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ОТ АВТОРА

Д инам изм  современной общ ествен
но-политической ж изни  советских л ю 
дей, дальнейшее продвижение вперед в 
решении задач ком м ун истическо го  стро
ительства, осущ ествление величествен
ных планов десятой пятилетки —  пяти
летки эф ф ективности и качества —  тре
буют соверш енствования всех ф орм  
массово-политической работы, в том 
числе и наглядной агитации. В настоящее 
время наглядная агитация призвана 
доходчиво и вдохновенно пропагандиро
вать реш ения XX V съезда КПСС, полож е
ния новой Конституции СССР, реш ения 
Пленумов ЦК КПСС, доводя их до со
знания ка ж д о го  советского  человека, 
мобилизуя творческую  энергию  и ини
циативу масс на новые трудовы е свер
шения. Успех этой работы зависит в 
основном от глубины, политической це
ленаправленности, идейного со д ерж а
ния и худож ественного  уровня изобра
зительной пропаганды и агитации.

Наглядную агитацию отличает значи
тельное-^ ногообразие тематики, охваты
вающей все стороны трудовой и общ ест
венно-политической ж изни  людей, ко то 
рое худож никам  приходится наглядно от
ражать самыми различными худ ож ест
венными средствами. Х уд о ж н и к-о ф о р м и 
тель —  профессия универсальная. В ар
сенале средств, которы м и он долж ен 
свободно владеть, есть элементы м он у
м ентально-декоративного и прикладного  
искусства (живопись, скульптура , граф и
ка, орнамент, ш риф т), архитектуры  (вы
ставки, размещ ение ком плексов нагляд
ной агитации в интерьерах и экстерьерах 
и т. п.), и н ж е нерно -конструкторские  эле
менты. Такой объем работы, конечно, не 
м ож ет быть рассчитан на одного  челове
ка, это под силу лишь коллективу людей 
со специальным художественны м  обра
зованием, постоянно соверш енствую щ их 
свои знания и мастерство.

Большинство энтузиастов оф орм ите
лей, занятых столь важным и благород 
ным трудом , нуждаю тся в по д д е р ж ке  и 
совете профессиональных худ ож ни ков , 
архитекторов, литераторов, журналистов, 
партийных, советских, проф сою зны х и

хозяйственных работников. Для повыш е
ния мастерства худож ни ков-оф орм ите - 
лей все больш ее значение приобретаю т 
специальные ш колы и семинары, см отры - 
конкурсы  и выставки лучш их образцов 
наглядной агитации. Велика в этом деле 
и роль самообразования худож ников, 
для чего необходим  выпуск специаль
ной м етодической литературы, знако 
мящ ей их с современны ми тенденциями 
развития всех жанров искусства прим е
нительно к наглядной агитации.

Второе издание книги «Ш риф т и 
ш риф товой плакат»* в какой -то  м ере 
долж но  компенсировать недостаток ли
тературы, популярно освещ ающ ей во
просы теории шрифта, применения его 
в оф орм ительском  искусстве и наглядной 
агитации. Книга рассчитана на о зн а ко м 
ление читателей с основными м етодиче
ским и положениям и, разработанны ми 
для практического  курса  по ш риф ту в 
М оско вско м  высшем худож ественно
промы ш ленном  училищ е (б. Строганов
ское) и для учебных заданий слушателям 
ш колы худож ников-оф орм ителей  Ленин
градского  района М осквы  при МВХПУ.

В этой книге делается попытка по
казать ш риф т как самостоятельную  об
ласть знаний в его историческом  разви
тии, в пределах основных требований, 
предъявляемых к ш риф ту в работах ра
зового назначения.

Х уд ож нику-оф орм и телю  необходи
мо свободно владеть разнообразием  
граф ики шриф тов, чувством пропорции, 
равновесия, ритма, цветовой гармонии и 
другим и средствами худож ественного  
выражения, важными не только  для кон 
кретного  плаката, но и для целых ко м п 
лексов политического худож ественного  
оф ормления. Любая наглядная агита
ция —  это агитация язы ком  изобрази
тельного искусства и выразительным сло
вом.

Т е р м и н  « ш р и ф то в о й  плакат»  п р и н я т  нам и  у с 
л о в н о  для  у д о б с т в а  о б о зн а ч е н и я  р а з н о го  р о д а  
ш р и ф то в ы х  р а б о т : п р и зы в о в , « М о л н и й » , и н ф о р 
м а ц и й  и т. п.



Графическая выразительность сло
ва достигается образностью  шрифта, 
ритмическим строем  и целостностью 
шрифтовой ком позиции. Ш риф т прохо
дит через все средства наглядной аги
тации и в зависимости от тематики дол
жен иметь такой рисунок, которы й наи
более точно передает настроение: па
фос и романтику, призыв и спокойное 
напоминание, лирику, ассоциацию, ю м ор, 
сатиру и т. д. Сюжетная и декоративная 
стороны плакатов не рассматриваются, 
так как это не входит в тему нашей 
книги.

Данное пособие состоит из двух раз
делов. Первый посвящен истории латин
ского и русского  шриф тов. М етодологи
ческая структура этого раздела пресле
дует цель ознаком ить худож ника  в крат
кой ф орме с основными теоретическими 
взглядами на вопросы эволюции граф и
ки букв в историческом  плане и пока
зать, ка к м ож но  научиться, не боясь «ав
торитета старины», воспроизводить те 
стили письма, которы е явились как бы 
этапными в ф ормировании граф ики со
временного шрифта. При этом худ о ж 
ник долж ен не слепо копировать те или 
иные стили, а уметь осмысленно и сво
бодно воспроизводить их лучш ие ф ормы, 
овладевая техникой работы ш и р о ко ко 
нечными перьями и другим и ш риф товы
ми орудиями.

Умение свободно владеть техникой 
письма и рисования ш ирококонечны м и 
инструментами худ ож ни ку  необходимо 
еще и потому, что исторические стили 
латинской и русской систем письма, а 
точнее, их каллиграф ические варианты* 
в прош лом выполнялись подобными ж е  
инструментами с тупым срезом  (трост
никовые, птичьи и даж е бронзовы е перья, 
найденные при раскопках Помпеи). Ге
нетическая связь рукописной техники с 
печатными ф ормами шриф тов вообщ е

* Греческое «каллос» —  красивый, «графо» —  
письмо. Каллиграф ическими вариантами в истории  
письма называются все рукописны е шрифты, вы
полнявшиеся с особой тщ ательностью  в книгах, гра
мотах, докум ентах.

никогда не прерывалась. Рассматривая 
типограф ские шрифты, например ста
ринной антиквы (см. таблицы), мы ви
дим характерное соотнош ение штрихов 
в буквах, те ж е  пропорции, наклоны о к 
руглых элементов, покатости в начале 
стоек строчных букв , т. е. все те гра
ф ические особенности, которы е доста
лись им «в наследство» от перовой 
техники.

Д обросовестное изучение техники 
письма и рисования ш ирококонечны ми 
инструментами, умение свободно вы
полнять лучш ие образцы шрифтов по
м огут худ ож н и ку  повысить свои навыки, 
будут содействовать «становлению» руки  
и глаза и одарят его желанным чувством 
пропорции, гармонии, ритма и другим , 
что составляет уровень художественной 
образованности человека в области 
шрифта.

Свободное владение такими ходо
выми инструментами, как ш и рококон еч 
ное (плакатное) перо и плоская кисть, —  
гарантия бы строго и качественного откли
ка худож ни ка  на многие проблемы, кото 
рые он долж ен наглядно отражать в ин
ф ормационных плакатах, сообщениях, 
«молниях» и т. п., где нет необходим о
сти в тщательной прорисовке  шрифта и 
срок службы  которы х короток, но нужна 
быстрота исполнения, красота, простота, 
ясность, эмоциональность.

Опыт показывает, что без знания 
вопросов истории и собственно теории 
шрифта, без глубокого , вдум чивого изу
чения и практического  освоения теории 
немыслимо и представить себе соврем ен
ного худож ника  шрифта, способного сме
ло и на вы соком уровне специф ическими 
наглядными средствами, каким и являют
ся ш риф товые плакаты, решать возла
гаемые на него задачи.

Второй  раздел пособия включает 
основные вопросы теории шрифта и ре
комендации по ком позиции ш риф тового 
плаката.

Ш риф товой плакат автор рассмат
ривает преимущ ественно через шрифт —  
главную составную часть плаката. Раз
дел вклю чает основные принципы



6—7

ОТ АВТОРА

оформления шрифта через букву, сло
во, строку  и, наконец, ком позици ю . Со
блюдение этих принципов при выполне
нии шриф товых работ является необхо
димым условием эф ф ективного воз
действия плаката на зрителя.

Самодеятельный худ ож ни к наглядной 
агитации, обращ ая свой труд  к м ного 
численному зрителю , долж ен постоянно 
заботиться о повышении своего проф ес
сионального мастерства, овладевать 
основами граф ической грамоты  в ри
сунке, орнаменте, художественной к о м 
позиции, беспрестанно углублять знания 
в области шрифта.

Выполнение шриф та в плакатах —  
задача сложная. Поэтому рассмотрение 
его с точки зрения удобочитаемости, 
четкости, ясности, простоты граф ических 
ф орм выдвигается нами на первый план.

Особое внимание уделяется вопросу 
образности рисунков шриф та в плакате. 
Выдающийся советский худ ож ни к ш риф 
та С. Б. Телингатер говорил: «О браз, 
образность —  это область человеческо
го мышления, возникш ая в процессе по
знания объективного мира, в результате 
творческого использования им различ
ных средств для передачи своей мысли 
другом у человеку. Художественны й 
образ в произведении искусства, в рав
ной мере и в рисунке  шрифта, —  резуль
тат всего творческого  процесса, вклю чая 
сюда процесс оф ормления образа в ли
ниях, красках, в пластических ф ормах, 
в гармонических созвучиях... Под образ
ностью надо понимать те возм ожности 
шрифта, которы е м огут вызвать опре
деленные ассоциации у зрителя, ассоци

ации худож ественного, образного  ка
чества».

Решение образности шриф та подра
зумевает ор ганическую  связь рисунка 
букв с содерж анием  текста, а значит, 
наиболее полную  и точную  передачу 
смысла написанного.

Разнообразие плакатов, их эстети
ческая полноценность во м ногом  зави
сят от знания худ ож н и ко м  м ноговеково 
го опыта ш риф товиков-проф ессионалов 
и от его умения, остро чувствуя требо
вания современности, выполнять шрифты 
различных рисунков с помощ ью  той или 
иной техники их исполнения, от умения 
владеть методами построения, приемами 
ком позиции шриф та и м ногим  другим .

Автор, выражая благодарность изда
тельству за оказанное доверие и всесто
роннее содействие, надеется, что данное 
пособие пом ож ет худ ож ни кам , работаю 
щ им в области наглядной агитации, равно 
как и д ругим  читателям, составить пред
ставление о ш риф те как особом  роде 
граф ического  искусства, подчиняю щ его
ся общ им для всех видов изобразитель
ного искусства законом ерностям , тре
бую щ его  знаний этих законом ерностей 
и умения применять их на практике . Кни
га пом ож ет начинаю щ ему худ о ж н и ку  ов
ладеть мастерством написания, рисова
ния и построения разнообразны х по ри
сунку  ш риф тов, применяемы х в нагляд
ной агитации.

СЕРГЕЙ СМИРНОВ



Глава I. ШРИФТ. КРАТКАЯ ИСТОРИЯ. 
ПРАКТИКА ИЗУЧЕНИЯ И ОСВОЕНИЯ

Терминология. Классификация шрифтов. 
Различие шрифтов по начертанию

Письменность , как и звуковая речь, 
есть средство общения м е ж д у  лю дьми 
и служит для передачи мысли на рас
стояние и закрепления ее во времени. 
Письменность является частью общей 
культуры данного народа и —  шире —  
частью м ировой культуры .

История мировой письменности зна
ет четыре основных вида письма:

пиктограф ическое  (картинное) —  
самое древнее письмо в виде наскаль
ных рисунков первобытных лю дей;

идеограф ическое  (иероглиф иче
ское) —  письмо эры ранней государст
венности и возникновения торговли 
(Египет, Китай). Знаки идеограф иче
ского  письма —  идеограм мы  (иерогли
фы) —  представляют собой, как пра
вило, отдельные слова или даж е цель1е 
понятия;

слоговое  (один письменный знак —  
слог) —  письмо некоторы х народов Ин
дии; в Японии оно применялось наряду 
с китайскими иероглиф ами;

букв енно-звуковое  (ф онематиче
ское) —  письмо, вы ражающ ее ф онема
тический состав языка. Ф онем ы  обозна
чают отдельные звуки  речи и в зависи

мости от произнош ения м огут варьиро
ваться (сравните: мел —  мель, буквы  
«е» и «л» звучат по -разном у). Это 
означает, что ф онематический состав 
языка количественно отличается от фо
нограф ического состава, т. е. от алфа
вита. Наше письмо не м ож ет передать 
все звуковы е нюансы языка и призвано 
лишь диф ф еренцировать (различать) 
слова.

Так, например, русский алфавит име
ет 33 знака, тогда как ф онематический 
строй языка состоит из 39 фонем.

Б уквенно-звуковая система письма —  
основа письма многих народов мира, 
языковая специф ика которы х нашла от
ражение и в ф онограф ическом  составе 
их алфавитов. Так, в латинском алфа
вите —  23 знака, в итальянском —  21, 
чеш ском  —  38, арм янском  —  39 и т. д.

Знаки алфавита граф ически отлича
ются д руг от друга и в своем простей
шем, скелетном  начертании представ
ляют граф емы  (неизменная ф орма букв, 
входящих в алфавит, без учета стиле
вых, гарнитурных и прочих ф орм ообра
зований). Граф ематический состав б у к 
венно-звукового  алфавита (греческого , 
латинского, славяно-русского  и др.) 
складывался в течение многих веков на 
основе требований того или иного язы

V «алеф»—  бы к д «алеф» А «альфа»

г «гимл»—  жезл 7 «гимел» Г «гамма»

д «далет»—  дверь Л «далет» А «дельта»

yvw «маим»—  вода W1 «мем» М «мю»

о «оин»—  глаз О «айин» О «омикрон»

формы некоторы х се- знаки ф иникий- знаки греческого
митских знаков, близ- ского  письма письма
ких к египетским  иерог
лифам

Рис. 1. Эоолюция б уквенно-зву
кового  письма (на примере не
скольких знаков ).



Рис. 2. Карта-схема пути рас
пространения буквенно-зву- 
кового  письма из Египта в Ев
ропу.

ка, требований удобства написания и чте
ния.

С овременные буквенно-звуковы е  ал
фавиты, каким и мы их знаем, имею т 
двухвариантное граф ематическое выра
жение: первый вариант, самый древ
ний,—  маю скульны й  (лат. M ajusculus —  
несколько больш ий) —  в виде прописных  
(заглавных) букв ; второй, более позд 
н и й ,—  м инускульны й  (лат. m inuscu lus —  
очень маленький) —  в виде строчных  
букв. П рямым предш ественником  нашего 
алфавита (ка к  и латинского) является 
греческий алфавит.

Первый ж е  буквенный алфавит по
явился значительно раньше, около  
XVI века до н. э. Семитские племена, 
живш ие на Синайском полуострове, пере
няли из египетского письма целый ряд 
знаков-идеограм м , обозначив ими пер
вые звуки  названий тех или иных предм е
тов. Так возникло первоначальное б у к 
венное письмо.

Ф иникийцы , восприняв и усоверш ен
ствовав его, в свою  очередь послужили 
посредниками в движении буквенно -зву
кового  письма с Ю го-Восточного Среди
зем номорья к грекам , где оно преобра
зовалось согласно требованиям древне
греческого  языка. Таким образом , мы 
видим, что граф ическая структура  гра
фем исторически связана с иероглиф и
ческими изображениям и, что подтверж 
дается такж е  сходными наименования
ми некоторы х букв греческого  алфавита. 
Современный алфавит давно утратил 
смысл образны х ассоциаций своих зна
ков, стал условной граф ической схемой.

Д ревнейш ие греческие капитальные 
(cap ita l is —  главный) буквы  появились 
в V I I I  веке до н. э., но только  к IV  ве
ку  до н. э. они обрели относительную 
завершенность: граф ическую  простоту и 
ясность. Отдельным элементам и общ ему 
строю  в строках не хватало еще одно
родности и геом етрической точности.
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Рис. 3. Г р е ч е с ки й  алф авит (ш и 
р о к о к о н е ч н о е  п е р о ). Слева  р у с 
ская т р а н с к р и п ц и я  названий 
б у к в  гр е ч е с к о го  алф авита.



Контраста в штрихах почти не было, за
сечки едва намечены или совсем отсутст
вовали, высота букв  в одной строке  м о г
ла быть различной. В текстах буквы  вы
полнялись и расставлялись свободно. 
Зрительно строки ф ормировались скорее 
оптическими полями каж дой буквы , не
жели четким  письмом м еж д у двум я ли
нейками, ка к это было позднее в р и м 
ском  капитальном письме.

Дальнейшие пути движения буквен 
но-звуковой системы письма хорош о 
видны на карте-схеме. В отличие от гра
фем рисунок  знаков алфавита создает
ся определенны ми орудиям и писцом или 
худож ником  шриф та  (нем ецкое
sch r i f t  —  письмо).

Рисунок знаков претерпевал различ
ные изменения во времени. Главными 
вехами в истории шриф та являются: об
разование законченной граф ической 
формы б уквенно -звукового  алфавита 
Древней Греции ( IV  век до н. э.); об
разование соверш енного по своим худо
жественно-граф ическим  качествам ма
юскула —  рим ско го  капитального ш риф 
та (I век до н. э.); полное заверш ение 
ф ормирования граф ики строчных букв —  
каролингского  минускула (V II I  век н. э.); 
создание алфавита славяно-русской сис
темы письма —  кириллицы (конец  IX —  
начало X века); возрож дение  в Запад
ной Европе каролингского  м инускула и 
античного письма —  квадрата; создание 
гуманистического шриф та —  антиквы 
(X IV — XV века); создание печатных 
шрифтов типа ренессанс-антиквы 
(XV— XVI века); создание новой граф ики 
русского  шрифта —  граж данского ; пере
ход на латинскую  граф ическую  основу 
(начало X V III века); образование клас
сицистической антиквы («новой») как в 
Западной Европе, так и в России (ко 
нец X V II I  —  начало X IX  века); возн ик
новение новых рисунков ш риф тов: типа 
гротеска (рубленый), типа египетского 
(брусковы й) и его подвидов (X IX  век); 
дальнейшее развитие ш риф тов типа гро 
теска; создание ленточной антиквы, ан
тиквы -гротеска и др. (XX век). Еще ко -
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Рис. 4. К л а с с и ф и ка ц и я  ш р и ф та  
в и с т о р и ч е с ко й  п о с л е д о в а т е л ь 
но сти .
Р азличие ш р и ф то в  по с о о т н о 
ш е н и ю  ш тр и х о в , на л и чи ю  и 
ф о р м е  за с е ч е к : 1 —  ш р и ф ты  т и 
па гу м а н и с т и ч е с к о й  а нти квы  (р е 
не ссан с -ан ти ква ); 2 —  ш р и ф ты  
типа  п е р е х о д н о й  а нти квы  (б а- 
р о к к о -а н т и к в а ) ; 3 —  ш р и ф ты  
ти па  н о в о й  анти квы  (к л а с с и ц и 
сти че ска я  а нти ква ); 4 —  ш р и ф ты  
б р у с к о в ы е  (ти па  е ги п е т с к о го  
и е го  п о д в и д о в  —  кл а р е н д о н , 
и та л ь я н с ки й ); 5 —  ш р и ф ты  р у б 
ле ны е  (ти па  гр о т е с к а ) ; 6 —  
ш р и ф ты  типа  а н т и кв ы -гр о т е с к а ; 
7 —  ш р и ф ты  ти па  л е н т о ч н о й  ан
ти квы ; 8 —  ш р и ф ты  типа  ан
ти квы  п е р о м ; 9 —  с в о б о д н ы е  
ш р и ф ты : д е ко р а т и в н ы е , ка л л и 
гр а ф и ч е с ки е , к и с ть ю , и м и та 
ц и о н н ы е  и д р .
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Рис. 5. Р азличие ш р и ф то в  по  на
ч е р та н и ю :
а) по х а р а кте р у  на че р та н и я  —  
п р я м о й , н а кл о н н ы й , к у р с и в н ы й ;
б ) по  п л о т н о с т и  —  н о р м а л ь н ы й , 
ш и р о к и й  (с в е р х ш н р о к и й ), у з 
ки й  (с в е р х у з к и й ) ; в) по  насы 
щ е н н о с ти  —  све тл ы й , п о л у ж и р 
ны й, ж и р н ы й  (све р хсветл ы й , 
с в е р х ж и р н ы й ).



роче этапы развития граф ики алфавитов 
м ож но  представить как движение м аю с
кульного письма к м инускулу  и далее 
к печатным (типограф ским ) рисункам  
букв и типограф ским  гарнитурам  
шрифтов.

Типограф ские шриф ты вобрали в 
себя все достижения искусства руко пи с 
ного, рисованного и гравированного 
шриф тов. П оэтому в практике  худ о ж 
ников различных проф илей принято 
классифицировать современные ш риф 
ты по группам  в исторической после
довательности, на прим ере  истории соз
дания типограф ских шриф тов, начиная 
с эпохи Возрождения.

Классификация ш риф тов в истори
ческой последовательности удобна для 
восприятия, а в процессе изучения тех 
или иных исторических стилей письма 
и типов шриф тов позволяет лучш е по
нять природу возникновения всех гра
фических особенностей, впоследствии 
закрепленных в рисунках типограф ских 
шриф тов. Поэтому м етодологически  
обоснованнее изучать шриф ты в такой 
последовательности. В практике  выполне
ния шриф товых заданий худ о ж н и ку  соб
ственноручно приходится писать, рисо
вать, гравировать, вырезать, лепить 
шрифты по своим рисункам , со своими 
пропорциям и и разм ерам и, в своей ко м 
поновке. У худож ественно-оф орм итель
ских шриф тов несколько  отличные зада
чи по сравнению с типограф ским и (на
борны ми). И тем не менее опыт, накоп
ленный в этой области, и лучш ие образцы 
современных шриф тов, применяемы х в 
полиграфии, м огут и долж ны  быть при
м ером  в худож ественно-политическом  
оф ормительском  искусстве.

Для лучш его понимания терм иноло
гии, применяю щ ейся в практике  худ о ж 
ников шрифта, приведем  схем у разли
чия по элементам шриф та и 
шриф товой надписи.

Эволю цию граф ики букв практически 
м ож но постигнуть, применив метод  
худож ественно-граф ического  анализа р у 
кописных шриф тов и поняв принцип  
работы  ш ирококонечны м и инструмен
тами.

