

очень важно, предусматривать пути оптимальной

ее реализации во всех циклах издательского и

полиграфического производства.

Чтобы квалифицированно практически ответить

на вторую, чисто методическую задачу художест¬

венно-конструкторского плана, вероятно, нужно
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иметь необходимый материал по первому вопросу.

И вот здесь-то мы сталкиваемся с первыми боль¬

шими сложностями. Оказывается, художнику-

конструктору в своей проектной деятельности не

на что опереться, и призывы связывать оформле¬

ние издания с определенной группой читателей

и ее особенностями пока по-настоящему не могут

быть реализованы. За сорок лет почти не было

теоретических и методических разработок социо¬

логического плана в области книговедения. Нет

научно обоснованной типологии книжных изданий.

До сих пор в книжном искусстве пользуются

случайными классификациями, заимствованными

из литературоведения, книжной торговли, из сти¬

хийно возникших традиций...
Поэтому такой актуальной представляется задача,

открывшаяся нам при первом шаге в область прак¬

тического художественного конструирования,�

поиск методики определения потребительских
требований. Она распадается на ряд «подзадач»:

определение типов читательских контингентов;

установление общих и конкретных социологи¬

ческих требований к книге; формирование типо¬

логии книги по содержанию произведений, функ¬
циональному назначению, функционально-конст¬
руктивным характеристикам и тому подобным
признакам.

ПОТРЕБИТЕЛЬСКИЕ ТРЕБОВАНИЯ

Проектирование книги на первом этапе во многом

сводится к раскрытию взаимоотношений книги

с обществом в целом, с отдельными его группами
и наконец

� с отдельными индивидуумами.

В современном мире, где существуют две принци¬
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пиально различные социальные системы, обостре¬
ны многие вопросы и при рассмотрении книги.

Книга в содержании текста, в трактовке его при

помощи средств книжного искусства отражает

многие из сторон общественной жизни, становясь

таким образом активной ее участницей. Поэтому

вполне понятно, что рассматривать процессы фор¬

мирования книги вне ее социальной природы
невозможно. Этой социально-политической проб¬
леме в отечественной литературе о книге было

уделено очень много внимания � в работах книго¬

ведов, социологов, историков, рассматривающих

печать в разрезе марксистско-ленинских идей.

Поэтому мы сконцентрируем внимание лишь на

общих методических вопросах, пока не нашедших в

специальной литературе своего разрешения. К их

числу относится прежде всего учет в проектиро¬

вании требований различных контингентов читате¬

лей к материальной форме издания.

Заинтересованность художника-конструктора в

анализе потребительской ситуации вполне понятна.

Ведь ему нужно учесть все условия для того, чтобы

понять, как лучше перелить текстовое сообщение
из формы рукописи в книжную форму. Эта новая

форма должна соответствовать определенной груп¬
пе читателей с их особенностями: возрастными,
психическими, материальными, а также связанны¬

ми с уровнем образования и т. д.

Мы знаем, как трудно отвлеченно говорить о ка¬

честве книги, если неизвестны условия, в которых
ее читают, хранят, продают. То, что хорошо в одной

ситуации, например большой формат, плохо в дру¬

гой. Оценка книги должна делаться относительно

каких-то условий, диктующих, как садовнику, «при¬

вивку» нужных качеств будущему изданию, содер¬
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жание которого, объективно заключенное в тексте,

может обогащаться или обедняться книжной фор¬

мой его передачи.

Взяв на учет «человеческий фактор», который в

общественном плане может быть сформулирован
как «социальный заказ»* общества на тип книги,

рассмотрим с позиций художественного конструи¬

рования основные внешние структурообразующие
факторы. В первую очередь определим комплекс

социальных требований для проектного задания.

Полемически заостряя этот вопрос, теоретики и

практики художественного конструирования неред¬

ко говорят о том, что художник-конструктор проек¬

тирует не столько вещь, сколько общественные
требования к ней.

Акцентировка внимания на «проектирование потре¬

бителя» (говорят и так) характерна для западных

дизайнеров, интерес которых к определению конъ¬

юнктурных условий � неизбежное следствие уча¬
стия в конкурентной борьбе. Поэтому-то они стре¬

мятся не только понять истинные потребности
человека, но и во многих случаях искусственно

сформировать их для создания спроса.

Разговор о социальном заказе, который ведется

здесь, далек от соображений конъюнктурного по¬

рядка. В нем будет поставлена методическая проб¬
лема, отражающая заинтересованность нашего

общества в создании книги не столько как товарной
ценности (хотя и эта цель не исключается нами),
сколько как инструмента общественного прогресса.

Поэтому, стремясь к максимальной активной пере-

♦Термин «социальный заказ» существовал в 20�30-е гг.

Позже он был забыт, вернее, скомпрометирован людьми,

вульгарно и произвольно трактовавшими его.
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даче содержания текстового сообщения в книге,

советский художник-конструктор не может не

ориентироваться на постоянные изменения внутри

нашего общества, на материальные и духовные

сдвиги в его различных общественных группах,
на изменение их количественного и качественного

состава и т. д.

Полвека существования нашей страны
� блестя¬

щий пример эволюции прогрессирующих социаль¬
ных требований, предъявляемых к книге. Начав с

разработки книги для малограмотной массы тру¬

дящихся, наши издатели подошли к проблеме соз¬

дания книги, отвечающей требованиям массы

высокообразованных людей, массы, состоящей из

различных читательских контингентов, которые

отличаются не столько уровнем образованности,
сколько разностью профессиональных интересов,
душевным строем, симпатиями, привычками и т. д.

Рост культурного уровня советских людей как фак¬
тор, стимулирующий развитие современной книги,

давно отмечался нашими исследованиями. Говоря
о прогрессе, достигнутом нашей страной в куль¬

турном строительстве, и об изменении читательско¬

го контингента, В. Истрин писал в 1956 г.: «...деле¬

ние на �массовые� и �немассовые� издания (в

прежнем понимании этих терминов) следует заме¬

нить более правильным делением на издания для

специалистов в той или другой области (например,
научные или производственные издания) и на изда¬

ния для широких кругов читателей всех профессий
и специальностей (например, политическая, худо¬
жественная, научно-популярная литература)»*.
Однако эти вполне обоснованные и резонные суж-

Основы оформления советской книги. М., 1956. С. 274.
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дения не нашли своего развития в работе наших

исследователей и практиков: существующая ныне

типология изданий не отражает реальных общест¬
венных сдвигов, непоследовательна по принципам

классификации и не является поэтому надежным

инструментом художника книги.

В современных классификациях часто путают по¬

нятия: тип литературы (характеристика литерату¬
ры по виду деятельности, с которой она связана:

научная, техническая, художественная), вид лите¬

ратуры (характеристика функционально-отрасле¬
вых особенностей литературы: инструктивно-про¬
изводственная, учебная и т. д.) � с тематическими

характеристиками текста (политическая � о поли¬

тике?), с указанием на возрастные особенности

(литература для детей), с персонификацией групп

авторов («основоположники марксизма-лениниз¬

ма»), с ведомственной принадлежностью изданий

и т. д.

Очевидная несостоятельность типологических

принципов, положенных в основу этих классифи¬

каций, заставляет думать, что проблема типизации

наших изданий, поднятая остро и принципиально

в первые послереволюционные годы, по-прежнему

остается нерешенной.
Еще хуже с определением читательских групп

и особенно с установлением комплекса их харак¬

теристик, начиная с количественных и кончая

качественными. Если в какой-то степени можно

говорить о том, что разработаны возрастные кри¬

терии для определения читательского контингента

применительно к изданиям для детей, то иных

направлений в определении читательской аудито¬

рии, за исключением общей фразы «для специали¬
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стов» или для «неспециалистов», у нас просто

нет *

Персонификация читательских интересов и, как

следствие этого, дробление в перераспределении

привычных читательских контингентов � харак¬

тернейшая, объективная особенность, влияющая

на формирование социального заказа в нашем

обществе.
Разработка научной методики изучения социаль¬

ного фактора в области книговедения, так же как

и приложение ее к художественному конструиро¬

ванию книги,� дело необходимое, но, к сожале¬

нию, очевидно, не сегодняшнего дня. Однако было

бы ошибкой ставить развитие художественного

конструирования в прямую зависимость от темпов

развития книговедческой социологии. Наоборот,
можно предположить, что активные требования
художников-конструкторов могут стать в конце

концов тем последним толчком, который сдвинет

с мертвой точки давно назревшую проблему. Поэто¬

му в очерке будет сделана попытка, не предприни¬

мая шагов к разрушению самих социологических

вопросов, поставить их применительно к проектной
деятельности художника-конструктора.

Что нужно художнику-конструктору для успешной
работы над проектом издания при определении

внешних структурообразующих факторов?

♦На этом фоне как явление исключительное по масштабу
и глубине вырисовывается деятельность Н. Рубакина по

изучению читателя. Еще недавно совсем забытая, эта об¬

ласть приобретает все большее значение сегодня. Постоян¬

ный интерес Рубакина к персонификации групп читателей,

пусть не всегда в нужной мере определенный классовыми

принципами, может послужить поучительным примером

для советских книговедов, социологов, психологов.
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В первую очередь, несомненно, знать компоненты

«социологического ряда», а потом � характер их

связей с будущей книгой. Художник-конструктор

оперирует сравнительно ограниченным набором
вопросов, ответы на которые могут с довольно

большой конкретностью обрисовать «портрет» чи¬

тателя как определенного адресата, к которому

направляется книга:
� количественный состав читателей,
�

уровень образования,
�

возраст,
� профессиональный состав,
� специфика психологии восприятия,

�

круг общественных и индивидуальных инте¬

ресов,
� традиционный эстетический идеал,
� национальные особенности,
� типовые условия пользования книгой,
� экономические возможности и т. д.

Этот перечень можно значительно расширить,

уточнить и изменить в частностях. Однако для

решения наших задач допустимо сохранить его в

таком, пусть несовершенном виде. Сейчас важно

выяснить, какую принципиальную роль должен

сыграть на разбираемом этапе работы художника-

конструктора, занимающегося проектированием

издания, социологический фактор.
В зависимости от особенностей потребителей
книги, подсказанных профессией, возрастом, на¬

циональными, эстетическими и прочими требова¬
ниями, условиями их контакта с книгой и т. д.,

художник получает возможность рекомендовать те

или иные конкретные характеристики книжной

структуры, а следовательно, в какой-то мере и

организацию книжной формы (формат книги,



ПРОБЛЕМЫ МЕТОДИКИ КОНСТРУИРОВАНИЯ КНИГИ 272

материальная и текстовая конструкция, тип ил¬

люстраций и их связи с текстом и т. д.).
Все сказанное о «модели потребителя» приобре¬
тает ясность и определенность, если попытаться

вести исследование по форме рабочего документа:
анкеты, программы и т. д.

Вот один из возможных вариантов:

ПЛАН-КАРТА УЧЕТА

ПОТРЕБИТЕЛЬСКИХ ХАРАКТЕРИСТИК ИЗДАНИЯ

1. Вопросы для ис¬

следования обществен¬
ной ситуации:

2. Комплекс функ¬
циональных требова¬
ний к изданию (КФТ):

3. Проектное
предложение:

количество читателей, тираж �

возраст, образование,
специфика восприятия

степень простоты изложе¬

ния и наглядности показа

?

профессиональная подго¬

товка и интересы

специальные профессио¬

нальные требования к

тексту и иллюстрациям

?

эстетический идеал, об¬

щественные интересы

характер пространствен¬

но-образного, стилевого,

идейно-художественного

решения

?

типовые условия пользо¬

вания книгой

размеры, прочность, тип

конструкции блока и

внешних элементов

?

национальные особенно- учет традиций ?

сти и традиции

На основании предложенных вопросов можно полу¬
чить нечто вроде системы «блоков», содержащих

определенные ответы о потребительской ситуации

(графа 1). На этой основе можно формировать

соответствующий комплекс функциональных тре¬
бований (графа 2). Ответ на них приведет к нуж¬

ному нам результату
�

проектному предложе¬

нию,� какой должна быть будущая книга.
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Принципиальная схема, использованная здесь для

учета объективных данных общественного потреб¬
ления, может очень широко варьироваться. Напри¬
мер, можно предположить, что художник-конст¬

руктор, работающий в издательстве, обслуживаю¬
щем тот или иной читательский контингент, вместо

того, чтобы каждый раз заново проводить пред-

проектное исследование, сможет пользоваться го¬

товым набором «блоков» � типовых характеристик

потребительских требований. Такая «блочная» ор¬

ганизация потребительских требований � суть

модель нужной ситуации. Но, насколько известно,

ни одно издательство нашей страны, даже рабо¬
тающее на очень узкий читательский контингент,

пока не располагает материалами указанного

типа.

В условиях полной неразберихи с данными, кото¬

рые нужны художнику-конструктору, деятельность

его очень осложнена. Здесь можно использовать

накопленный опыт общения с читательской аудито¬

рией его издательства, опыт, конечно, нуждаю¬

щийся в обработке, обобщении и дополнении. Во

многих случаях ему поможет умение «перевопло¬

щаться» в своего читателя, прикидка на себе реко¬

мендаций, которые он намерен провести в проекте.

Весьма полезно какие-то решения проверять на

крайних
�

«экстремальных» � ситуациях. При
всей простоте проверка по системе вопросов: «а что

будет в крайнем случае, когда произойдет то-то» �

дает на практике хорошие результаты и как прием

может быть взята на вооружение.

Из сказанного очевидно, что работа по выяснению

социального комплекса в зоне потребления кни¬

ги, по сути дела, есть еще один шаг к формированию
комплексной целевой установки издания, решаю¬
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щим образом влияющей на структуру книги, на всю

ее организацию. Именно поэтому мы задержались

на этом вопросе, затронув его и с практической
стороны.
На построенной выше план-карте остались неза¬

полненными пункты к графе 3, где должны быть

даны характеристики структуры будущего издания,

то есть то, что и составляет сущность собственно

проекта как плана дальнейшего построения книги.

Не нужно доказывать, что заполнение этой графы
не может быть сведено к механической подстанов¬

ке уже готовых, стандартных данных и рекомен¬

даций. В наше время важно как раз расширить и

усовершенствовать методический подход к форми¬
рованию книжной структуры и книжной формы,

отказавшись от практики механической стандарти¬

зации книг, от убогого внешнего оформительства,
пытающегося замаскировать последствия бездум¬
ной работы издательств.

Однако такая постановка вопроса не означает, что

типизация книги изжила себя как проблема. Наобо¬
рот, она стала еще более актуальной и сложной,

потому что усложнились цели, которые она должна

решить, расширился диапазон связей, которые
необходимо учитывать.

Несмотря на огромное разнообразие существую¬

щих решений книги, в них есть и достаточно мно¬

го общего.
Мы имеем в виду общность по функциональным
качествам и принципам структурной организации,
продолжая, таким образом, разговор о функцио¬
нальной типологии издательской продукции.
В типизации такого рода должна ставиться специ¬

фическая задача � создать инструмент, способст¬

вующий решению художественно-конструкторских
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задач, особенно на первой стадии, в зоне проекти¬

рования.

В связи с этой целью, вероятно, придется говорить

о нескольких рядах классификаций, отражающих
и суммирующих качества книги под разными угла¬
ми зрения.

Так, в этих классификациях могут быть установ¬
лены, например, членения издательской продукции

по принадлежности текстовой и наглядной инфор¬
мации к основным типам человеческой деятель¬

ности: научной, производственной, художественной
и т. д. Это деление на типы литературы.

Вполне законно, что внутри этих больших групп �

типовой литературы
� будут подгруппы (виды),

объединяющие произведения литературы по более

узкой профессиональной специализации (техника,

сельское хозяйство, медицина и т. д.). Это деление
касается отраслевой тематической специфики
литературы.
Но окончательное выражение конкретная темати¬

ческая классификация произведений может найти

в ряду, расположенном, очевидно, под отраслевым.

Здесь могут быть самые различные тематические

группы, объединяющие произведения по конкрет¬
ной проблематике, специфике объектов описания

и т. д. (книги по истории вопроса, по отдельным

проблемам отрасли и пр.). Все эти три яруса

классификации, которые можно предлагать только

в дискуссионном плане, связаны между собой тем,
что объектом классификации в них является лите¬

ратура в связи с той или иной сферой деятель¬

ности.

Однако для художника-конструктора важно полу¬
чить классификацию, которая бы учитывала не

только эти особенности. Нужна специальная клас¬
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сификация, учитывающая различия в характере

изданий книг, в их функциональной организации.
В. Истрин писал: «Нужно также отметить, что

понятие «содержание издаваемого произведения»

уже, чем понятие «содержание издания». Одно и

то же произведение, например «Сказка о попе и о

его работнике Балде», может быть выпущено как

литературно-художественное издание, как изда¬

ние для детей, как научно-документальное издание

(с комментариями, вариантами) и т. д. Кроме того,

два издания одного и того же произведения могут

существенно отличаться по оформлению (напри¬
мер, характеру иллюстраций), также оказывающе¬

му некоторое влияние на содержание издания.

В рационально построенной издательской класси¬

фикации книжной продукции должны учитываться

все перечисленные выше признаки, входящие в

понятие �содержание издания44»*.

Какой же признак можно положить в основу ра¬

ционально построенной издательской классифика¬
ции, чтобы получить характеристику основных

типов изданий? Нам кажется, что в этой классифи¬
кации должна быть отражена целевая (функцио¬
нальная) установка издания. Тогда можно эффек¬
тивно построить книгу как инструмент для получе¬

ния определенного практического результата, что

достигается активной, направленной передачей ее

текстового содержания.

Группы классификации должны различаться по

цели, к которой стремятся при организации функ¬
циональной структуры издания: обеспечить про¬

цесс научного познания, обучить, дать справку,

вызвать художественно-образные представления и

♦Основы оформления советской книги. М., 1956. С. 276.
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эмоции, инструктировать, оказать агитационно¬

пропагандистское воздействие, развлечь и т. д.

Классификационная таблица функциональных ти¬

пов изданий может быть такой:

Функциональные типы изданий Цель издания

1. Научные Научное познание

2. Учебные Обучение
3. Справочно-информационные Хранение и передача

информации
4. Литературно-художественные Эмоционально-образное

воздействие
5. Агитационно-пропагандист¬ Активное идеологиче¬

ские ское воздействие

6. Инструктивные Регламентация действий

и т. д. в предписанном порядке

Эта классификация, как и предыдущие, несомнен¬

но, неполна, в чем-то, вероятно, спорна, но кажется

принципиально более логичной, чем официально

принятые. Но, главное, она практически связана

с художественным конструированием. Установлен¬

ные здесь цели «стратегического» порядка чрез¬

вычайно важны � они помогут определить общее
направление поисков для решения функциональной

структуры издания. В фазе моделирования без

точной установки на главную цель издания частные

разработки отдельных элементов будут малоэф¬
фективны.
Предложенная классификация может быть детали¬

зирована введением внутри каждого функциональ¬
ного типа подтипов или видов (это уже вопрос

терминологии). Нужно вглядеться в характер взаи¬

модействия «читатель � книга» и установить цель,

к которой оно направлено. Тогда внутри учебных
изданий мы обнаружим, например, такие разные

группы, как собственно учебники, задачники, хре¬
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стоматии и т. д. Их можно собрать в подтипы.