Рис. 6. Э л е м е н т ы  б у к в  и э л е м е н 
ты  на д пи си .
Э л е м е н т ы  б у к в :  1. О сн о вн о й  
ш тр и х . 2. Д о п о л н и т е л ь н ы е  
ш тр и х и  (в с п о м о га т е л ь н ы й  и с о 
е д и н и т е л ь н ы й ). 3. З асечка  (се- 
р и ф ). 4. О к р у гл ы й  э л е м е н т  с на
п л ы в о м . 5. В ы н о сн ы е  э л е м е нты  
(в е р х н и й  и н и ж н и й ). 6. В н у тр и - 
б у к в е н н ы й  п р о с в е т . 7. К о нце вы е  
э л е м е н ты . 8. Д и а кр е т и ч е с ки й  
зна к. 9. В ы сота  п р о п и с н ы х  б укв  
( к о р п у с ) .  10. В ы сота  стро чн ы х  
б у к в . 11. О п т и ч е с ко е  по л е  б у к 
вы (за ш тр и х о в а н о ).

Э л е м е н ты  на д п и с и : 12. М е ж - 
б у к в е н н ы й  п р о б е л  (о п т и ч е с ко е  
п о л е ). 13. М е ж д у с т р о ч н о е  рас
с т о я н и е . 14. Д л и н а  с т р о к и  (в 
м н о го с т р о ч н о м  т е к с т е  —  ш и
р и на  ш р и ф то в о й  п о л о с ы ).

М етод художественно-граф ического  
анализа рукописных шрифтов

В палеографии, науке, изучающ ей 
историю письменности, для анализа сти
лей письма применяется м етодика палео
граф ического исследования. Она в глав
ной своей части представляет опреде
ленный интерес и пользу для худож ника , 
изучаю щ его шриф т. П оскольку для нас 
в итоге важно знать и уметь воспроиз
водить только каллиграф ические вариан
ты основных видов письма, то такую  ме
тодику, применительно к практике



художников в несколько  измененном  и 
сокращ енном виде, следует назвать м е
тодом худож ественно-граф ического  ана
лиза рукописны х шриф тов.

Применять такой метод м ож но  при 
изучении не только исторических, но и 
современных латинских и русских р у ко 
писных шриф тов. М етод художественно
граф ического анализа будет вклю чать в 
себя следую щ ие элементы:

1. Анализ граф ики букв и граф иче
ских особенностей письма (т. е. соотно
шение штрихов, наличие и ф орма засе
чек, различие по начертанию, пропор
ции, м еж буквенны й пробел, м еж д устроч 
ное расстояние, ком позиция на листе).

2. О пределение угла письма (полож е
ние орудия письма к строке).

3. О пределение дукта  (д укт  —  по
следовательность и направление начер
тания основных и дополнительных ш три
хов букв).

4. О рудия письма (различные перья 
и их заточка, кисти).

Краткий обзорны й раздел истории 
шрифта вклю чает характеристики пись
ма, в основе которы х лежит этот метод. 
Метод худож ественно-граф ического  ана
лиза пом ож ет лучш е усвоить главное —  
особенности граф ики рассматриваемого 
стиля.

Упражнения 
по технике работы ш ирококонечным  
пером

Овладение ш риф товыми ш и р о ко ко 
нечными инструментами: перьями (рон 
до, птичьими, тростниковы ми, деревян
ными, плакатными) и плоскими кистями 
необходимо уж е  на первом этапе рабо
ты, так ка к изучаемы е нами истори
ческие образцы шриф тов выполнялись 
на папирусе, пергаменте и впоследствии 
на бум аге такого  ж е  рода орудиям и 
письма.

Для выполнения упражнений возьмем  
плакатные перья или неш ирокие плоские 
кисти (по желанию ).

Из анализа изучаемых стилей видно, 
что главным отличительным признаком  
каж дого  из них является угол письма,

т. е. угол наклона пера по отнош ению 
к горизонтальной линии строки. Так, в 
основных видах д ревнерим ского  письма 
такой угол составлял: в капитальном 
квадратном  ^ 3 0 ° , в капитальном русти- 
ческом  —60°, в унциале —  почти 0° 
и т. д. В наших* упражнениях, посколь
ку  мы еще не приступали к воспроиз
ведению определенных стилей, условно 
принимаем положения пера, соответст
вующ ие углам письма, равным 0, 90,
45 и 15°. Ц иркулем  вычерчиваем четыре 
круга  и с помощ ью  транспортира делим 
их тонкими линиями на секторы  с углом, 
равным 15°. Таким образом  получаем не
обходимое число лучей, которы е явля
ются направляющ ими осями для отрез
ков прямы х линий, выполняемых пером. 
Обязательным условием является сохра
нение постоянного положения листа и

Рис. 7. У п р а ж н е н и я  по  т е х н и ке  
р а б о ты  ш и р о к о к о н е ч н ы м и  и н 
с т р у м е н т а м и .



руки  исполнителя при выполнении ка ж 
дого упражнения. Только при соблю де
нии этого непременного условия линии, 
образуемы е пером, будут равном ерно 
набирать толщину —  от тончайшей до са
мой жирной. Впоследствии при написа
нии букв сохранение постоянного угла 
письма обеспечит необходим ое соот
ношение штрихов, наличие или отсутст
вие наклонов в округлы х элементах (см. 
букву «о» в центре ка ж д о го  примера).

В первом упражнении угол письма 
равен 0°. Д виж ением  пера слева на
право проводится тончайшая линия. При 
этом кр о м ка  среза пера располагается 
строго горизонтально. Затем, сохраняя 
это положение, переносим перо к нача
лу второго луча, следую щ его за первым 
по часовой стрелке. П роводим  второй 
отрезок, по длине прим ерно равный 
первому (для чего предварительно 
циркулем  проводится меньш ий круг, 
ограничивающий длину всех будущ их 
отрезков). Таким образом  заполняется 
весь круг. В процессе работы надле
жит постоянно сверять положение пера 
с тончайшей или ш ирочайш ей линией. 
Выполнив все прямы е линии, напишем 
в свободной центральной части о кр у г 
лую  б укву «О» или лю бую  д ругую , со
храняя то ж е  положение пера —  0°.

Остальные упражнения с углами 
письма в 90, 45 и 15° выполняются ана
логично первому и начинаются с про
ведения тончайшей линии (для угла 
90° —  с широчайш ей), с тем чтобы р у 
ка сразу занимала нуж ное  положение. 
Все линии выполняются последователь
но одна за д ругой  по часовой стрелке, 
движением руки  слева направо и сверху 
вниз. Буквы в центре такж е  составляют
ся из прямых и округлы х штрихов в оп
ределенной последовательности в за
висимости от их рисунка.

Техника работы ш ирококонечны м и 
инструментами при выполнении текстов 
предъявляет к исполнителю следую щ ие 
требования:

сохранение постоянного угла письма 
(исключение составляет выполнение «не
правильных» элементов в буквах N, М г

Ж г Я), постоянное положение руки  и глаз 
по отнош ению  к листу; по м ере запол
нения лист перемещ ается вверх, а рука  
остается в прежнем  положении (если раз
меры ш риф тового плаката велики, то в 
таком  случае исполнителю необходим о 
все внимание сосредоточить на соблю 
дении угла письма, оставляя плакат не
подвижны м).

Работать лучш е на наклонной доске 
или специальном пю питре; это обеспе
чивает наиболее удобное положение 
пиш ущ его по отнош ению  к писчему ма
териалу, орудия письма —  к листу; лист 
надо располагать привычно, ка к тетрадь, 
слегка наискосок, наклон доски следует 
выбрать такой, при ко то р о м  перо лег
ко  скользит по бум аге  и обеспечивается 
равномерный сток краски .

Для выполнения упражнений по вос
произведению  исторических стилей ла
тинского письма м ож но  пользоваться 
любыми текстами из книг, набранных 
ш риф том на латинской основе (напри
мер, учебники по иностранным языкам, 
газеты, журналы ), сохраняя при этом все 
граф ические признаки, которы е опре
деляют выбранный для анализа стиль 
письма. Недостаточное знание иностран
ного языка в такой работе не помеха, 
так как в этих упражнениях нас долж но  
интересовать не содержание текста, а 
форма букв, позволяю щ ая более точно 
понять принципы их ф орм ообразования. 
В упражнениях важно соблюдать и оп
тически равном ерную  расстановку букв 
в строке , и равновесие цветности букв 
и их элементов в строке , и другие  тре
бования ритм ического  строя и ко м п ози 
ции шрифта на листе.

Усвоив изучаемы й стиль в построч
ной ком поновке , м ож н о  попытаться 
создать свободную  ком позици ю  из букв 
алфавита.

Исходный материал нам предоставля
ет история шрифта. Ответы на многие 
вопросы, касающ иеся теории шрифта, 
вы найдете во втором разделе пособия.

В дальнейшем, изучив всю книгу, 
м ож но  попробовать разработать новые 
скорописны е варианты наших шриф тов



на основе некоторы х исторических ф орм  
(греческого, латинского, гуманистическо
го письма), применяя к ним соврем ен
ные эстетические требования и учитывая 
специф ику русско го  шрифта, обогатив 
тем самым личный ш риф товой багаж. 
Это, пожалуй, будет первый шаг к твор
честву, которое  невозм ож но предста
вить без всестороннего изучения истории. 
Знание граф ики исторических стилей 
древнерусского  шрифта позволит созда
вать оригинальные рисунки ш риф тов с 
национальными чертами. Например, 
плакаты на исторические темы, темы 
народного творчества, к Н овому году, 
празднику урож ая  и д ругим  событиям.

Известный советский худ ож ни к, автор 
ценнейшей книги «Современный шриф т» 
В. Тоотс пишет: «Не зная истории ш риф 
та, невозм ож но вникнуть в сущность его 
искусства и ответить на многие практи
ческие вопросы. Человек, знаком ы й с 
законом ерностями развития шрифта на 
классической основе, никогда не впадет 
в дилетантство и не начнет раньше вре
мени неумело сочинять свои собствен
ные буквы». И далее: «М ы не представ
ляем себе соврем енную  кул ьтуру  без 
шрифта, и чем обш ирнее и разно
образнее становятся способы упо
требления шрифта, тем больш е вни
мания мы обязаны уделять его качеству. 
Ш ирокий размах и темп нашей ж изни 
требую т от искусства шриф та богатства 
и разнообразия. Х уд ож ник шриф та дол
жен в соверш енстве владеть циркулем  
и рейсф едером . Но если он владеет 
только этими инструментами, не умея 
создавать скорописного  шриф та пером  
или кистью, тогда он худ ож ни к только 
наполовину. У него нет самого главно
г о —'тво р ч еско го  начала».

Рекомендовать прочитать эту книгу 
недостаточно; она должна стать настоль
ной книгой ка ж д о го  худож ника , зани
мающ егося ш риф том.

Приведенные в этом разделе прим е
ры являются авторской переработкой 
исторических типов шрифта, м аксим аль
но приближенной к подлинным. В основ
ном работа велась плакатным пером  с

дорисовкой концевых элементов (там, 
где это требовалось) у гол ком  того ж е 
пера без правок белилами, м елкие 
шриф ты выполнялись перьями рондо и 
птичьими. И хотя эти примеры  не м огут 
полностью заменить подлинники, однако  
дают достаточное представление об 
основных ф ормах граф ики букв на раз
личных этапах развития письма и зна
ком ят со всеми граф ическими призна
ками, определяю щ ими те или иные сти
ли письма и типы ш риф та*; они такж е 
являются прим ером  того, как следует 
выполнять подобные упражнения. При 
желании более глубокого  ознакомления 
с подлинниками исторических образцов 
шрифта м ож н о  изучать книги по латин
ской и русской  палеографии, популяр
ные издания по истории шрифта и др.

История латинского шрифта

РИМСКОЕ ПИСЬМО. Важнейш им ус
ловием для развития лю бого письма 
является эволюция алфавита. Латин
ский алфавит —  итог длительного раз
вития греческого  письма в рим ское. 
Латиняне (жители Рима и его окрестно
стей, отсюда и название —  латинский) 
заимствовали этрусский алфавит, сложив
шийся на основе греческого , о чем го
ворят названия некоторы х букв алфави
та и их граф ика. О кончательный вид ла
тинский алфавит получил лишь в I веке 
до н. э. Он состоял из 21 знака. От со
врем енного его отличало отсутствие букв 
«J» и «U» (их роль выполняли соответст
венно «I» и «V»).

В I— V веках н. э. происходила зна
чительная эволюция граф ики букв . Ос
нова ф орм ы  оставалась, менялись спо
собы начертания. Это объяснялось раз
личными причинами: поиском  более 
простых и рациональных ф орм  букв, 
легкости и быстроты их начертания и 
чтения. Понятно, что не всякая простота

* В п р а к т и к е  х у д о ж н и к о в  п р и н я т о  р азли ча ть  п о 
н я ти я : сти л и  пи сьм а  —  гр а ф и ка  р у к о п и с н ы х  ш р и ф 
то в  д о  и з о б р е т е н и я  к н и го п е ч а т а н и я , ти п ы  ш р и ф 
та —  п е ча тн ы е  ф о р м ы  о с н о в н ы х  гр у п п  ш р и ф то в  в 
и с т о р и ч е с ко й  п о с л е д о в а т е л ь н о с т и .
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вы х э л е м е н то в  у го л к о м  т о го  
ж е  п е р а ) .



является рациональной. М ож н о  * придать 
буквам простейш ие ф ормы  (квадрат, 
треугольник, кр уг), но письмо от этого 
не будет легкочитаем ы м  и простым для 
написания. Только те ф ормы  букв  м огут 
удовлетворить и пиш ущ его и читателя, 
которые сочетаю т простоту с диф ф ерен- 
цироварностью, ибо глаз легко  см ож ет 
отличать знаки д р у г  от друга, схваты
вать разом  группу букв  и даж е  слов,' 
а при письме просто и бы стро расста
навливать их в определенной близости.

На рубеж е  новой эры рим ское  пись
мо еще не отвечало всем этим требо
ваниям, потому что буквы  больш е вы
черчивались, чем писались, и распола
гались м еж д у  двум я линейками, что 
могло утомлять зрение. М аю скульное  
письмо было сплош ным, отсутствовали 
интервалы м еж д у  словами, геом етрич
ность ф орм  букв  затрудняла написание. 
Пройдут века, преж де  чем письмо обре
тет черты м инускула, которы й ознам е
нует собой образование нового граф е- . 
матического состава латинского алфа
вита.

Существует две теории развития 
рим ского  письма. Согласно первой тео
рии, письмо развивалось на базе м ону
ментального. Перейдя в книги, м он ум ен
тальное письмо (по  ф орм е квадратное) 
вытянулось (рустика). Позднее, на пер
гаменте, оно закруглилось (унциал).

Все три вида письма были м аю скуль
ными. Из квадратных рим ских капиталов 
образовался такж е  м аю скульны й старый 
римский курсив. На восковых табличках 
он представлял собой сплошь вертикаль
ные или изогнуты е линии; на папирусе —  
закруглился, обретя больш ую  ясность. 
Так образовался новый рим ский курсив, 
который имел заметные выносные эле
менты. О н-то  и явился первым м и н уску 
лом. Эту теорию  схематично м ож н о  
представить так:

КАПИТАЛЬНОЕ КВАДРАТНОЕ ПИСЬМОу  ф
Капитальное Старый рим ский  курсив
рустическое ♦
УнцЗал Новый рим ский  курсив

В торую  теорию  схематично м ож но  
изобразить так:

ОБЫЧНОЕ ПИСЬМО

Каллиграф ический Курсивный
вариант (капиталь- вариант
ное квадратное, 
капитальное р ус
тическое, унциаль
ное)

Следую щ ий этап развития 
обычного письма

Н овую  теорию  в 50-х годах нашего 
столетия выдвинул Ж. Маллон. Главный 
тезис его теории заключается в том, 
что развитие письма совершается в сфе
ре письма обычного, которы м  владеет 
основная масса грамотны х людей. Имен
но в этом письме, не требую щ ем  особой 
тщательности написания, происходят 
важнейш ие изменения ф орм  букв  и 
приемов письма. От обычного письма 
происходят и каллиграф ические вариан
ты: капитальное квадратное и капиталь
ное рустическое, которы е предназнача
лись для особого рода работ и требова
ли специальной вы учки. Исследования 
показали, как варьировало обычное 
письмо в зависимости от орудий письма, 
положения писчего материала, тщатель
ности написания текстов. Каллиграф иче
ские Же варианты на протяжении столе
тий почти не изменялись и являлись 
своего рода тупикам и в развитии гра
ф ики письма.

Рис. 9. Зависимость граф ики ла
тинских букв  от угла письма.

Капитальные ф ормы: квад
рата —  25° —  30°, рустика —  
60° и более (I век н. э.). Унциаль
ная ф орма —  0° ( I I I  век н. э.)
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Маллон указывает на два этапа раз
вития рим ско го  капитального письма: 
I— II века и I I I  —  IV века. В I— II веках 
у римлян существовали два основных ви
да письма. Главный вид —  классическое 
обычное письмо, применявш ееся в р у 
кописях, книгах и деловых актах, имев
шее наиболее ш ирокое  применение и 
распространение. Д р уго й  вид —  калли
граф ические варианты (капитальное 
квадратное и капитальное рустическое 
письмо под общ им названием «капи
тальное письмо», в котором  буквы  вы
полнялись крупно, с сильным наж им ом ; 
оно применялось на уникальных памят
никах, в роскош ны х книгах, афишах, 
государственных актах).

К I I I  веку в письме произош ла пере
мена: образовались новое обычное пись
мо, называемое такж е первоначальным 
минускулом , и унциал в качестве кал
лиграф ического варианта. Новое обыч
ное письмо отличалось от преж него  
(классического) измененным углом пись
ма, положением писчего материала 
(свиток был параллелен плечам при 
письме, кодекс* располагался наискосок, 
как мы кладем  теперь тетрадь), изменен
ными граф ическими ф орм ам и и д у к - 
том многих букв. Эта перемена отрази
лась и в каллиграф ическом  варианте —  
унциале.

Таким образом, доказано, что как в 
надписях на кам не (эпиграф ика), так и 
в свитках и кодексах капитальное пись
мо существовало, и притом  одноврем ен
но, в двух вариантах: капитальное квад
ратное (c a p ita l is quad ra ta ), или краси
вое (elegans), и капитальное рустиче
ское (c a p ita I is  ru s tica ), или «деревен
ское», т. e. более простое.

КАПИТАЛЬНОЕ КВАДРАТНОЕ ПИСЬ
МО. Для него характерны следую щ ие 
признаки: большинство букв  имеют 
такие пропорции, при которы х они вмес
те с засечками вписываются в квадрат; 
буквы поставлены свободно; разрывов 
м еж ду словами нет; строки  располага

ются на расстоянии одного корпуса ; 
угол письма равен 25— 30°; орудием  
письма могли быть калам**, птичье перо 
и даже бронзовое.

КАПИТАЛЬНОЕ РУСТИЧЕСКОЕ ПИСЬ
МО. Ему присущ и вытянутые пропор 
ции букв (5:3), очень тонкие вертикали 
и жирны е горизонтальные штрихи. Это 
объясняется больш им углом  наклона 
пера. Письмо такж е  сплошное. Позднее 
слова в некоторы х случаях разделяются 
точками. П ром еж утки  м еж д у  строкам и 
равны половине корпуса буквы . Угол 
письма —  не меньш е 60°. О рудия пись
ма и д укт  те ж е, что и в квадратных 
капиталах. Оба варианта р и м ско го  пись
м а —  м аю скульны е ( s c r ip tu ra  m ajuscu- 
la).

УНЦИАЛЬНОЕ ПИСЬМО. С ледую - 
щим по времени каллиграф ическим  ва
риантом письма считается унциал. Значе
ние этого слова связывается с объясне
нием, данным в I I I  —  начале IV века бла
женны м Иеронимом, которы й считал, что 
оно означает двенадцатую  часть —  
унцию  (uncia), поскольку в колонке  по 
ш ирине писалось, как правило, по 12 букв 
(строка). Унциал отличается округлостью  
ф орм. Будучи каллиграф ическим  ва
риантом первоначального минускула, 
унциал обретает заметные выносные 
линии. П ропорции букв близки к квад
рату, но некоторы е из них по ширине 
больше высоты. Вертикали и округлы е 
элементы выведены ж ирно. Расстояние 
м еж д у строкам и не менее одного  ко р 
пуса. Письмо сплошное. Угол письма не
значительный или равен 0°. Д у кт  многих 
знаков изменился с изменением граф ики.

ПИСЬМО РАННЕГО СРЕДНЕВЕКОВЬЯ. 
Это письмо отличалось значительным 
разнообразием . Раздробленность ран
несредневековой Европы привела к 
появлению различных национальных 
особенностей письма у молодых «вар
варских» народов, унаследовавших пись
мо рим ское. Общий уровень образова
ния сильно снизился по сравнению с 
античной эпохой, сократилось и число

* С в и то к  —  ранн яя  ф о р м а  р у к о п и с и , с в е р н у т о й  в
р у л о н ; к о д е к с  —  в виде  с о в р е м е н н о й  к н и ги . '* Т р о с т н и к о в о е  п е р о .



грамотных людей. Центрами письма 
становятся монастырские скриптории 
(мастерские письма). Изолированность 
скрипторий еще более усугубляла раз
нообразие письма. В V I— V II I  веках в 
романизированных странах и самой Ита
лии развитие письма шло от м ногообра
зия к униф икации, и к концу  V II I  века 
завершилось образованием единого 
письма. По теории Маллона, основной ли
нией дальнейшего развития письма явля
ется движение первоначального м инус
кула —  нового обы чного письма:

НОВОЕ ОБЫЧНОЕ ПИСЬМО 
(ПЕРВОНАЧАЛЬНЫЙ М ИНУСКУЛ)

Каллиграф ический Курсивны й \ а р и -  
вариант (унциал, ант (новы й р и м -
полуунциал) ский кур си в ,

п о л укур си в )

Каролингский м инускул

П оскольку в эпоху раннего средне
вековья письмо стало привилегией пис- 
цов-профессионалов, которы е придавали 
особое значение его красоте, роль обыч
ного письма сузилась. Получили даль
нейшее развитие каллиграф ические ва
рианты. Унциал приобрел более м инус
кульный характер (полуунциал, четверть- 
унциал). Новый рим ский курсив такж е  
преобразовался в полукурсив и в конце 
концов изжил себя как в обычном, так 
и в канцелярском  письме. К V I I I  веку 
первоначальный м инускул  через ряд 
промежуточны х ф орм  получает полное 
завершение в каролингском  письме. 
Каролингский м инускул  проникает из 
книжного письма в докум енты  и обы ч
ное письмо, вытеснив все другие  виды. 
(Это не коснулось других каллиграф и
ческих вариантов. Кодексы , например, 
исполненные каролингским  м инускулом , 
содержат все известные варианты кал
лиграф ического письма —  капитальное 
и унциальное —  в качестве выделитель
ных строк, руб р и к и инициалов.) С тер
ритории Каролингской империи этот

вид письма попадает в Рим, Испанию, 
Англию . К концу XI века каролингский 
минускул господствовал в западноевро
пейских скрипториях, за исклю чением  
окраинных стран (Ирландии и Ю жной 
Италии), где сохранялись национальные 
типы письма вплоть до X I I— X II I  веков.

О бразование каролингского  м и нуску 
ла явилось значительным этапом в раз
витии европейской письменности. В срав
нении с полуунциалом буквы  каролинг
ского  минускула стали прямее, мельче и 
более сжатыми. Д у кт  в основном сохра
нился прежним . Н есколько увеличил
ся угол письма — 15°. Характернее стали 
ф ормы букв а, Ь, d , f, е, g, Г. Письмо 
располагалось м еж д у  четырьмя линей
ками. Выносные элементы, как правило, 
не менее одного корпуса. Расстояние 
м еж д у строкам и равнялось трем ко р п у 
сам. Буквы стояли свободно, были ровно 
выписаны. Слова писались более или м е
нее раздельно, но не всегда отчетливо.

Полная диф ф еренцированность букв 
позволила значительно уменьш ить их 
высоту и увеличить м еж дустрочное  рас
стояние.

М елкие буквы  писали не каламом , а 
специально заточенным птичьим пером, 
дававшим плавный нажим. Письмо стало 
экономичны м  (в строке  умещ алось боль
шее число знаков) и вместе с тем пре
восходило прежние виды письма в чет
кости и красоте. Каролингский м инускул 
представлял собой самое рациональное 
и соверш енное из всех типов латинского 
средневекового  письма. Поэтому позд 
нее, возрож денны й гуманистами, с не
больш им усоверш енствованием, он лег 
в основу известных нам строчных ш риф 
тов антиквы.

ГОТИЧЕСКОЕ ПИСЬМО X II— XV ве
ков. Казалось бы, каролингский м инус
кул настолько удовлетворял требованиям 
рациональности, четкости и красоты, что 
не могло быть никаких причин заменить 
его каким -то  другим  видом письма. О д 
нако уж е  к концу XI —  началу X II века 
письмо обрело иные черты. Хронологи
чески этот процесс совпадает с готиче
ской эпохой в архитектуре и искусстве.



В X III  веке письмо повсеместно стало 
готическим. Оно не явилось чем-то но
вым в развитии латинской письменности, 
а было лишь одним из типов средневе
кового м инускульного  письма. О преде
ляющие ф орм у элементы букв , д укт  и 
угол письма (за некоторы м  исклю чени
ем) остались прежними. Изменились угол 
заточки пера и пропорции букв, увели
чился контраст штрихов, сократилось 
расстояние м еж д у  строками, короче  ста
ли выносные элементы, отчего картина 
письма была очень темная (тяжелая), 
чтение затруднялось, написание также. 
Но письмо, правда, стало м ного  экон о 
мичнее прежних. Нельзя не заметить 
и повышения его декоративных качеств.

Существовало несколько основных 
видов готического письма: ротунда (к р у г 
логотическое письмо) —  в Италии, те к
стура (буквально «тканье») и ш вабское 
письмо —  в Германии, ф р а кту р а — во 
Франции и др. Различие их объясняется 
национальными и местными особенно
стями. Под влиянием раннегуманистиче
ских тенденций появились различные 
смешанные виды письма —  бастарды.

ГУМАНИСТИЧЕСКОЕ ПИСЬМО. АН 
ТИКВА. В XV веке в Италии выработался 
новый подвид готического письма —  го
тическая антиква, или «письмо Петрар
ки». Ранние гуманисты впервые предъ
явили письму гуманистические требова
ния, откры то высказались против готи
ческого стиля, видя в нем изощ ренность 
и нерациональность, сложность написа
ния и неудобочитаемость. Итальянский 
гуманист Ф ранческо  Петрарка считал, 
что готическое письмо приходится более 
вырисовывать и что оно ослабляет и 
утомляет глаза. В разработанное им са
мим письмо положены ф ормы каролинг
ского минускула. О днако  оно еще имело 
черты поздней готики. Появление нового 
письма было делом  энтузиастов, и вна
чале оно употреблялось, небольшой груп 
пой самых образованных людей того 
времени. Потребовалось еще полстоле
тия на то, чтобы выработался заверш ен
ный тип гуманистического письма. Раз
витое гуманистическое письмо уж е

abc& efgb ijk lm nop  
q rs ftu v ro 3fy3 rund

котипдд
abfOffgtiihlmopqrsturay
вошвршшрдотшш
abcOrfgljijklmopqrsturoz
6Cfj2»B»BCf)eR

укасю ка
'<БЭ€6Щ£т©р6
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Рис . 14. В иды  го т и ч е с к о го  п и сь 
м а :
р о т у н д а , т е к с т у р а , ш ва б ско е  
п и с ь м о , ф р а кту р а .

ничего общ его не имело с готическим. 
Гуманисты полностью  возродили ка р о 
лингский м инускул , применив к нему об
щие эстетические м ерки  Ренессанса.
О ш ибочно полагая, что э т о — письмо 
античных времен, они назвали его антик
вой. (Дело в том, что еще в V I I I — XI ве
ках в скрипториях раннесредневековых 
монастырей новым каролингским  пись-



мом переписывались труды  как своих, 
так и античных авторов*.) Господство в 
течение столетий готики стерло в памяти 
людей, что некогда они уж е  имели во 
многом соверш енный тип письма. А на
личие в книгах, переписанных с античных 
каролингским  письмом, капитальных и 
унциальных ф орм  букв в рубриках и 
инициалах только закрепляло их заблуж 
дение. Знакомство с рим ским  м онум ен
тальным (эпиграф ическим) письмом уси
ливало тягу к капитальному письму на 
сей раз в его действительно античной 
форме. В рукописях стали ш ироко  при
меняться рим ские  капиталы, которы е 
становились предм етом  изучения и ис
следования учеными и худож никам и. 
Новое письмо вышло из кабинетов уче
ных и сначала стало достоянием писцов- 
профессионалов, придавших ему закон 
ченную каллиграф ическую  ф орм у, а 
затем получило и всеобщ ее признание. 
Появились великолепные образцы кал
лиграф ического курсива. Основывались 
светские ш колы и мастерские письма, где 
выполнялись древним (античным) пись
мом кодексы  с творениями рим ских 
поэтов и философов, а такж е  самих гу
манистов. Наряду с новым письмом еще 
ш ироко (особенно вне Италии) исполь
зовались все виды готического письма.

С развитием книгопечатания р у ко 
писные шриф ты антиквы стали служить 
образцами для печатных ф орм . Печатная 
книга воспроизводила письмо в точности 
и была в несколько  раз дешевле. Так 
рубеж XV и XV I веков стал датой смерти 
рукописной книги. Письмо оставалось 
жить как канцелярское, деловое, а так
же в личном обиходе людей. П осколь
ку в дальнейшем классиф икация и хр о 
нология стилей проведены в шрифтах 
антиквы на основе истории типограф ских 
шрифтов, изучение их в таком  порядке  
становится нашей очередной задачей.

СТАРИННАЯ, или ГУМАНИСТИЧЕ
СКАЯ, АНТИКВА. По времени образо 
вание этого типа ш риф тов совпадает с

a u - c u e ,

fghijiclmno 
pqrsftuvxyz

aicdcfgHikU
mopgrjfstuvŷ

Рис. 15. Г у м а н и с ти ч е с ки й  м и н у с 
к у л . П р я м о е  на че рта ни е  и к у р -

* Эти тр у д ы  о ш и б о ч н о  бы л и  п р и н я т ы  гу м а н и с та м и  
за античны й о р и ги н а л .

эпохой Возрождения, поэтому их еще 
называют ренессанс-антиквой. Графиче
ским и особенностями старинной антиквы 
являются: значительная связь с тех
никой письма (этим объясняется нали
чие наклонных наплывов в округлы х эле
ментах букв ), наличие покатых начал 
стоек некоторы х строчных букв и конт
раст штрихов —  1:2, 1:3. Основные ш три
хи и концы  дополнительных имею т за-



Рис. 16. П о с т р о е н и е  б у к в  а н т и к 
вы А . Д ю р е р а .



сечки с плавными закруглениями. Ис
следованию и обработке этого вида 
шрифта уделяли внимание большие мас
тера эпохи В озрож дения: Ф еличе Ф е - 
личиано, Леонардо да Винчи, Гриффо, 
Жофруа Тори, Лука Паччиоли, Арриги , 
Тальенте, Палатино, Креш и, Д ю р е р , Ни
колаус Иенсон, Клод Гарамон.

ПЕРЕХОДНАЯ АНТИКВА по времени 
совпадает со стилем барокко . П ереход
ная —  потому, что является п р о м е ж у 
точной, переходной ф орм ой м еж д у  ста
ринной и новой антиквой. В принятом на
ми методе изучения и воспроизведения 
типограф ских ф орм  в технике рисова
ния ш ироким  пером  угол наклона пера в 
переходной антикве равен 15°, тогда как 
в ренессанс-антикве он равен 25— 30°. 
Поэтому начала стоек у минускульны х 
букв имеют незначительную покатость, 
а некоторые рисунки ш риф тов вовсе не 
имеют ее. Стойки букв  заканчиваются 
тонкими засечками со скруглением  мень
шим, чем в шрифтах типа старинной ан
тиквы, контраст штрихов больше —  от 
1:4 до 1:7. Наклон наплывов в округлы х 
элементах невелик. Это объясняется 
тем, что шриф ты барокко -антиквы  гра
вировались либо нарезались в словолит
нях типограф ий, и сохранение в какой - 
то м ере в рисунках шриф тов признаков 
«перовой» техники было, скорее, данью 
традиции. Лучш ие образцы шриф тов этой 
группы принадлежат голландцу Янсону, 
англичанам Д ж . Баскервилю и Уильяму 
Кэзлону, ф ранцузу Ф урнье.

НОВАЯ, или КЛАССИЦИСТИЧЕСКАЯ, 
АНТИКВА возникла в эпоху классицизма. 
Ш рифты этой группы уж е  не имею т свя
зи с рукописной техникой, так как они 
целиком гравировались. Их отличает 
очень сильный контраст штрихов (1:10 и 
более), наплывы округлы х элементов со
всем не имеют наклона, длинные, тонкие 
засечки без скруглений оф орм ляю т 
стойки букв . Хотя связи с рукописной 
техникой не ощущается, характер ш риф 
тов этой группы все ж е  м ож н о  передать, 
рисуя перьями разного размера. П ря
мые элементы легко воспроизводятся 
ш ироким  пером , округлы е м ож но  ри-

ABCDEFGHKLM
NOPQRSTVXYZ
cABCVEJQHKIM3\[0TJgRSTVXrZ

i t

abcdefghijklmn
opqrsiTttvuwxyz

Рис. 17. П е р е х о д н а я  а нтиква  —  
б а р о к к о -а н т и к в а  (о с т р о к о н е ч 
н ое  и ш и р о к о к о н е ч н о е  п е р о ; 
вы п о л н е н и е  за с е ч е к).

совать довольно точно ш ирококонечны м  
пером  меньш его размера в несколько 
приемов (см. рис. 18).

Наиболее известными шриф тами но
вой антиквы являются шрифты, создан
ные итальянцем Д жам батистой Бодони, 
ф ранцузом  Ф и рм еном  Д идо  (ими раз
работаны и русские варианты новой ан
тиквы) и немцем Вальбаумом.
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ABCDMKUINJP
В начале X IX  века в рекламных 

целях создаю тся новые виды шриф тов, 
родиной которы х является Англия.

ЕГИПЕТСКИЙ, или БРУСКОВЫЙ. Его 
отличие заключается в одинаковой тол
щине всех элементов букв . Впоследст
вии, изменяя пропорции и соотнош ение 
толщины элементов букв египетского 
шрифта, худ ож ни ки  создавали лучш ие 
по рисунку варианты. О дним  из таких 
подвидов египетского шриф та является 
шриф т типа кларендон (c la re n d o n ).

КЛАРЕНДОН отличается от египет
ского больш им контрастом  ш трихов

Рис. 18. Новая антиква —  клас
сицистическая (техника ри со
вания шрифта различными перь
ями).

Рис. 19. Ш риф ты : египетский  
и его подвиды. Узкий гротеск 
(в технике рисования шрифтов 
ш ирококонечны м и плакатными 
перьями).

и округлостью  засечек в местах соеди
нения со ш трихами. Лучш ие варианты 
шриф тов этого вида приближаю тся по 
рисунку к старинной антикве и ш и роко  
применяю тся в настоящее время.



В прош лом  веке и в начале XX века 
популярным был д ругой  подвид египет
ского шриф та —  ИТАЛЬЯНСКИЙ, в кото 
ром горизонтальные ш трихи толще вер
тикальных. По характеру он походит на 
рустику Д ревнего  Рима (отсюда, по-ви
дим ом у, его название). И в наше время 
к нему неожиданно проявился интерес, 
благодаря, долж но быть, его запоминаю 
щ емуся рисунку. О днако  удобочитае
мостью он не отличается и применять его 
следует ум еренно.

ГРОТЕСК, или РУБЛЕНЫЙ. С труктура 
букв гротеска такая же, ка к и у антик
вы, но соверш енно отсутствую т засечки. 
У простейш их ф орм  толщина основных 
и вспомогательных ш трихов одинакова. 
Разнообразие достигается за счет нюан
сировки соотнош ений ш трихов, измене
ния пропорций буквы , плотности и на
сыщенности. В настоящее время рубле
ные шриф ты составляют больш ую  семью  
с ш ирочайшей областью применения.

АНТИКВА-ГРОТЕСК —  это своеобраз
ная ф орма гротеска. Ш риф ты этой груп 
пы имею т короткие  закругленны е засеч
ки или небольш ие утолщения на концах 
стоек. Контраст штрихов такой же, ка к у 
гротеска или у ленточной антиквы. Эта 
ф орма очень древняя, аналоги встре
чаются еще в греческих эпиграф ических 
шрифтах.

С овременной м одиф икацией антик
вы является ЛЕНТОЧНАЯ АНТИКВА. Она 
имеет целиком  антиквенные ф ормы, но 
отличается отсутствием засечек. Разно
образия шриф тов этой группы такж е 
м ож но  добиться, изменяя пропорции, 
насыщенность, плотность, образуя на
клонные варианты. С колько  существует 
видов антиквы, столько ж е  м ож н о  раз
работать разновидностей ленточной ан
тиквы.

АНТИКВА ПЕРОМ. В последние годы 
ш ирокое  распространение получили 
шриф ты антиквы, оф ормленные ш и роко - 
конечны м пером . Являясь одним  из ви
дов свободных шриф тов, они как нельзя 
лучш е подходят для художественно
оф ормительских работ, так как легко 
воспроизводятся ш риф товыми перьями 
и кистями.

История русского  шрифта

ДРЕВНЕРУССКОЕ ПИСЬМО —  КИРИЛ
ЛИЦА. Д ревнерусским и называют 
все рукописны е и первопечатные 
шриф ты со времени их возникновения и 
вплоть до образования новой граф ики 
граж данского  письма и граж данского  
шрифта (конец  X V II —  начало X V III ве
ка).

Рис. 20. В иды  л а ти н с ки х  пе ча т
ны х ш р и ф то в  (п о  А . К а п р у ).
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Создателями славянской азбуки  были 
братья Кирилл (Константин) и М еф одий, 
уроженцы  г. Солуни (С олоники) в М аке 
донии. Славянский язы к был их родны м, 
воспитание и образование они получили 
греческое.

В качестве м иссионеров-проповедни- 
ков братья были посланы в Хазарию , 
где им довелось, ка к указывает лето
пись, видеть у одного  «русина» Еванге
лие и Псалтырь, написанные «русьскы ми 
писмены».

Сведения о том, что славяне до при
нятия христианства уж е  имели ка кую -то  
свою систему письма для гадания и сче
та «чертами и резами», дош ли до нас 
из упоминаний Черноризца Храбра —  
болгарского  монаха, ж ивш его  на р у 
беже IX— X веков. Он ж е  сообщает, что 
«черты и резы» были знаками ф игурного  
письма в противоположность «книгам», 
или буквам , т. е. письму ф онетическом у. 
Имевшимся у восточных славян ф игур
ным письмом, видимо, трудно было пе
редавать понятия новой распространяв
шейся религии —  христианства. Поэтому, 
по словам Храбра, славянам приходилось 
пользоваться знаками латинскими и гре
ческими «без устроения», т. е. несисте
матизированной азбукой.

Заслуга Константина Ф илософ а (имя 
Кирилл он принял незадолго до см ер 
ти) состоит в том, что он впервые создал 
азбуку  с четкой и ясной граф икой зна
ков, положив в основу греческое ун
циальное письмо и дополнив ее буквами, 
обозначавш ими специф ические звуки  
славянского языка (шипящ ие, свистящие 
и йотированные). Он расставил буквы  в 
определенной последовательности, при
дав им и циф ровое значение. Буквами 
кириллицы в течение многих веков обо
значались простые и многозначны е циф 
ры. С пом ощ ью  изобретенной им азбуки 
он сделал первый перевод Библии на 
славянский язык.

Несмотря на то что письмо д олж но  
было обслуживать религию, сам ф акт 
создания Константином общ еславянского 
алфавита на основе знания славянской 
ф онетики и сущ ествовавш его уж е  тогда

русско го  письма был явлением про 
грессивным, способствовавш им разви
тию славянской культуры  и взаимном у 
общ ению  м еж д у  братскими народами. 
Новая азбука, передававшая все особен
ности живой речи, очень с ко р о  получила 
широчайш ее распространение не только  
в церковнославянских книгах, но и в 
светском , деловом  и обы чном  письме.

Величайшее откры тие XX века —  нов
городские  берестяные грамоты  свиде
тельствуют ка к раз о том, что письмо 
кириллицей было привычным элементом 
р усско го  средневекового  быта и им 
владели различные слои населения: от 
кн я ж е ско -б оярских  и церковны х кругов  
до простых ремесленников. Удивитель
ное свойство новгородской почвы по
м огло  сохранить бересту и тексты, ко 
торые писались не чернилами, а проца
рапывались специальным «писалом»—  
остроконечны м  стержнем  из кости, ме
талла или дерева. Такие орудия в боль
ш ом количестве еще раньше были най
дены при раскопках в Киеве, Пскове, 
Чернигове, Смоленске, Рязани и на м но
гих городищ ах. Все это говорит о не
малой степени грамотности русских лю 
дей того времени.

Известный советский исследователь 
Б. А. Рыбаков писал: «Существенным от
личием русской культуры  от культуры  
большинства стран Востока и Запада 
является применение родного  языка. 
А рабский язы к для многих неарабских 
стран и латинский язы к для ряда стран 
Западной Европы были чуж ды м и язы ка
ми, монополия которы х привела к тому, 
что народный язы к государств той эпо
хи нам почти неизвестен. Русский ж е  
литературный язы к применялся везде —  
в делопроизводстве, дипломатической 
переписке, частных письмах, в худ ож ест
венной и научной литературе. Единство 
народного и государственного языка бы
ло больш им культурны м  преимущ еством  
Руси перед славянскими и герм анскими 
странами, в которы х господствовал ла
тинский государственный язык. Там не
возм ожна была столь ш ирокая грам от
ность, так как быть грамотны м означало
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знать латынь. Для русских ж е  посадских 
людей достаточно было знать азбуку, 
чтобы сразу письменно выражать свои 
мысли; этим и объясняется ш ирокое  при
менение на Руси письменности на бе
ресте и на «досках» (очевидно, наво
щенных)».

Наряду с кириллицей существовала 
другая азбука —  глаголическая. На Руси 
глаголица продержалась недолго и в ко н 
це концов была полностью вытеснена 
кирилловским  письмом.

В истории древнерусского  шрифта 
выделяются такие основные каллиграф и
ческие  варианты кириллицы: с XI века 
(по древнейш им русским  рукописям , 
дош едш им до нас) —  уставное  письмо; 
с X IV  века —  полуустав, послуживш ий 
образцом  для первопечатного шрифта 
в середине X V I века; в начале XV  века 
получают распространение различные 
виды скорописи.

Эволюция граф ики древнерусского  
шрифта шла по пути упрощ ения буквен
ного состава азбуки, больш его прибли
жения ее к народному язы ку, поиска 
более скорописных вариантов. Новые 
виды скорописи к концу X V II века уж е 
отличались округлостью  ф орм  букв, 
светлотой начертания, выделением про
писных и строчных букв, но еще без 
определенной системы. Реф ормой 
Петра I в начале X V III века граф ика рус
ской азбуки была переведена на латин
скую  основу, после чего в а зб уку  вно
сились изменения, большей частью ка
савшиеся внеш него оф ормления шрифта.

УСТАВ —  ранняя каллиграф ическая 
форма кириллицы. Буквы устава имели 
почти квадратные пропорции и отлича
лись прямолинейностью и угловатостью 
ф орм. В строке  они расставлялись сво
бодно, пром еж утков м еж д у  словами не 
было. Расстояние м еж д у  строкам и равно 
корпусу буквы  или несколько больше, 
знаки —  ш ирокого , ж и рного  (в стойках) 
начертания, за исклю чением  нескольких 
узких закругленны х букв (О , Er С, Р). 
Буквы Зг У, Р, X, Ц, Щ  имели сильные 
выносные элементы, которы е несколько 
оживляли монотонность всего письма.
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Рис 22. Д р е в н е р у с с к и й  п о л у 
устав.

Уставное письмо довольно труд оем ко  
для написания. Начертание букв устава 
требовало частой смены положения 
орудия письма. Таким образом , они боль
ше рисовались пером, чем писались. 
Концы стоек букв оф ормлялись ко р о т
кими засечками, другие  концевые эле
менты —  в виде треугольных наплывов 
или утолщений. Д у кт  на прим ере буквы  
«М» (см. рис. 21) показывает, что угол на-



клона пера менялся в процессе письма и 
зависел от ф ормы  той или иной буквы . 
Примером классического уставного пись
ма является «О стромирово евангелие», 
написанное в 1056— 1057 годах дьяконом  
Григорием по заказу  новгородского  по
садника О стромира. М онументальные 
формы устава (например, в мозаиках 
Софии Киевской, М ихайловского собора) 
повторяли греческие образцы, были ма
локонтрастными, с едва наметивш имися 
засечками треугольного вида.

ПОЛУУСТАВ —  разновидность кал
лиграфического варианта кирилловского  
письма. Текст, выполненный полууставом, 
имеет более светлую общ ую  картину, 
буквы округлее и мельче, слова и пред
ложения разделены четкими п ром еж ут
ками. Появляется м ного  сокращ ений под 
титлами, различных надстрочных знаков, 
ударений (сил) и целая система знаков 
препинания. Начертание более простое, 
пластичное и быстрое, чем в уставном 
письме. Контраст штрихов меньше, перо 
затачивается острее. Пользую тся ис
ключительно гусиными перьями (раньш е 
применялись преимущ ественно тростни
ковые). У некоторых букв несколько ви
доизменился дукт. Под влиянием стаби
лизировавшегося положения пера улуч
шилась ритмичность строк.

Письмо приобретает заметный на
клон, каждая буква как бы помогает 
общей ритм ической направленности 
вправо. Засечки встречаются редко, ко н 
цевые элементы у ряда букв оф орм ляю т
ся штрихами, по толщине равными основ
ным. Полуустав просуществовал до тех 
пор, пока жила рукописная книга. Он ж е 
послужил основой для шриф тов перво
печатных книг.

СКОРОПИСЬ. Почти одновременно с 
образованием полуустава в деловом 
письме развивается скоропись, которая 
быстро проникает и в книги. С коропись 
XIV века очень близка к полууставу. 
В XV веке она становится более свобод
ной, получает значительное распростра
нение; ею  пишутся различные грамоты, 
акты, книги. Если полуустав в XV—  
XVIII веках в основном применялся толь
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Рис. 23. Древнерусская с ко р о 
пись.