Заметим, что деление по возрастным признакам,

которое как будто само собой напрашивается, по

уровню обучения (начальное, среднее, высшее) в

данном случае неправомерно. Эти характеристики

необходимо учитывать в иной системе.

Пользование подобной классификацией может зна¬

чительно повысить эффективность работы худож¬
ника-конструктора, направить его внимание на ана¬

лиз самого процесса «книжного общения» (мы
все время используем термин М. Куфаева).
О плодотворности такого подхода можно судить

по творчеству Л. Лисицкого. Приведенная выше

цитата из его статьи дает представление о пони¬

мании им самых широких социальных установок

в советской книге.

Работы Лисицкого демонстрируют последователь¬

ное развитие общей социальной посылки в конкрет¬

ную художественно-конструкторскую идею, осно¬

ванную на точной целевой установке. На этой

базе ведется творческая разработка издания, в

основе которой лежит ярко выраженный функцио¬
нальный импульс. Именно это привело Лисицкого
к выявлению в книге «Маяковский для голоса»

ведущей службы � аппарата внутренней ориенти¬

ровки. Он был заново осмыслен художником, и

стандартное оглавление превратилось в совершенно

оригинальное, как бы вновь изобретенное приспо¬

собление � регистр с рубриками, которое дает

максимум удобств читателю.

Активная разработка книги под воздействием це¬
левой установки может быть продемонстрирована
и на примере учебников для школы, и справочни¬

ков, и научной литературы и т. д. Разумеется,
целевая установка, социальный фактор как стимул
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поиска и построения основных функционально¬
конструктивных характеристик объекта должны

пониматься не только с достаточной степенью

широты, но и с необходимой конкретностью свя¬

зей со всеми другими явлениями, собранными в

понятие «потребительская ситуация».

Естественно, что при этом главным будет не отвле¬

ченная оценка материально-конструктивной струк¬
туры книги, а оценка «коэффициента полезного

действия» издания в целом. В основе этой оценки

лежит определенная общественная потребность,

которая реализуется и в практической ценности

книги, и в ее духовной значимости для читателей.

«Проектирование потребителя» в сочетании с ра¬

зумной типизацией изданий � необходимое звено

в проектировании издательских комплексов. Оно

широко распространено на Западе, во многих слу¬

чаях является одним из самых важных узловых

моментов в работе художника книги. Это с блеском

было доказано превосходным мастером книжного

искусства, автором «Новой типографии» Яном Чи-

хольдом.

В середине 30-х гг. художник был приглашен

английской издательской фирмой «Пингвин» для

анализа ее изданий и разработки их типа. Внима¬

тельно проанализировав возможный контингент

читателей, перспективы его развития, ситуацию на

книжном рынке, финансовое состояние дел фирмы
и т. д., он нашел простое, но удивительно точное в

своей целесообразности типовое решение для мас¬

совых изданий «Пингвина».

Чихольдом были предложены характеристики мас¬

сового дешевого издания, которые исключительно

удачно сочетали удобство с изяществом типограф¬
ского ансамбля, высокое качество исполнения кни¬
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ги с простотой и экономичностью, новизну с тради¬

ционностью. Небольшие книги «Пингвина» в бу¬
мажной обложке расходятся по всему миру, их

заслуженная популярность стала для читателей

известной гарантией доброкачественности, а для

издателей всего мира
�

примером для подражания
и изучения.

К сказанному выше можно добавить несколько

слов о перспективах эволюции типов наших изда¬

ний. Все более актуальной становится проблема

дифференциации изданий по характеристикам, учи¬

тывающим не только ранее не замечавшиеся функ¬
циональные оттенки в назначении книг, но и

постоянно происходящие изменения вкусов, уровня

благосостояния наших читателей и т. д. В соот¬

ветствии с этим огульная, лишенная конкретности

установка на «массового» читателя изживает себя.

Вместе с тем изживает себя и стандартный подход

к формированию типов изданий, средств их поли¬

графического исполнения.

ТРЕБОВАНИЯ ПРОИЗВОДСТВА

Рассматривая социальные требования к изданию

как главный структурообразующий фактор, как

мощный внешний стимул к организации опреде¬
ленной функциональной структуры издания, мы

должны отметить всевозможные ограничения, не

дающие художнику книги воплотить идеальный

вариант издания.

Основные ограничения при разработке художест¬

венно-конструкторского проекта книги в совре¬
менной практике советского книжного искусства

выдвигает производство.

Неразвитость технологических циклов, нехватка
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нужных материалов и другие причины до сих пор

серьезно связывают художника-конструктора. По¬

строенная в основном с установкой на многоти-

ражность, советская полиграфия пока оказывается

в очень затруднительном положении, если речь

идет о выпуске специализированных по потреби¬
тельским качествам изданий. Поэтому остаются

недостаточно удовлетворенными значительные кон¬

тингенты читателей, требования которых к про¬

фессиональной книге очень высоки. Речь идет

прежде всего о литературе для ученых. Научная

книга, чрезвычайно разнообразная по характеру

литературного содержания, должна быть столь же

разнообразной по функциональной организации
книжной формы. Сделать это на базе отечествен¬

ной полиграфии почти невозможно � она не может

обеспечить выпуск высококачественных научных

изданий с необходимой степенью точности репро¬

дуцирования высоколиниатурными растрами, со

специальными шрифтовыми наборами, особыми

видами фальцовки и т. д.

Однако перечисление недостатков в сфере произ¬

водства и в обеспечении нужными материалами
не поможет нам выяснить методические особен¬

ности учета материально-производственных факто¬
ров в художественном конструировании книги.

Эти особенности раскрывают себя в несколько

ином по сравнению со сферой социального потреб¬
ления плане.

Оценить производственные факторы � значит

учесть возможности полиграфического производст¬
ва и материалов, соотнесенные с критериями функ¬
циональной (эстетической, технической, экономи¬

ческой и т. д.) целесообразности. Таким образом,
конкретный ответ на вопрос о производстве кни¬
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ги � разумный подбор полиграфических средств
и способа ее исполнения.

В системе полиграфических характеристик книги,

важных для проекта, можно выделить два ряда.

Одни из них относятся к оценке полиграфических
материалов, другие � полиграфической техноло¬

гии. Их взаимозависимость настолько велика, что

художник-проектировщик практически не рассмат¬

ривает их раздельно. Поэтому его цель
� после

определения основных потребительских функцио¬
нальных качеств издания

� выявить комплекс оп¬

тимальных материально-технологических требова¬
ний и соответственно возможностей реализации

проекта.

Полиграфические факторы необходимо рассматри¬
вать также в двух планах: с точки зрения макси¬

мального удовлетворения функциональных требо¬
ваний общества к изданию (удобство пользования,

эстетическое совершенство, соответствие специаль¬

ным требованиям к качеству воспроизведения и

т. д.) ис точки зрения самого производства (лег¬

кость достижения нужного эффекта, экономич¬

ность операций, уровень требований к качеству
и темпам работы и т. д.).
Мы не будем подробно разбирать механизм влия¬

ния производственных условий на структуру изда¬

ния. Отметим лишь, что в принципе с повышением

культуры производства возрастает возможность

использовать полиграфию и полиграфические ма¬

териалы для достижения художественного эффек¬
та, отпадают ограничения, мешающие реализации

оптимальных с точки зрения потребительских тре¬

бований проектов. Хочется надеяться, что в буду¬
щем советское книгоиздательское дело своим раз¬

витием будет во многом обязано увеличению твор¬
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ческих возможностей, предоставленных полигра¬

фическим производством. Пока же этому мешает

убеждение, что полиграфия должна диктовать из¬

дательствам пути развития, а не наоборот.
Конкретный учет технологических и материальных

факторов при художественном конструировании

может вестись в последовательности производст¬

венных операций
� набора, репродуцирования,

переплетно-брошюровочных процессов, локальных

производственных циклов, связанных с различными

службами книги, и главным образом со службой
материально-конструктивной организации. Вероят¬
но, при этом целесообразно исходить из «идеально¬

го» варианта полиграфического решения, а потом

вносить поправки, соотнося этот вариант с реаль¬

ными условиями производства, с наличием мате¬

риалов и т. д. Этот путь может быть отражен в виде

схемы:

Процессы «Идеальный» Ограничения Оптимальный

вариант вариант
Наборные про¬
цессы

Репродукцион¬
ные процессы

Переплетно¬
брошюровочные
процессы
Материалы

Графы могут быть заполнены таким образом. Исхо¬

дя из установленных потребительских требований
и соответственно этому намеченных в проекте (на

модели) предложений, художник-конструктор со¬

ставляет как бы «заявку» на вариант, максимально

отвечающий задаче. Например: задача � создать

портативный справочник с большим объемом тек¬

стового и изобразительного материала. В идеале
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такой справочник надо набрать специальным шриф¬
том кг. 7, отпечатать на тонкой бумаге (типа библь-
друк), одеть в гибкий переплет № 6, снабдить чет¬

кой рубрикацией и сигналами-указателями. Все эти

производственные характеристики художник рас¬

полагает в первой графе. Во вторую он вносит

коррективы, связанные с отсутствием материалов,

нужных шрифтов, а также с технологическими

ограничениями и т. д.

Так, в нашем примере со справочником разумно

будет остановиться на шрифте кг. 6 на шпонах или

кг. 8, если нет кг. 7, применить бесшвейное скреп¬
ление, переплет № 1 или Зит. д., улучшив

таким образом традиционное решение справочни¬

ков. На этой базе художник может весьма интерес¬

но и инициативно разработать всю пространствен¬

ную форму книги, активно способствующую ее

функционированию в качестве справочного изда¬

ния.

Учет полиграфических факторов � также творче¬

ская задача, органически связанная со всеми дру¬

гими задачами художественного конструирования.

Она должна рассматриваться не только в локаль¬

ном плане, применительно к проектированию от¬

дельной книги или книжного комплекса, но и при

разработке общих стандартов на материалы, тех¬

нологические условия и т. д.

Стандарты нередко начинают играть роль тормоза

в развитии. Так, существующая система стандартов
на форматы бумаги, изданий и наборных полос,

целесообразная с точки зрения увязки размеров
сетки бумагоделательных машин, талера печатной

машины, переплетных и брошюровочных машин,

весьма сомнительна там, где она соприкасается

с композиционно-конструкторскими задачами.
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Исходя из экономических (в первую очередь) и

нормативно-эстетических критериев, ГОСТ реко¬

мендует четыре группы жестко регламентирован¬

ных полос набора и соответственно полей. Нару¬

шение этих соотношений еще недавно каралось.

Однако легко представить себе такое решение:

художник
� из функциональных и композицион¬

ных соображений � сокращает площадь наборной
полосы, увеличивает поля, одновременно переводя

корпусный набор на петит. Таким образом, с одной

стороны, формально он нарушает ГОСТ, снижая

коэффициент использования бумаги, а с другой �

увеличивает емкость печатного листа.

Поэтому внедрить системное рассмотрение и раз¬

работку проектировочных норм (типа ГОСТа,

МРТУ и т. д.), составить на этой основе новые

стандарты, которые позволяли бы при минимуме
жестких индустриальных параметров (форматы
бумаг, например) получать максимум комбинаций
для готовой продукции,� одна из актуальных проб¬
лем нашего книгоиздательского дела и полиграфии.
Пока же ограничения производственного характера

следует учитывать как постоянно действующий

фактор, но, подчеркнем еще раз, учитывать твор¬

чески.

ТРЕБОВАНИЯ

ТОВАРНОГО КНИГОРАСПРОСТРАНЕНИЯ

Обращение книги в обществе связано с товарными

отношениями, которые накладывают свой, и

довольно сильный во многих случаях, отпечаток на

формирование структуры издания. Особенно замет¬

но это в условиях капиталистического произ¬

водства, где книга подчиняется жестким требо¬
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ваниям рынка. Усилия художника книги здесь, как

и в области промышленного дизайна, нередко

направляются лишь на то, «чтобы заставить чаще

звонить кассу», как сказал о своей миссии один

из американских специалистов в области художест¬
венного конструирования.

Принципиальные отличия в понимании обществен¬
ной роли книги в нашей стране не исключают,

однако, острой необходимости исследовать, хотя

бы приблизительно, сферу торгового обращения
книги как источник определенных требований, так¬

же учитываемых художником-конструктором в

проектировании издания.

Эти требования в первую очередь относятся к

службе рекламы и к аппарату внешней ориентиров¬
ки издания. Выступая в качестве экспозиционного

объекта в витрине, на прилавке магазина, книги

вступают в своеобразную конкурентную борьбу
за право быть увиденной читателем, за влияние

на его память, восприятие, за привлечение его

симпатий и т. д. Поэтому эффект воздействия книги
на зрителя

�

покупателя
� читателя должен пре¬

дусматриваться еще при формировании ее функ¬
циональной структуры как один из важных компо¬

нентов.

Здесь интересно привести вопросник, адресо¬
ванный английским оформителям массовой об¬

ложки, опубликованный в журнале «Бук дизайн

энд продакшен» № 4 за 1962 г. в статье Давида
Ватсона «Об оформлении обложки».

«Соображения психологии:

...7. Кто (кроме библиотек) интересуется покупкой

данной книги?

8. Каковы вкусы, слабости, предрассудки покупа¬

теля этого сектора рынка (покупают ли взрослые
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для детей, или сами дети, или библиотеки, или

школьные учителя)?
9. Как сделать оформление наиболее привлека¬
тельным для этого сектора рынка?
10. Какого характера должно быть оформление в

зависимости от требований рынка: «вызывающим»

(зазывающим), солидным, понятным, доступным,

авторитетным, развлекательным и т. д.?
11. Может ли цвет обложки быть использован для

воздействия на чувства зрителя и в каком направ¬

лении: поразить неожиданностью, ошеломить или

импонировать вкусу?»
Как видно из приведенного текста, английские

(и вообще иностранные) художники книги требо¬
вания рынка отождествляют с требованиями поку¬

пателя, в значительной степени придерживаясь

при этом чисто коммерческих соображений.
Идеологические установки советских и иностран¬
ных издателей в плане учета требований книго-

распространения настолько различны, что их труд¬

но сравнивать. При учете особенностей сферы кни-

гораспространения в рекламе советские художники
и издатели ориентируются в первую очередь на

общественную значимость книги, а не на откровен¬

но коммерческие цели, преследуя просветитель¬

ские, воспитательные задачи. Поэтому, проектируя
книжную структуру, нужно учитывать специфику
товарного обращения книги, а не подчинять ей весь

комплекс издания.

Можно утверждать, что основная направлен¬

ность образных решений книги должна исхо¬

дить из общей идейной и целевой установки
издания, а сфера книгораспространения вносит

лишь необходимые коррективы, связанные с ус¬
ловиями продажи книги.
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К их числу следует отнести:

� особенности читательского контингента;

� оптимальные сроки для распространения тира¬

жа (короткие, средние, длинные);
�

характер книготорговой сети (специализиро¬

ванные или универсальные книжные магазины,

киоски, передвижные книжные лавки);
�

условия экспозиции книг (в витринах, на полках

и т. д.);
� наличие сопутствующей рекламы (анонсирую¬
щие издания

� афиши, объявления в периодике,

листовки, буклеты, тематические издательские

планы);
� насыщенность рынка аналогичными по тематике

и характеру оформления изданиями;
�

уровень спроса и интереса;

� финансовые возможности издательства в обла¬

сти рекламы и т. д.

Анализ всех этих условий, даже самый приблизи¬
тельный, может помочь в разработке службы рек¬

ламы в книге, службы, которая, как говорилось,
не является органически присущей природе книги.

Ее введение в книжный ансамбль мотивировано

общим состоянием товарно-денежных отношений,

затрагивающих в известной степени и каждое

издание. Многие годы отрицания рекламы в нашем

книгоиздательском деле привели к тому, что до

сих пор агитационно-пропагандистские функции
таких элементов книги, как суперобложка, манжет¬

ка, закладка и т. д., в достаточной мере не осознаны

и часто сводятся к чисто оформительским.
Требования к книге, предъявляемые сферой ее

распространения, реализуют, вводя специальные

агитационно-пропагандистские элементы: супероб¬
ложку, закладки, манжетку, а также размещая
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рекламные элементы на переплете и обложке, На

последних страницах блока, иногда на титуле и т. д.

В результате анализа по приведенному вопроснику

уточняют условия визуального восприятия книги,

а отсюда и требования к масштабности ее реклам¬
ного изображения, шрифту, к цвету и т. д. и, что

особенно важно, определяют нужную степень

активности воздействия на читателя. Все это, не¬

сомненно, накладывает отпечаток на работу худож¬

ника с оригиналами.

Как и прежде, в данном случае, при рассмотрении

структурообразующих факторов в сфере общест¬
венного товарного распространения книги, мы гово¬

рили лишь об учете внешних условий, оставляя в

стороне внутренние характеристики, присущие той

или иной книге. Это освобождало нас от многих

конкретных вопросов, которые уместнее рассмат¬

ривать в рабочем проектировании издания, когда

есть конкретный текст, определенная издательская

задача, известны производственные возможности

и т. д. и когда, по сути дела, нужно решать вопрос
соотнесения известных данных друг с другом в

наиболее целесообразной комбинации.
Цель данного очерка доказать принципиальную

возможность трансформации теоретических раз¬

работок в систему методических установок для

художественного конструирования издания. Эти

установки, касающиеся первых позиций в процессе

проектирования и синтеза книги, продемонстриро¬
ваны здесь очень фрагментарно и общо. Более

последовательное и полное изложение методики

художественного конструирования может появить¬

ся только в результате коллективного опыта прак¬

тической работы, его изучения и постоянной науч¬

ной корректировки.
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При этом огромную роль будет играть то, что

формирование конкретной методики художествен¬

ного конструирования выпускаемых советскими из¬

дательствами книг будет определяться в очень боль¬

шой степени их содержанием. Мы подчеркивали

это при рассмотрении внутренних структурообра¬
зующих факторов, но только в самом общем виде.

На практике усилия художника-конструктора,

овладевшего основными методическими принципа¬

ми работы, будут направляться как раз к тому, что¬

бы всеми имеющимися в его распоряжении средст¬

вами усилить действенность содержания, заклю¬

ченного в книге.

Особое значение целенаправленная деятельность

художника-конструктора приобретает в изданиях

политических. Материальная форма книги в этих

случаях должна быть предметом не меньших забот,
чем художественно-образное оформление книжно¬

го ансамбля.