ко  в кни ж н ом  письме, то скоропись про
никает во все области. Она оказалась од
ним из самых подвижных видов кирил
ловского письма. В X V II веке скоропись, 
отличаясь особой каллиграф ичностью и 
изящ еством, превратилась в самостоя
тельный тип письма с присущ ими ему 
чертами: о круглостью  букв, плавностью 
их начертания, а главное, способностью 
к дальнейш ему развитию. По значению



ее м ож но  сравнить с первоначальным 
м инускулом  латинского письма. Именно 
в скорописи, близкой к обы чном у пись
му, могла развиваться минускульная 
форма. Уж е в конце X V II века образо
вались такие ф ормы букв  аг б, в, е, з,
и, т, о, с, которы е и в дальнейшем почти 
не претерпели изменений. Развитие ско 
рописи в X V II веке предопределило 
петровскую  реф орм у азбуки  в начале 
X V III  века.

ВИДЫ ВЯЗИ. Русская вязь —  особое 
декоративное письмо, употреблявш ееся 
с XV века главным образом  для выделе
ния заглавий, иногда —  для утилитарных 
целей (например, первые шриф товые 
экслибрисы, почти на столетие опередив 
шие появление книжны х знаков в Запад
ной Европе). Различают два вида вязи: 
круглую  и угловатую  (ш тамбованную ). 
В русских рукописях преимущ ественно 
развивалась штамбованная (угловатая) 
вязь, в украинских —  круглая вязь. Один 
из основных приемов вязи —  мачтовая 
лигатура, в которой два соседних ш три
ха (штамба) двух соседних букв превра
щались в один. Этому подчинялись и 
округлы е элементы, принимая ф орм у 
вертикальных ш трихов (полуш тамбов). 
С основными ш трихами полуш тамбы со
единялись тонкими наклонными линиями. 
Пустоты, образую щ иеся при этом, запол
нялись либо сильно уменьш енными 
овальными или миндалевидными ф орм а
ми букв O r Е, Сг или полумачтами (по- 
луш тамбами) соседних букв , а иногда 
декоративны ми элементами. Выполнен
ные золотом  или киноварью , они несли 
особую  худож ественно-декоратив ную 
нагрузку в различных памятниках пись
менности.

ГРАЖ ДАНСКИЙ ПЕТРОВСКИЙ
ШРИФТ. В X V II веке полуустав, перейдя 
из церковных книг в делопроизводство, 
преобразуется в граж данское  письмо, 
а его курсивный вариант —  скоропись —  
в граж данскую  скоропись. В это время 
появляются книги образцов письма —  
«А збука  славенского языка...» И 653 год), 
буквари Кариона Истомина (1694—  
1696 годы) с великолепными образцами

Рис. 24. Д е к о р а т и в н о е  д р е в н е 
р у с с ко е  п и с ьм о  —  вязь

букв различных стилей: от роскош ны х 
инициалов до букв простой скорописи. 
Русское письмо к началу XV I I I  века уж е 
сильно отличалось от предш ествующ их 
видов письма. Но в печатных книгах еще 
преобладал полуустав. Реформа алфа
вита и шрифта, проведенная Петром I 
в начале XV I I I  века, способствовала рас
пространению грамотности и просвещ е
ния. Новым граж данским  ш риф том  стали
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печатать всю светскую  литературу, науч
ные и государственные издания. По ф ор
ме, пропорциям  и начертанию граж дан
ский ш риф т был близок к  старинной ан
тикве. О динаковы е пропорции больш ин
ства букв  придали ш риф ту спокойны й 
характер. Удобочитаемость его намного 
повысилась. Ф о р м ы  б укв  Б, У г Ь, Ъ ,«ять», 
которые по высоте были больш е осталь
ных прописных, являют собой характер
ную особенность петровского  шрифта. 
Стали употребляться латинские ф ормы  
«S» и «I».

В дальнейш ем процесс развития был 
направлен на усоверш енствование азбу
ки и шрифта. В середине X V II I  века 
были упразднены буквы  «зело», «кси», 
«пси», введена буква  «ё» вместо « io». 
Появились новые рисунки  ш риф тов с 
большим контрастом  ш трихов, так на
зываемый переходный тип (ш риф ты ти
пографий П етербургской академии наук 
и М осковско го  университета). Конец 
X V III— первая половина X IX  века 
ознаменовались появлением шриф тов 
классицистического типа (Бодони, Дидо, 
типограф ии Селивановского, Семена, 
Ревильона).

Начиная с X IX  века граф ика русских 
шрифтов развивалась параллельно с 
латинскими, вбирая в себя все новое, что 
зарождалось в обеих письменных систе
мах. В области обы чного письма русские  
буквы  получили ф орм у латинской кал
лиграфии. О ф орм ленное в «прописях» 
остроконечны м пером , русское  кал
лиграф ическое письмо X IX  века пред
ставляло собой подлинный ш едевр р у 
кописного искусства. Буквы каллиграф ии 
значительно диф ф еренцировались, упро 
стились, обрели красивые пропорции, 
естественный для пера ритм ический 
строй. Среди рисованных и типограф 
ских шриф тов появились русские  м оди
ф икации гротесков (рубленых), египет
ских (брусковы х) и декоративны х ш риф 
тов. Вместе с латинским  русский ш риф т в 
конце X IX  —  начале XX века пережил 
и упаднический период —  стиль м одерн.

С первых лет Советской власти и с 
началом культурной револю ции задачей

м олодого  социалистического государст
ва стала ликвидация безграмотности, вве
дение всеобуча. Это вызвало реф орм у 
р усско го  языка и состава алфавита, упро 
щение существовавшей орф ограф ии и 
создание новых национальных алфавитов 
для многих народов страны, в том числе 
и тех, которы е вовсе не имели своей 
письменности.

В результате этого русское  письмо 
по сравнению с письмом многих евро
пейских стран, стало наиболее точно от
ражать современный литературный и 
народный язык.

Были ликвидированы все буквы , д уб 
лирую щ ие другие, такие, ка к «ять», «/», 
«фита», а та кж е  «ъ» в ко н ц е  слов, окан
чивающ ихся на согласную . Он был остав
лен только  ка к разделительный в середи
не некоторы х слов; буква  «ё» признава
лась желательной, но необязательной.

Хозяйственная разруха, острая не
хватка хорош его  шриф та сказывались 
и на его культуре. В то бурное время 
худ ож ни ки  продолжали поиск граф и
ческих ф орм  ш риф тов сообразно своим 
эстетическим воззрениям , порой про
тиворечивым. В создании рисованных 
шрифтов, предназначенных для книжной, 
прикладной и промы ш ленной граф ики, 
для плакатов и художественного оф орм 
ления, деятельное участие принимали 
известные худ ож ни ки : С. Чехонин, Е. Бе
луха, М . Борисова-М усатова, И. Ф ом ин, 
М . Кирнарский, А . Лео, Л. Хижинский, 
Е. Нарбут и др. Ш риф ты  20-х годов ин
тересны свободной манерой исполнения, 
своеобразной, подстать времени, граф и
ческой динам икой, индивидуальностью и 
новаторством рисунка. Художественная 
ценность их заключается в предельной 
характерности, передававшей зарож дав
шееся социалистическое искусство.

С конца 30-х годов искусство шрифта 
характеризуется разработкой и создани
ем рисунков типограф ских ш риф тов на 
гуманистических и классических прин
ципах. Над созданием новых шрифтовых 
гарнитур, рисованных титульных, ш риф 
тов оригинальных рисунков работали 
такие худож ни ки , ка к Н. Кудряш ев,
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Рис. 25. Г р а ж д а н с ки й  п е т р о в 
ским  ш р и ф т  и ку р с и в  1749 го д а  
(ш и р о к о к о н е ч н о е  п е р о ).
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Рис. 26. Р усски й  кл а с с и ц и с т и ч е 
с ки й  ш р и ф т (п о  м о ти в а м  ш р и ф 
та Д . Б о д о н и  1818 го д а  и пара 
го н  —  ку р с и в а  1826 го да , ш и
р о к о к о н е ч н ы е  пе рья ).



Г. Банникова, Е. Глущ енко, Д . Бажанов, 
И. Богдеско, Е. Ганнушкин, Я. Егоров, 
Г. Епифанов, Н. Ильин, Е. Коган, П. Ку- 
занян, В. Лазурский, Н. Пискарев, С. По
жарский, И. Рерберг, С. Телингатер, 
В. Ф аворский, И. Ф ом ина и др.

История русского  шрифта наглядно 
показывает, что лучшие его образцы 
создавались на классической основе и на 
проверенных временем  рисованных и 
других шрифтах, достоинством которы х 
являются удобочитаемость, ясный рису
нок, простота граф ики. И наоборот, на
думанные шрифты, с неоправданными 
граф ическими схемами букв , не выдер
живали проверки временем и скоро  вы
ходили из употребления. Этот вывод дол
жен стать определяю щ им во всей дея
тельности худож ников, работающ их над 
ш риф том в художественно-политическом  
оф ормительском  искусстве, обращ енном  
к массам трудящ ихся.

В настоящее время в СССР разрабо
таны и ш ироко  применяю тся шриф ты 
всех основных типов, которы е объедине
ны по общ им граф ическим  признакам  
в следую щ ие группы  (рис. 27).

Группа рубленых шрифтов. Гарниту
ры: журнальная рубленая, газетная р уб 
леная, древняя, рубленая, плакатная, 
букварная, Агат. К этой группе отно
сятся шрифты, не имеющ ие засечек.

Группа шрифтов с едва наметивши
мися засечками. Гарнитуры: акцидентная 
Телингатера, О ктябрьская. К этой груп 
пе относятся гарнитуры с несколько 
утолщенными концами штрихов (с неко 
торым подобием засечек).

Группа медиевальных шрифтов. Гар
нитуры: литературная, заголовочная га
зетная, Банниковская, Л азурского , Ладо
га. К этой группе относятся гарнитуры с 
умеренной контрастностью  ш трихов, с 
засечками в виде плавного утолщения 
концов основных штрихов, чаще всего 
приближающ ихся по своей ф орм е к 
треугольнику, преимущ ественно с на
клонными осями округлы х элементов 
букв.

Группа обыкновенных шрифтов. Гар
нитуры: обыкновенная новая, обы кновен

ная, северная, Елизаветинская, Бодони 
книжная, Кузаняна, Байконур. К этой 
группе относятся гарнитуры с контраст
ными ш трихами с длинными, тонкими 
засечками, соединяю щ имися с основны
ми ш трихами под прямы м углом , иногда 
с легким  закруглением ; округлы е  буквы  
с вертикальными осями.

Группа брусковых шрифтов. Гарниту
ры: брусковая газетная, Балтика, Хомен- 
ко, Реклама. К этой группе относятся гар
нитуры с неконтрастными или м алоконт
растными ш трихами, с длинными засеч
ками, соединенными с основными ш три
хами под прямы м углом  или с легким  
закруглением .

Группа новых малоконтрастных 
шрифтов. Гарнитуры: новая газетная, 
школьная, Бажановская, журнальная, 
академическая, Пискаревская, К уд р я 
шевская словарная, Кудряш евская эн
циклопедическая, Баченаса, новая ж у р 
нальная, Малановская. К этой группе 
относятся гарнитуры, имею щ ие мало
контрастные ш трихи с длинными засеч
ками, преимущ ественно с закругленны м и 
концами, соединенными с основными 
штрихами под прямы м углом  или с 
легким  закруглением .

Группа дополнительных шрифтов. Гар
нитура Рерберга. К этой группе относят
ся шрифты, построение и характер ри
сунка которы х сильно отличаются От 
шриф тов шести основных групп.

н о  н о  
н о  н о  
н о  н о

Рис. 27. К л а с с и ф и ка ц и я  с о в р е 
м е н н ы х  ти п о гр а ф с к и х  ш р и ф 
тов  (ГО СТ 3489. 1— 71— 3489. 
38— 72).



Г л а в а  II. ШРИФТОВОЙ ПЛАКАТ

Шрифтовой плакат как средство 
наглядной агитации

Ш риф товой плакат как одно из наи
более распространенных и действенных 
средств наглядной агитации занимает 
ответственное место в общей системе 
идеологической работы на заводах и 
фабриках, на стройках и в учреж дени
ях, в колхозах и совхозах. Наряду с об
разно-художественны ми средствами 
информации ш риф товой плакат способен 
оперативно откликаться на все события 
внутриполитической и м еж дународной 
жизни страны, глубоко  и аргум ентиро
ванно разъяснять политику партии, все
сторонне освещать вопросы производ
ственных отношений, активно помогать 
улучшению организации социалистиче
ского соревнования на основе ленинских 
принципов гласности и сравнимости ре
зультатов. .

Все эти и многие другие  задачи в 
шрифтовом плакате реш аются через 
специф ическую  ф орм у общения с тр у 
дящимися —  ярким , образны м, полити
чески целенаправленным словом. О боб
щенное, лаконичное слово составляет 
содержание  ш риф тового плаката. Пла
кат м ож ет быть как агитационным  (при
зыв, клич, обращение, простое напо
минание), так и пропагандистским  (разъ
яснение определенных задач, сравне
ние результатов, рассказ о передовом  
опыте и т. д.) или тем и д ругим  вме
сте, когда агитация и пропаганда 
представляются в единстве и взаимо
проникновении моментов воздействия и 
познания.

Тематическое содержание плакатов, 
выполняемых худож никам и-оф орм ителя- 
ми на местах, довольно разнообразно 
и охватывает вопросы политического, 
производственного или инф орм ационно
го характера.

Ш риф товые плакаты с политическим 
Содержанием —  призывы, лозунги, транс
паранты —  в краткой  и выразительной 
форме призваны пропагандировать по
литику Ком м унистической партии и Со
ветского государства, мобилизовать тру

дящихся на успеш ное выполнение постав
ленных перед ними задач.

Для худож ников и лиц, коо р д и н и р ую 
щих работу по наглядной агитации на 
предприятиях промыш ленности и сель
ского хозяйства, хорош им  подспорьем 
являются печатные политические пла
каты, вы пускаемые централизованно, 
в которы х отражаю тся все злободнев
ные темы, касающиеся жизни страны в 
целом. Необходимо правильно пользо
ваться ими и вовремя доводить до масс. 
Печатные плакаты м огут помочь в раз
работке и своего оф ормления. При 
необходимости их м ож но  увеличить до 
нуж ного  размера на более прочном 
материале.

За создание политических плакатов 
с учетом местных задач всецело отве
чают худож ники-оф орм ители . Работая в 
тесном контакте с членами парткома, 
партбю ро, совета по наглядной агитации, 
худож ник принимает деятельное участие 
в разработке  идейного содержания пла
катов, несет ответственность за худо
жественный уровень их исполнения.

Политические шриф товые плакаты 
могут размещ аться отдельно или вхо
дить в ком плекс художественно-полити
ческого оф ормления.

Плакаты с содерж анием  производ
ственного характера чаще составляют 
ком плексы  наглядной агитации, в кото 
рых отражаю тся темы местного значе
ния: личные и коллективные социалисти
ческие обязательства, экраны соцсорев
нования коллективов родственных пред
приятий, цехов, отделов, бригад, пропа
ганда передовых начинаний, производст
венного передового опыта. В них освеща
ются вопросы роста производительности 
труда, повышения качества выпускаемой 
продукции , улучш ения использования 
резервов производства, внедрения НОТ, 
новой техники и передовой технологии.

И нф орм ационны е плакаты —  это 
в основном  плакаты экстренного  назна
чения: «молнии» о трудовой победе, 
сообщ ения об итоговых показателях дня, 
месяца, квартала, года, поздравления и 
прочая оперативная инф ормация. Их



особенностью является короткий  срок 
службы, но, как и другие  виды ш риф то
вых плакатов, они должны  решаться 
активными граф ическими приемами и 
отличаться смелым ком позиционны м  
замыслом. Если ж е  от плаката требуется 
простое напоминание, оповещ ение (на
пример, плакат-объявление), то в за
висимости от содержания он решается 
в спокойной, деловой манере, но тож е 
быстро и не в ущ ерб качеству исполне
ния. Такие плакаты требую т известной 
натренированности, свободного владе
ния техникой рукописного  выполнения 
шрифтов, знания различных ко м п ози 
ционных приемов, так ка к не терпят шаб
лонных, однообразных решений, как, 
впрочем, и всякая работа худож ника- 
оформителя.

Х удож ник, решая лю бую  из постав
ленных перед ним задач, руководствует
ся тем, что шриф товой плакат долж ен 
быть прежде всего ясным и легкочитае
мым. Д р уго е  важнейш ее требование —  
активное воздействие на человека в 
процессе кратковрем енного  зрительно
го восприятия. В наше время, когда  и 
на улицах, и в помещ ениях людей о кр у 
жает множество различных текстов, 
содержащ их разнообразную  инф орма
цию, от умения, мастерства и такта ху
дожника зависит возм ожность остановить 
внимание зрителя. Поэтому в плакатах 
надо избегать многословия в шриф товой 
композиции, находить и расставлять точ
ные смысловые акценты, облегчая про
цесс чтения и осмысления текста.

Идейное содержание  плакатов как 
средства наглядной агитации вклю чает 
в себя политическую  направленность, 
связь с ж изнью , учет специф ики пред
приятия и задач, стоящих перед кол 
лективом, конкретность, злободневность, 
оперативность, популярность и действен
ность.

Художественный уровень  плакатов 
определяют внешний вид, культура  ис
полнения, образность, доходчивость, 
учет требований эстетики.

Таким образом, худож ник, создавая 
те или иные плакаты и целые наглядные

ком плексы , в которы х текстовые ко м 
позиции м ногократно  усиливаются об- 
разно-худож ественны м  содерж анием  
и различными орнаментально-деко- 
ративными элементами, участвует 
как в идейном воспитании людей, так 
и в ф ормировании их эстетического 
вкуса.

Главным ком понентом  ш риф тового 
плаката является ш риф т. Лишенный вся
ко го  украш ения, такой плакат стимули
рует активные эмоции человека харак
тером рисунка шрифта, его образностью , 
продуманны м ритм ическим  строем, 
слаженностью всей ком позиции, цве
товым реш ением ; к этому следует доба
вить и внеш ню ю  ф орм у, и материал, и 
место расположения, и освещение, и 
многое другое , о чем речь пойдет 
дальше.

Задача эта не столь проста, и для ее 
успеш ного решения худ ож ни ку  необхо
дим о знать основные теоретические тре
бования, предъявляемые к работе над 
ш риф том, и ум ело применять их на прак
тике.

Основные требования, 
предъявляемые к работе  
над шрифтом в плакате

П режде чем разбирать кажды й пункт 
основных требований, предъявляемых 
к работе над ш риф том, предлагаем о з
накомиться с их перечнем:

четкость, ясность, удобочитаемость, 
простота граф ических ф орм  шриф тов в 
плакате;

органическая связь рисунка б укв  с 
содержанием  текста, образность ш риф 
та;

зависимость рисунка букв от техники 
их исполнения;

ритм;
цветовая гармония;
стилевое единство шриф тов в пла

кате;
смысловая акцентировка в шриф товой 

ком позиции;
целостность, ком позиционная слажен

ность всего построения.



Четкость, ясность, удобочитаемость, 
простота графических форм

Необходимость соблюдения этих 
принципов объясняется психоф изиоло
гическими особенностями человека, 
проявляемыми в процессе чтения, осо
бенностями человеческого зрения —  
схватывать глазом одновременно груп 
пу букв или даж е слов, скоростью  опо
знания букв и осмысления слов, т. е. 
скоростью  чтения. Это чрезвычайно важ
ные требования к лю бом у плакатному 
шрифту.

Четкость определяется контрастом  
отношения цвета шрифта к цвету фона.

Приведем усредненные показатели 
сочетаний основных цветов, влияющих на 
четкость шрифта и его удобочитаемость, 
выведенные экспериментальным путем 
для дневного освещения. (В таблице со
четание цветов приводится в последова
тельности по ухудш ению  четкости, а сле
довательно, понижению  удобочитаем о
сти шрифта.)

Ясность шрифта подразумевает быст
рую  узнаваемость букв , оправданную  
простоту их граф ики.

Удобочитаемость  —  это общая оцен
ка пригодности шрифта. Любой шриф т 
должен без искажений передавать 
содержание текста. Рассмотрим некото
рые условия обеспечения удобочита
емости.

1. Индивидуальность граф ем  каж дой  
буквы.

На примере (см. рис. 28) видно, что 
средние граф емы букв О, Н, К хорош о 
отличаются д руг от друга. Крайняя левая 
«О» сразу даже не читается как буква, 
правые «К» стали схож и с «Н», хуж е  опо
знаются, а на некотором  удалении от 
зрителя почти теряю т различие с «Н».

Таким образом , говоря о простоте 
графических ф орм  букв , следует пом 
нить, что не всякая простота является 
рациональной. М ож н о  придать буквам  
наипростейшие ф ормы, но от этого они 
еще не будут легкочитаемы ми. Только 
те формы м огут удовлетворить первое 
условие удобочитаемости, которы е со-

Ш риф т Ф он

Черный
Зеленый
Красный
Синий
Белый
Черный
Желтый
Белый
Белый
Белый
Красный
Зеленый
Красный

Желтый
Белый
Белый
Белый
Синий
Белый
Черный
Красный
Зеленый
Черный
Желтый
Красный
Зеленый

Ь Эти данные даю т прибли- 
х зительное соотношение, так 
j= как на четкость и удобо

читаемость влияют различ
ная тональность цвета, его 
насыщенность, степень ос
вещенности, размеры  ш риф 
та, характер поверхности 

^  (рельефная, шероховатая, 
*< гладкая, полированная или 
^ зеркальная), расстояние и 

многое другое.

□ оонкккн

Рис. 29. С оразмерность толщ и
ны основного штриха и внутри- 
буквенного просвета. Перевод  
шрифта светлого начертания в 
полужирное. О собое внимание 
следует уделять изменению  
наклонных, округлы х и соеди
нительных штрихов в буквах.

четают простоту с диф ф еренцирован- 
ностью, то есть с максимальным разли
чием в граф ике букв .

2. С оразмерность  толщины основного 
штриха и внутрибуквенного просвета.



Ш риф т светлого начертания имеет 
соотношение толщины основного штриха 
и внутрибуквенного просвета в шрифтах 
типа гуманистической антиквы 1:6, в 
шрифтах рубленых —  1:4. Полужирные 
шрифты имею т соотнош ение 1:2, ж и р 
ны е—  1:1. Сверхжирны е и сверхсветлые 
начертания снижаю т удобочитаемость 
шрифта.

3. Оптимальность  м еж буквенны х про
белов.

Чрезмерная разреженность букв в 
строке, как и неоправданная близость, 
меш ают восприятию слов.

Приводя пример соврем енного реш е
ния шрифта с максимально сближенны м 
расположением букв, оговоримся, что 
для короткой  надписи такой прием впол
не пригоден, так как придает строке  
некую  острохарактерность. Но неце
лесообразно применять его везде, и тем 
более в тексте.

4. Пропорциональность  отношения 
ширины буквы  к ее высоте.

Это соотнош ение в различных ш риф 
тах неодинаково: в среднем принято для 
узкого  1:2, для нормального —  4:5, для 
ш ирокого —  1:1.

Читаемость снижается в буквах сверх- 
узких и сверхш ироких.

5. Контрастность основных и допол
нительных штрихов.

В шрифтах с геометрически равной 
толщиной штрихов горизонтальные ш три
хи всегда кажутся толще вертикальных, 
что придает ш риф ту некоторое беспо
койство, неуравновеш енность (рис. 32а). 
Умеренный контраст штрихов шрифта 
антиквы обеспечивает хорош ую  удоб о
читаемость (рис. 326). В длинных текстах 
сидьный контраст штрихов утомляет зр е 
ние, в коротких, напротив, м ож ет повы
шать удобочитаемость (ш риф т типа но
вой антиквы, рис 32в). В отдельных слу
чаях, например в траф аретном варианте 
(рис. 32г), соединительные штрихи вооб
ще м огут быть опущены.

6. Размер шрифта, определяемы й 
ф орматом плаката, а такж е расстоянием 
м еж ду объектом  —  носителем шрифта и 
зрителем.

Р А З Р Я Д К А  
НЕУДОБОЧИТАЕМ

Рис. 30. В ли яни е  м е ж б у к в е н н ы х  
п р о б е л о в  на у д о б о ч и т а е м о с т ь  
ш риф та.

ННННН
Рис. 31. П р о п о р ц и о н а л ь н о с т ь , 
о тн о ш е н и я  ш и р и н ы  и вы соты  
б у к в : с в е р х у з к и й , у з к и й  (1 :2 ), 
н о р м а л ь н ы й  (4 :5 ), ш и р о к и й  (1 :1 ), 
с в е р х ш и р о ки й .

гавмныи
АНТИКВА
11»  НАН

Рис. 32. К о н т р а с т н о с т ь  о с н о в н ы х  
и д о п о л н и т е л ь н ы х  ш тр и х о в  в 
ш р и ф тах р а зл и чн ы х  р и с у н ко в .

К этом у следует добавить, что на 
удобочитаемость оказываю т влияние: 
характер засечек и концевых элементов 
шрифта, левый наклон букв или слиш ком  
сильный наклон вправо (желателен на
клон не более 75— 80° к линии строки), 
ком позиция, текстовая нагруженность,. 
изобразительные элементы плаката, сте-



пень освещенности и даже окруж ен ие , 
попадающее в поле зрения одновремен
но с плакатом.

Перечисленные условия являются 
общими и составляют основу проф ес
сиональной грамоты. Каждый ж е  отдель
ный случай решения ш риф тового плаката 
требует осознанного подчинения общ им 
правилам, а не слепого повиновения ка 
ким бы то ни было рецептам.

О рганическая связь
рисунка  б укв  с со д е р ж а н и е м  текста ,
образность ш риф та

Х удож нику-оф орм ителю  выдана те
м а —  шриф товой политический плакат. 
На каком  ш риф те остановить свой вы
бор? Рисунок какой  гарнитуры наилуч
шим образом  будет соответствовать рас
крытию содержания текста? Эти вопросы 
возникают перед кажды м^исполнителем . 
Но лишь тот исполнитель см ож ет быстро 
и точно ответить на них, не прибегая к 
излишним поискам подходящ его шрифта 
по каталогам, книгам или д ругим  источ
никам, который владеет теорией шрифта, 
понимает специф ику и особенности при
менения шрифта в плакате. Готового 
рецепта не найти. Имеющ иеся под р укой  
трафареты не всегда м огут подойти для 
заданной темы. Нельзя не учитывать и 
фактор морального старения шрифта. 
Время предъявляет свои требования к 
нему.

Ш риф т, ка к элемент худож ественно
го оф ормления, должен быть и решен 
художественно  или правильно подобран, 
но со своим творческим  прием ом  по
строения ком позиции ш риф тового пла
ката.

Так, шриф товые политические плака
ты преимущ ественно выполняются раз
личными гарнитурами рубленых ш риф 
тов. Почему? Да потому, во-первых, что 
рубленый шриф т наиболее полно отве
чает цели политического плаката прос
тотой граф ических ф орм  и удобочитае
мостью. Во-вторых, по образностном у 
строю рубленый ш риф т соответствует 
современности так же, как классицисти-

Древняя
% с ь

Рис. 33. Ш р и ф то в а я  надпись с 
н а ц и о н а л ь н о -и с то р и ч е с ки м  р и 
с у н к о м  б у к в .

S -
с ® о .

У
Рис. 34. Ш р и ф т  С. Х и ж и н с ко го  
20-х го д о в . М о л н и е в и д н ы е  над
л о м ы  ш тр и х о в  п р и д а ю т  ш р и ф ту  
д и н а м и ч е с ки е  че р ты .

СССР
Рис. 35. Ш р и ф т  а нти ква  с м о 
н у м е н та л ь н ы м  х а р а к те р о м  р и 
с у н ка  б у кв .



ВРЕМЯ
ческая антиква соответствовала X IX  веку, 
ренессанс-антиква —  эпохе В озрож де
ния. Недаром рубленый шриф т называют 
«шрифтом века». По тому, какое  содер
жание текста «иллюстрирует» шрифт, 
он м ож ет быть спокойны м и напряжен
ным, динамичным и статичным, м онум ен
тальным и декоративны м, строгим  и 
веселым, м ож ет иметь исторические и 
национальные черты. «О браз в ш риф 
те,—  по определению  С. Б. Телингате- 
ра, —  это тож е мысль, только вы ражен
ная специф ическими художественными 
средствами».

На рисунках показано, что каждая 
надпись имеет свой художественный об
лик и, помимо смысловой нагрузки , не
сет в себе образность, способствую щ ую  
эмоциональному зрительному восприя
тию и позволяю щ ую  видеть за этим не 
просто надпись.

Ш риф ты первых двух примеров 
(рис. 33, 34) отличаются индивидуаль
ностью рисунка. О бразность их закл ю 
чается в том, что человек, еще не про
читав надпись, уже понимает, о чем 
пойдет речь. Так, первая надпись подска
зывает, что тема здесь историческая и 
речь идет именно о древнерусской ис
тории, искусстве или культуре, даже 
если бы в ней не было слова «Русь». 
Вторая воскреш ает в памяти первые го
ды Советской власти, те годы, когда  ху
дож ники  искали в искусстве ф ормы, 
соответствующ ие бурном у, динамичному 
времени. Искусство всех времен несло на 
себе печать своей эпохи. В этом смысле 
шрифт не являлся исключением и, как 
особый род граф ического искусства, 
претерпевал в своем развитии стилевые 
изменения. Х удож ник, думая об образ
ности шрифта, должен учитывать эти 
стили.

При построении новых ш риф тов учи
тываются лучш ие образцы шриф тов ис
торических стилей, а такж е  современные 
эстетические требования. Третья надпись 
(рис. 35), выполненная ш риф том  типа 
ренессанс-антиква, который, в свою  оче
редь, представляет обработку рим ских 
капиталов, образно говорит о во зр о ж -

Рис. 36. Р у б л е н ы й  ш р и ф т. Ц ве 
то в о й  ко н т р а с т  с о о б щ а е т  ш р и ф 
ту н е к о т о р у ю  н а п р я ж е н н о с т ь .

В Р Е М Я
Рис. 37. Ш р и ф то в а я  надпись со 
с п о к о й н ы м , д е л о в ы м  х а р а кте 
р о м . Б р у с к о в ы й  ш р и ф т по  р и 
с у н к а м  X IX  века.

ХЕЛЬСИНКИ .

С О В  Е Т Ы .
СОЦИАЛИЗМ . 
П О Л И Т И К А  ,

Рис. 38. Ш р и ф т ы  р азл и чн ы х  р и 
с у н к о в , п р и д а ю щ и е  над пи сям  
м о н у м е н т а л ь н ы й  ха р а кте р .

о тб и ь
Рис. 39. С о в р е м е н н а я  м о д и ф и 
кац ия  и т а л ь я н с ко го  ш риф та. 
Р и с у н о к  б у к в  о б р а з н о  р а с к р ы 
вает вр е м я  р е в о л ю ц и о н н ы х  с о 
б ы ти й  в Р оссии .



денных гуманистических традициях в 
граф ике букв. Начиная с 30-х годов в 
СССР непрерывно ведется большая ра
бота по созданию  новых рисунков ш риф 
тов на основе антиквы. Ш риф ты антиквен- 
ных групп монументальны, торжествен
ны, отличаются предельной ясностью, 
диф ф еренцированностью граф ических 
форм. Поэтому их следует применять в 
особо важных, торжественно-празднич
ных и мемориальных работах.

Той ж е  цели м огут служить шриф ты 
других групп: типа гротеска (рубленые), 
антиквы-гротеска, ленточной антиквы, 
точнее, те из них, которы е по пропор
циям, соотнош ению  ш трихов, светлоте 
приближаются к классическим образцам  
антиквы (рис. 38, а, б, в).

Близкую  к антикве образность имеют 
и другие шрифты, например брусковы е 
типа кларендона (рис. 38, г). Эта гр уп 
па —  подвид египетского (б рускового ) 
шрифта. По классиф икации типограф ских 
шрифтов, принятой в СССР, она выделе
на в самостоятельную  и называется груп 
пой новых малоконтрастных ш риф тов 
(гарнитуры : новая газетная, ш кольная, 
Бажановская, журнальная и др.).

Д ругой  подвид египетского  ш риф 
та —  итальянский (рис. 39). Его ф орма 
при первом ж е  взгляде вызывает ассо
циации с револю ционны ми событиями в 
нашей стране в октябре  1917 года. Это 
происходит потому, что итальянский 
шрифт в ту пору пользовался у нас попу
лярностью и ш и роко  применялся в ка 
честве титульного шриф та в книгах, афи
шах, плакатах, рекламе, о чем мы м ож е м  
судить по дош едш им  до нас экзем пля
рам или по историческим  ф ото д о ку 
ментам. О некоторы х рисованных ш риф 
тах начала века м ож н о  составить пред
ставление по ф ирменны м заголовкам  
наших центральных газет, которы е несут 
в себе черты тех лет, когда  были осно
ваны. Ф ирменны е надписи приводятся 
как иллюстрации образностной нагрузки  
в шриф те и не являются прим ером  для 
подражания. щ

Наиболее выразительными по образ
ности являются рисованные шрифты,

ПРАВДА
ИЗВЕСТИЯ

Рис. 40— 41. Ш р и ф т  ф и р м е н н ы х  
з а го л о в к о в  га зет  начала XX ве
к а

Рис. 42— 43. Э м о ц и о н а л ь н о -а с - 
со ц и а ти вн а я  в ы р а зи те л ьн о сть  
н а дпи си , в ы п о л н е н н о й  с в о б о д 
ны м  р и с о в а н н ы м  ш р и ф то м .

свободные, кистевые, которы е выполня
ются с учетом  лучших характеристик 
современных шриф тов или пишутся сво
бодно, от руки . Такая группа шрифтов 
строится на зрительно активных приемах 
художественными средствами, стимули
рую щ ими те или иные эмоции человека



Рис. 44. О б р а з н о с т ь  ш р и ф т о 
вой к о м п о з и ц и и  с н е к о т о р о й  
д о л е й  ю м о р а  (п о  м о ти в а м  пла
ката 30-х го д о в ).



графикой букв, ритмом, композицией, 
цветом, фактурой.

Шрифтовые надписи с эмоциональны
ми свойствами находят применение в ко
ротких лозунгах, призывах, в заголов
ках стендов, выставок, в информаци
онных плакатах-«молниях», боевых лист
ках, поздравлениях, «Окнах сати
ры» и т. д.

Шрифты с рациональными  свойства
ми для текстов различных плакатов, на
против, должны быть унифицированны
ми, иметь современный рисунок, обла
дать хорошей читаемостью, лаконич
ностью графики, простотой исполнения, 
стилистическим единством.

Зависимость рисунка букв 
от техники их исполнения

В зависимости от техники исполнения 
различают следующие виды шрифта: 

Рукописный  —  выполняется от руки 
разнообразными шрифтовыми перьями 
и кистями на бумаге; различными кистя
ми —  на ткани, грунтованной фанере, 
жести и других материалах.

Рисованный шрифт в отличие от ру
кописного выполняется последовательно, 
с привлечением разного рода инстру
ментов (обычно отрисовывается контур 
букв, который затем заполняется крас
кой). Трафаретные шрифты также от
носятся к рисованным

Рельеф но-объемный  шрифт (грави
рованный или накладной). Гравирован
ный шрифт выполняется различными 
резцами на камне, дереве, металле; на
кладной —  из картона, пенопласта, гип
са, дерева и металла.

Эскизирование шрифтовых работ. 
Эскизы —  это важнейший этап работы 
художника шрифта. Поэтому, прежде 
чем приступить к выполнению задания в 
оригинале, необходимо сделать черно
вые эскизы. Начинать следует с черно
вого эскиза в уменьшенном масштабе. 
В нем находят свое место все части 
композиции, приблизительный размер 
букв, длина строк, величина между

48— 49

Рис. 46. Эскизирование р у ко 
писных ш риф тов сдвоенными 
карандашами.

строчных расстояний, количество 
строк, расставляются все графические 
(в том числе цветом) и смысловые ак
центы, определяется соотношение шриф
товой части с полями и со всем листом.
В чистовом эскизе, который лучше вы
полнять на миллиметровой бумаге, уточ
няют все найденное в черновом вариан
те, но уже в натуральном размере, слег
ка прорисовывая карандашом буквы, их 
пропорции, соотношение штрихов, выве
ряя межбуквенные пробелы.

Для выполнения эскизов рукописных 
шрифтовых работ очень удобно поль
зоваться сдвоенными карандашами, свя
зав их так, чтобы концы грифелей ими
тировали срез пера или ширину кисти, 
которыми предстоит выполнять шрифт 
начисто. Эскизную работу уже на этом 
листе можно довести до полной завер
шенности. Но так как на нем в результа
те поиска наилучшего ритмического и 
композиционного строя делается мно
го различных исправлений и подти
рок, то лучш е сделать еще один, окон
чательный чистовой вариант, но уже на 
кальке. Прозрачность кальки дает воз
можность увидеть все оставшиеся по
грешности, а при перемещении ее вдоль 
строк —  переносить буквы с максималь
ной выверенностью оптических полей 
межбуквенных пробелов. Затем чистовой 
вариант, подтушеванный графитом с 
оборотной стороны, накладывается на 
лист или другую поверхность, на кото
рой будет выполняться оригинал, и все



основные линии переносятся путем об
водки по рисунку букв твердым каран
дашом или спицей. Таким образом, на 
оригинале остаются отпечатки необхо
димых линий и исходных точек, по ко
торым можно писать буквы краской тем 
или иным инструментом. Этот кропот
ливый труд нужен, разумеется, только 
на первых порах или когда от работы 
требуются очень высокие художествен
ные качества, например, при создании 
плакатов особого назначения, рукопис
ных грамот, поздравительных адресов 
и т. п.

Аналогичным способом создаются 
чистовые эскизы для рисованных шриф
товых композиций. Полученный окон
чательный эскиз на кальке наклеивается 
резиновым клеем на чистый лист, пред
назначенный под оригинал. Буквы вы
резаются лезвием или скальпелем, 
осторожно снимаются вместе с остатка
ми клея и покрываются краской с по
мощью кисти или тампона, после чего 
с листа снимаются остатки кальки. На 
оригинале остаются буквы с очень чет
ким контуром. Если же на оригинале 
оставить кальку только с буквами, сняв 
всю остальную, и покрыть фон краской, 
то получим «выворотное» изображение, 
т. е. белые буквы на закрашенном фоне.

Чистовой эскиз на кальке или милли
метровке незаменим при выполнении 
рельефно-объемных шрифтов на камне, 
металле и других материалах.

Можно, конечно, проводить чистовое 
эскизирование и прямо на оригинале, 
если при этом все построение шрифто
вой композиции и наброски выполнять 
карандашом без сильных нажимов, с 
тем чтобы впоследствии их легко можно 
было убрать резинкой.

Рассмотрим некоторые особенности 
в работе шрифтовыми инструментами 
при выполнении рукописных шрифтов. 
При работе ш ир о коко н ечн ы м и  инстру
ментами —  плакатными перьями и пло
скими кистями —  необходимо соблю 
дать следующие требования:

сохранять постоянное положение ру 
ки и глаз по отношению к листу, по мере

написания строк лист передвигается 
вверх;

нельзя выполнять штрихи снизу вверх 
и справа налево, так как это неудобно
и, кроме того, перо может врезаться в 
бумагу;

каждый штрих выполнять за один 
прием;

нельзя изменять угол наклона пера —  
это вызывает нарушение логичного со
отношения толщины штрихов и общего 
ритма. (Изменение положения пера до
пускается при написании «неправильных» 
элементов некоторых букв или доработке 
отдельных концевых элементов, при вы
полнении рубленых и брусковых шриф
тов, в которых перо поворачивают под 
разными углами. Такая техника с изме
нением углов наклона пера называется 
техникой рисования ширококонечным 
пером.)

При работе ширококонечными перь
ями применяются следующие краски: 
тушь чертежная черная, разбавленная 
дистиллированной или дождевой водой, 
чтобы тушь быстро не засыхала на пере 
и не портилась; акварель, акварель с 
гуашью, гуашь и другие водяные краски. 
Готовую цветную тушь надо применять 
осмотрительно, так как она неравномер
но впитывается в бумагу, высыхая, де
лается пятнистой и, кроме того, некра
сива по цвету.

Для работы ширококонечным пером 
пригодна бумага гладких сортов, но не 
мелованная и не глянцевая.

Для выполнения шрифтов на тканях 
и других материалах с шероховатой по
верхностью незаменимыми являются 
плоские кисти. Они намного эластич
нее пера и дают большую возможность 
управлять толщиной штрихов. А как из
вестно, в буквах округлые штрихи (на
плывы) толще прямых, сами же прямые 
штрихи в вертикальном, горизонтальном 
и наклонном положениях также различ
ны. Подобные оптические иллюзии легче 
исправлять, работая кистью и регулируя 
ею толщину штриха путем большего 
или меньшего нажима. Для работы 
кистью пригодны все водяные, казенно-



во-масляные, масляные, нитроэмалевые 
и другие краски.

При работе круглоконечными п ер ья 
ми выполняются те же требования, что и 
при работе ширококонечными инстру
ментами. Очень важно следить за тем, 
чтобы пишущий диск скользил по бумаге 
всей своей площадью, оставляя равно
мерной толщину штрихов, последова
тельность начертания которых та же, 
что и при работе широким пером. Круг
локонечным пером, помимо общеизвест
ного чертежного шрифта, выполняются 
также и светлые рубленые шрифты (ти
па гротеска), брусковые и разнообразные 
курсивы. Хорошие образцы таких шриф
тов могут получаться в результате дора
ботки концевых элементов кистью или 
острым пером (рис. 57).

Шрифты, выполняемые тупоконеч
ными, остроконечными и круглыми кис
тями, своеобразны и отличаются непов
торимостью рисунка (рис. 60). Одной и 
той же кистью невозможно написать две 
совершенно одинаковые буквы. Поэтому 
ими пользуются при создании каких-либо 
монографических надписей единым рос
черком или в несколько приемов. Это 
требует определенного мастерства и 
длительной тренировки. Результаты ра
боты порой бывают неожиданными даже 
для самого исполнителя. Тут все зависит 
от темперамента художника, его умения 
уловить «характер» и возможности ин
струмента. Недаром в арсенале своих 
орудий художники имеют «любимые» 
кисти, которые хранят особо бережно. 
Обычно же кисти применяются при вы
полнении рисованных шрифтов: ими от
рисовываются контуры букв с последую
щей заливкой краской, делаются самые 
разнообразные штрихи, в том числе наи
тончайшие, и различные правки.

О строконечные перья (чертежные и 
др.) применяются при выполнении руко
писных шрифтов типа каллиграфических. 
Они так же, как и остроконечные кисти, 
могут служить для всевозможных дори
совок, исправлений неровностей, шеро
ховатостей, для отрисовки контура букв.

Другие инструменты, необходимые в

РУКОПИСНЫМрукописный
РУКОПИСНЫЙ

Рис. 47. Прим еры  рукописных 
надписей.

ММ-МММж-ж я-л
Рис. 48. Улучш ение ритм а штри
хов в рукописном  ш риф те пу
тем  поворота пера при вы пол
нении «неправильных» эл ем ен 
тов.

шрифтовой работе,—  это карандаши 
(НВ, ТМ, Т), циркули, рейсфедеры, линей
ки (со скосом), треугольники, лекала, 
которые в основном применяются при 
выполнении рисованных шрифтов и в 
эскизной работе.

Рукописный шрифт, пожалуй, самый 
распространенный и доступный вид 
шрифта. Преимуществом его является 
скорость написания. Рисунок шрифта ло
гично связан с тем или иным рукопис
ным инструментом. Соотношение основ
ных и дополнительных штрихов как бы 
вытекает из-под пера или кисти, воспро
изводя буквы с определенным внутрен
ним ритмическим строем, зависящим 
от постоянного угла письма.

Зная графические признаки того или 
иного шрифта, можно, пользуясь широ
коконечными инструментами, выполнить 
шрифт любой группы. Причем не следу
ет опасаться наклонов в концевых эле
ментах, едва заметных надломов в округ
лых штрихах. Напротив, все эти следы,
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Рис. 49— 51. Выполнение р уко 
писных ш риф тов по В. Тоотсу.



А аБаВаГаДаЕаЖ 
ЖиЗиИиКиКиЛы 
сМсНсОсПсРсСсУс
ТрФрХрЦрЧрЩрЭ
яЮяАяЯлЛлМлул



/Д\ С 13. ПГРч
МшГ U 1 т-як

жзигг
ГРОТЕСК

абгd f
р щ

абв > г-0е
Рис. 52. Выполнение рубленых 
ш риф тов плакатными перьями.
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Рис. 53. Выполнение брускового  
ш риф та и его подвидов плакат
ными перьям и.
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Рис. 54. Выполнение курсива 
брускового  ш риф та и м одиф и
кации итальянского плакатными 
перьями.
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Рис. 55. Выполнение ш риф тов 
типа антиквы-гротеска перьями 
с дорисовкой концевых элем ен 
тов уголком  того ж е  пера.



Рис. 56. Каллиграф ический 
шрифт, выполненный ш ироко
конечным  пером .



УФХЯ
Рис. 57. Выполнение ш риф тов 
кр углоконечны м и  перьями.



Рис. 58. Каллиграф ический 
шрифт, выполненный остр око 
нечным  пером . Внизу —  тех
ника рисования ш риф та о стр о 
конечны м  пером .



Рис. 59. Вы полнение ш риф тов 
плоской кистью . У м ело  мани
п ули р уя  плоской кистью , м ож но 
довольно точно вы полнять пря
м ые и криволинейны е штрихи 
крупных букв, предварительно 
набросав их контур . В о зм о ж 
ные погреш ности исправляю т
ся кистью  м еньш его  размера.

Рис. 60. Ш риф ты , выполненные 
универсальной кистью.



Рис. 61— 62. П остроений  ш риф 
та типа антиквы.
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Рис. 63. Построение шрифта 
типа антиквы по м одулю . Циф
рами указана ширина б укв от
носительно толщ ины основного 
штриха, т. е. м одуля.



Рис. 64. П остроение р убл е н о 
го ш риф та по модульной  сетке.



Рис. 65. Построение шрифта 
по м одульной  сетке.