Естественно, что в свете сказанного с большей

четкостью обрисовывается роль художника-конст¬

руктора издания, призванного не только форми¬

ровать структуру и пространственно-образную
организацию книги, но и быть важным связующим

звеном между автором, художником, литературным

редактором, полиграфистом. Осознание коорди¬
нирующих функций художника-конструктора в

условиях современного и будущего книгоделатель-

ного процесса постепенно перерастает в чрезвы¬

чайно актуальную методическую проблему [...].
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Композиция любого художественного произведе¬
ния � будь то роман, картина или архитектурное

сооружение
� всегда была и остается одной из

самых существенных практических и теоретиче¬

ских проблем. Композиция � понятие, которое

фокусирует многие стороны художественного
творчества. Она лежит в основе процесса создания

художественной формы, питает творческие направ¬

ления, наполняет художественные идеи, определяет
методические аспекты. Такой же является она и

для книги.

Теоретические проблемы композиции книги разра¬

батывались многими исследователями, как прак¬

тиками так и теоретиками.

Перечень авторов, занимающихся теорией компо¬

зиции книги, открывают такие' крупные имена, как

В. Фаворский, А. Сидоров. Однако высказывания и

суждения по этому вопросу достаточно разрозне¬

ны, рассыпаны по страницам различных книг и

журналов. Художнику книги, художественному
либо техническому редактору часто бывает более

чем трудно собрать воедино теоретический мате¬

риал о композиции книги.

В данном исследовании, предназначенном прежде
всего для художников книги � конструкторов и

иллюстраторов, а также для художественных и

технических редакторов, автор стремился, во-пер¬
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вых, обобщить многие высказывания по теорети¬

ческим проблемам композиции книги, во-вторых,

рассмотреть как проблему композиции книги в

целом, так и отдельные ее аспекты. При этом

автор не забывает о возможности применения

теоретических суждений в практическом создании

книги, рассматривая ее и как «приспособление для
чтения» со всеми вытекающими отсюда функцио¬
нальными предпосылками, и как художественное
произведение, подобное архитектурному сооруже¬
нию, с его структурно-пространственными зако¬

номерностями.

Теория композиции книги � это система принци¬

пов ее гармонического и структурного единства.

Ключом к пониманию и раскрытию общих и част¬

ных конкретных творческих задач на пути к целост¬

ности создаваемого комплекса называл ее В. Ля¬

хов (1). Знание закономерностей композиционного
построения дает художнику ту необходимую про¬

фессиональную подготовку, без которой невозмож¬

на плодотворная работа над книгой.

Естественно, мы не претендуем на исчерпывающее

освещение темы, полагая, что дальнейшая работа в

этой области может углубить многие положения

и тем самым будет содействовать развитию искус¬
ства советской книги.

Одновременно автор приносит свою благодарность

всем, кто замечаниями и советами помог ему спра¬

виться со столь серьезной и ответственной за¬

дачей.

Н. А. Гончарова



Так точно и в том маленьком здании,

которое представляет из себя всякая книга,

не следует забывать о «стенах»,

о главном назначении,

об особых законах данной области.

А. Бенуа

ОБЩИЕ СВЕДЕНИЯ О КОМПОЗИЦИИ

ПОНЯТИЕ КОМПОЗИЦИИ

В древнейшие времена возникло понятие гармонии.

От той эпохи остались нам исследования ее пре¬

красной логики, сохранившие и сегодня свою

актуальность.

Для древних греков гармония как состояние

идеального созвучия, порождаемого частями едино¬

го целого, была понятием организующим. Потому
она, по мнению пифагорейцев, способна была как

форма бытия сформировать человеческую добро¬
детель, составить основу мирового порядка. Гармо¬
ния в природе, гармония человеческой личности,

гармония в произведениях искусства...

Гармония
� общее состояние; композиция �

средство достичь его. Законы композиционных

построений выступают выразителями основного

закона, закона гармонизации художественной

формы.

Композиция � также понятие организующее, от¬

ражающее внутреннюю гармоническую упорядо¬

ченность во внешнем проявлении.

Латинское слово «композиция»
� составление, со¬

единение частей, приведение их в порядок
� в

первоначальном значении имело более широкий

смысл: оно выражало представление о сторонах,
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частях, при соединении которых образуется
единство.

В этом расширенном значении композиция лежит

в основе многих явлений как реальной жизни,

так и искусства. Мы ощущаем композиционные

основы в природе и с уверенностью говорим о

композиции картины, музыкальной пьесы, архи¬

тектурного сооружения, литературного сюжета,

технического агрегата, книги, танца и т. д.

Композиция � свойство, присущее решительно

всему, с чем мы сталкиваемся. Любой предмет,

одушевленный и неодушевленный, созданный
человеком или порожденный самой природой,
может быть рассмотрен как композиционное по¬

строение, оценен с точки зрения гармонического

либо дисгармонического сочетания его частей.

Взаимосвязь и соподчиненность частей целому
�

объективная закономерность. Эта закономерность

проявляет себя при композиционной оценке, т. е.

при рассмотрении любого объекта с позиции кра¬

соты, гармонии, целостности.

В искусстве композиция � важнейший компонент.

Она включает организацию, расположение и связь

элементов художественной формы. Другими слова¬

ми, элементы художественной формы (изобрази¬
тельные, цветовые, шрифтовые, графические,
пластические, архитектурные и т. д.) находятся в

создаваемой композиции в закономерных связях.

Связи эти получили название «художественные»,

название «внутренние закономерности», поскольку

присущи без исключения всем композиционным

построениям.

В музыке композицию называют схемой музы¬

кального произведения. Композиция произведения

литературного также может пониматься как его
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схема, план. Однако в изобразительном искусстве

термин «композиция» трактуется более расшири¬

тельно, характеризуя художественную форму в ее

эстетическом значении. Живописцами слово «ком¬

позиция» употребляется подчас в значении тема¬

тической картины в отличие от портрета, натюр¬

морта или пейзажа. И не случайно процесс сочи¬

нения художником живописной картины называют

композицией.
Таким образом, композиция является выразителем

структурной целостности художественных произ¬

ведений и одновременно средством построения этой

целостности.

Композиция составляет органическую сущность

процесса образной переработки не только физи¬
ческого материала искусства, но и идейного. Вся¬

кий, кто связан с созданием художественного

произведения
�

картины или книги,� сознательно

оперирует элементами создаваемой композиции в

зависимости от идейных посылок, насыщающих

произведение, от целей и задач, которые стоят

перед ним. Композиция, будучи результатом твор¬

ческого мышления, становится в произведении

искусства структурной основой образа, инструмен¬
том выражения идейного замысла.

Итак, в практике искусствоведения мы встречаемся
с несколькими прочтениями и употреблениями тер¬

мина «композиция». В первом, наиболее полном,

общепринятом толковании композиция
� свойство

художественной формы, средство единения содер¬
жания и формы, логическая система выражения

идейно-тематических основ и формально-пласти¬
ческих закономерностей. Два других, более узких
толкования имеют хождение в области изобрази¬
тельного искусства: композиция � процесс сочи¬
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нения художественного изобразительного произ¬

ведения и композиция � само художественное

произведение. Слияние и нерасторжимость в изоб¬

разительном процессе двух моментов � собственно

изобразительного и композиционного (изображе¬
ние реальных объектов и претворение их в состав¬

ные части картины) � и дало право на существо¬

вание частного термина, определяющего компози¬

цию как самостоятельную творческую работу над

сюжетными произведениями.

В композиции как свойстве художественного

произведения и как процессе его создания, волевом

акте, есть нечто общее и постоянное, позволяющее

выделять закономерности композиционной дея¬
тельности вообще. Композиционные закономер¬

ности обнаруживают себя в системе, определяе¬

мой как художественная форма, а композиционная

деятельность � в процессе создания произведения.

При анализе иллюстраций и других изобразитель¬
ных элементов книги понятие «композиция» ощу¬

тимо во всех своих значениях. Но в отношении

всего издания основную силу обретает значение

композиции как структурно-гармонической ос¬

новы.

Композиционное решение изобразительного произ¬
ведения, слитное с передаваемым содержанием,

нередко зрителем не осознается, поскольку засло¬

нено от него легкодоступной и ярко воспринимае¬

мой литературной стороной произведения. Анализ

литературного содержания порой помогает зрите¬
лю увидеть своеобразие композиционного решения.

Но исчерпать им полностью сущность, роль и

значение композиции в художественном произве¬

дении не представляется возможным.

Композиция книги может быть определена как
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выразитель литературного содержания, то есть

содержания литературного произведения. Труднее

осознать композицию книги как некую целостность,

как художественную форму, слитную с содержа¬

нием издания (в отличие от содержания литера¬

турного произведения)�содержанием, включаю¬

щим и такие понятия, как читатель, назначение,

функция издания и т. п. Композиционный анализ

художественного произведения, как правило, вклю¬

чает два этапа: выявление ряда элементов, состав¬

ляющих композицию, и определение связей между

ними, закономерностей их объединения.
Элементы композиции определяются видом искус¬

ства и конкретным произведением. Например, по¬

нятие «композиция в живописи» в своей одноимен¬

ной работе М. Алпатов вскрывает посредством рас¬

смотрения следующих композиционных элемен¬

тов: линии и пятна, симметрии и равновесия, гео¬

метрических форм, цветовых и световых пятен,

обрамления и т. д., выявляя композиции световые,

цветовые, линейные, композиции пространства,

объемов и т. д. (2). Живописное произведение
имеет свою композиционную специфику так же,

как, скажем, страница или разворот произведения

книжного. Однако возможно вычленение сущност¬

ных положений из всех композиционных опреде¬

лений. Развивая анализ, Алпатов говорит о трех

важнейших свойствах художественной формы жи¬

вописного произведения: о трехмерном пространст¬

ве картины, ее поверхности и зрительном воздейст¬
вии изображения. Ими определяются компози¬

ционные задачи. Графический лист, иллюстрации

как составляющие книжной формы обладают ана¬

логичными свойствами, следовательно, подчиняет¬

ся тем же композиционным закономерностям.



ОБЩИЕ СВЕДЕНИЯ О КОМПОЗИЦИИ 299

Композиция картины строится на соразмерности

ее частей и элементов. Соразмерность есть не что

иное, как найденное отношение объемов, меры

цвета, света, ритма и т. д.

Соразмерность, созвучие, пропорциональность,

ритмичность
� эстетические категории, опреде¬

ляющие структурные основы прекрасного и отра¬

жающие виды взаимосвязанности частей в компо¬

зиции произведения.

Характерным примером определения структурной
основы прекрасного, попыткой назвать главные

гармонические средства, вызывающие у зрителя

эстетические чувства, является следующее рассуж¬

дение, прозвучавшее в курсе лекций «Стиль и

человек» Н. Мишеева: «Подходя... к красивой фор¬
ме в природе и задаваясь вопросом, в чем же

именно состоит особенность строения... вызываю¬

щая в нас чувство красоты, констатируем, что

испытываемое нами при виде этих форм чувство
удовольствия � эстетическая эмоция

� возбуж¬
дается целым рядом отдельных фактов, сущест¬
вующих в них:

1. Расчленение (т. е. форма в природе и в искусстве

должна состоять из нескольких частей).

2. Разнообразие (т. е. части формы отличаются

величиной, цветом; разнообразие необходимо для

человека, однообразие утомляет его ум).
3. Пропорциональность (величина частей пред¬
мета по сравнению как между собой, так и с целым

предметом).
4. Группировка (т. е. распределение частей в

форме).
5. Благородство (изящество форм, красота ли¬

ний).

6. Единство (когда удается создать форму такую,
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все факторы которой согласованы между собой и

выражают основную идею, то форма производит

впечатление единства и гармонии)» (3).
Из общей суммы эстетических категорий в опреде¬

ленном виде искусства вычленяются те, которые

отражают специфику композиционных построений
его художественных форм, и в то или иное время

формулируются свои теории композиционных по¬

строений.
В XIX веке, например, художнику-станковисту

вменялось в обязанность обращать внимание на

следующие композиционные факторы:
1. Соединение (изображение чего-то, что объеди¬
няет персонажи картины);
2. Разделение (дифференцирование персонажей);
3. Соответствие (наличие повторов действий,
движений и т. д.);
4. Противоположность (контрастное противопо¬
ставление персонажей, фигур, вещей и т.п.).
В настоящее время теория композиции в изобра¬
зительном искусстве не столь упрощена и кано¬

нична. Эстетические категории, внутренние компо¬

зиционные закономерности построения картины

формулируются теорией на основе сложного трех¬

стороннего анализа произведения изобразитель¬
ного искусства:
� с позиции образно-смысловой (семантический
анализ), определяющей характер и смысл сюжета,

а также тип и характер образов и т. п.;

� с позиции пространственно-пластической, ста¬

вящей целью выяснить, как и с какой силой пере¬

дана трехмерность форм в пространственной и

временной протяженности (основное материальное
качество окружающей нас реальности). В связи

с этим обычно рассматриваются стиль, изобрази¬
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тельная структура произведения (синтаксический

анализ) со всей системой изобразительных эле¬

ментов (объемы, пространство, свет, тон, цвет,

особенности форм и т. д.). Именно с этой позиции

обычно анализируют различные структурные ком¬

позиционные схемы (линейные, объемные, цвето¬

вые, силуэтные и пр.);
� с позиции фактурно-декоративной, особенно
важной для графического искусства. Данная пози¬

ция позволяет сосредоточить внимание на свойст¬

вах изобразительной поверхности белого поля

листа бумаги или страницы книги, холста или

стены, на всех фактурах, линиях, абрисах, силуэтах

и пятнах (цветовых и черно-белых), которые со¬

ставляют основу декоративной стороны изображе¬
ния.

Зрителю, читателю при рассмотрении картины,

иллюстрации, страницы книги, альбома нет необхо¬

димости осознавать системы композиционного

построения. Подвергает их сознательному анализу

художник; он использует те или иные художест¬
венные средства, беря за основу ту или иную

композиционную систему, выбирая условные схемы

построений.
Мы должны взять в расчет шесть вещей при компо¬

новке, когда мы пишем, фотографируем, моде¬

лируем, гравируем или работаем самыми разными

средствами, которыми выражается идея в графи¬
ческой форме: размещение различных элементов

(месторасположение), масса или вес с учетом их

сбалансированности, близко лежащую к этому

композицию значимости, линейную композицию,

цветовую композицию, композицию перспективы
�

довольно характерное напутствие художникам.

В изобразительном искусстве особенно многооб¬
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разны схемы композиционных построений, опре¬

деляемые «ведущим» элементом. Так возникают

композиции линейные, цветовые, объемные, фак¬
турные, пространственные и т. д. Рассмотренная
выше современная система трехстороннего компо¬

зиционного анализа, имеющая самое непосредст¬

венное отношение к произведениям изобразитель¬
ного искусства (она и разрабатывалась более всего

на их примерах), и для книги в целом не утрачивает
своей силы.

Образный, сюжетно-смысловой анализ всегда зна¬

чим (вне зависимости от того, что мы рассматри¬
ваем � серию иллюстраций, титульный лист, от¬

дельную страницу или книгу в целом), как и анализ

структур (пространственно-пластической либо де¬

коративно-плоскостной) .

Анализ пространственно-пластический более при¬
меним к композициям изобразительным. В книге

это � иллюстрации, заставки, концовки и т. п. Тем

не менее с позиции пространственно-пластической

может быть рассмотрен любой элемент книжной

страницы (от точки до строки) как некая отвле¬

ченная форма, имеющая цвет, вес, объем, распо¬

лагающаяся в белом пространстве страницы, ор¬

ганизующая это пространство.

И декоративно-плоскостная позиция играет в кни¬

ге значительную роль
� именно потому, что шриф¬

товые, наборные элементы, да и сама белая поверх¬

ность страницы являются в книжной композиции

основными, и часто единственными, ее элемен¬

тами.

Теория архитектурной композиции, представляе¬

мая как наука, изучающая элементы, приемы, прин¬

ципы и закономерности построения архитектурных

форм, выделяет свои группы художественных
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средств. Здесь наряду со средствами, которыми

достаточно полно оперируют промышленный ди¬

зайн, книжное и изобразительное искусство (сим¬

метрия
�

асимметрия, метр
�

ритм, контраст
�

нюанс, пропорции, масштаб, свет и цвет), мы об¬

наруживаем и такие категории, как: объемно¬

пространственную структуру (объем и простран¬

ство � основные элементы архитектурных компо¬

зиций), тектонику (наиболее специфическую ка¬

тегорию, фиксирующую взаимосвязь архитектур¬

ной формы с конструктивной основой).
Основной закон архитектурной композиции вскры¬

вает наиболее общие связи и закономерности.

Например, он предписывает всякому сооружению

быть законченным целым, не содержащим частей,

органически чуждых функциональному назначению

сооружения и его художественно-идейному зна¬

чению; или уточняет отношения главного и вто¬

ростепенного.

Теория промышленного дизайна, рассматривая
иные по сравнению с живописью и архитектурой
художественные формы, также обращается к ана¬

литическому разбору видов и типов композиций,

устанавливая на основе анализа их свойств и психо¬

физиологических обоснований те постоянные

«связи между элементами композиции и их призна¬

ками, которые, во-первых, должны присутствовать

в любой композиции, а во-вторых, должны охва¬

тывать все ее элементы» (4). Эти связи, обеспечи¬

вающие гармоничность любой композиции, назы¬

вают свойствами (принципами). Теория дизайна
вычленяет в качестве ведущих, основных, следую¬

щие принципы:

1. Повторение целого в его частях как ведущий,
основной признак, утверждающий целостность
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композиции, которым должны обладать все ее

элементы в той или иной степени;

2. Соподчиненность, означающая упорядоченность
всех элементов или групп, обеспечивающая опре¬
деленную последовательность восприятия компо¬

зиции;

3. Соразмерность как установление единой меры

соизмерения признаков элементов или их групп в

композиции, чтобы помочь воспринимающему

уловить единую закономерность частей и целого;

4. Равновесие � уравновешенность всех частей и

целого относительно пространственных осей;

5. Единство, или целостность, композиции как

самый обобщающий ее принцип и признак, ибо

перечисленные четыре принципа, будучи реализо¬
ванными в композиции не изолированно, но взаимо¬

связано друг с другом, порождают новое качество

композиции
� ее единство.

Интересно в анализе деление композиций на смыс¬

ловые и несмысловые. Композиция будет смысло¬

вой, если при ее восприятии у человека возникает

образ предмета, объекта, выполняющего опреде¬

ленную функцию. Смысловая композиция имеет

две стороны
�

содержательную и структурную.

Для несмысловых композиций, определяемых
как конечное множество элементов, обладающих

конкретными признаками и находящихся в зако¬

номерной связи, важнее сторона структурная.

Вероятно, не следует доказывать, что несмысловая

композиция не есть бессмысленная. Замыслу ху¬
дожника предшествует идея. Действие имеет опре¬

деленный смысл. В одном случае активна идея

литературного содержания
� образа, в другом

�

идея функциональной организации. В книге как

особой художественной форме должны соединять¬
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ся обе идеи одновременно. Композиция смысло¬

вая � несомненно, изображение, предназначенное
быть в книге иллюстрацией. Композицией несмыс¬

ловой можно назвать разворот, если, не вникая в

содержание текстов, иметь в виду композицию,

сочетающую белое пространство, например, с серы¬

ми буквенными столбцами.
Теоретические разработки всех видов искусств

не противоречат практике оформления книги, но

обогащают книжное искусство в силу объектив¬

ности своих положений и в силу синтетических

свойств, которыми обладает книжный организм.
Книга � удивительнейшее переплетение различ¬
ных искусств. Рождаясь в союзе с литературой,
воспроизводя ее богатое идейное содержание,

образы и сюжеты, книга разворачивает их в мате¬

риалах типографии и опирается на опыт и законы

искусств изобразительных, пространственных. Как

и архитектура, книга «заботится» о внешнем

объеме и предоставляет читателю для обозрения
свои внутренние пространства с размещенными в

них изобразительными «полотнами» � иллюстра¬

циями. Как объект дизайна книга в проектируемой
модели � макете � формирует оптимальные в

функциональном отношении формы и входит в

жизнь, тиражируемая промышленным путем.

Потому, предваряя разговор о книге, мы познако¬

мили читателя с различными композиционными

теориями.

Понятие «композиция книги» легко укладывается
в общее определение композиции как организации

разнородных элементов художественной формы,
располагающей и соподчиняющей их, придающей
произведению единство и цельность. Создание
композиции книги � это такая ее организация
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(образно-смысловая, пространственно-пластиче¬

ская, материально-функциональная и декоратив¬

ная), в результате которой зритель воспринимает

издание цельно в идейно-содержательном и худо¬

жественном планах.

Композиция как понятие организующее не отде¬

ляет образно-сюжетного начала от структурного.

Наоборот, она как средство выражения воплощает

сюжетное в наиболее ясных формах.
Утвердившийся в практике комплекс композицион¬

ных требований подчеркивает эту систематизирую¬

щую, организующую роль. В композиции
� не должно быть ничего недостающего и излиш¬

него;

� каждая ее часть должна иметь право на свое

место среди существующих прочих частей;
� все части должны согласовываться между собой

и подчиняться главной части, содействуя каждая

по-своему ее первенствующему значению.

Можно сказать, что все закономерности компо¬

зиционного построения подчинены общему основ¬

ному закону
�

закону гармонического единства

содержания и формы.

ПРИРОДА КОМПОЗИЦИИ

В основе композиционных закономерностей лежит

объективная система, сложившаяся исторически

как результат отражения окружающей действи¬
тельности.

Законы композиции складывались постепенно. Они

формировались на основе отражения в сознании

человека многообразных явлений реального мира,

постижения объективных его закономерностей в
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процессе трудовой деятельности и как результат

эстетического познания действительности.

Приняв за основу принципы организации мира
�

ритм, симметрию, пропорции и т. п., которыми

объясняется наше физическое бытие, в частности

ориентация в пространстве,� человек сформиро¬

вал закономерности композиционные. Будучи

результатом влияния на человека временных и

пространственных качеств действительности, прин¬

ципы композиционных построений стали для сози¬

дающего человека инструментом, организующим

временные и пространственные характеристики

создаваемого произведения. В особенностях наших

действий, в своеобразии нашего восприятия, виде¬

ния, процесса понимания и узнавания находим

объяснение всем закономерностям композицион¬

ных построений.
Восприятие действительности порождает в созна¬

нии человека представления, устойчивые образы,
сопровождаемые эмоциями самого разного харак¬

тера. Например, восприятие вертикальной формы
кажется убедительным, вызывает чувство устойчи¬
вости, когда вертикальная форма имеет массивный

низ или крепится к форме горизонтальной. Ощу¬
щение соизмеримости, масштабности дает верти¬

кальная форма, наделенная поперечными члене¬

ниями. Вертикаль не остановленная, как правило,

вызывает чувство легкости, динамизма, бесконеч¬

ности.

Подобные эмоции и образы как компоненты виде¬

ния сопровождают нас в любом процессе восприя¬
тия, рассматриваем ли мы формы природные, или

созданные рукой человека, изображения сюжетные,

или просто геометрические объемы.

Вертикаль, горизонталь и прямой угол � это три
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осознанные реалии физического мира, которые
человек положил, например, в основу науки геомет¬

рии и искусства архитектуры. По исследованиям

нейрофизиологов, прямые углы и прямые линии

составили структуру рецепторных полей зритель¬

ной сетчатки. Как композиционные компоненты

они переживаются наиболее сильно и первоочеред¬

но в любом их проявлении.

Так, композиция картины или титульного листа в

книге, построенная на ясных вертикалях и гори¬

зонталях, будет в образно-эмоциональной харак¬

теристике тяготеть к устойчивости, торжествен¬
ности, статичности. Построенная на диагоналях,

композиция тревожит подвижностью, изменчиво¬

стью, неустойчивостью. Чувством легкости, дина¬

мизма и бесконечности сопровождается восприя¬

тие картины, в композиции которой преобладает
вертикаль.
Как утверждают психологи, любые сигналы, посту¬

пающие через органы чувств, становятся фактом
сознания и, входя в упорядоченный строй наших

знаний, подвергаются логической обработке, возво¬

дятся в сферу абстрактного мышления. Благодаря
этому чувственное содержание обогащается содер¬
жанием смысловым. Они слиты воедино в компо¬

зиционных построениях, которые могут быть

закодированы в виде условных, например линей¬

ных, схем.

Физиология зрения констатирует, что глазу легче

скользить по горизонтали, чем удерживать внима¬

ние на вертикали. Не потому ли в композиционных

построениях горизонталь большей частью выра¬

жает равномерное, даже бесконечное движение.

Глубоко задумываясь о значении композиционных

основ, Фаворский определял горизонталь и как
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образ нашего движения вокруг собственной верти¬
кальной оси (5). Вертикаль же, развивал он далее

свою мысль, не может быть ни замкнутой, ни беско¬

нечной; при восприятии вертикали обычно взгляд

движется снизу вверх, вызывая ощущение, будто
верхняя ее часть больше, чем нижняя («ее части

несоизмеримы
� они разной цены»).

Мозг человека обладает удивительной способно¬

стью, помогающей ему устанавливать знакомый

порядок, отыскивать связи между элементами, ос¬

мыслять видимое, определяя в нем знакомое. Да¬

же в случайно разбросанных точках глаз ищет

«конфигурации», мозг определяет их неслучай¬
ность. Отсюда та доступность для каждого видеть

условность композиционных схем и ощущать за¬

конченность композиционного построения; стрем¬

ление искать во всем порядок, чувствовать систем¬

ность, единство.

Хорошо известно, что наше восприятие явлений

окружающей действительности так же, как худо¬

жественных произведений, протекает во времени.

Мы не видим больших предметов или поверхностей
сразу. Мы какое-то время поэлементно, пофазно
передвигаем по ним взгляд и видим их сначала

образно, общо, а затем рассматриваем детально,

по частям. Поэтому столь существенны для ком¬

позиционных построений группировка, симметрия,
пропорциональность, ритм, расчленения и другие

организующие начала.

Распространенные композиционные требования
равновесия, контраста, единства, выражающиеся
в четкости силуэта, ясности объемно-пространст¬
венных связей и т. п., все более и более подтверж¬
даются как необходимость современными научны¬
ми исследованиями.
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В процессе восприятия глаз, чтобы составить

представление о видимом объекте, объясняет фи¬
зиология, выбирает характерные или знакомые

детали. В первую очередь сосредоточивает на себе

внимание и задерживает взгляд то, что сильнее

действует, что активнее, что находится в состоянии

контраста по отношению к «фону». Научный анализ

пятифазности акта зрительного восприятия снова

возвращает нас к закономерностям композицион¬

ных построений. Установлено, что в начале зри¬

тельного акта наиболее легко постигается чувствен¬

но доступное
� масса и пространство. Вторая и

третья фазы дают лишь грубое различение основ¬

ных деталей. На четвертой фазе объект восприни¬
мается в целом правильно, но без четкости деталей.
И только на пятой фазе наступает оптимальное,

четкое восприятие (6).

Настоятельно звучащее сегодня требование дизай¬
на � располагать элементы будущего объекта так,

чтобы создать глазу и мозгу возможный комфорт,
помогать им, снижать их усилия при видении и

понимании,� не ново. Четкость и простота компо¬

зиционных построений всегда способствовали лег¬

кости и удобству восприятия. В дизайне выражена

мысль: цель визуальной организации формы
�

сделать ее зрительно понятной. Разворачиваясь
во времени, процесс зрительного восприятия ком¬

позиционно организованных объектов проходит
легче, менее продолжительно, благодаря чему

обычно у зрителя создается положительный эмо¬

циональный настрой. В связи с этим следует вспом¬

нить, что композиционной деятельностью Фавор¬
ский называл процесс «приведения к цельности

зрительного образа».
Утверждение, что «стремление к композиционно¬
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сти в искусстве есть стремление цельно воспри¬

нимать, видеть и изображать разнопространствен¬

ное и разновременное», Фаворский основывал

именно на том, что зритель не в состоянии сразу

постигнуть цельность зрительного образа, ибо он не

может воспринять объект весь и сразу, а только

«отдельные моменты спокойного зрения, связанные

движением при рассматривании объекта по ча¬

стям» (7). Хорошо известные в психологии вос¬

приятия зрительные феномены фигур-«переверты-
шей» с «чередованиями фигуры и фона», .когда

мозг решает, выбирает, что объект, а что � прост¬

ранство между объектами, говорят о важности

для человека возможности опознания предмета в

пространстве. На этом свойстве визуального вос¬

приятия базируются закономерности пластических

композиционных построений, предписывающие

уяснение отношений «предмет
�

пространство».

Стремление к упорядочению, опознание объекта,

формирование образа и возникающие при этом ас¬

социации
� этапы сложного процесса зрительного

восприятия. Но «видит» не глаз, а мозг. К глазу

присоединяется деятельность мышления. Исключи¬

тельно велика поэтому и роль индивидуального

опыта. Итак, размышления о роли и значении

композиции непреходящи.

Все средства построения композиции (объем и

пространство, пропорции и масштаб, материал и

конструкция, тектоника, фактура и цвет, динамика

и статика, симметрия и асимметрия, контраст и

нюанс, метр и ритм) подчиняются общему основ¬

ному закону гармонического единства содержания
и формы. Их общей чертой является исторически

сложившаяся объективная основа как результат

отражения окружающей действительности.



КОМПОНЕНТЫ

И СРЕДСТВА КОМПОЗИЦИИ книги

ЭЛЕМЕНТЫ КОМПОЗИЦИИ

Понятие композиции книги легко укладывается в

общее определение композиции как организации

разнородных элементов художественной формы.
Художественная форма книги, к анализу которой
неоднократно обращался А. Сидоров, предполагает
параллельное решение задач образно-смысловых,
пространственно-пластических, материально-функ¬

циональных и декоративных. В результате зритель

может воспринять книгу и смыслово, и художест¬

венно цельно.

«Для установления научной формулировки какого-

либо явления важно установление элементов, из

которых оно состоит, и связи их между собой»,�
писал в 20-е гг. А. Сидоров, представляя книгу как

объект изучения (8). Подробно рассматривая

художественные элементы с целью определить ме¬

тод изучения формы книги, Сидоров обнаруживает
сложность ее организма и раскрывает связи, фор¬
мирующие ее структуру. Первичным элементом,

атомом книги, называет он буквенный знак � лите¬

ру, которая, укладываясь в строчки, а затем в

полосы, составляет основное � печатное поле

страницы. Оно становится организованным, когда
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отграничивается от окружающей плоскости, что

достигается путем полей. В пределах черно-белого,
мерцающего поля книжной страницы встречаются

иллюстрации, виньетки, гравюры, инициалы, рамки,

которые также входят в общую зрительную картину

страницы. «Ее построение, а в дальнейшем �

согласованное по требованиям того или иного сти¬

ля � построение двух развернутых друг против

друга страниц есть основная задача композиции

книги»,� заключает автор (9).

Действительно, в силу своего материального уст¬

ройства книга собирается из букв, строк, полос

набора, страниц, разворотов. Соответственно они

будут составлять исходные композиции. Так, эле¬

ментами композиции титульного листа станут стро¬

ки названия, строки, составляющие имя автора, и

т. д., возможно, рамка, декоративный элемент, само

пространство страницы или разворота, в котором

их размещает художник. Белое поле спуска, текст,

буквица, поля составят композицию начальной

страницы. В то же время и титульный лист, и

начальная полоса, и другие страницы наряду с

элементами внешнего оформления могут быть
названы частями книжной композиции в целом, ее

элементами.

В книге легко обнаруживают себя системные ряды

составляющих ее элементов, ряды, просматривае¬

мые по смысловому, функциональному, конструк¬
тивному и другим признакам. Например, буква-
литера, группа строк, абзац, полоса набора, блок
страниц; или � чисто текстовая полоса, полоса с

иллюстрациями, полоса с рубрикационными эле¬

ментами и т. д.; или � титульный разворот, шмуц¬
титульная страница, начальная полоса, текстовая

полоса с заголовочной рубрикой и т. д.
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Далеко не достаточно анализировать и представ¬

лять книжный организм как сумму основных тра¬

диционных оформительских элементов: полос или

разворотов
�

титульного, начального, концевого,

иллюстрационного, хотя каждый из них является

самостоятельной, законченной композицией. Соче¬

тая их во временном восприятии, мы имеем воз¬

можность обсуждать издание как художественный
ансамбль. Более глубокое постижение книжной

композиции будет происходить от понимания

иерархической и многоплановой структуры книж¬

ного организма.

Буквенные знаки, выстраиваясь в слова, фразы,
текстовые полосы, выступают как формы смысло¬

вые. Их следует читать. Одновременно они являют¬

ся определенными графическими элементами, со¬

ставляющими композиции шрифтовые, в которых

Текстовые блоки, белые пространства, плашки и линейки,

декоративные и изобразительные компоненты разворота сос¬

тавляют его композицию. Маршак С. Я. Лирические эпиграм¬
мы. М., 1965; художник Д. Бисти
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Слово о полку Игореве. М., 1966; художник В. Носков. Ру¬

копись. Художественный редактор. Книга. М., 1985; худож¬

ник Н. Калинин
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буквенный знак выступает в неотъемлемой связи

с белым пространством страницы. Будет правиль¬
ным предположить, что это является доказательст¬

вом и выразителем единения композиционных

задач со смысловой и функциональными сторонами

издания.

В свое время Сидоров предлагал считать основой

книжной композиции связь буквенного, изобрази¬
тельного либо декоративного элемента с прост¬

ранством бумажного листа.

Белый лист � основа графической композиции.

Любой рисованный или печатный элемент, ложа¬

щийся на него, начинает существовать в прост¬

ранстве листа и должен быть с ним соотнесен.

Рисунок, привносящий декоративный эффект, выполняет ил¬

люстрирующую функцию и вместе со строками оглавления

играет роль заставки на спусковой полосе, то есть роль зри¬

тельного сигнала. Матвеев А. Н. Механика и теория относи¬

тельности. М., 1976; художники С. Водчиц, Ю. Ворончихин
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Иными словами, благодаря композиционным зако¬

номерностям он вступает в тесную связь с прост¬

ранством страницы в роли элемента данной ком¬

позиции.

Все виды наборных, рисованных знаков, все виды

изображений выступают в книге в роли ее компо¬

зиционных элементов, равно как пробелы, спуски,

незапечатанные полосы и т. п. Шрифтовые и другие

элементы, взятые сами по себе, вне пространства

полосы, не решают полностью проблем искусства

шрифта, искусства книги. «Шрифт должен быть

красивым по форме... самостоятельным по харак¬

теру и � в первую очередь!
� читаемым». Однако

еще и «некоторые пресловутые мелочи», как в

шутку называют их мастера набора,� отступы и

Цветная вертикальная плашка выполняет роль заставки на

полосе, несет декоративную функцию и предоставляет зри¬
тельно выгодное место для информации об авторе научной
статьи. Рукопись. Художественный редактор. Книга. М., 1985
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концевые строки, сообщающие читателю, что начи¬

нается новая мысль или подошла к концу неко¬

торая часть изложения, межсловные пробелы,
интервалы между строками

�

служат залогом под¬

линной красоты книги (10). Отступы, пробелы,

интервалы есть не что иное, как композиционно¬

ритмические чередования белого и черного в наб¬

ранной текстовой полосе.

Композиция, являясь в первую очередь выразите¬

лем гармонического соединения элементов в книге,

не может быть абстрагирована от смысловых,

функциональных и других связей. Пробел, отступ,

буквица � сигналы об изменении ритма чтения;

рубрика, колонтитул, сноска � сигналы для поиска

и ориентации внутри издания, и т. д.; фактически
все композиционные элементы книги связаны меж¬

ду собой и составляют единую функциональную
систему.
Свойство многофункциональности, которым обла¬

дают элементы книжного организма, подробно
анализировал Ляхов (11), стремясь к полному
пониманию книги как структурного явления.

Понимание это выражено им в методологической

работе «Модель книги», призывающей увидеть

сущность организма современного книжного изда¬

ния и его сложной композиции.

СРЕДСТВА КОМПОЗИЦИИ

К художественным средствам, реализующим гар¬
монические связи элементов в любой композиции,
относятся симметрия и асимметрия, динамика и

статика, метр и ритм, контраст и нюанс, пропорции

и масштаб, фактура и цвет, материал и конструк¬

ция. Одни из них, например пропорции, симмет¬
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рия, выражают пространственно-декоративные от¬

ношения. Другие � метр и ритм
�

пространствен¬

но-временные. Понятие «архитектоника» призвано

вскрывать взаимоотношения элементов в их логи-

чески-смысловой связи. А понятие «конструкция»

отражает линию связей функционально-утилитар¬
ных.

Книжная композиция также формируется всеми

перечисленными средствами. Книгоиздательское

искусство издавна убедилось в их эффективности.
Симметрия, наиболее простое и ясное из всех

существующих средств композиционных построе¬

ний, наиболее широко используется в книге. Она

заложена уже в самой конструктивной основе

издания: развороты страниц имеют ось симметрии

по сгибу; симметрична конструкция переплетных

крышек и обложек. Это композиционное построе¬
ние считается классическим � оформление подав¬

ляющего большинства книг, начиная с XV в. и по

настоящее время, имеет в своей основе симметрич¬

ную схему.