Рис. 66. П остроение шриф та ти 
па гротеска сверхсветлого на
чертания по клеткам .
Рис. 67. Бр усковы й  шрифт. Ц иф 
ры указы ваю т ширину букв 
(б е з  учета  засечек ) о тноситель
но м од ул я  (на стр. 68).
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специфические для ширококонечных 
инструментов, придают шрифту своеоб
разие почерка, свободу и непринужден
ность исполнения —  столь необходимые 
качества для многих видов шрифтового 
плаката. В крайнем случае, все шерохо
ватости, оставляемые инструментом, 
можно сровнять остроконечным пером 
или кистью, либо уголком того же ши
рококонечного пера. Основная труд
ность такой работы при написании пла
катов заключается в овладении практи
ческим мастерством и в соблюдении 
конструктивных и ритмических связей 
шрифта.

Опыт показывает, что если художник 
свободно справляется с рукописными 
шрифтами, то для него не составит боль
шого труда выполнение рисованных  
шрифтов. И те и другие имеют общие 
конструктивные схемы, принципы и за
кономерности. Особенностью рисован
ных шрифтов является более тщатель
ная прорисовка форм букв с учетом 
графичности и геометрической точности, 
чего не может дать рукописный инстру
мент.

Эти же особенности свойственны и 
рельефно-объёмным  шрифтам, отли
чающимся, помимо материала, своей 
фактурой, обогащенной игрой света и 
тени.

Таким образом, мы выяснили, что 
каждый вид шрифта в зависимости от 
техники исполнения получает свой ри
сунок, присущий только ему «почерк». 
И поэтому нет необходимости рисовать 
чертежными инструментами «под перо», 
пером «под кисть»* и т. д. Это всегда 
производит впечатление дилетантства 
и беспомощности.

В добавление к теме следует сказать, 
что характер рисунка букв зависит не 
столько от инструмента, которым он 
выполняется, сколько от мастерства

* Здесь им еется  в виду не только  тупоконечная  
плоская кисть, которой  работаю т точно по принци
пу ш ирококонечного  пера, но и кисти длинно- 
ворсные, остроконечны е , кр углы е  и универсальные, 
так называемы е «танцую щ ие», даю щ ие единым 
росчерком , б е з  отрыва, сразу  всю  ф ор м у  знака 
или вер слово (рис. 60).
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Рис. 68. Принципы образования 
графем русского  алфавита:

А Н П Ц О Ф Э  С г м т д ш

Рис. 69. Полиграмм ы  сверхсвет- 
лого («скелетн ого» ) гротеска.

исполнителя, в руках которого инстру
мент лишь средство для художествен
ного выражения его замысла.

М ЕТОДЫ ПОСТРОЕНИЯ РИ СО ВА Н 
НЫХ Ш РИ ФТО В. Сущ ествуют различ
ные методы геометрического построе
ния шрифтов. Наиболее широко в прак
тике художников распространен метод 
построения по модульной  сетке. Про-



стеишим примером его является так на
зываемое построение по клеткам. 
Прямоугольник с отношением сто
рон 3:5 делится на 3 клетки по ши
рине и на 5 —  по высоте. Построенные 
в таком прямоугольнике буквы имеют 
внутрибуквенный просвет, равный тол
щине основного штриха. Обычно округ
лые элементы букв в этом примере 
выпрямлены. Ш рифт типа рубленого, 
прямоугольного вида, узкий, жирный, 
с простым ритмическим строем .

При построении по модульной сет
ке за модуль принимается толщина 
основного штриха. Стороны прям о 
угольника с выбранным пропорцио
нальным отношением всегда кратны 
модулю. Прямоугольник, разбитый на 
модульную сетку, служит основой по
строения разнообразных шрифтов. На 
рис. 61— 67 показывается, как нахо
дить по модулю и модульной сетке 
пропорции букв, места соединения 
штрихов, центры дуг и окружностей, а 
также указывается (цифрами) отноше
ние ширины букв к модулю  (толщине 
основного штриха).

К методу построения по модульной 
сетке относится и метод вписывания 
букв в квадрат. Особенностью  его яв
ляется то, что пропорции букв опреде
ляются не пропорциями квадрата, а 
лишь относительно него. Квадрат м о
жет и не расчерчиваться на сетку, а 
лишь иметь в качестве дополнительных 
построений оси, диагонали и окруж нос
ти, достаточные для выполнения по 
ним всех элементов букв (рис. 61— 62).

П О ЛИ ГРА М М Ы  —  это конструктив
ные схемы гарнитуры шрифта, по ос
новным буквам которой находятся 
пропорции и строятся все элементы 
остальных букв гарнитуры:

по прописной букве Н строятся бук
вы И, П, Ц, варианты Д г Л, М, У, ча
стично строятся буквы Б, В, Е, К, Р, Ю г Я;

по прописной букве О строятся 
буквы С г Э г Ю , вариант Ф г частично 3;

по прописной букве А строятся ва
рианты букв Д, Л, М, частично Хг У.

Примечание. По букве Е строятся

Рис. 70. Вы по лнен ие  надписи по 
п олиграм м е. Э то т  способ  осо 
бенно выгоден, когда в надписи 
п р исутствую т одни и те  ж е  б у к 
вы или п овтор яю щ и еся  элем ен 
ты, и м ею щ и е  кривые линии, 
трудны е  для постр оени я ц ирку 
лем . П о стро енн ы е  один раз 
на м и ллим етр овке , они просто 
к оп ир ую тся  с необходим ым и 
м еж б уквен н ы м и  пробелам и  на 
кальке, передвигаем ой  по по
лиграм м е. П о лигр ам м а м ож ет 
со сто ять  из б ол ьш его  количест
ва знаков и п р им еняться  для 
вы полнения м ногострочны х  тек 
стов. П о лучен н ы й  таким  об 
разом  чистовой  эскиз с кальки 
м о ж ет  б ы ть  п еренесен  тем  или 
иным сп особ ом  на лю бой  ма-> 
териал (см . «Эскизирование 
шриф товых ком позиций»).

Гг Ту по букве В—3, Ы, Ъ, элементы 
ф г Я, по букве К— Ж;

буквы Д, К, Мг X, У часто имеют 
индивидуальный рисунок и влияют на 
некоторые элементы других букв 
(Д—Цг Д - Д  К - Ж - Я ) ;

по строчной букве н строятся буквы 
а» в, г, д г и, к, л, п, т, ч, ц, ь, я;

по строчной букве о строятся буквы 
6, е, з, рг сг ф, э, ю.

На рис. 68 показано деление « р- 
нитуры шрифта по принципу одинарных 
и сдвоенных графических схем. Первая 
группа сдвоенных шрифтов строится 
путем поворота буквы вправо и влево 
от воображаемой оси. Вторая группа 
строится путем соединения двух раз
личных букв.

Примечание. Буквы Ш, Щ, Ю, иногда 
Ж могут быть уже за счет сокращения 
соединительного штриха, а не меха
нически сдвоенными; буквы М, Ф  мо-



гут иметь индивидуальный рисунок, как 
одинарные.

При выполнении шрифтовых работ 
необходимо учитывать эти конструк
тивные связи.

На рис. 71 показана последователь
ность построения надписи по основным 
элементам, которая включает в себя:

1) деление верхней и нижней линии 
строки на ширину букв, входящих в над
пись, и скорректированную величину 
межбуквенных пробелов;

2) деление строки по высоте на тол
щину горизонтальных дополнительных 
штрихов, в том числе и по средней ли
нии;

3) деление самих букв по ширине на 
толщину основных и дополнительных 
штрихов и на величину внутрибуквен- 
ного просвета;

4) нахождение центров дуг и округ
лений, мест соединений штрихов, засе
чек и концевых элементов;

5) уточнение контура рисунка букв;
6) заливка краской.
Ни один из вышеперечисленных м е 

тодов не может в полной мере гаран
тировать высокое качество шрифтовой 
работы, если исполнитель не понимает 
всех графических особенностей шриф
та, принципов его семействообразова- 
ния (гарнитурности), графической ди
намики (ритма) самих букв и надписи 
в целом и других закономерностей ри
сования шрифта.

Ритмический строй шрифта.
Основные закономерности

Говоря о ритме, мы невольно под
разумеваем понятие, связанное преж
де всего с движением.

В конкретном понятии ритм  присущ 
определенным замкнутым процессам в 
природе и обществе. Различным видам 
искусства также свойственно конкрет
ное понятие ритма. Ритм в искусстве 
создается всевозможными приемами 
его построения. Равномерное чередова
ние, продуманная повторяемость одина
ковых элементов в движении (например,
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Рис. 71. П рим ер  п оследователь
ности вы полнения рисованной 
надписи.

движение в хореографии или чередова
ние звуков в музыке) или в статичном по
ложении (в архитектуре, изобразитель
ном искусстве) образуют ритмический  
строй. Такой строй может быть простым 
и сложным. Не зная закономерностей 
ритмического построения, невозможно 
добиться хоть сколько-нибудь удовлет
ворительного результата в любой обла
сти искусства.

Возьмем, казалось бы, далекий от 
нашей темы пример —  танец. Ритм в 
танце —  понятие, многим доступное. 
Сравним движения в так называемом 
современном «массовом» танце с дви
жениями в народном или бальном тан
це. Топтание на месте, односложность 
движений первого можно сравнить лишь



с ударами по одной и той же клавише 
музыкального инструмента, которые, 
кроме, раздражения, никаких иных 
чувств не вызывают. Да и вряд ли кто- 
нибудь назовет такой танец искусством. 
Ритмические движения в народном 
танце то плавны и лиричны, то бурны 
и зажигательны. Имея продуманный рит
мический строй и законченную ком
позицию, танец создает определенное 
настроение. Нет нужды пояснять, какое 
удивительное состояние чувств вызывают 
сложные хореографические постановки.'

Как уже отмечалось, ритм присущ 
не только непосредственно движению, 
но и неподвижным объемам и плоскост
ным изображениям, например архитек
туре, скульптуре, живописи, графике, 
декоративно-прикладному искусству.

Ритм, создаваемый чередованием 
объемов, повторяющимися элементами, 
различными плоскостями, линиями, цве
товыми пятнами, вызывает ощущение ус
ловного движения, внутренней динамики.

Шрифт подчиняется всем этим зри
тельным закономерностям  ритма. За 
кономерные ритмические сочетания 
Отдельных элементов букв, через сло- 
Ьа и строки, оказывают прямое воздей
ствие на ритм всего композиционного 
построения надписей. Ритмический строй 
шрифтовой комлозиции, воздействуя на 
человека, вызывает то или иное настрое
ние, активизирует или тормозит вос
приятие. Ритм может быть спокойным 
и беспокойным, статичным и динамич
ным, сходящимся к центру или стре
мительно направленным в ту или иную 
сторону и т. д. Он помогает повышению 
образности шрифтового плаката, влия
ет на его удобочитаемость. Нарушение 
ритма может повлечь за собой впечат
ление дробности, потерю целостнос
ти композиции. Ритм зависит от рисунка 
букв и техники их исполнения. Как вид
но из вышесказанного, решение вопро
сов ритма находится в тесной взаимо
связи с основными требованиями,

и м я  н н
Рис. 72— 73. П рим еры  создания 
иллю зии об ъем н о го  ш риф та на 
плоскости.

ЯБГПаэроИГГЛГ
Рис. 74. П рим еры  ритм ического  
строя ш риф тов различного ри 
сунка.

э с т е т и ю л
Рис. 75. Ш риф т антиква со свое 
образны м  р итм ическим  строем .

н ш с
Рис. 76. Сравните три различные 
буквы  гротеска, вписанные в 
квадрат.

А Н Н Н
Рис. 77. П рим еры  р итм ической  
направленности букв.



предъявляемыми к работе над шриф
том.

Рассмотрим некоторые условия пра
вильного использования возможностей 
ритма в шрифтовом плакате.

У с л о в и е  1. Создание ритма гео
метрической и оптической пропорцио
нальностью элементов самих букв. На 
ритм в буквах влияют:

Л. Х ар актер  контура  букв, их р и су 
нок. Буквы, превращенные в геометри
чески вычерченные прямоугольники 
(какими часто пользуются начинающие 
исполнители), подобны повторению од
ного и того же звука в музыке, вызы
вают чувство монотонности.

Упрощенный ритм таких букв делает 
весь текст вялым, пассивным, утоми
тельным для глаза. Такое впечатление 
может производить малоконтрастный 
узкий гротеск, из исторических стилей 
письма— готическая текстура. В устав
ном древнерусском письме также пре
обладает простой ритм за счет большо
го числа вертикальных прямолинейных 
штрихов. Намного сложнее и богаче 
ритм шрифтов антиквы и построенных 
на ее основе других видов, в которых 
ярко выражена индивидуальность букв, 
их дифференцированность.

Б. П ропорц иональное соотнош ени е  
ширины и высоты букв. Желание по
строить все буквы алфавита в прямо
угольниках с одним и тем же пропор
циональным соотношением сторон, 
придавая им ложное единообразие, ча
ще оборачивается однообразием. Ритм 
таких букв получается монотонным. 
Следует всегда помнить и придержи
ваться того,' что буквы в алфавите не 
должны быть равны по ширине, так как 
это противоречит исторически сложив
шимся формам. Поэтому в любой гар
нитуре мы видим наличие нормальных 
букв, таких, как Нг более широких мно
гоэлементных, как Ж г М, Ш, и более уз
ких, как B r Е, Г.

Сравните три различные буквы гро
теска, вписанные в квадрат (рис. 76). 
Буква «Н» воспринимается нормально, 
«Ш» превратилась в черную кляксу,

72—73

Рис. 78. Выравнивание цветности 
штрихов букв.

А
И :2 / \ 3

Рис. 79. Прим еры  оптической 
иллюзии.



«Г» стала противоестественно широкой. 
Неопытные шрифтовики, делая перво
начальную разметку, часто допускают 
такую ошибку, отчего нарушается рит
мический строй шрифта.

У букв с классическими пропорция
ми ритм относительно спокойный бла
годаря устойчивости и равновесию всех 
элементов, у широких и сверхширо- 
ких —  ритм направлен по горизонтали, 
у узких —  по вертикали.

Изменяя пропорциональное соот
ношение ширины и высоты букв, худож
ник может придавать шрифту самую  
разнообразную ритмическую  направ
ленность, добиваясь большей вырази
тельности композиции.

В. С оотнош ен ие основных и д о п ол 
нительных штрихов. Контраст штрихов 
создает реально ощ утимую  «цвет
ность» элементов букв из-за различной 
насыщенности их. Подобно тому как в 
живописи или графике ритм создается 
внутренней динамикой цветовых и чер 
но-белых пятен и линий, так и в шрифте 
благодаря изменению цветности и на
правленности элементов возникает ус
ловное движение.

Художник шрифта должен понимать 
это явление, учитывать его в работе, 
придавая буквам устойчивость, уравно
вешенность или определенную ритми
ческую направленность.

Шрифт, как правило, выполняется 
на плоскости, ей же должен соответст
вовать и плоскостной характер букв. 
Дело в том, что контраст штрихов у 
различных'*, букв зрительно вызывает 
ощущение наклонов ,и поворотов в эле
ментах вправо и влево, на зрителя и от 
него.

Равновесие цветности шрифта дос
тигается художником в том случае, ес
ли он сумел при насыщении элементов 
букв краской (в том числе черной и бе
лой) обеспечить зрительное восприя
тие ничем не нарушаемой плоскости.

В шрифтах антиквенных групп мак
симальная цветность падает на основ
ные штрихи, ослабевая в дополнитель
ных (см. рис. 78).

Рис. 80. Равновесие цветности 
элем ентов букв в ш риф те ан
тиква.

Рис. 81. Выравнивание ц ветно
сти элем ентов букв в рублены х 
шрифтах.

тттт
Рис. 82. Ф о р м ы  засечек ш риф 
тов антиквы:
а) римский капитальным, б ) ре- 
нессанс-антиква, в) переходная 
антиква, г) новая антиква.

И чем больше контраст основных и 
дополнительных штрихов, тем более 
явно нарушается плоскостность букв.

Достаточно немного насытить крас
кой, утолстить книзу дополнительные 
штрихи, как они «встанут» в общ ую 
плоскость. Срезав острый угол, можно



приостановить «падение» буквы от зри
теля.

Здесь, как и в предыдущих и после
дующих примерах, геометрическая 
пропорциональность элементов букв 
направлена на удовлетворение психо
физиологии человеческого зрения, на 
исправление оптических иллюзий, оши
бок нашей зрительной системы. Поэто
му понятия геометрической и оптичес
кой пропорциональности в шрифте вза
имосвязаны; соблюдение одного усло
вия подразумевает изменение в другом. 
Прежде чем идти дальше, сделаем не
большое отступление. Взгляните на эти 
рисунки (стр. 73) и вы не поверите своим 
глазам.

На рис. 79 (1) вертикальная линия 
кажется тоньше горизонтальной и на
клонных линий; левонаклонная линия —  
толще правонаклонной. На рис. 79 (2) 
жирные вертикальные линии кажутся 
неодинаковыми за счет разнонаправлен
ных тонких линий. На рис. 79 (3) вер
тикальная линия зрительно длиннее го
ризонтальной. На рис. 79 (4) боковые 
линии центральной фигуры —  прямо
линейны, а не выпуклы, как восприни
мает глаз. На рис. 79 (5) в обоих квад
ратах наклонные жирные линии парал
лельны, однако в правом мы их парал
лельными не воспринимаем.

Все эти простые примеры доказы
вают несоответствие геометрической 
точности зрительному восприятию. Ус
пех шрифтовой работы во многом за
висит от того, насколько исполнитель 
учитывает особенности нашего зрения.

Рассмотрим зависимость ритма от 
соотношения штрихов на других приме
рах (рис. 80).

Равновесие цветности в буквах за
висит от цветности основных прямоли
нейных (tQ), округлых ( t '0, t"o) и на" 
КЛОННЫХ штрихов (tQ н )*.

Максимальная толщина наплывов в 
округлых элементах контрастных букв

* t Q—  толщ ина основного штриха;
t0 н. —  толщ ина основного наклонного 

штриха.
** tg—  толщ ина дополнительных штрихов.

АА
ККК 
ММ

Рис. 83. И зм енение ф орм ы  засе 
чек некоторых б укв  ш риф та ти
па новой антиквы с целью  вы 
равнивания цветности  эл ем ен 
тов.

должна быть несколько большей, чем 
у прямых, потому что цветность прямо
линейного штриха приходится на всю 
его длину, а округлый элемент имеет 
максимум цветности на небольшом от
резке и по мере утоньшения теряет ее.
Толщина вертикального основного 
штриха чуть больше толщины наклон
ного ( 1о>^о.н)‘ Существуют и другие 
нюансы в рисовании шрифта. Так, на
пример, в букве «В» максимальная тол
щина верхнего наплыва ( t"0 ) больше 
или равна толщине основного штриха 
( tQ), но меньше наплыва нижнего ( t '0 ), 
придавая, таким образом, для устойчи
вости буквы нижней (базовой) части 
больший вес. Зрительная устойчивость 
букв повышается благодаря различию 
толщины в дополнительных штрихах: 
верхние дополнительные Штрихи могут 
быть чуть тоньше нижних (t g>*g)'* на‘ 
клонные дополнительные штрихи, как в 
букве «А», —  чуть толще горизонтальных 
( t ' g>tg). Это зрительно обеспечивает 
дополнительным штрихам равенство по 
толщине.



Надо помнить о том, что прямая 
одной и той же толщины в вертикаль
ном, горизонтальном и наклонном по
ложениях воспринимается глазом не
одинаковой по толщине. При выполне
нии равнотолщинных шрифтов типа 
рубленых, брусковых или антиквы-гро- 
теска левонаклонные штрихи должны 
быть слегка тоньше правонаклонных; 
горизонтальные штрихи тоньше верти
кальных и наклонных; вертикальные 
штрихи несколько толще наклонных и 
горизонтальных. Во всех этих шрифтах 
надо уделять особое внимание местам 
соединения штрихов, где образуются 
слишком перенасыщенные пятна, слег
ка обуживая штрихи, приводя их к тра
пециевидной форме (см. рис. 81).

Характер засечек (серифов) и кон
цевых Зглем&нтов. Наличие засечек и их 
форме*— один из признаков, опреде
ляющих ту или иную гарнитуру шриф
та. Одно это говорит о том, какое 
большое влияние они могут оказывать 
на ритм данного шрифта.

Впервые появившись в римском ка
питальном письме, засечки накрепко 
связали шрифты в линейно-пространст
венном строе с плоскостью, будь то на 
странице книги или на детали архитек
туры. Засечки оформляют основные и 
дополнительные штрихи и некоторые 
концевые элементы букв, придавая им 
завершенною устойчивую форму. Как 
правило, симметрично расположенные 
по отношению к основным штрихам, 
они держат буквы между линейками, 
четко ограничивая их высоту. Однако 
засечки достаточно подвижны и могут 
влиять на внутренний ритм букв. Так, 
в шрифтах антиквы они обеспечивают 
относительную статичность, симметрич
ную устойчивость букв. Симмет
рия —  это наиболее привычная форма 
равновесия.

Но наш алфавит состоит не из од
них симметричных графем. Буквы ал
фавита делятся на симметричные и 
асимметричные (это деление условно, 
потому что симметрия в них относи
тельная и зависит от рисунка букв).

БГЕ
БГЕ
БГЕ

Рис. 84. П ер вы е  три б уквы  име
ют зам етно  б о л ьш ую  направлен
ность вправо. Вертикальны е 
засечки и засечки, направленные 
внутрь буквы , зрительно  сокра
щ ают направленность.

Симметричные буквы: А, Д, Ж, J1,
М, Н, О, П, Т, Ф г X, ш г щ г ц.

Асимметричные буквы, открытые и 
направленные вправо: Б, В, Гг Е, И, К,
Рг С, ь, ъ, ы, ю.

Асимметричные буквы, открытые и 
направленные влево: З г У, Ч, Э г Я.

На условия симметричности и на
правленности в буквах влияют рисунок 
засечек и концевых элементов, их фор
ма и цветность. Так, если в шрифтах 
типа старинной антиквы засечки име
ют пла-вные скругления в местах сое
динения со штрихами, обладают дос
таточной цветностью (рис. 82) и хо
рошо держат букву на плоскости, то



в шрифтах типа новой антиквы таких 
скруглений нет.

В ц&пях улучшения равновесия эле
ментов в буквах с большим контраст 
том штрихов можно изменять у неко
торых букв форму засечек на треуголь
но-вогнутую или круглую в местах соеди
нения с дополнительными штрихами 
(см. рис. 83). Необходимо только, чтобы 
выбранная форма засечки нашла себе 
соответствие в других буквах, строя
щихся на одной конструктивной основе.

Направленность асимметричных букв 
можно регулировать, изменяя харак
тер засечек и концевых элементов 
для придания равновесия оптическим 
полям всех букв и знаков, входящих в 
шрифтовую композицию. Очень важен 
принцип идентичности концевых эле
ментов в буквах и знаках в пределах 
одной гарнитуры. Соблюдение этого 
принципа придает определенной гар- 
нитуре__графическое единство, что так
же влияет на общий ритм (см. рис. 86).

Иногда с целью отличия букв от 
цифр, как, например, в брусковом 
шрифте, концевые элементы имеют 
круглое завершение. Однако в этом 
случае скругления концевых элементов 
должны найти себе соответствие в 
строчных знаках. Круглые концевые 
элементы встречаются в отдельных гар
нитурах как в строчных, так и в про
писных буквах.

Рассмотренная взаимосвязь букв, 
создаваемая формами засечек и кон
цевых элементов, в основном и состав
ляет предмет раздумий в творчестве 
рисовальщика шрифта. Неизменными ос
таются графемы, т. е. скелет букв и 
других знаков; «одежду» для них —  
рисунок, пропорции, равновесие эле
ментов —  создает художник. И далее, 
посредством ритмического, образност- 
ного и колористического строя шриф
товой композиции достигается необ
ходимая выразительная форма для 
текста определенного содержания.

Д. Разм ер ы  внутрибуквенных про
светов. Они всецело зависят от рисун
ков букв и определяются плотностью и

А А  А  
УУЗЗ
У ~ У -

Рис. 85. Влияние концевых эле 
м ентов и засечек на р и тм иче 
скую  направленность в буквах:
засечки снаружи длиннее —  
б уква  расползается; засечки 
внутри длиннее, чем  снару 
жи, —  буква ц е нтр остр ем и тель 
на; буква сильно направлена 
вправо. С вобод н ое  заверш ение 
концевых элем ентов не должно 
сообщ ать буквам  слиш ком  силь
ного вращ ательного движения.

насыщенностью их. В рубленом шриф
те прямоугольной формы с самым про
стым ритмическим построением внут- 
рибуквенные просветы равны толщине 
основного штриха (см. рис. 87).

Единственное достоинство этого 
шрифта —  предельная простота пост
роения. К недостаткам следует отнес
ти: низкую удобочитаемость в длинных 
текстах из-за недостаточной диффе- 
ренцированности букв; монотонность 
ритма; зрительное неравенство верти
кальных и горизонтальных штрихов, от
чего горизонтальные штрихи кажутся 
тяжелее.

Ритмическое построение во втором 
примере безусловно богаче, выигрыш
нее. При сохранении одного и того же 
соотношения ширины и высоты букв 
изменилась пластика штрихов, высвет-



лились дополнительные штрихи, обес
печив оптически равную толщину их 
по сравнению с основными, увеличи
лись внутрибуквенные просветы. За 
счет некоторого увеличения направлен
ности вверх шрифт стал более упругим, 
стройным.

Первый вариант построения надо 
считать неудачным, хотя именно его 
часто предлагают самодеятельным ху- 
дожникам-оформител ям для полити
ческой наглядной агитации. Рекоменда
ции шаблонных шрифтов с упрощенны
ми формами неверны еще и потому, 
что не ориентируют художника на даль
нейшее совершенствование мастерства 
овладения шрифтом.

Легче исправить ошибки, которые 
допускает неопытный шрифтовик в са
мостоятельных поисках, чем привычку 
к шаблонному мышлению. И потом, неве
рие в творческие возможности художни
ка (а ведь только ему известно, в каких 
условиях будет «работать» исполняемый 
им шрифт) лишает его подлинной само
деятельности, инициативы. Это и порож
дает однообразные шрифтовые работы, 
не имеющие никакой эмоциональной 
нагрузки. А где, как не в политической 
агитации, шрифт должен проявить себя 
с полной отдачей! Из этого не следует 
заключать, что надо поощрять надуман
ные, изощренные решения. Искусство 
шрифта —  это искусство, основанное на 
всех тех нюансах, которые непосвящен
ному зрителю кажутся несущественными.

В шрифтах с конструкцией антиквы 
внутрибуквенные просветы также подчи
нены рисунку букв и зависят от пропор
ций элементов шрифта, насыщенности 
его (светлый, полужирный, жирный) и 
плотности (нормальный, широкий, узкий).

На примере симметричной буквы «М» 
показано влияние оптических полей внут- 
рибуквенных просветов на плоскостность 
буквы (рис. 88).

В этих примерах, казалось бы, скор
ректированы все предыдущие условия 
равновесия цветности, а буквы остались 
изломанными в плоскости (условное дви
жение показано стрелками). А почему?

С З  5 2  
С З  3  2
СЗ 52

СЗ 3 2 
СЗ 32

Рис. 86. И дентичность конце
вых элем ентов и засечек в зна
ках.

Нет симметрии и равенства оптических 
полей внутрибуквенных просветов. Слу
чайны места соединений основных и до
полнительных штрихов.

У с л о в и е  2. Создание ритма гео
метрической и оптической пропорцио
нальностью строк в композиции. На ритм 
в строках влияют:

А. Геом етрическая и оптическая про
порциональность самих букв, из которых 
складываются слова, а затем строки. Сло
ва же могут и сами быть строками.



Вкратце повторим закономерности 
пропорциональных соотношений элем ен
тов букв, влияющих на ритм самих букв, 
который, в свою  очередь, влияет на ритм 
строк и ритм всей композиции:

характер контура букв, их рисунок; 
пропорциональное соотношение ши

рины и высоты букв;
соотношение основных и дополни

тельных штрихов;
характер засечек и концевых элем ен 

тов;
размеры внутрибуквенных просветов. 
К этому необходимо добавить, что 

буквы в строках взаимодействую т друг 
с другом, подчиняясь общ им законом ер 
ностям линейно-пространственного 
строя. Так, например, в строках и во всей 
композиции поля букв должны иметь оп
тически равную  цветность. Не должно 
быть «вырываю щ ихся» темных пятен букв 
или уходящих на второй план, чересчур  
светлых. А это м ож ет происходить вслед
ствие перенасыщенности одних элем ен
тов букв или недобора цветности других, 
о чем уж е говорилось выше.

На линейный ритм строк влияю т кон
структивные членения шрифта по сред 
ней горизонтальной линии, которая делит 
буквы пополам. У таких букв, как Бг Вг 
Е, Ж, З г К г Нг Ь, Ъ, Э г Ю, Я, дополни
тельные штрихи, располагающ иеся на 
средней линии или чуть выш е нее, при
дают зрительное равновесие верха и низа 
в буквах. Расположение дополнительных 
или соединительных штрихов ниже сред 
ней линии всегда вызывает ощ ущ ение не
пропорционально тяжелого  верха. У б ук 
вы «X» средокрестие (по той ж е  причине) 
располагается чуть  вы ш е  средней линии. 
У б укв , о ткр ы ты х  вниз, —  А, Р г Ч соеди
нительные штрихи могут опускаться и 
ниже средней, так как у них и без того 
основная нагрузка приходится на верх
нюю часть. Иногда с целью  объединения 
членений по средней линии к ним при
бавляют буквы  «М » и «У», у которых 
место соединения элементов в центре 
букв поднимается до линии «Р» и «Ч». 
О бы чно  они и м е ю т  и н д и видуальный ри
сунок, связь  ж е  с гарнитурой осуществ-

ВВВАТОР
Р ис .  87.  С р а в н е н и е  р и т м а  б у к в  
г р о т е с к а  р а з л и ч н ы х  р и с у н к о в .
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Р ис .  88.  В л и я н и е  о п т и ч е с к и х  
п о л е й  в н у т р и б у к в е н н ы х  п р о 
с в е т о в  на п л о с к о с т н о с т ь  б у к в .

ляется единством иных графических эле
ментов.

На линейный ритм строк влияю т также 
оптические поля букв округлых и остро
конечных конструкций —  3, O r Cf Э, Ю, 
А, Д, Лг М, У. Все эти буквы , распола
гаясь в строках по соседству с буквами 
прямоугольных ф орм , по которым отм е
чается основной разм ер  строк по высоте,



должны немного выходить за верхнюю и 
нижнюю линии строки.

Это делается для того, чтобы высота 
всех букв оптически была выравнена. Не 
сделай художник этого —  и все округ
лые и остроконечные буквы окажутся 
зрительно меньше по высоте, будут 
западать в строке, как бы уходить на 
второй план.

Сами строки, начинаясь или оканчи
ваясь округлыми, остроугольными бук
вами, а также открытыми вправо, или 
влево, влияют на равновесие общего 
шрифтового поля в симметричной ком
позиции.

Чтобы надпись казалась расположен
ной симметрично по отношению к краям 
листа, планшета, подрамника, необходи
мо совпадение геометрической оси листа 
или другой основы плаката с оптической 
серединой надписи. С этой целью все ост
роугольны» и округлые буквы на концах 
строк должны слегка выходить за рамки 
шрифтового поля, образуемого верти
кальными элементами крайних прямо
угольных букв.

Б. Равновесие оптических полей меж- 
буквенных пробелов. Практика показы
вает, что даже начинающие художники, 
поняв принцип зависимости ритма от рав
новесия оптических полей межбуквенных 
пробелов, свободно справляются с этой 
задачей, доверяя только глазу, и никогда 
не прибегают к математическому рас
чету, экономя время и нервы.

Иногда в продукции полиграфии, 
особенно в газетах, обнаруживаешь на
рушение ритма заголовков из-за нерав
новесия оптических полей межбуквенных 
пробелов. Казалось бы, что тут давно все 
рассчитано, механизировано. Однако, ес
ли наборщик торопится или недостаточно 
обращает внимания на межбуквенные 
пробелы, налицо нарушение ритма, рас
падение слов на части, неоправданные 
пустоты в строках.

Работа художника шрифта не меха
нична. Если он недоволен найденным рит
мом строк и всей композицией еще в 
эскизе, он не должен приступать к про
рисовке самих букв. Здесь, как в акаде-

Рис. 89. Влияние оптических по
лей букв на линейный ритм 
строк.

Г А З

а  *j Геом етр ическая  ось 
листа; -♦

| Е Т А

|«- геом етрическая ось «— а —* 
| надписи.

Рис. 90. О птическая ось симметрично 
расположенной надписи долж 
на совпадать с геометрической  
осью  листа.

мическом рисунке, нельзя начинать порт
рет с вырисовывания глаза или уха, не 
найдя первоначально объемно-прост
ранственного решения самой головы. От 
целого— к частностям!



Таким целым в ш риф товой работе и 
является общ ая композиция с верно най
денным ритмическим  строем, который 
во многом  зависит от равном ерной рас
становки букв, равновесия оптических 
полей м еж буквенн ы х  пробелов.

Итак, ритм в строке создается чер е 
дованием оптических полей самих букв и 
меж буквенны х  пробелов. Геом етри че 
ские поля букв м ож но  условно  предста
вить в виде простейших плоскостных фи
гур: круга, квадрата, прямоугольника, 
треугольника. О бр азовавш и еся  слож ны е 
пятна м еж д у контурами ф игур и есть 
те пробелы, которые по площади д о л ж 
ны быть выверены . Только в этом случае 
фигуры будут равно удалены  друг от 
друга. И важ нейш ая законом ерность 
ритма —  зрительное равновесие пробе 
лов —  достигнута!

Контур букв значительно слож н ее  по 
рисунку. П рощ е дело обстоит с сим м ет
ричными буквами. Их оптические поля 
представляют собой приблизительно те 
фигуры, которые мы  рассмотрели выш е. 
У асимметричных букв, открытых и на
правленных вправо и влево, контур оп
тических полей более сложный. Встре
чаясь в словах в самых разнообразны х 
сочетаниях, буквы  требую т сбалансиро
ванного соседства, чтобы  одни не тес 
нили друг друга, другие не отрывались 
и слова не распадались бы на части.

В шрифтовых плакатах неж елатель
ны переносы в словах. И, как правило, их 
избегают, создавая след ую щ ие ком пози 
ции: с сим м етричны м  располож ением  
слов или строк, «ф лаж ком » —  с подбив
кой вправо или влево «в блок». В пос
леднем варианте часто приходится при
бегать к ком поновке отдельных слов 
«вразрядку», увеличивая м е ж б укве н н ы е  
пробелы на ш ирину 1— 1,5 буквы . Боль
шое увеличение приводит к неоправдан
ным пустотам в композиции, наруш ает 
общий ритмический строй. Такая р азр яд 
ка в слове требует и соответствую щ его  
междустрочного расстояния в ком п ози 
ции, что не всегда возм ож но , особенно 
в работе с заданным ф орматом .

■ •▲ If
Рис. 91. О ценка м еж буквенны х  
пробелов.

АГИТАЦИЯI и п п и и ii п I
РИс. 92. П рим ер  механической 
разм етки м еж буквенны х  про
белов б е з  учета  различия оп
тических полей б укв и м е ж б ук 
венных пробелов. Буквы  распо
лож ены  на геом етрически  рав
ном расстоянии друг от друга.

АГИТАЦИЯI II II II I II || II I
Рис. 93. М еж буквен н ы е  п р обе 
лы зрительно уравновеш ены . 
О птическо е  равенство  их о б е 
спечивает целостность слова, 
норм альный  ритм.

АГИТАЦИЯ
Рис. 94. П рим ер  своеобразного  
ритм ического  строя с нивели
рованными оптическими поля
ми м еж буквен ны х  пробелов. 
Ц ельность слова особенно  под
черкнута. Такой прием  приго
ден для выполнения коротких 
акцидентных надписей, заго 
ловков стенных газет или вы 
деления какого-то слова, обр а 
щ ения и т. д.



В. Величина м еждустрочны х  расстоя
ний. Чтобы текст, написанный прописны
ми буквами, хорошо читался, средняя 
величина междустрочных расстояний, 
отвечающая принципу удобочитаемости 
таких композиций, должна составлять 
0,5— 1,5 высоты буквы. Если текст напи
сан строчными буквами, то междустроч
ное расстояние должно быть не менее 
двух высот строчной буквы без учета 
выносных элементов.

Поскольку выше почти не говорилось 
об особенностях ритма, создаваемого 
строчными буквами, и коль скоро мы 
подошли к этому, то следует сказать, что 
все вышеизложенные закономерности 
целиком распространяются и на них. От
личительными признаками строчных букв 
являются измененные у некоторых из 
них графические формы и наличие вы
носных элементов. Таких букв в нашем 
алфавите немного: а, б, е, р, у, ф. О с
тальные представляют собой уменьшен
ные (но не прямо пропорционально) 
прописные формы.

Если сравнить шрифты русского ал
фавита с латинскими, в которых строчные 
буквы значительно отличаются от про
писных, то можно обнаружить заметную 
разницу в ритмике строк, образуемых 
строчными буквами этих алфавитов. 
Ритм, создаваемый русскими буквами, 
как строчными, так и прописными, более 
прост за счет преобладания в них пря
молинейных элементов и небольшого 
количества строчных букв с выносными 
элементами. Такова специфика графики 
русских букв, сложившаяся исторически. 
И тем не менее при сравнении ритмиче
ского строя, создаваемого печатными 
строчными буквами, прямыми или нак
лонными, с ритмом, образуемым нашим 
современным курсивом, близким руко
писным формам, видно, что строчные 
знаки русского алфавита могут быть в 
значительной степени дифференциро
ванными, иметь достаточно букв с вы
носными элементами (примером служат 
великолепные образцы каллиграфиче
ских шрифтов или чуть более строгие 
курсивы). В настоящее время мы чаще

пощраваяеш
пояорабааяем

Рис. 95. П ри м ер ы  улучш ения 
ритма в строке, выполненной 
строчным и буквам и .

встречаем строчные в, д, з с выносными 
элементами. Вполне возможно, что вре
мя дополнит их состав. Создавая ритм в 
композиции, состоящей из строчных 
букв, художник обязан думать и о влия
нии на него выносных элементов.

Если в плакате большой текст, м еж 
дустрочные расстояния следует делать 
нормальными. В коротких надписях, 
когда желательно придать им вырази
тельный характер, броскость заголовоч
ного пятна, возможно и сближенное рас
положение строк и даже слитное. По
добные надписи отличаются цельностью, 
подчеркивают смысловую неразрыв
ность слов, входящих в надпись. Не
большая потеря удобочитаемости тут 
вполне допустима, ибо компенсируется 
монографической выразительностью и 
декоративностью, которые для столь 
привычной надписи, читаемой, что назы
вается, с закрытыми глазами, во сто крат 
ценнее. Таким образом могут компоно
ваться любые типы шрифтов. Все зави
сит от содержания «иллюстрируемой» 
шрифтом надписи и от цели, которую 
ставит перед собой художник.

На междустрочные расстояния су
щественное влияние оказывает смысло
вая акцентировка. В примере на стр. 84 
надпись «Социалистические обязательст
ва» воспринимается как единое понятие. 
Эта пара слов неразрывна. Мы даже 
сокращенно не говорим «обязательства», 
а, как правило, «соцобязательства», вы-



деляя среди прочих обязательств имен
но социалистические. Поэтому и возни
кает желание связать их графически. Не 
нужно понимать тэк, будто традицион
ное решение такой надписи отменяется. 
Пример сближенной компоновки строк 
лишь пища для работы мысли художни
ка, развития его ассоциативного мышле
ния, напоминание о том, что надписи та
кого рода должны нести осмысленную 
образную нагрузку. И в этом случае по
могает не только рисунок шрифта, но 
и ритмический строй композиции, кото
рый зависит и от элементов букв, и от 
межбуквенных пробелов, и от между
строчных расстояний, и от смысловой ак
центировки слов в надписи. В примере 
(рис. 96) вся надпись акцентирована еди
ным рисунком букв, одинаковой высо
той их, сближением всех частей, так как 
она едина по смыслу. Развивая мысль 
дальше, можно внести поправку: в ком
позиции нижняя строка короуе и зри
тельно слегка уходит на второй план. 
Сближенное расположение в какой-то 
мере удерживает ее в плоскости. Но 
это будет выглядеть убедительнее, если 
нижнюю строку чуть укрупнить или от
личить более насыщенным цветом, близ
ким по тону. Если этого не сделать, над
пись зрительно «разрезается» пополам.

Разбирая подробно этот пример, ав
тор не выдает рецепт «делай так, а не 
иначе», но утверждает, что каждый мо
жет научиться индивидуальному подхо
ду к решению стоящих перед ним за
дач, следуя такому или подобному ходу 
рассуждений.

В двухстрочной композиции с мак
симально сближенным расположением 
строк возможно нюансное цветовое раз
личие. Для контрастности потребовалось 
бы увеличить междустрочное расстояние 
или создать композицию как минимум 
из трех-четырех строк. Чередуя конт
растные строки, можно создать допол
нительный линейный ритм уже цветом.

У с л о в и е  3. Возможности созда
ния ритма цветом.

Более подробно о применении цвета 
в шрифтовой работе будет рассказано 
ниже, в разделе, специально посвящен

ном этой теме. Выше приводился при
мер, в котором обращено внимание на 
цвет в ритмическом строе надписи со 
сближенным расположением строк. 
В первом случае надпись едина по 
смыслу и не требует контрастного раз
личия по цвету, во втором —  можно 
предположить, что каждая из четырех 
строк имеет самостоятельное значение 
и может быть выделена цветом, причем 
в нескольких вариантах сочетаний 
(рис. 97): 1 и 2-я строки —  темно-крас
ным, 3 и 4-я —  светло-красным; или 1 и 
3-я —  темно-красным, 2 и 4-я —  светло- 
красным; или 1, 3 и 4-я— темно-красным, 
2-я —  светло-красным. Заметьте, что каж
дый вариант сочетаний создает различ
ный ритм композиции. В первом вари
анте надпись статична: зрительная на
правленность вверх светло-красной по
ловины уравновешивается темным вер
хом, во втором —  ощущается чередова
ние планов: темные строки ближе, свет
л ы е —  дальше. Так глаз сначала схваты
вает «ближние» строки, затем «дальние» 
и только тогда начинает читать, ощупы
вая первую строку, затем, как бы от
ступая назад, очерчивает вторую строку 
и т. д. Подобно копировальному приспо
соблению, глаз подчиняется в движении 
иллюзорному рельефу, создаваемому, 
помимо контура букв, цветовым контра
стом строк. Такое движение глаза, вы
зываемое ритмическим строем надписи, 
должно быть оправданным, чтобы не 
создавать лишних препятствий при чте
нии.

Ритм, создаваемый цветом, не само
цель! Цветовое различие в шрифтовом 
плакате теснейшим образом связано со 
смысловой акцентировкой в тексте.

Как правило, цветом выделяются наи
более важные слова или выражения, со
держащие главную мысль.

Цветом можно также отличить руб
рики, эпиграфы, инициалы, стоящие в на
чале каждой красной строки, и др.

Распределение таких цветовых пятен 
в композиции должно быть продумано 
и подчинено основной ее закономерно
сти —  зрительному равновесию всех час
тей.
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ритма цветом.



Цветовая гармонии 
в шрифтовом плакате

Гармоничное цветовое решение не
разрывно связано с вопросом повыше
ния художественного уровня всех 
средств наглядной агитации.

Цвет играет огромную роль не только 
с эстетической точки зрения, но воздей
ствует на зрителя своими физическими 
и психологическими качествами.

По ф изическим  качествам цвет счи
тается удачным, если имеет достаточный 
коэффициент отражения, т. е. отвечает 
нормальным условиям зрительного вос
приятия: четкости и удобочитаемости —  
первым требованиям в работе над шриф
том в плакате.

К физическим качествам относятся и 
свойства цвета фона: светлый фон опти
чески удаляет и облегчает плакат, тем
ный фон приближает и утяжеляет его.

Психологический аспект цвета состо
ит в том, что, оказывая влияние на об
щее психическое состояние человека, он 
может вызвать различное настроение: 
спокойное или раздраженное, радостное 
или тоскливое, повышать или понижать 
внимание, способствовать раскрытию об
разности шрифтовой композиции. Уста
новлено также, что теплые цвета (крас
ный, оранжевый, желтый) действуют на 
психику человека возбуждающе: расши
ряют зрачки, учащают пульс, утомляют 
глаза: холодные цвета (зеленый, голу
бой, синий), наоборот, снижают утомле
ние и успокаивают зрение. Художник 
должен учитывать эти особенности.

Как правило, художник-оформитеЛь 
выполняет работу, предназначаемую для 
вполне определенных мест в интерьере 
или экстерьере. Поэтому эстетические 
аспекты выбора цвета представляются 
ему в связи с решением либо комплек
сов наглядной агитации, либо отдельных 
плакатов, в зависимости от окружающей 
среды.

Гармонию  цветового решения можно 
считать достигнутой в случае, когда: 

цвет шрифта и цвет фона обеспечива
ют четкое и удобное восприятие текста;

общее цветовое решение способству
ет эмоциональному выражению и рас
крытию содержания плаката;

цветовое решение находится в гар
моничном единстве с окружением и от
вечает чувству эстетического удовлетво
рения.

Следует особо сказать об идеологи
ческом обосновании выбора цвета.

Всем понятны роль и значение для 
нас красного цвета —  символа револю
ционной борьбы, боевого и трудового 
героизма советского народа. Это— цвет 
Государственного флага СССР. Идеоло
гически обоснованно широкое примене
ние красного цвета в праздничном 
оформлении и в плакатах на политиче
ские темы (в отличие от производствен
ных и информационных, в которых мо
гут применяться любые цвета, гармони
рующие с окружением).

Красный цвет требует бережного от
ношения! Невысокий коэффициент отра
жения не позволяет считать его отве
чающим нормальным, в обычном смыс
ле, условиям зрительного восприятия. 
В ряду колористических сочетаний, обес
печивающих четкость шрифта, он зани
мает среднее положение и хорошо «ра
ботает» в контрасте с желтым, охристым, 
белым, иногда с черным цветом. В по
литических плакатах с революционной 
или военной тематикой сочетание крас
ного с черным передает зрителю дра
матизм событий того времени. Однако 
количество красного и черного должно 
соотноситься так, чтобы не создавалось 
траурного впечатления (этого не прои
зойдет, если не применять черных ра
мок или кантов). Часто спектральный 
красный цвет применяется в нюансном 
сочетании с оттенками красного: красно
белого, красно-оранжевого и красно
черного.