Симметрия требует строго закономерного распо¬
ложения одинаковых частей относительно оси (или

плоскости), проходящей через центр формы. Стро¬
го симметричным в книге можно назвать разворот,

в котором левая и правая страницы композиционно

оказываются зеркальным отражением одна другой.
Недаром существует термин «зеркало наоборот».
В остальных случаях «всю структуру в строгом

смысле слова вообще нельзя считать симметрич¬

ной»,� отмечал Ян Чихольд. Левая часть строк, че¬

рез центр которых проходит условная ось симмет¬

рии, не может быть зеркальным отражением

правой части, ее окончания. «Следовало бы гово¬

рить не о симметричном, а скорее о центрированном
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наборе, когда строки выключены на середину»

(12).

Внешним законом условно-«правильного» чередо¬

вания и расположения элементов вправо и влево

от центра называл симметрию Н. Тарабукин, счи¬

тая, что она основана на подобии и может быть

«поднята до композиции» (13).
В основе симметричной, центрированной компо¬

зиции страницы лежит прямой угол как соединение

зрительной вертикальной оси с горизонталями

строк, он позволяет создать устойчивый порядок
в разнообразии. Возникает в целом уравновешен¬

ная композиция при любой степени ее загружен¬

ности. Единый порядок организации страниц по

всей книге отвечает композиционному требованию
единства, создает ритм повторения.

Восприятие симметричных объектов отличается

большей скоростью. А это также немаловажно,

Симметрия в композиции полосы набора, разворота, титуль¬

ного листа. Гоголь Н. В. Петербургские повести. М., 1965;

иллюстратор В. Горяев
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учитывая многочисленные шрифтовые композиции

книжных изданий.

Каждая страница наиболее напряжена по верти¬

кальной центральной оси. Нанизываясь на цент¬

ральную ось, элементы оформления стягивают к

себе окружающее не занятое ими белое пространст¬

во, чем и организуют его.

В титульные шрифтовые композиции симметрия

подчас помогала вносить некое образное начало,

«выражающееся в таком расположении графиче¬
ских элементов, при котором они образуют свя¬

занный, цельный по форме внешний силуэт, напри¬
мер в виде вазы, чаши или иного предмета» (14),

за что симметрия была ценима особо. Симметрич¬

ный набор строк титульного листа, как бы имити¬

рующий человеческую фигуру, был впервые исполь¬

зован Бодони.

И для сегодняшнего дня схема симметричного

Маслих С. А. Русское изразцовое искусство XV�XIX веков.

М., 1976; художники А. Зубченко, В. Савченко. Схема к ти¬

тульному листу
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набора, в котором преобладает вертикаль, придаю¬

щая оформлению титульного листа неторопливую

торжественность, не утратила своего значения.

Позиция, противоположная симметрии,� асим¬

метрия
�

представляет собой несколько более

сложное явление.

Асимметрия � это зрительное равновесие нерав¬

ных элементов композиции. Здесь уже говорят не

об оси симметрии, а об оси равновесия. Приобре¬
тает значение требование сбалансированности ком¬

позиции.

Основная особенность асимметричных компози¬

ций � наличие нескольких вертикальных осей.

Составляющие композицию декоративные и шриф-

Асимметричное построение разворота, титульного листа. Вер¬
тикальные оси � средство организации асимметричных ком¬

позиций. Модернизм: Анализ и критика основных направле¬

ний. М., 1969; художник Г. Валетов. Герчук Ю. Я. Эпоха

политипажей. М., 1982; художники М. Аникст, А. Троянкер.
Схема вертикальных осей
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товые элементы обычно привязываются к этим

осям и могут образовывать на странице книги

несколько групп, сдвинутых вправо или влево.

Эти вертикальные оси в отличие от оси симметрии

проходят не по середине страницы, а располагают¬

ся в ее пространстве свободно. Поэтому создать

целостную графическую форму здесь сложнее,

нежели при симметричной композиции. Взятая в

книге в качестве ведущего композиционного

признака, асимметрия, пожалуй, не облегчает рабо¬

ту оформителя, а, скорее, усложняет ее. Она не

дает статики и подобия решений, того покоя и

равного ритма, что мы наблюдаем в оформлении,
использующем симметричную схему. Привязанные
к нескольким осям, графические элементы обра¬
зуют сложные динамические группы, которые в

свою очередь должны быть объединены в более

общую композицию тем или другим способом.

Набирают силу принципы динамики, контраста и

активной ритмической организации. Асимметрич¬
ная композиция пришла в книгу в 20-е гг. и приоб¬
рела господствующее значение в 30-е, особенно у

художников книги � конструктивистов. Они вы¬

двинули принцип асимметричной верстки в числе

основных оформительских решений.
Асимметричная композиция в книге тех лет вопло¬

щала динамично-эксцентрическую систему, осно¬

ванную на контрастах и равновесии, в противовес

системе классической, характеризующейся ста¬

тичностью.

Несимметричные композиции могут иметь безгра¬
ничное число вариаций, чем, несомненно, и привле¬

кают оформителей.
Ритм в книге � сложном, «многоэтажном» орга¬

низме � чрезвычайно благодатное явление.
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Ритмическим можно назвать все, что обладает
симметрией, так как ритм состоит в последователь¬

ном чередовании частей. Ритмический симметрич¬

ный повтор действует приятно, покойно. Можно

сказать, что симметрия в книжной композиции

как бы успокаивает ритм.

Асимметрия, наоборот, усложняет его, делает

динамичным.

«Динамика ритма обусловливается определенными

чередованиями элементов, их поступательным дви¬

жением. Один элемент сменяется другим, и соот¬

ветствие между нашим восприятием в данное

мгновение и восприятием, полученным в пред¬

шествующее,� составляет сущность ритмического

ощущения» (15).

Слово «ритм» означает по-гречески «течение», и

сущность его заключается прежде всего в движе-

Асимметричное построение разворота при симметричной ком¬

поновке шрифтовых строк на титульном листе. Гоголь Н. В.

Петербургские повести. М., 1965
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нии. Понимая ритм как форму движения, опреде¬

ляем его в качестве пространственно-временной
категории в искусстве. Ритм как «элемент движе¬

ния в плоскости пространственных форм искусст¬
ва» подключает проблему четвертого измерения.

Ибо движение слагается из двух моментов �

пространства в его трехмерности и времени. «Чет¬

вертая координата измерения
�

время
� есть в

искусстве второе лицо того двуликого Януса, кото¬

рого мы зовем ритмом» (16).

Простой повтор качественно одинаковых элементов

дает простейшую форму ритма. Когда модулем
ритма, ритмическим ударом становится сложная

группа форм, ритм называют сложным.

Как было сказано, ритм «творит» и «образует»
движение. Он создает и эмоциональный строй. Мы

различаем ритм мягкий, теплый, уравновешенный,
возбуждающий, холодный, жесткий и т. д.

Ритм в книге проявляется и в системе повторения

сходных частей в целом (текстовые полосы на

страницах, равномерность загрузки полос и разво¬

ротов, подобие, аналогичность оформительских
решений), и как фактор движения, диктующий
расположение элементов книжной композиции (на¬

пример, принцип разнообразия или контрастного

чередования оформительских решений), восприни¬

мающихся во времени их развертывания, во вре¬

мени восприятия их читателем.

Во временном процессе восприятия
� от разворота

к развороту (как от одной ритмической фазы к

другой) � постепенно раскрывается внутренняя

логика всей композиции книги. Отдельные страни¬
цы или элементы становятся для читателя более

значимыми именно потому, что они акцентируются
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Сложная динамика ритма положена в основу композиции

книги: поступательное движение, нарастание движения, ос¬

тановка и звучные аккорды. Маяковский В. В. Владимир Иль¬

ич Ленин. М., 1967; художник Д. Бисти
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особым ритмом на фоне общего композиционного

течения.

Совпадение ритмических акцентов со смысловыми

обеспечивает логичность общей композиционной
организации, ее архитектоничность.

Ритмический импульс особенно ощутим, когда на

общем фоне он особенно заметен и когда ясно

чувствуется закономерность его повторяемости.

Особую «заметность» по закону контраста приоб¬
ретает «нарушитель» закономерности. «Нарушите¬

лями» в книге могут выступать различные шриф¬

товые сочетания, интервалы, цветность или, напри¬

мер, белые пространства по отношению к запеча¬

танным текстовым поверхностям, буквенные знаки

или строчки, отличающиеся по размеру от прочих

элементов, измененный в одном из элементов цвет

и т. д. Смысловые акцентировки, различного вида

логические текстовые выделения, рубрикация �

наипростейшие примеры «нарушителей» по прин¬

ципу контраста.
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В основе оформительского решения лежит композиционный

принцип подобия, равновесия, равенства масс: развороты

организованы таким образом, что их композиции равнознач¬

ны, их ритм равномерен. Роберт Бернс / Пер. С. Я. Маршака.

М., 1965; художник В. Фаворский
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Композиционные контрасты в книге чрезвычайно
разнообразны. Это пространство и предмет; объем
и плоскость; крупное и малое; черное и белое;
серое и цветное; гладкие поверхности и фактурные
и т. д. Они необходимы для создания активно¬

динамического ритма, придания композиции опре¬

деленной эмоциональной окраски, усиления смыс¬

ловых или ориентирующих акцентов.

Важно для книги понятие нюанса. Нюансные ком¬

позиции решаются по принципу подобия. Это ка¬

сается как подбора шрифтов, так, например, техни¬

ки и манеры исполнения иллюстраций.
Пропорции выражают качественную взаимосвязь

частей и целого, выступающую в виде различных

математических отношений: рациональных (напри¬
мер, 2:3 или 3:4), иррациональных (1гд/ 3 или 1 �л/ 2),
образующихся в результате геометрических по¬

строений, делительных канонов и т. д.

Пропорции в книге выступают носителями ее

пространственных характеристик. Они пронизы¬

вают книгу насквозь. В частности, отношение

ширины страницы к ее высоте выступает как эсте¬

тический критерий.

Основываясь на убеждении, что безобразный фор¬
мат порождает безобразную книгу, Ян Чихольд

утверждал необходимость свободных от произвола

соотношений книжной страницы и наборной по¬

лосы.

Пропорции наиболее важны при определении

формата книжной страницы, полосы набора, уста¬

новлении окружающих полосу набора полей, спу¬

сков и т. д. Даже ценность и красоту шрифтов мы

определяем согласно свойствам пропорционально¬
сти. Пропорциональные закономерности лежат в

основе системы размеров наборных литер.
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Принцип подобия способствует достижению стилевого един¬

ства: характер черного и белого в гравюре и шрифте иденти¬

чен; идентичность достигнута также в характере шрифта и

штрихе чертежей. Горький М. Девушка и смерть (нем. яз.).

Лейпциг, 1961; оформление В. Шиллера, иллюстрации X. Фо¬

геля. Горохов В. А., Лунц Л. Б. Парки мира. М., 1985; худож¬
ник Е. Волков
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На фоне стилевого единства шрифта и чертежей цветная
плашка выступает как «нарушитель», контрастируя с общей
прямолинейностью текстовых колонок. Джойс Дж. Методы

проектирования. М., 1986; художник В. Марковский

Фактура текстовой полосы идентична фактуре изображения,
но масштаб изображения решается по контрасту с полосой

набора, общий силуэт не умещается на странице, простран¬

ству иллюстрации тесно на ней. Рассказы о Калевале. Тал¬

линн, 1981; оформление Л. Круузмаа, иллюстрации Х.Ээлма
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Наряду с пропорциями выступает еще одно поня¬

тие � масштаб. Архитектурный масштаб � это

степень значительности объекта, оцениваемая

через соотношение величин частей и целого к

окружающему и к человеку.

Понятие «масштаб» для книги также вполне реаль¬

но, поскольку ее композиция может включать

части различной степени значимости. В архитекту¬

ре человек выступает как эталон масштабности.

Книга, хотя и в значительно меньшей степени,

тоже соотносится своими размерами с человеком.

Недаром существует термин � карманное издание,
или «книга в руке», как говорили немецкие изда¬

тели.

На игре контрастов и подобия построены развороты издания:

общий силуэт набора повторяет квадратные пропорции стра¬

ницы; по контрасту к нему чрезвычайно динамичная, с силь¬

ным ракурсом иллюстрация вытянутой пропорции. Ритм тек¬

стовой полосы мягкий, пространство успокоенное из-за от¬

сутствия белых полос между словами. Ритм рядом стоящей
страницы синкопный, пространство напряженное, подвижное,
выступает на зрителя, тем самым усиливается масштабное

звучание скульптурной фотокомпозиции. Костина О. В.

Скульптура и время. М., 1987; фотограф Р. Нейпиер, худож¬
ник М. Аникст
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Понятие «масштаб» не идентично понятию «раз¬

мер». Масштаб
�

характеристика значимости. Раз¬

мер и пространственное решение книги могут

способствовать масштабности. Однако есть немало

примеров, когда композиционное решение придает

книге и небольшого формата требуемые черты

масштабности.

Любопытно, что к числу признаков прекрасного

Аристотель причислял меру обозримости, утверж¬
дая, что ни чрезмерно малое, ни чрезмерно большое

не могут мыслиться как прекрасное, ибо затрудни¬

тельны для восприятия обозревающих.
По сути дела, все перечисленные принципы компо¬

зиционного построения являются в книге средст¬

вами ее пространственной организации, ибо связь

«элемент � пространство листа» есть основа книж¬

ной композиции. Книга сложна в пространствен-

Сфальцованные страницы позволяют составить композицию

из трех и четырех полос. Сочетание в книге воспроизведе¬
ния классического симметрично построенного титула и асим¬

метричной полосы набора со свободным краем. Художники
опирались на принцип контраста в общем замысле оформле¬
ния. Герчук Ю. Я. Эпоха политипажей. М., 1982
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ном отношении. При ее анализе недостаточно

одних пропорциональных характеристик. Кроме
того, ее постраничное пространство, находясь

физически в двух измерениях, укладывается при

этом в трехмерный блок.
К средствам пространственной организации книги

могут быть отнесены фактурные (например, свойст¬

ва и качества различных сортов бумаги), цветовые

и конструктивные решения (фальцованные листы,

дающие возможность составить композицию из

трех и более страниц, двублочные издания и т. п.).



СТРУКТУРА КОМПОЗИЦИИ книги

композиция ЧИСТОЙ СТРАНИЦЫ

Ничто в книге не существует вне композиции.

Даже нетронутое белое поле � рабочее прост¬

ранство страницы
� требует решения первых ком¬

позиционных задач: определения размера страницы

издания и ее пропорциональных отношений (как

страницы, так и разворота). Для нас далеко не

безразлично, на какую плоскость � узкую, широ¬

кую, малую
� будут ложиться элементы компо¬

зиции.

Определение размера и пропорций будущей стра¬
ницы, по существу, есть определение формата
издания. Для нашей книгоиздательской практики

установлен перечень форматов книжных изданий,
подчиненный размерам бумаг, из которых изго¬

тавливаются книги. История становления книжных

форматов (как и форматов бумаг) может быть

рассмотрена с позиций композиционных проблем
как продолжение поисков чистых гармоний, кото¬

рые искали и обосновывали еще древние греки.

Искусство книги опирается на законы соизмери¬

мости отрезков, принципы числовых соотношений,

ряды геометрических построений, многие из кото¬

рых были выведены еще древними архитекторами.
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В их основе лежат отношения простых чисел,

изначально установленные пифагорейцами как

музыкальные гармонии (1:2 � октава, 2:3 � квин¬

та, 3:4 � кварта и др.), выражающие отношения

длин звучащих струн.

В книжной практике широко распространены отно¬

шения чисел арифметической прогрессии 2:3:5:8:13
и т. д. как приближенные к пропорциям золотого

сечения. Идеальное расположение полосы набора,
канон средневековых книг, реконструировал Ян

Чихольд в формате страницы с пропорцией 2:3.

Душан Шульц, изучающий возможности приме¬

нения канона Чихольда (17), объясняет предпо¬
чтительность и эстетичность этой пропорции ее

повторяемостью: две страницы с отношением шири¬

ны к высоте 2:3 составляют разворот с той же

пропорцией; бумажный лист в пропорции 2:3 (на¬

пример, 60X90) при стандартной фальцовке во

всех долях будет сохранять исходное отношение

сторон.

Отношение сторон прямоугольника 1:1,538 (ирра¬

циональное, полученное из геометрического по¬

строения прямоугольника на основе пятиугольни¬

ка) выражает пропорциональные отношения ряда

форматов печатных бумаг. Введенный сравнитель¬
но недавно в наши стандарты формат 70X100

(распространенный на Западе) имеет отношение,

взятое из классической геометрии: отношение

стороны квадрата к его диагонали
� 7:100, или

10:14,1:^/2=1:1,4142... (знаменитые «пифагоровы
штаны»).

Формат страницы определяет габариты издания,
ее трехмерный размер и связан с удобством поль¬

зования книгой: расположением ее на столе или

в руках читающего, с особенностями ее зритель¬
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ного восприятия. От формата зависят и дальнейшие

композиционные решения, ибо все, что ни есть в

книге, вписывается в прямоугольник ее формата.
Оттого так важен первый композиционный этап.

Вспомним «скрытую причинную связь между фор¬
матом и замыслом художника» в живописных

работах, на которую указывал Б. Виппер: выбор
формата не имеет случайного характера; формат
обнаруживает органическую связь с содержанием

художественного произведения, его эмоциональ¬

ным тоном, композицией картины.

Конечно, говорил исследователь, «непреложных за¬

конов формата нет, но есть уловимые тенденции,

язык формата» (18). Наблюдения подтверждают,
что горизонтальный формат закономерен для по¬

вествовательного рассказа, при котором движение

развертывается «мимо зрителя». В вертикальном
�

композиция приобретает динамику, сильную тягу

вверх или вниз. Формат квадратный как бы сразу
останавливает динамику действия и придает компо¬

зиции характер торжественной репрезентации.
Так и в книге. Ясно выраженные пропорции наде¬

ляют композицию книги исходными пространст¬

венными свойствами, связанными с вертикальным

или горизонтальным движением или со статич¬

ностью. Художник может поддержать, усилить

наметившиеся свойства либо войти с ними в про¬

тиворечие.

Редко, когда в книге страница остается совершенно
чистой. Чистый разворот встречается, пожалуй,
только как форзацный. Поэтому композиционная

проблема неразрешима вне связи с элементами,

заполняющими полосы издания.

Белому пространству бумаги (равно как и холсту)
приписывают третье измерение � глубину, порож-
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даемую способностью человеческого глаза ощущать

всякое пространство как протяженное и углуб¬
ленное. «Глубинные» свойства поверхности отчасти

диктуют ей размеры и пропорции.

Фаворский ощущал «вогнутой» поверхность бу¬
мажного листа, край которого � обрамление, а в

центре
� глубина (19). Величины глубинности,

считал он, должны быть определены художником.
В этом � еще одна композиционная задача орга¬

низации пространства.

КОМПОЗИЦИЯ СТРАНИЦЫ С ОДНИМ
ИЛИ НЕСКОЛЬКИМИ ЭЛЕМЕНТАМИ

Свойства пространства страницы становятся бо¬

лее ощутимыми благодаря графическим элемен¬

там, расположенным на ней. Они позволяют

почувствовать масштабность размеров, протяжен¬
ность и глубину белого.
С другой стороны, «графическая композиция,�
писал С. Телингатер,� как бы она ни была хороша
сама по себе, не существует вне той плоскости,

на которую наносится» (20). И понять, и увидеть

существование взаимосвязи графического элемен¬

та с плоскостью бумажного листа он предлагал с

помощью простого опыта: достаточно сравнить,

как ведут себя на белой поверхности две силуэтные

формы одинакового размера, но различной конфи¬
гурации � прямоугольной и «выразительной в

краях». Замкнутая, прямоугольная силуэтная фор¬
ма не создает ощущения, что окружающее белое

поле достаточно заполнено. В то же время силуэт¬

ная «выразительная» конфигурация, особенно если

это изобразительная форма, даже несмотря на

малый свой размер, способна «связываться с белой

плоскостью листа и как бы заполнять его».
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Напряжение белого поля, стягивание его вокруг

изображения происходит в силу опять же свойств

нашего видения: любой элемент оно определяет

как контраст к фону, как предмет в пространстве.

Потому элемент изобразительный или шрифтовой,
находясь на бумажной поверхности, вступает с

ней во взаимоотношения, определяемые как отно¬

шения предмета к окружающему его пространству.
И чем яснее эти отношения, тем активнее эффект

пространственного решения.

Усиливается или гасится пространственный эф¬

фект
� зависит от изобразительно-пластических и

композиционных приемов. К первым можно отне¬

сти объемную проработку изображаемого, отто¬

ченность силуэта, весовую характеристику; ко вто-

Иллюстрация со своей изображенной глубиной и выступаю¬

щей фигурой лошади не входит в пространственный кон¬

такт с белым ее окружением; она лежит на белой поверх¬

ности бумаги-паспарту так же, как лежит шрифт. Толстой Л. Н.

Холстомер. М., 1978; оформление А. Денисова, иллюстрации

А. Пластова
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рым
�

размер изображаемого, его масштаб, опре¬

деление его места в общем пространстве.

Композиционные задачи «устройства» предмета в

пространственном окружении достаточно подробно
объяснял Фаворский: графическим изображением
и шрифтовым решением придать белому опреде¬
ленные свойства и измерения, помогающие зрите¬

лю видеть и ощущать белое в богатстве глубин
и напряжения.

Задачи не утрачивают своей силы и значения:

речь идет обо всех книжных решениях
� от раз¬

мещения точки на странице до компоновки слож¬

ной полосы.

Можно назвать три сливающиеся воедино проб¬
лемы, требующие внимания художника: проблему

В композиции разворота художник демонстрирует три раз¬

личных по характеру белых пространства: белое вокруг по¬

лосной иллюстрации
� спокойное и неглубокое; белое внут¬

ри рамы, внутри изображения
� углубленное, уходящее; бе¬

лое вокруг заставки � объемное, круглящееся, обступающее

бегущих и скачущих животных. Крейцвалъд Ф. Р. Сын Ка¬
лева: Эст. нар. эпос. М., 1949; художник А. Гончаров
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белого окружения как глубинного и протяженного

пространства, проблему белых полей как рамы и

проблему масштабного соотношения формата ли¬

ста с графическим элементом.

Проблема композиционного решения расположе¬

ния полосы набора в книге заключается именно

в том, чтобы уравновесить графическое пятно

полосы набора на странице, найти наиболее гармо¬
ническое, зрительно убедительное соотношение

между пятном набора и полями. Проблема белых
полей как рамы в практике книгоиздания решалась

обычно на основе традиционной закономерности
�

взаимопропорционального отношения размеров
полей. При этом необходимо было сохранить опре¬

деленные пропорции страницы и полосы набора.

Верхняя большая заставка прямоугольными краями отгра¬

ничивает свое внутреннее изобразительное пространство;
малая заставка и концовка пространственно «врастают» в

белое поле разворота, отчего невольно возникают непреду¬
смотренные смысловые связи. Горький М. Детство. М., 1946;

иллюстрации Б. Дехтерева, гравировал Ф. Быков
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Различные варианты решения этого классического

комплекса задач (геометрический, математический
и визуальный) довольно полно освещены в лите¬

ратуре, так же как и метод определения полос

набора и полей по способу динамического и про¬

порционального членения отрезков и плоскостей

(21).

Появление новых форматов с нетрадиционными

пропорциональными отношениями меняет методы

построения полос набора и полей. Доведение про¬

порции книжной страницы до очень вытянутой или

квадратной делает неприемлемым принцип сохра¬

нения единых пропорциональных отношений стра-

Художник стремится управлять белым окружением, белым

пространством. На титульном листе изображение фрагмен¬

тарно, поскольку белое вокруг фигур всадников не плоское

и не индифферентное, а объемное и, как кулисы, «вбирает»
в свое пространство предметы благодаря тому, что цент¬

ральным зрением мы видим подробнее, чем боковым. Спас¬

ский С. Д. Новогодняя ночь. Л., 1932; художник В. Фа¬

ворский
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ницы и полосы набора. Непригодными становятся

и схемы диагонального построения полосы набора
и разворота, математический метод их построения.

Практика располагает уже достаточно большим

числом решений, которые можно расценивать как

отход от классического комплекса композиционных

проблем.
Большое значение проблема полей имеет для книг

со сплошным текстом, однородной полосой набора.
И наоборот, в изданиях с неоднородной полосой

набора, состоящей из разнохарактерного (изобра¬
зительного и шрифтового) материала (например,
журналы), эта проблема менее существенна.

Напряженное пространство белого между фигурами разго¬

варивающих призвано усилить эмоциональное воздействие ил¬

люстрации; уплощенная, условная фигура справа на поле

создает контраст для акцентирования объемности основного

изображения. Иванов Вс. В. Дикие люди. М., 1934; художник

А. Гончаров
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Пример геометрических композиционных схем определения

зрительного центра
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Размещение полосы набора на странице в белой

раме полей смыкается с композиционной задачей

поиска, определения зрительного центра стра¬
ницы.
С этой задачей мы встречаемся, в частности, в

самой простой из простейших композиций � при

размещении одного элемента в заданном прямо¬

угольнике. Примеры таких композиций � построе¬

ние авантитулов, шмуцтитулов с одной рубрикой.
Известно, что один элемент, будучи единственным

Художнику не требуется в данном случае общая простран¬
ственная глубина разворота, он гасит ее, заключая все изоб¬

ражения и тексты в рамки; ему необходима белая поверх¬

ность книжной страницы, которую он декорирует симметрич¬
но, выдерживая равнозначный ритм. Козьма Прутков. Дра¬
матические произведения. М., 1974; художник С. Пожарский

В композиции справа, наоборот, рамка способствует напря¬
жению белого в центре, усиливая ракурсный эффект. Зри¬
тельным центром общей композиции страницы становится

это глубокое белое пространство. Костина О. В. Скульптура
и время. М., 1987

Заключая текст в рамку и тем самым уплощая белую поверх¬
ность левой полосы, художник создает пространственный
контраст текстовой полосы и иллюстрации и эффект высту¬
пания изображенной фигуры на зрителя. Гоголь Н. В. Мерт¬
вые души. М., 1974; художник С. Алимов
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Издание, включающее различные типы текстов (основные,
вспомогательные и др.) и имеющее текстовые акцентировки,

компонуется в соответствии со смысловыми и функциональ¬
ными связями, существующими между текстами. Мюллер X.,
Хаке П. Поэтическая драма. М., 1983 (нем яз.); художник
Т. Толстая. Матвеев А. Н. Механика и теория относитель¬

ности. М., 1976
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на плоскости, замыкает на себе все внимание зри¬

теля. И «содержание» подобной композиции �

уравновешенной, неуравновешенной, статической,
динамической, симметричной и т. д.� определяет¬

ся более местом элемента, то есть зрительным

центром, чем его размерами и характером.

В композиции с двумя ясно выраженными элемен¬

тами проблема установления зрительного центра

состоит в равномерном распределении внимания

зрителя между двумя элементами либо в предпочте¬

нии одного из них. Задачи подобного рода решает

художник в шмуцтитулах с двойной рубрикой;
на спусковой полосе, не сильно усложненной си-

Композиция разворота недостаточно сбалансирована, слу¬

чайна по пропорциям, ибо, по-видимому, составлена из имев¬

шегося в наличии иллюстрационного материала. Градо¬

строительство/А. В. Бунин и др. М., 1945
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Композиционные решения, запланированные художником
в процессе формирования замысла и реализованные спе¬

циальной фотосъемкой, сообщают изданию цельность и чис¬

тоту общего строя. Калязина Н. В., Дорофеева Л. П., Ми¬
хайлов Г. В. Дворец Меншикова. М., 1986; художнник
М. Аникст
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стемой заголовков; в распашных, развернутых ти¬

тульных листах и т. д.

Выбор средств для решения отдельных оформи¬

тельских позиций определяется общей компози¬

ционной системой, принятой художником для кни¬

ги в целом (например, принцип равновесия, равно¬
правия, в чем помогает симметрия равномерного

ритма, либо контраста, баланса неравного при асим¬

метричном построении сложных ритмических ком¬

позиций.

При нарастании числа элементов в композиции

начинает играть роль формальная линейная схема

(часто в виде простейшей геометрической формы).
Она определяет связь элементов между собой и

одновременно намечает «маршрут смотрения», рас¬

пределяя внимание зрителя между многими эле¬

ментами.

Это особенно важно для книги, в которой сложные

композиции (титульный разворот, насыщенный
текстовой информацией; текстовой разворот с не¬

сколькими иллюстрациями; конструктивно слож¬

ные развороты научных, учебных, информацион¬
ных изданий) встречаются повсеместно.

Упорядочить многоэлементные композиции книж¬

ной страницы удается только после структурно¬

смыслового анализа всего издания, позволяющего

определить назначение, а также число, состав ком¬

понентов с учетом системы, их объединяющей
(смысловой, архитектонической, функциональной,
композиционной), то есть после этапа конструк¬

тивного упорядочения книги.
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КОМПОЗИЦИЯ РАЗВОРОТА

Страница в книге никогда не воспринимается са¬

мостоятельно. Она воспринимается только в паре,
в развороте, который и является реальным рабочим
пространством книги.

Две композиции двух страниц соединяются в еди¬

ное целое, создавая третью композицию � раз¬

ворот. В нем проверяется правильность компо¬

зиционных решений, принятых для отдельных

полос.

Разворот
�

единица композиционная, носитель

локального композиционного решения, поверх¬

ность, имеющая свои закономерности построения.

В то же время разворот
� и единица конструк¬

тивная: поразворотно воспринимает книжную

композицию читатель, поразворотно располагается

материал в книге, определенное число разворотов

составляет книжный блок.

Практика формирует и диктует правила органи¬

зации книжного разворота. Безусловно, эти прави¬

ла имеют ценность, поскольку вырастают из самой

практики, из производства, а следование им гаран¬

тирует изданию определенную композиционную

цельность.

Всем известные принципы композиционной орга¬

низации книжных разворотов, закрепленные стан¬

дартами,� суть выражение в практике оформления

композиционной системы, которую называют клас¬

сической. Она базируется на соразмерности, сопод-

чиненности и равновесии равного. В русле класси¬

ческой композиционной системы мы понимаем

разворот как архитектурную поверхность, фасад,
нуждающийся в упорядочивающих его членениях.

Отсюда необходимость симметрии, пропорциональ-
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ного единства полосы набора со страницей книги;

пропорционально равномерного наращивания раз¬

меров полей (корешкового, верхнего, наружного
и нижнего); требование ритмического равенства

вертикалей как трех белых колонн (два наружных
поля и сумма двух внутренних) и «серых проле¬

тов» � наборных полос; наименьших размеров

верхнего поля как самого легкого (классическая

композиция предполагает зрительный центр всегда

выше геометрического) и наибольших � нижнего,

уподобляемого основанию, цоколю здания.

Классическая композиционная система как следст¬

вие всей практики книгоделания не произвольна.

Она логична и упорядочена, ибо подчиняется зако¬

нам числа и циркуля, отвечает объективному «тре¬

бованию глаза», а не вкусовому своеволию.

«Все великие произведения древности были строго

подчинены точным законам числа, и ничто в них не

могло быть представлено случаю... даже самые

ничтожные детали соответствовали общим мерам

и модулям» (22). Исследования в области книж¬

ного искусства подтвердили это. Строго подчинена

закону числа композиция разворота в старой кни¬

ге (23).

Итак, классическая композиционная система орга¬

низации книги, можно сказать, совершенна, ибо

предлагает взаимосвязанный комплекс приемов,

методов, средств ее осуществления, ни в чем не

нарушающих логики.

Однако она не единственна. Полвека назад возник¬

ло мнение, что ограничиваться в книжном искусст¬

ве лишь одной композиционной системой � значит

обеднять себя и книгу. Так появилась «новая типо¬

графия», которая, предполагая новое видение и

новые задачи организации книги, сформировала



КОМПОЗИЦИЯ И АРХИТЕКТОНИКА КНИГИ 354

свою композиционно-организационную систему.

Класическую композиционную систему обвинили
в слишком спокойной уравновешенности.
Если классическую книжную культуру мы связы¬

ваем с творчеством славных французских печатни¬

ков фамилии Дидо, то правила и композиционные

основы «новой типографии» обязаны своим появле¬

нием целой группе художников-оформителей пе¬

чатных изданий начала XX века. Лисицкий, Мого-

ль-Надь, Швиттерс и Чихольд сформулировали в

программе из восьми пунктов архитектонико¬

функциональные основы «новой типографии»
(24).
Выдвинувшиеся в то время на первый план целевые,

функциональные задачи оформления как бы дикто¬
вали «новой типографии» стремление к иным ком¬

позиционным средствам: к контрасту, асимметрии,

динамике, равновесию неравенств, в большей сте¬

пени отвечающим следующим функциям книги:

указать, пояснить, заставить обратить на себя
внимание.

Отказываясь от классической системы и предлагая

иные оформительные методы, создатели «новой

типографии» не считали свои решения абсолютны¬
ми и конечными. И, как гласит восьмой пункт

программы, понятие элементарного решения ме¬

няется и подлежит изменениям, как сами элемен¬

ты, из которых оно складывается.

Классическая система понимает разворот как

сумму двух стоящих рядом и зеркально располо¬

женных страниц. Белое поле бумаги лишь поле,

на котором разворачивается композиция. Поэтому
типичные для нее оформительские решения являют

собой симметричные «черные формы на пассивном,

недейственном фоне бумаги» (25). Стремясь отка¬
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заться от равномерного ритма повторов, характер¬

ного для классического оформления, вдруг пока¬

завшегося «серым», недейственным, художники
30-х гг. пытались создать рабочее пространство

разворота таким, что «фон бумаги действует как

составной элемент формы» (26). Тогда-то симмет¬

рия была заменена ими асимметрией, равновесие
равного � сбалансированностью неравного, статич¬

ность � динамичностью, контрастом, а белое поле

бумаги возведено в ранг элемента, необходимого
для любого книжного композиционного решения.

Обретя новый элемент (белое поле), композиция

разворота стала более активной в отношении прост¬

ранственных качеств. Оформительские решения
выбирались с расчетом усиления этого эффекта.
Разворот стал пониматься как единая поверхность,

обладающая свойствами центростремительного

пространства.

Художник, оформляющий издание, вправе выби¬

рать ту или иную пространственную, ритмическую

систему, те или иные художественные средства.

Этот выбор естествен, когда обоснован логикой

оформления или особенностями литературного

произведения.
Композиция разворота обогащается, когда вклю¬

чает иллюстрацию, имеющую свои изобразитель¬
ные закономерности построения. В пространствен¬

ном отношении иллюстрация либо локализуется,

отгораживается от текстовых и прочих элементов

(резко очерченным форматом, рамой полей, своим

пространством), либо включается в общее прост¬

ранство разворота наряду с его прочими элемента¬

ми. От общего композиционного замысла, значения

и места иллюстрации в книге, ее связи с текстом,

техники исполнения зависит в каждом отдельном
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случае построение иллюстративного разворота.

Замкнутая в своем пространстве иллюстрация, со

своей изображенной глубиной, средой, вписывается

в композицию разворота общим силуэтом прямо¬

угольника. В этом случае полосная иллюстрация

старается повторять пропорциями и размером

полосу набора во избежание зрительного перевеса
возможно тяжелого и углубленного «пятна» ил¬

люстрации.

Иначе, с большим количеством соприкосновений,
вписывается в композицию разворота иллюстрация

(полосная, полуполосная, заставка, концовка),
имеющая свободный, сложный силуэт. Как было

сказано, ее внутреннее пространство как бы пере¬
ливается в белую поверхность разворота. Белое

обретает разное напряжение.

Художники-графики добиваются зрительно много¬

гранного звучания белого и черного, заботясь о

«цветности» однокрасочных работ, понимая, что

Симметричность двух полос на развороте. Гоголь Н. В.

Портрет. М., 1952; художники Кукрыниксы
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Отношение художника к развороту как к единой белой по¬

верхности. Маршак С. Я. Лирические эпиграммы. М., 1965

Разворот � двуединая форма, сумма двух самостоятельных

страниц. Чапек К. Война с саламандрами. М., 1985; оформле¬
ние Н. Козлова, иллюстрации Л. Тишкова
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Композиционная организация разворотов с помощью модуль¬
ной сетки. Федотова Т. П. Вокруг Ростова Великого. М., 1987;
художник серии Ю. Курбатов
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именно пространственно-цветовое звучание обога¬

щает композиционное решение книжного орга¬

низма.

Процесс «наполнения» книги иллюстрациями не

был единым и равномерным.

Произведения художественной литературы никогда

не оставались без внимания мастеров книжного

искусства: иллюстраторов, граверов, оформителей.

История книжной графики суммирует все превос¬

ходные примеры иллюстраций, развивающих и

дополняющих произведения писателей.

Специализированная же, деловая книга долго не

соответствовала «общим и конкретным комплекс¬

ным требованиям целесообразности, экономично¬

сти и красоты» (27). Художник практически не

оказывал влияния на книжную форму этих изданий,
имевших современную тенденцию к увеличению

Используя модульную сетку, можно составить большое чис¬

ло композиционных вариаций. Каменная летопись старой

Москвы. М., 1985; художник В. Примаков



КОМПОЗИЦИЯ И АРХИТЕКТОНИКА КНИГИ 360

Пример сложной современной модульной сетки
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полезной, наглядной информации. Практика нуж¬

далась в рекомендациях художественного плана.

Так возникли «композиционные указания», «прави¬

ла» по размещению иллюстрации (клише) на

развороте.

Многие просто предназначались верстальщику,

собиравшему книгу подчас с очень разношерстным

иллюстрационным материалом, и не могли претен¬

довать на разрешение композиционных задач в

высоком ранге системы. Указания преследовали

цель если не объяснить, то хотя бы показать, как

с помощью простых средств (оси симметрии или

оси равновесия) сделать разворот: например, как

расположить два рисунка на развороте по диаго¬

нали, в верхних наружных углах или на горизон¬

тальной оси равновесия, и т. д.

Не одну и не две иллюстрации часто содержит

разворот современной книги, познавательной, учеб¬
ной, научной. Разрастается число компонентов.

Композиция становится сложно организованной.
Полоса набора перестает быть однородным тексто¬

вым блоком и объединяет множество разнообраз¬
ных элементов (иллюстрации, подрисуночные
подписи, заголовки, дополнительные тексты, рубри¬
кационные элементы и т. д.).
В специализированной книге элементы, как прави¬

ло, группируются не по принципу композиционно¬

пространственного единства, но по принципу конст¬

руктивному, по смысловой связи, функциональному
назначению. Размещением элементов разворота

руководит целесообразность. Его упорядоченности,

размерности способствует прием зонирования,

когда определенному элементу, например выводу,

схеме и т. д., отводится свое место, зона на раз¬

вороте.
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Композиционность, единство стиля создаются в

первую очередь модульностью, равенством разме¬

ров и постоянством мест однотипных компонентов

разворотов.

Модульные размеры элементов помогают упорядо¬

чивать композиции. Сетка диктует размер и место

текстовых и изобразительных блоков.
Модульная сетка изначально не была сложной: не¬

сколько осей вертикальных (идут от многоколон-

ности журнальных форм) и несколько пересечений
горизонтальных. Осознаваемые преимущества, воз¬

росший опыт в макетной работе с модульной сет¬

кой вели к усложнению ее рисунка, замельчению

ее шага, но, главное, к усилению целесообразной
модульности. Горизонтальный шаг кратен квадрату,

цицеро, но в основе вертикального модуля для

вариативности компоновки текстов и иллюстраций
желательна единица, кратная и кеглю (нескольким

кеглям), и квадрату.
«Сетка художника в отличие от обычных макетных

листов строится с учетом определенных пропорций
и служит решению задач художественного конст¬

руирования» (28). В хорошо составленной сетке

находят свое развитие и композиционные прин¬

ципы
�

пропорционирование, соразмерность как

установление единой меры и как выражение целого

в его частях.

Модульная сетка как современное композиционно-

организующее средство убедительна не во всех

изданиях. Она полезна в изданиях справочных,

научных, где особо существенны задачи оптималь¬

ной организации и функциональной подачи мате¬

риалов.

В изданиях художественной литературы при
первостепенности сюжетно-образного, пространст¬
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венно-ритмического начал продолжает находить

свое прекрасное воплощение богатство класси¬

ческой композиционной системы. Множество раз¬

нообразных примеров и традиционных, и новых

решений представляют нам сегодня художники-

оформители.

Возвращаясь к закономерностям композиционных

построений разворота и завершая начатый разговор

о художественных средствах различных компози¬

ционных систем, вспомним, как понимал разворот

Фаворский: разворот
� сочетание двух несхожих

по свойствам и значимости страниц. Одна, правая,
главенствующая, ведущая вперед и в глубь книги,

другая, левая (она не есть начало для правой
части разворота, хотя именно с левой полосы

начинаем читать текст), как бы продолжение,
оборот предыдущей правой полосы, ее конец.

«...Когда мы перелистываем нашу книгу,� писал

Фаворский,� то как бы видим все правые страни¬

цы, ведущие нас в глубь книги; когда мы перевер¬

тываем правую, левая страница оказывается для

нас несколько неожиданной, мы на нее как бы

оглядываемся. Поэтому все титульные листы,

спуски, заставки ставятся на правой странице �

они ведут в глубь книги» (29).
Любопытно в связи с этим вспомнить исследования,

доказывающие, что действительно читатель боль¬

шой процент внимания отдает правой полосе разво¬

рота и что на отдельной странице для него наиболее

притягательна верхняя часть.

Точка зрения Фаворского не локальна. Она систем¬

на и должна быть понята гораздо шире, так как

исходит из общей основы (композиционной,
логической и конструктивной) организации книги

в целом.
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КОМПОЗИЦИЯ КНИГИ В ЦЕЛОМ

Переходя от композиции отдельного разворота к

композиции книги в целом, переключаемся от

проблемы организации и связи элементов на

отдельных страницах и разворотах к проблеме
организации и связи всех страниц и разворотов

воедино, к взаимосвязи композиции каждого оче¬

редного разворота или страницы с предыдущими
и последующими.

Разворот становится элементом композиции книги

в целом.

Книжные страницы не равнозначны одна другой.
Уже потому, что одна � левая, другая

�

правая,

потому что на одни ложатся полосы текста, на

другие
�

иллюстрации, на третьи заголовки, а на

иные и все, вместе взятое.

Разные качества и свойства страницам книги при¬

дает не только разнообразие графических элемен¬

тов и композиционных решений. Книжные стра¬
ницы различны по своему назначению: с одних

начинается чтение, на других оно заканчивается,

третьи способствуют сохранению внимания при

длительном чтении, четвертые переключают вни¬

мание с текста на иллюстративный ряд, пятые

несут лишь информационные сведения. Соответст¬

венно мы выделяем страницы титульные, началь¬

ные, концевые, отличая их от рядовых, и т. д.

Композиционно упорядочить разнородные страни¬

цы книги помогают опять же такие классические

средства, как симметрия, принцип пропорциональ¬
ности и подобия, равновесия равного, привносящие
в издание в целом ритм успокоения.

Принимая, по Фаворскому, правую страницу

разворота книги за ведущую, основную, и помещая
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на правых страницах все значимые элементы

оформления (титульные листы, спуски, заставки),

мы также придаем книге определенный компози¬

ционный порядок.
Из суммы разворотов книжной композиции выде¬
ляется обычно основной оформительский ряд.
Компоненты, его составляющие (титул, спусковые
полосы и др.), называют элементами художествен¬

ного оформления.
Понятие «элементы оформления» настолько при¬

вычно, стабильно, а их наличие настолько тради¬

ционно, что часто оформление основных элементов

считают единственно возможной формой решения
книжного ансамбля и все проблемы композицион¬

ной организации издания сводят к их графическому
воплощению.

Естественно, основные элементы оформления как

часть книги входят в ее художественный ансамбль.
Их стилевое единство обеспечивает цельность

общей композиции. Но фокусировать внимание

только на нескольких чем-либо выдающихся эле¬

ментах оформления, исключая прочие, рядовые

страницы, значит решать только часть компози¬

ционных задач ансамбля.

Сложность художественного решения книги, конеч¬

но, зависит от числа элементов внешнего и внут¬

реннего оформления. Однако ответственность за

решение композиционных задач при оформлении
издания с минимальным их числом будет оставать¬

ся той же.

Французское слово «ансамбль» (вместе, сразу)

подразумевает совокупность, стройное целое разно¬

родных простых и сложных элементов. Заботясь

о цельности композиции книги, о завершенности

ее ансамбля, мы не можем ограничиться лишь
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вниманием к названным элементам оформитель¬
ского ряда.

Фаворский сравнивал книгу с «оркестром разных

инструментов», так как каждый элемент в ней имеет

свой голос (30). Звучание «голоса» объясняется

силой и выразительностью его композиционной

нагрузки. Наличие же «голоса» (об этом зачастую

задумываются менее всего), то есть появление

самого элемента в книге, объясняется той ролью,

которую он должен в ней играть.

Роль элементов в издании чрезвычайно многооб¬

разна. Она определяется теми смысловыми, функ¬
циональными и другими связями, благодаря кото¬

рым возникает книжный организм.

Оформительский ряд существует в издании, каза¬

лось бы, как традиционно-неизменная форма.
Однако в живом организме книги он формируется
всякий раз индивидуально. Это зависит от архитек¬

тоники литературного произведения, его структуры,
от материальной конструкции издания, его мате¬

риального устройства (наличие переплета, форза¬

ца, клапанов, сфальцованных страниц, вкладок).

Оформительский ряд, наконец, может строиться на

основе функций, предписываемых элементам

оформления (делить книгу на части, вычленять

начала и концы текстов, предлагать комплексы

иллюстрационных материалов и т. д.) ради удобства
пользования книгой. Традиционные элементы

книжного оформления можно назвать выразителя¬

ми сложных связей, которыми объединены все

компоненты издания. Связи (смысловая, архитек¬

тоническая, функциональная, композиционная,

конструктивная)
� тот неизменный базис, на осно¬

ве которого строится здание книжного ансамбля.

Именно они придают страницам книги те качества,
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благодаря которым ее можно назвать «оркестром

разных инструментов»; они заставляют художника
на одних страницах планировать начало чтения,

другие выделять как титульные и т. д.

Внимание к анализу отношений различных типов

связей элементов внутри произведения Ляхов

считал актуальнейшей задачей теории компози¬

ции (31).

Обычно одна из связей либо две имеют преобла¬
дающее значение. При изменении ведущей связи

меняется состав элементов оформления и характер
их решения, меняется общий облик книжного

ансамбля. Вот почему один и тот же исходный

литературный материал может послужить основой

для формирования различных видов изданий и

соответственно создания различных композицион¬

ных решений.

Вот почему столь вариативны формы элементов

оформления, столь разнообразны их решения и по¬

чему, казалось бы, неприемлемые для одного слу¬

чая решения в других изданиях оказываются

логичными и естественными (например, ложные

шмуцтитулы, титулы и шмуцтитулы в несколько

разворотов, начальные полосы на левой странице,

отсутствие спусков, замена их рядовой иллюст¬

рацией, изменение пропорций и размеров полей

и т. д.).

Формируясь на базе структурно-смыслового и

конструктивного начал, элементы оформления
обретают гармоническую завершенность благодаря
художественным средствам композиционных по¬

строений. Системность применения избранных
средств ведет к единообразию композиционных

решений во всех частях книги, обеспечивая необ¬

ходимейшее качество гармонизации
� единство
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частей в целом и повторение целого в его частях.

При постепенном рассматривании страницы за

страницей, разворота за разворотом книга в созна¬

нии читателя отпечатывается единым, общим
произведением. Единая композиция помогает вос¬

принимать книгу цельно. Несогласованность же ее

элементов создает ощущение раздробленности,
«несделанности».

Способность разворачиваться не сразу, а по частям,

во времени, сохраняя при этом свойственную
пространству обратимость,� одна из самых значи¬

тельных особенностей книжной композиции. Этим

она отличается от композиции картины, воспри¬

нимаемой почти единовременно. Благодаря этому
она обретает сходство с композициями архитек¬

турными, музыкальными, литературных произве¬

дений, называемых временными за временную

продолжительность их восприятия. Читатель в лю¬

бое время может вернуться к началу книги или

даже перелистывать ее с конца.

Вот почему так важны в композиции книги члене¬

ния, соотношения частей (раскрываемые понятием

«архитектоника») как «информация» об ее уст¬

ройстве, как ритм движения по ней.

Композиция книги как бы управляет процессом

восприятия зрителя-читателя: вычленяет сущест¬

венное, подчеркивает связи, определяет остановки

в движении, подсказывает эмоциональный на¬

строй.
Направления и ритмы движения имеют в разных

изданиях различный характер и определяются

принятыми организационно-композиционными си¬

стемами. Так, один характер движения будет в

книге, где, как говорил Фаворский, через титул,

как через стеклянную дверь, мы «в воображении
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видим все внутренние титулы» (32). И совсем иной,

например, в книге, где материал укладывается и

членится только поразворотно, где начало чте¬

ния � в левом верхнем углу разворота, а конец �

в нижнем правом.

Говорят, что душу книжной композиции состав¬

ляет пространство. Оно пронизывает все. Оно �

в каждой странице, развороте, в трехмерности

блока. Благодаря ему «композиция книги форми¬

руется как бы ступенно в трех измерениях, укла¬

дываясь в блок и разворачиваясь в ощущении в

пульсирующий поток» (33).

Пространства каждой страницы, разворота су¬
ществуют самостоятельно как смысловые, деко¬

ративные, организационные единицы. Сливаясь в

ритмически и логически организованную цепь

страниц, они создают в сознании зрителя общую
пространственно-образную картину книги.

Совпадение зрительного и смыслового либо зри¬
тельного и организационного делает общее решение

книги логичным. Несовпадение их, когда, например,

в композиции страницы зрительно активно выде¬

ляются элементы, мало или совсем ничего не зна¬

чащие в смысловом либо ином отношении, приво¬

дит оформление к нелогичности, а композицию

книги � к утрате свойств архитектоничности.
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Архитектоника � важнейшее качество произведе¬
ния искусства, поскольку выражает логически-

смысловую связь его элементов. Нужно сказать,

что композиция книги должна быть архитектонич-
ной, ибо не может быть лишена логически-смыс-

ловой основы.

Под архитектоникой понимают соразмерность

расположения частей, их логическую соподчинен-

ность. В архитектуре термин «архитектоника»
обозначает также образную интерпретацию конст¬

рукции. Конструкция, как известно, исходит из

логики создаваемого, конструируемого объекта, из

его функции, материала и т. д. С тем же значением

образной интерпретации конструктивного, логи¬

ческого, применяем мы термин архитектоника в

книге с целью оценки, анализа оформительского
ансамбля, композиции книги в целом.

Проявление архитектоники в книге не однозначно.

Мы говорим об архитектонике литературного

произведения, подразумевая смысловое его члене¬

ние и логическое соподчинение частей друг другу.

Композиция книги возникает на основе архитек¬

тоники литературного произведения, и мы говорим
об архитектоничности книжного решения, тем

самым определяя степень верности и точности,
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с какой композиционное решение книжного ан¬

самбля ее отражает.

Как логическую организацию соподчиненности

при условии гармонического сочетания частей в

целом определяем архитектонику в книге.

Наиболее просто архитектоника литературного

произведения выражается в системе рубрик, заго¬

ловков. Рубрики составляют одноплановый либо

соподчиненный ряд (часть, главы и пр.). Авторские
рубрикационные членения являются первичными и

основными выразителями архитектоники книжной

композиции.

Композиция книги будет строиться в зависимости

от того, как построено произведение, на какие

части и каким образом оно расчленено, а также

в зависимости от соподчинения его частей друг

другу. Правильно оформленное соотношение руб¬
рикационных частей явится выполнением одного

из основных требований композиции � соподчи¬

ненности (34).

Архитектоника литературного произведения обре¬
тает в книжном ансамбле зримые, эмоционально

окрашенные черты. Вне художественных средств

оформления она существует лишь как рубрикация
литературного произведения. В книжном ансамбле

система рубрикации становится формой компози¬

ционной, поэтому понятие «архитектоника книги»

шире понятия «архитектоника литературного

произведения».

Композиция книги «выражает» литературное про¬

изведение пространственно-графическими средст¬
вами. Благодаря оформлению (шрифтам, букви¬
цам, пробелам, заставкам, спускам и прочим реше¬

ниям) рубрикационные членения становятся ви¬
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зуально выразительными и подчеркнуто функцио¬
нальными.

Перенесенное в композицию книги логическое

соподчинение частей литературного произведения

закладывает основу иерархического ряда элементов

оформления. Графически оформляясь, рубрики
превращаются в элементы постраничных компо¬

зиций. Последние в свою очередь составляют в

книге архитектонический ряд.
Чтобы наиболее крупные, главенствующие рубрики
литературного произведения приняли на себя роль

главенствующих элементов в общей композиции

книги, им отводятся целые страницы или разворо¬

ты. Особые страницы
� титульный лист, авантитул,

шмуцтитулы, начальная и концевая полосы �

страницы «высших» рубрик выделяются в ряду

прочих текстовых страниц, за что и получили свое

условное название. Торжественность белой паузы,
чистой страницы, напряженность или динамич¬

ность изобразительного шмуцтитула, шрифтовые

контрасты, использование цвета и многие другие

решения, придающие рубрикационным страницам
особые композиционные, эмоциональные и стили¬

стические характеристики, не должны оттеснять

важной задачи
�

сохранить «систему ступеней вы¬

ражения архитектоники» (35).

Понятие «архитектоника» раскрывается в полную

силу только тогда, когда логически организацион¬
ная задача рубрикационных членений поддержи¬
вается ритмически-пространственной композицией

книги.

Выразителями логически-смыслового членения и

соподчинения частей литературного произведения

активно выступают и элементы изобразительного
ряда

�

иллюстрации. Особенно те изображения,
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которые становятся непосредственными выразите¬
лями рубрикационных узлов (фронтисписы, застав¬

ки, концовки, изобразительные буквицы и др.).
Давно известна архитектоническая роль изобра¬
жений, поставленных на титульный разворот
(фронтиспис), шмуцтитульные листы. Кульмина¬
ционная роль фронтисписного изображения, на¬

пример, не приемлет малозначимого сюжета, он

должен тяготеть к значительному обобщению.
Иллюстрация, вынесенная на спусковое поле

(заставка), также немедленно становится носи¬

телем архитектонической задачи. Она вводит нас

в действие происходящего, привносит эмоциональ¬

ность в процесс восприятия книги, отграничивает

одну часть текста от другой, одновременно выражая
их равнозначность, а потому заставка требует
внимания к вопросам масштабности, пространства,

условности изображения и т. д.

Соответственно концовка как элемент завершаю¬

щий, замыкающий, призванный гасить, тормозить
чтение, «успокаивать» остающееся незапечатанным

белое пространство концевой полосы, избегает

многословности.

Серия иллюстраций, раскрывающая сюжет, фабулу,
композицию самого произведения, несомненно вы¬

полняет сложные архитектонические задачи.

Художественное литературное произведение мы

понимаем как форму движения событий � начало,

середина, конец � и одновременно как форму

композиционную с определенной соподчиненно-

стью событий, отраженной в композиционных

частях: вступлении, основной части, кульминации,

развязке, заключении и т. д.

Наличие центрального звена, ключевого узла, в

рассказе, главе, который подчиняет себе другие,
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помогает художнику определиться в выборе сюжета
для иллюстрирования. Многоплановые произведе¬

ния требуют сложного анализа и, как объяснял

Фаворский, выстраивания конструктивной формы
движения, нарушающей непрерывность и метрич-
ность движения фабульного.
Итак, архитектонике произведения и ее графи¬
ческому выражению в системе рубрикации и ил¬

люстраций нужно уделять достаточное внимание

вне зависимости от вида литературы и назначения

литературного материала. В. Пахомов писал: «Эта

задача безусловно интересна, решение ее вливает¬

ся в оформление в целом и придает ему особое

своеобразие». Художнику необходимо изучить

некоторые общие и неизменные свойства, которыми
обладают литературные произведения, несмотря
на все их многообразие: в том числе композицию

(«построение произведения, не раскрытое автором

в рубриках или раскрытое в них только частично,

односторонне, внешне») и архитектонику («по¬

строение его, показанное самим автором при

помощи рубрик путем деления на части, разделы,

главы и т. д.») (36).

Чувство композиционного строя, понимание архи¬

тектоники произведения художественной литера¬

туры обогащают оформительские решения, спо¬

собствуют их разнообразию, стилистической много¬

плановости.

Забота об архитектоническом строе в изданиях

всех других видов литературы обусловливается
критерием целесообразности, экономичности и

красоты.

Сбой, недоработка в архитектоническом плане

вносят нарушения и в общую композицию книги.

В этом случае она не может быть согласованным
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Издание детской энциклопедии имеет многоярусный рубри¬

кационный строй. Неудачное нарушение зрительного и смыс¬

лового акцентов мешает поиску желаемой информации и

чтению: изображение солнышка зрительно активнее рубрик,
хотя по сути его роль второстепенна. Дитрих А. К. Поче¬

мучка: Дет. справ, бюро. М., 1987
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целым, засоряется ложной декоративностью.
И зритель получает книгу, которую нельзя назвать

организованной равно в смысловом и логическом

отношениях, поскольку для выделения главного,

отражения соподчиненности частей не найдено вер¬
ных композиционных решений.
Обратимся в качестве примера к одному из первых

изданий «Русский язык в картинках». Оформление,

иллюстрационный ряд слабо выявляют его логиче-

ски-смысловую организацию. Однотипно решенные

иллюстрации сопровождают разные по целевой

установке учебные материалы: тематические (при¬

мер
�

спортивные игры) и грамматические (глаго¬

лы движения). Зрительно трудно вычленить из

общего ряда развороты, несущие главенствующие

рубрики.
Рубрикационные элементы (как структурный ряд),

иллюстрации (как наглядно-смысловой) должны,

переплетаясь и сочетаясь, создавать архитектони¬
ческий (композиционно-логический) строй изда¬

ния. Он может быть достаточно простым. Но чаще,

особенно в современных изданиях учебной лите¬

ратуры, он оказывается довольно сложным, много¬

ярусным. Усложнение возникает с введением

большого числа иллюстраций разнообразного сю¬

жетного и пространственного решения; с оформи¬
тельской разработкой отношений основного и

дополнительного текстов; с постановкой конкрет¬

ных функциональных задач.



композиция
И КОНСТРУКЦИЯ книги

Архитектоничность в книжном искусстве, по сло¬

вам Ляхова, проявляет себя «как организующее

конструктивное начало книжной формы, которое

выражает образные закономерности строения

целого» (37). Подчеркивая равную значимость

конструктивного и образного в архитектонике,
Ляхов обращал внимание на синтез этих двух

сторон как основу понимания целостности книги

и как факт воплощения функциональной струк¬

туры книги в гармоническую форму, пространст¬
венно и временно организованной.
О взаимоотношении конструкции и композиции

и ценности последней беспокоился Фаворский,

протестуя против существовавшего поверхностного
мнения, что «композиция является какой-то

роскошью, украшением конструкции, вроде бы

сладким орнаментом на пироге» (38).
Когда книга закрыта, «лежит, как кирпичик, на

нашем столе или стоит на полке», любил повторять

Фаворский, мы воспринимаем ее как объем, как

предмет, трехмерную форму (39). Листая, осознаем

ее устройство, постигаем конструкцию. Действи¬
тельно, в процессе динамичного восприятия

�

разворачивая сложенный лист, раскручивая свиток,
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перекладывая отдельные листки, переворачивая

страницы сшитого блока, переворачивая издание на

90 градусов, чтобы рассмотреть поставленную по¬

перек таблицу,� постигаем конструкцию мате¬

риальной книжной формы.
Однако, читая книгу, всматриваясь в текст, вникая

в изображения, ощущая глубинные свойства белых

поверхностей разворотов, постигаем книгу как

пространственную форму.

Так, материальная конструкция книги, предлагая

ту или иную разверстку поверхностей (термин

Ляхова), становится объектом композиционно¬

пространственного решения.

При помощи изобразительной плоскости мы

изображаем пространство, объяснял Фаворский.

Предмет пропитывается пространством, и мы

получаем композиционный вид цельности. Он не

заменяет цельность конструктивную. «...Как бы

сквозь композиционную цельность проглядывает

конструктивная, и я не знаю, как � «вибрацией»
или одновременно

�

воспринимается и конструк¬

ция, и композиция» (40). Хотя эта характеристика

взаимоотношений композиции и конструкции

адресована к изобразительному искусству, она

может быть полностью отнесена и к книге.

Конструкцию мы воспринимаем функциональной.
Композиционный принцип дает возможность ви¬

деть цельно и изображать пространственно. Ком¬

позиция не может существовать без конструкции,

конструкция может, но не должна существовать
без композиции.

«Конструкция есть органическое единство мате¬

риальных форм, достигнутое через выявление их

функций,� читаем о роли конструкции и компози¬
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ции в интересной статье А. Бабичева.� Компози¬

ция таит в себе гармонию». И еще: скомпоновать �

значит расположить готовые формы бытия или

формы воздействия. Сконструировать � значит

вскрыть все возможности данного материала и

обязательно найти форму, соответствующую его

работе. В функциональном преодолении материа¬
ла�основное условие конструктивности (41).

Уже в самом определении книги как специфи¬

ческой пространственно-временной организации

материальных элементов ее ансамбля заложена

основа понимания взаимосвязи композиции и

конструкции.

Решение задач композиционных не заменяет задач

конструктивных, ибо всякое изобразительное, ком¬

позиционное пространство возникает в пределах

формы конструктивной. Поэтому в процессе книж¬

ного оформления было бы неправильным отрывать

вопросы конструктивные от композиционных.

В различных видах изданий возможно преоблада¬
ние либо композиционного, либо конструктивного.

При оформлении, например, изданий художествен¬
ной литературы процесс конструирования обычно

менее ощутим. Он скрадывается, затмевается

процессом пространственно-изобразительного ха¬

рактера. В изданиях же научных, особенно учеб¬
ных, справочных, конструктивное начало довольно

активно.

Объяснение основ конструктивного как функцио¬
нальное преодоление материала способствует пра¬

вильному и полному раскрытию понятия конструк¬

ции в книге.

Материал � это не только сорт бумаги, переплет¬

ные ткани, блок страниц. В роли материала конст¬

руктивной организации книги будут выступать те
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же элементы, что были названы нами в качестве

композиционных.

Различие между композиционным и конструктив¬

ным не в составляющих элементах, но в их

взаимоотношениях в системе связей.

Найти для книги «форму, соответствующую рабо¬
те»,� значит не только сформировать материаль¬
ный блок ее страниц. Хотя и это важно. Известны

примеры двублочных книг под одной переплетной

крышкой. Перелистывание их двумя руками и одно¬

временное рассматривание двух разворотов оказы¬

вается в ряде случаев действенной, наглядной,

функциональной формой. Формой, соответствую¬
щей работе � процессу чтения, рассматривания,

изучения,� в данном примере является система

размещения текстового и иллюстрационного мате¬

риала в пределах каждого из книжных блоков,
в пределах смежных разворотов, на каждой

странице.

Оформитель, приступая к работе над произведе¬

нием художественной литературы, выбирает ту или

иную пространственную, ритмическую систему, те

или иные выразительные средства. При этом он

исходит из свойств и особенностей литературного

произведения и меньше думает о функциональной
стороне оформительского дела.

Художник, оформляющий книгу деловую, издание

научное, учебное, справочное, сразу ставит перед

собой задачи функционального порядка, как-то:

увеличение емкости полезной информации в книге

с помощью, например, наглядного иллюстрирова¬

ния или введения дополнительных текстов, сносок;

усиление активности воздействия текста сочета¬

нием его с изображениями; удобство параллельного
считывания наглядной, табличной и текстовой ин¬
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формаций; облегчение поиска требуемой инфор¬
мации в издании.

Не традиционное оформление книги, а интенсив¬

ную комплексную разработку ее функциональной
формы предлагал Ляхов в качестве генеральной
задачи книжного искусства на современном этапе.

Наше время, время взрыва научной информации,
огромного потока научной, учебной, справочной
литературы, ставит художника книги перед необ¬

ходимостью заново оценить возможности книжной

формы, увидеть ее действующим механизмом по

отношению к человеку-читателю. «Мы будем рас¬

сматривать ее как упорядоченное устройство,

состоящее из элементов, взаимосвязанных и дейст¬

вующих, как единое целое» (42).

Задачи композиционной организации книги не

отступают на второй план, но расширяются, бла¬

годаря слиянию с задачами конструктивными, даже

при типологических разработках книжных изда¬

ний.

Композиционную упрощенность, проявившуюся в

унификации, однотипности, одноформатности, схе¬

матичности оформительских решений, можно

рассматривать лишь как временное явление, как

первую реакцию на чрезвычайное усложнение и

переплетение композиционно-конструктивных за¬

дач.



композиция
И ЛИТЕРАТУРНОЕ ПРОИЗВЕДЕНИЕ

Пусть не будет сочтено за ошибку, что речь шла

главным образом об организующей и структурооб¬
разующей роли композиции. Это ни в коей мере не

умаляет факта, что сущность композиции
� в об¬

разной переработке не только физического мате¬

риала искусства, но и идейного. Задача оформле¬

ния, а значит, и композиции
� максимально

соответствовать идейному содержанию книги. Та¬

кая сторона композиционного творчества наиболее

ярко и непосредственно проявляет себя при отра¬
жении художником содержания и идейного замыс¬

ла литературного произведения в процессе вопло¬

щения оформительских решений, в процессе ил¬

люстрирования.

«Если признать, что композиция � сочетание всех

элементов художественного произведения, позво¬

ляющее с наибольшей полнотой и силой выразить

идейный замысел художника, то уже из самой этой

формулировки следует вывод, что идея является и

исходной посылкой в композиционной деятель¬

ности, и моментом, который определяет все этапы

работы, начиная с выбора наиболее пригодных для

выражения темы и сюжета и кончая теми техни¬

ческими приемами, которые художник должен

изобрести именно для данного случая» (43).



КОМПОЗИЦИЯ И ЛИТЕРАТУРНОЕ ПРОИЗВЕДЕНИЕ 383

Конструктивная, организующая основа учебника состоит из

постоянных для каждой главы элементов: плашки-сигналы

и номера глав для облегчения поиска, географические кар¬
ты, обязательно с их расшифровкой, пейзажные изображе¬
ния для наглядности, пояснительные тексты и тексты выво¬

дов для заучивания и повторения. География. 4 класс. Па¬

риж, 1963 (фр. яз.)
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Своеобразие и конкретность содержания, его

идейную направленность, естественно, в наилуч¬

шей и в наибольшей степени отражает и выражает

иллюстрационный ряд. Иллюстрация через тему,
сюжет наглядно комментирует смысл произведе¬

ния. Она помогает художнику передать развитие

сюжета, вскрыть идеи, цели, психологические,

философские проблемы иллюстрируемого им

произведения.

Но даже с помощью таких простых средств, как

размещение изобразительных и шрифтовых эле¬

ментов в формате определенных пропорций,
композиция книги уже способна передавать черты

стиля литературного произведения, его эмоцио¬

нальный строй.
Итак, литературное произведение служит исход¬

ной формой для создания книжной формы; искус¬
ство словесное преобразуется в книге в форму
пространственную. Тему литературного произве¬

дения композиция книги «изображает», «передает»

«в различных материалах, идя от самых отвлечен¬

ных моментов, выражающих сознательную мысль,

и доходя до фактур бумаги, краски, переплета,

форзаца, где мы имеем уже чисто подсознательное

выражение какой-либо стороны данной темы»

(44).

Ритмическое, эмоциональное звучание, пространст¬

венные характеристики, цветовые акценты, факту¬

ры, шрифтовые, чисто декоративные и изобрази¬
тельные элементы � все эти средства использует

художник для достижения цели.

Композиция книги обладает особой выразитель¬

ностью. Уже первое общее (эмоциональное) впе¬

чатление, которое складывается у читателя при

просмотре книги до прочтения текста, создает



КОМПОЗИЦИЯ И ЛИТЕРАТУРНОЕ ПРОИЗВЕДЕНИЕ 385

Ритмический, эмоциональный строй титульного листа. Худож¬

ницей использованы принципы симметрии и нюанса; послед¬

ний выражен в едва заметных отклонениях от строгой гео¬

метрии. Мюллер X., Хаке П. Поэтическая драма. М., 1983
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определенный настрой: он может быть радостным,

патетическим или задушевно-лирическим. Особен¬

но ярко это качество композиции раскрывается,

когда в книгу включены иллюстрации.

В изданиях многих видов литературы (кроме ху¬
дожественной) композиционное решение больше

зависит от их цели, назначения, нежели от самого

словесно-литературного материала. Тем не менее

и здесь художник должен руководствоваться своим

«прочтением» текста, ибо работа над композицией

книги невозможна без постижения ее замысла

(идейного и функционального) и содержания.

Характер и специфика произведения диктуют
оформителю комплекс композиционных задач, ко¬

торые он должен решить художественными средст¬

вами.

В каждом отдельном случае художник определяет

и решает свои композиционные задачи. Из общего
комплекса композиционно-художественных проб¬
лем он вправе выбрать одну-две, чтобы сделать

их ведущими.

Возможный выбор может быть прослежен на срав¬

нительном анализе оформления произведений
В. Маяковского. Так, при оформлении поэмы «Хо¬

рошо» художник В. Барт сосредоточил все свое

внимание только на иллюстративной, сюжетно¬

образной стороне. Ритмическая, пространственная,

архитектоническая организации книги им не реша¬

лись. Эль Лисицкий при работе над книгой стихов

В. Маяковского «Для голоса», наоборот, отошел от

конкретных сюжетно-образных трактовок и во гла¬

ву угла поставил задачи конструктивно-образные,
несколько даже гиперболизировав рубрикационный
аппарат ради большего удобства пользования

книгой. Оформляя поэму «Владимир Ильич Ленин»,
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Примеры различной композиционной трактовки произведений
В. Маяковского. Маяковский В. В. Облако в штанах. М., 1937;

художник В. Барт. Маяковский В. В. Для голоса. Берлин,
1923; художник Л. Лисицкий
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Д. Бисти держал в поле зрения в равной мере зада¬

чи сюжетно-образной трактовки произведения и

пространственной, ритмической и архитектониче¬

ской организации издания. В оформлении поэмы

«Хорошо» немецким художником В. Клемке нахо¬

дим явное преобладание проблем архитектони-

Маяковский В. В. Хорошо: Октябрьская поэма. Берлин, 1957

(нем. яз.); художник В. Клемке. Маяковский В. В. Владимир
Ильич Ленин. М., 1967
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ческих, сюжетное же решение играет в этом книж¬

ном ансамбле роль аккомпанирующую, сопро¬

вождающую.

Только в процессе взаимодействия трех компо¬

зиционных систем, считал Ляхов, «образуется то

суммарное целостное единство», которое можно

рассматривать как общую, синтетическую компо¬

зицию книги, как композицию пространственно¬

образного книжного ансамбля. Только тогда книга

представит собой единый, целостный комплекс

столь различных элементов, как иллюстрации,

переплет, шрифт, форзац, титул, а композиция

(как система, как средство) сможет «дать прост¬

ранственное существование слову», когда возникнет

Композиционная структура книги
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полное и логичное единение, взаимодействие сле¬

дующих систем: композиции самого литературного

произведения, композиции архитектонической, вы¬

растающей на основе конструктивной организации
книги, и композиции изобразительной, хотя и

существующей в книге самостоятельно (45).
Столь сложное явление � композиция книги �

создается в руках художника лишь при условии,

что он сознательно распоряжается средствами ком¬

позиционного построения в соответствии с логикой

основных композиционных закономерностей, ло¬

гикой организации книжного ансамбля.

Заканчивая рассмотрение композиционных прин¬
ципов книжного ансамбля, вернемся к перечислен¬

ным свойствам композиции и посмотрим, как реа¬

лизация их в книжном организме создает единую

композиционную систему.
1. Повторение целого в его частях, большого в

малом, единство по ведущему признаку.
В книге этот принцип реализуется уже тогда,

когда пропорции полосы набора повторяют пропор¬

ции страницы (диагональный способ определения
полосы набора, как способствующий сохранению еди¬

ных пропорций, всегда считался достойным вни¬

мания) ; когда избранный ведущий композиционный
признак пространственного, ритмического построе¬
ния издания сохраняет силу для каждого разво¬

рота, для каждой страницы; когда композиция

книжной страницы, получив свое законченное вы¬

ражение, диктует ряд требований, неприятие кото¬

рых не позволяет добиться цельности книги, то

есть решением даже одной страницы заклады¬

ваются общие композиционные принципы.
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2. Соподчиненность � упорядочивание элементов

согласно их значимости (ради направления про¬

цесса восприятия).

Этот принцип наиболее ярко проявляется в архи-

тектоничности издания.

Правильно решенное соотношение рубрикационных
частей � выполнение требования соподчиненно-

сти. Без соразмерности и взаимной соподчинен-

ности невозможно охватить целое.

В каждом композиционном построении (титул,
иллюстрационный разворот и т. д.) выделение зри¬
тельного центра, достижение равновесия есть

реализация данного принципа.

3. Соразмерность
�

единство, обеспечиваемое

единой мерой соизмерения.
В более чем достаточной степени это требование
выполняется при расчете полос набора, полей и

числовом определении их пропорциональных соот¬

ношений, а также при организации макета издания

на основе модульной сетки.

4. Равновесие � уравновешенность частей и цело¬

го относительно пространственных осей.

Этот принцип наиболее просто достигается в сим¬

метричной композиции. В классической системе

организации книги симметричное построение стра¬

ниц и разворотов обязательно.

При асимметричном, контрастном построении

равновесия можно достичь, если сбалансировать,
уравновесить неравное (например, малый черный

графический элемент и большое белое прост¬

ранство).
5. Единство � интегральный признак компози¬

ции.

Этот признак не может быть реализован, если в

композиции не осуществлены все перечисленные
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выше свойства, которые тесно взаимосвязаны и

дополняют друг друга. (Проблема единства может

быть понята и решена в более широком плане как

единство объекта � книги � и окружающей сре¬

ды.)

«Художественное единство всех графических эле¬

ментов композиции определяется списком законо¬

мерностей системы их взаимоотношения. Законо¬

мерность достигается тем, что задуманный худо¬
жественный прием их цветовой, ритмической,
конструктивной, масштабной и другой взаимозави¬

симости проводится как единый принцип во всем

оформляемом произведении» (46). Ни один из

элементов книги не существует сам по себе. Каж¬

дый входит в общую структуру выразительных,

композиционных средств. Он должен подчиняться

общему композиционному строю, той системе, на

основе которой формируется ансамбль книги.
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