Красный цвет, как уже говорилось, 
влияет на психику человека возбуждаю
ще. Так, например, в дни празднеств, 
когда улицы в красном убранстве, в ко
лоннах демонстрантов колышутся алые 
знамена, повсюду транспаранты и лозун
ги, человек испытывает возвышенно-при
поднятое и вместе с тем взволнованное



чувство. Среди многих слагаемых такого 
настроения существенное значение име
ет красный цвет. Несмотря на некоторое 
несоответствие принятым за норму оп
ределенным физическим и психологиче
ским качествам, красный цвет в шрифто
вых работах остается незаменимым в 
идеологическом и эмоциональном плане. 
Активно воздействуя на зрителя своей 
броскостью, он способен остановить его, 
заранее ориентировать на прочтение 
политически важного текста.

Применение красного цвета имеет 
некоторые особенности. Так, например, 
в зависимости от места расположения и 
условий окружающей среды в полити
ческих плакатах рекомендуется приме
нять различные оттенки красного цвета: 
темные и насыщенные —  в экстерьере, 
светлые и менее насыщенные —  в ин
терьере. Оптически первые выступают 
вперед, что важно для открытого прост
ранства. Вторые зрительно отступают 
назад, что важно в плакатах, предназна
ченных для помещения. Разрабатывая 
художественно-политическое оформле
ние в комплексе, художник с помощью 
красного цвета организует так называе
мый зрительный центр, выделяя главное, 
будь то знамена, вымпелы или злобо
дневные призывы и лозунги. Соподчи
ненные элементы оформления также 
могут иметь вкрапления красного цвета 
или его оттенков. Такие красные пятна 
в виде отдельных плоскостей, заголов
ков, рубрик, инициалов, согласуясь со 
зрительным центром, позволяют создать 
замкнутый колористический строй все
го оформления.

Политические шрифтовые плакаты, 
раскрывающие тему международной 
деятельности КПСС и Советского госу
дарства (например, тему Программы 
мира), могут иметь иное цветовое реше
ние, в бело-голубом и синем ключе —  
основных цветах, принятых для Органи
зации Объединенных Наций.

Разнообразная цветовая палитра, то
нальность и насыщенность цвета —  все, 
что касается цветового решения при соз
дании художником тех или иных плака

тов, —  требуют от него большого вкуса, 
такта и учета физического и психологи
ческого воздействия цвета на человека. 
Безусловно, все эти вопросы не должны 
решаться изолированно от комплексного 
цветового решения наглядной агитации 
в интерьерах или природном окружении. 
Единая цветовая схема для комплексно
го оформления заключается в использо
вании определенного цветового ключа, 
гармоничных нюансных или контрастных 
цветовых сочетаний. Такие сочетания со
ставляют ряды цвета, которые могут 
быть развернуты по трем основным на
правлениям:

1) ряд серых ахроматических тонов 
(от белого —  к черному);

2) ряд хроматических  цветов (цвета 
спектра) в теплой гамме (желтый— оран
жевый —  красный с их промежуточными 
оттенками); в холодной гамме (зеле
ны й—  синий —  фиолетовый с их проме
жуточными оттенками), в пределах двух 
дополнительных цветов (синий —  оран
жевый, зеленый —  красный, фиолето
вый —  желтый с их промежуточными от
тенками);

3) ряды от хроматических к ахрома
тическим цветам (например, от красно
го —  к белому, от красного —  к серому 
и от красного —  к черному).

Понимание цветовых характеристик 
помогает правильно обращаться с цве
том:

тон —  общая характеристика собст
венно цвета, степень светлоты или тем
ноты цвета относительно бело-черной 
шкалы;

насыщенность —  яркостная характе
ристика цвета, указывающая его силу 
или интенсивность (например, бледно
красный, ярко-красный),

оттенки  —  промежуточные состояния 
основных цветов.

При выборе цветов фона и шрифта 
для плакатов в экстерьере наиболее 
важными факторами являются характе
ристики отражения и поглощения света, 
которые способствуют зрительному вос
приятию текстовой части плаката в усло
виях дневного или вечернего освещения,
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а также в условиях той или иной архи
тектурной ситуации или природного ок
ружения. Понятно, что каждый конкрет
ный случай требует индивидуального 
подхода к цветовому решению комплек
сов наглядной агитации в экстерьере. 
Поэтому затруднительно давать на этот 
счет какие бы то ни было рекомендации.

Использование цветовой схемы для 
наглядной агитации в интерьерах долж
но основываться также на физических, 
психологических и эстетических факто
рах. Надо помнить, что светлые оттен
ки всех цветов уменьшают поглощение 
света, улучшают условия зрительного 
восприятия. Поэтому-то для фона план
шетов с текстами, входящих в нагляд
ный комплекс, требуются наибольшие 
коэффициенты отражения. Несколько 
меньшие —  для сюжетно-декоративных 
элементов комплекса, а также для от
крытых конструкций стендов.

Решение интерьерных комплексов в 
едином цветовом ключе подразумевает 
совместное использование групп цветов, 
чтобы ничто не выпадало из общего 
цветового строя. В условиях общего ос
вещения (естественного или электриче

ского) наиболее благоприятны цвета 
бледных, пастельных оттенков, позво
ляющие создать впечатление большего 
объема помещений, в которых человеку 
приходится долго пребывать. Светлый 
фон планшетов отвечает той же цели и, 
кроме того, обеспечивает надлежащий 
контраст со шрифтом.

Иное дело —  решение выставочных 
помещений или мемориальных уголков, 
где путем цветовых контрастов и приме
нения специально направленного света 
можно заставить «работать» на зрителя 
исключительно средства художествен
ного оформления, оставляя в тени все, 
что могло бы мешать сосредоточению 
его внимания. Такой «декорационный» 
прием в оформлении позволяет ху
дожнику достигнуть максимального эф
фекта в концентрации внимания чело
века.

Как видно из таблицы, фон плакат
ных планшетов, входящих в комплекс, 
белый или слегка погашен, но в том же 
цветовом ключе. Шрифт основных текс
тов и заголовков и другие изобразитель
ные элементы рекомендуется выпол
нять цветом темных тонов или черной

Ко эф ф и ц и ен ты  о тр аж ен и я  н еко то р ы х  кр асо к , ф он а  п лан ш ето в  (б у м а ги )*  и д е р е вян н о й  облицовки

Ц вет
Ко эф ф и ц и ен т

Ц вет
Ко эф ф и ц иен т

Ц ве т
К о эф ф и ц и ен т

о тр аж ен и я  ( % ) о тр аж ен и я  ( % ) о тр аж ен и я  ( % )

Светлые Тона сред Темные
тона: ней насы тона:
белый 85 щенности: серый 30
кремовый 75 желтый 65 красный 13
светло-серый 75 буроватый 63 коричневый 10
светло-желтый 75 серый 55 синий 8
светло-бурый 70 зеленый 52 зеленый 7
светло-зеленый 65 синий 35 Отделка
голубой 55 деревом:

42клен
бук 34
дуб 17
орех 16
красное 12
дерево

* Таблица в з я та  из сп р аво чн и ка  по и н ж ен ер н о й  психологии .
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Рис. 98. С тилевое единство 
шриф тов в плакате.



краской по принципу контрастной гар
монии. Использование красного цвета в 
оформлении рубрик, заголовков, ини
циалов ради гармонии требует тональ
ного и яркостного изменения в разных 
ситуациях. В первом варианте —  крас
ный с коричневым оттенком, во вто
ром —  охристо-красный, в третьем —  
светло-красный, в четвертом —  краплак 
красный светлый и, наконец, в послед
н ем —  светло-красный. Эти сочетания 
также не единственны и предлагаются 
в качестве примеров гармонизации конт
растных цветов.

Выбор цветового решения зависит 
и от условий освещения. Один и тот же 
цвет оказывается иным при освещении 
лампой накаливания, люминесцент
ном освещении или естественном днев
ном.

Сочетание цветов будет правильным, 
если выбор сделан с учетом естествен
ного и искусственного освещения. Вы
полняя плакаты в расчете только на 
дневное освещение, мы невольно по
вергаем их в «слепоту» в вечернее вре
мя. Да и днем в помещениях наиболь
шее освещение приходится на рабочую 
зону; плакаты же находятся вне ее и 
поэтому могут теряться в тени и оста
ваться непрочитанными. Специально на
правленное освещение может способст
вовать активизации воздействия нагляд
ной агитации. Другая возможная фор
м а — подсвет, который посредством ав
томатически сменяемых цветных фильт
ров может придавать плакатам различ
ные цветовые оттенки. Такой подсвет 
особенно эффективен для праздничного 
оформления. Специальная подсветка ж е 
лательна и для постоянных средств на
глядной агитации, особенно в вечернее 
время. Могут быть и иные формы ди
намизации, например плакаты-диапо- 
зитивы, которые проецируются на эк
ран, помещенный на стене или над про
летом цеха, световая газета, все шире 
входящая в повседневную жизнь наших 
городов, и др. Плакаты могут быть не 
только привычно плоскими на стене, но 
и объемными в пространстве, не только

статичными, но и Динамичными, вра
щающимися и т. д.

Понятно, что такие формы наглядной 
агитации требуют материальных затрат. 
Однако их высокая эффективность и 
продолжительный срок службы цели
ком окупят эти затраты. Экономическая 
сторона также может быть продумана: 
достаточно разработать конструкции, 
имеющие пазы для установки периоди
чески сменяющихся и заготовленных 
заранее для этой цели шрифтов. Одно
временно будет разрешена и проблема 
обновления содержания.

Стилевое единство шрифтов 
в плакате

Стилевое единство шрифтов в плака
те отвечает условиям гармоничности его 
построения, эстетической полноценно
сти композиции. Плакаты, содержащие 
краткую законченную мысль, в одно- 
два предложения, как правило, выпол
няются шрифтом одной гарнитуры или 
единым типом шрифта, образностно 
раскрывающим их содержание.

В композициях из симметрично рас
положенных строк и «флажком» лучше 
применять какую-то одну гарнитуру 
шрифта, сохраняя одни и те же пропор
ции букв, плотность и насыщенность их, 
одинаковые межбуквенные пробелы, 
подобно типографскому набору. Однако 
бывают случаи, когда встречаются очень 
длинные слова или образуются длинные 
строки: тогда буквы в них допускается 
делать немного уже или сокращать м еж 
буквенные пробелы, чтобы такие слова 
и строки в заданном формате не слиш
ком близко подходили к краям плаката, 
оставляя зрительно боковые поля оди
наковыми. Изменение ширины букв 
(т. е. их плотности) незаметно изменит 
гарнитуру, но сохранит стиль (тип) 
шрифта.

При компоновке строк «в блок» очень 
часто приходится прибегать к разбивке 
коротких строк до ширины общей шриф
товой полосы, увеличивая межбуквен
ные пробелы. Сохранить ширину шриф
тового блока можно и путем увеличения



Рис. 99. П рим ер  акцентирования 
отдельного  слова в титульной 
надписи.

ш и р и н ы .б укв  в коротких словах или 
строках, оставляя их насыщ енность п р еж 
ней. Все это касается едва заметных ню 
ансных изменений в ш рифтовой ком по 
зиции, б ез наруш ения стилевого единст
ва шрифтов.

Единство стиля не будет нарушено, 
если композиция плаката строится из 
шрифтов, контрастных по ширине, но 
одного типа, например рубленых ш иро
ких и узких.

Наруш ение стиля м о ж ет быть оправ
данным в тех случаях, когда в плакате 
присутствую т рубрики, заголовки, деви 
зы или эпиграфы, названия прои звед е
ний, откуда взята цитата, ф амилия авто
ра, первы е буквы  красных строк (ини
циалы) и т. п., которы е могут вы полнять
ся другими по сравнению  с основным 
текстом ш рифтами. Э то  вовсе не означа 
ет, что все вы ш еназванны е элементы  
плаката не могут быть вы д ерж аны  в 
едином стиле. Напротив, единство стиля 
во всех случаях предпочтительнее. О д 
нако художник вправе использовать 
различны е типы ш рифтов в целях уси 
ления акцентов, см ы слового  отличия, 
разнообразия решений, декоративности, 
а такж е в зависимости от темы.

Главным  оправданием  см еш ения 
стилей является  наглядное раскрытие 
сод ерж ания плакатов.

Смысловая акцентировка в шрифтовой 
композиции

Первое, с чем  сталкивается художник, 
приступая к работе над плакатом, это 
осм ы сление текста, который надлежит 
граф ическими средствами донести до 
зрителя, передать его сод ерж ание без 
искажений и в ф орме, наиболее уд об 
ной для восприятия. Плакаты с неболь
шим текстом  (цитаты, вы д ержки из ре 
чи, призыв или лозунг), в которых каж 
дое слово имеет важ ное значение, стро
ятся без какой бы то ни было акценти
ровки отдельных слов или строк. Если в 
таком тексте все ж е  необходимо акцен
тировать внимание на отдельном слове, 
строке или главной мысли, это м ож но 
сделать ш риф том  более жирного начер
тания, более крупного разм ера или цве
том, м ож н о  подчеркнуть линейкой, а в 
некоторых случаях и изменить рисунок 
букв (ввести в композицию  курсив или 
другой тип шрифта).

Наша речь имеет интонационный 
строй, от которого порой зависит ее 
смысл. П редлож ения, в свою  очередь, 
такж е делятся интонационными интер
валами, оказы ваю щ им и прям ое воздей
ствие на см ы словы е акценты. Логика 
разбивки предложения на отдельные 

строки как раз и основы вается на соблю 
дении интонационных и смысловых интер



валов речи. Во зьм ем  для примера по
пулярный в наши дни призыв: «Рабо 
тать сегодня лучш е, чем  вчера, завтра—  
лучш е, чем  сегодня!» В строке смысл 
призыва доходчив и ясен. Но попробуй
те построить его в колонку произвольно, 
без учета смысловых акцентов. По срав
нению с построчными акцентами знаки 
препинания, хотя они верно расставле
ны, зрительно мало помогают восприя
тию точного смысла.

На рис. 100 из-за см ещ ения акцен
тов изменился и смы сл сказанного, о б 
разовалась недопустимая д вусм ы слен 
ность в понятии.

Разбивку вы раж ения по см ы словы м  
акцентам м ож но  условно сравнить с 
опоэтизированной прозой, а см ы словую  
акцентировку строк в композиции пла- 
K a ia — с риф мовой заверш енностью  сти
хотворных строк. Вспомните поэзию  Вла
димира М аяковского  со специф ической 
ступенчатой компоновкой строк. Без та
кой компоновки, пожалуй, просто было 
бы невозм ож но  читать его стихи. Так и 
в плакате (рис. 101). Это  говорит о том, 
что расстановка смысловы х акцентов в 
композиции ш риф тового плаката— зада
ча особой важности и что произвольно 
ее решать нельзя во избеж ание неуд об 
ства чтения, неточной передачи и иска
жения содержания.

Усилить смысловой акцент (значи 
тельность и торжественность слов) в 
композиции м ож но  путем  увеличения 
м еждустрочны х расстояний.

В первом  варианте (рис. 102) текст 
как бы проговаривается скороговоркой. 
Во втором —  больш ие м еж д устр очны е 
расстояния, отделяя слова друг от д ру
га, придают особую  значим ость каж д о 
м у слову (рис. 103).

Выш е приводился пример заголовоч
ной надписи со сближ енны м  расп олож е
нием строк —  «Социалистические о б я 
зательства», где оправды валось сбли ж е 
ние строк акцентировкой всей надписи, 
так как она едина и неразры вна по см ы с
лу. Д алее приводились примеры  разли
чия той ж е  надписи по цвету, но с сохра
нением ее см ысловой целостности. Ху-

РАБОТАТЬ СЕГОДНЯ 
ЛУЧШЕ, ЧЕМ ВЧЕРА. 

ЗАВТРА-ЛУЧШ Е. 
ЧЕМ СЕГОДНЯ!

Рис. 100. Н еудачно !

РАБОТАТЬ СЕГОДНЯ ЛУЧШЕ. 
ЧЕМ ВЧЕРА. 
З А В Т Р А -  

ЛУЧШЕ.ЧЕМ СЕГОДНЯ!

Рис. 101. Верно!

СЛАВА
СОВЕТСКОМУ

НАРОДУ!

СЛАВА
СОВЕТСКОМУ

Н АРО Д У!
Рис. 102— 103. У величение м е ж 
дустрочных расстояний  прида
ет больш ую  значим ость каж до 
м у слову.



дожник волен прибегать к том у или ино
му варианту, не забы вая, однако, о 
смысловой точности и ясности переда
ваемого текста. В его ж е  зад ачу входит 
(если это необходимо) и усиление наи
более важных частей текста граф ически
ми средствами. О дним из таких средств 
является ц в е т .  О  создании акцентов 
цветом такж е говорилось выш е. О стает
ся лишь напомнить, что введение в ко м 
позицию цветовых акцентов требует 
гармоничного соотнош ения их с цветом 
фона плаката или основного текста, а 
также сохранения целостности плаката, 
зрительного равновесия всех его частей.

В плакатах, сложных по составу, 
смысловая акцентировка должна вы яв 
лять главные и соподчиненные элем ен 
ты, основное направление и последова
тельность чтения.

Н екоторые производственно-инф ор
мационные плакаты, сод ерж ащ ие экст
ренные сообщ ения (поздравления с тру
довой победой, сообщ ения о каком-ли
бо передовом  начинании и др.), могут 
строиться на сильном контрасте слова- 
обращения, клича, краткого призыва, 
цифровых показателей с поясняю щ им  
текстом. Хотя м аксим альны й акцент в 
этом случае приходится не на главную  
мысль, тем не м енее  с пом ощ ью  столь 
активного граф ического приема м ож но  
заинтересовать каждого зрителя.

Целостность, композиционная 
слаженность построения плаката

Скомпоновать ш рифтовой плакат или 
создать его композицию —  значит сочи 
нить или собрать из отдельных элем ен 
тов и частей единое целое. Д авая оцен
ку той или иной работе художника, час
то говорят: «плакат хорош о ском поно 
ван» или «плакат не скомпонован». 
Скомпонованный плакат —  это такой пла
кат, в котором  в единое целое удачно 
связаны все составляю щ ие его части и 
отдельные элементы , ничто не беспоко 
ит глаз и создается впечатление полной 
гармонии. Н еском понованный плакат —  
это плакат дробный, с несоразм ерны м и

ТОВАРИ Щ И ,

Рис. 104. Граф ический прием, 
с п ом ощ ью  которого  активи
зи р уется  внимание к плакату.

частями и случайными элементами.
Своими низкими художественными каче 
ствами он вы зы вает зрительную  неуд ов
летворенность. Плохо скомпонованный 
плакат, даж е если он несет в себе вер 
ное содержание, мы  должны  считать не
уд ачны м  как в эстетическом , так и в 
идеологическом  плане. Д ля нас непре
лож ны м  является закон единства ф орм ы  
и сод ерж ания. Лю бой ш рифтовой пла
кат, пом им о информативного назначе
ния, воздействует и на чувства человека, 
о сущ ествляя, в частности, ф ункцию  вос
питания вкуса.

В своей работе исполнитель п р оявля
ет определенный художественный вкус, 
зритель ж е, эм оционально оценивая его 
труд, получает эстетическое уд овлетво 
рение или неудовлетворение. Ц елост
ность, композиционная слаженность по
строения плаката как раз и отвечает 
чувству эстетического* удовлетворения 
человека.

Композиция —  это творческая сто
рона деятельности художника. Конечно, 
сущ ествую т определенны е принципы, 
общ ие законом ерности, пользуясь  кото-
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Рис. 105. а ) пропорция «золо 
того сечения» , найденная м ате 
м атически , как 1:0,618; б ) гео 
м етр и ческо е  построение пр я
м оугольника в пропорции «зо 
лотого сечения» ; в) предельно 
благоприятная для восприятия 
пропорция сторон п р ям о уголь 
ника.

рыми можно сознательно корректиро
вать свою работу, добиваясь наиболее 
приятных для глаза пропорций, гармо
ничности построения. Однако заметим, 
что нет раз и навсегда установленных 
отношений и пропорций, которые гаран
тировали бы наилучшие эстетические 
качества.

Опыт показывает, что для зритель
ного восприятия одной из благоприятных 
является пропорция так называемого 
«золотого сечения». Это— отношение от
резков прямых, фигур, тел, основные 
размеры которых относятся друг к дру
гу как 1:0,618, или при делении целого 
на две неравные части большая из них 
так относится к целому, как меньшая к 
большей. Анализ многих классических 
произведений различных видов искусст
ва показывает, что большинство из них 
отвечают пропорции «золотого сече
ния». Такая пропорция безусловно гар
монична, но не является единственной и 
представляет собой лишь частный слу
чай геометрической пропорции.

Античные художники, а затем худож
ники эпохи Возрождения строили свои 
произведения на геометрических зако
номерностях. Капитальные шрифты в 
своей основе также имели геометриче
ски закономерные пропорции. Вспомним 
хотя бы соотношение основных и вспо

могательных штрихов этих шрифтов —  
3:2, очень близкое к «золотому сече
нию». Во все времена наиболее распро
страненной формой композиционного 
равновесия в эпиграфических надписях, 
на деталях архитектуры, в книгах была 
симметрия, которая достигалась равно
удаленным расположением строк отно
сительно осевой линии или вокруг цент
ральной точки. И теперь симметрия как 
наиболее привычная форма равнове
сия широко применяется в шрифтовых 
работах.

На рис. 105 6 показано нахождение 
геометрическим путем большего отрез
ка АС в пропорции «золотого сечения» 
по отношению к меньшему АВ и по
строение прямоугольника с «золотым» 
соотношением сторон. Для этого нужно 
по меньшему отрезку АВ построить 
квадрат. Сторону АВ разделить попо
лам. Из точки О радиусом, равным диа
гонали полуквадрата, провести дугу до 
пересечения с продолжением линии АВ. 
Точка С даст нам отрезок АС, который 
и явится большей стороной прямоуголь
ника в пропорции «золотого сечения» по 
отношению к меньшей стороне (немно
гим более 3:2). Достаточно благоприя
тен для зрения и другой прямоугольник 
(рис. 105в). По сравнению с «золотым 
сечением» он выглядит несколько «ко



ренастее». В пределах подобных п р ям о 
угольников находятся сущ ествую щ ие 
форматы бумаги, книг и плакатов, вы 
пускаемых м ассовы м  тиражом . Х у д о ж 
ники также часто использую т подобные 
форматы в своей практике. Ш ирина тек
стовой части, сим м етрично  располагаю 
щейся в плакате с «золоты м » соотнош е
нием сторон, м о ж ет относиться к ш ири
не листа как 0,618:1. В наш ем прим ере 
(рис. 105 6) она равна о трезку ВС, так 
как отрезок ВС имеет «золотое» про
порциональное соотнош ение с АВ. При 
этом если верхнее и боковое поля при
нять за единицу, то нижнее поле д о л ж 
но быть ш ире —  до 1,5. Это  придаст 
зрительную устойчивость блоку текста 
на листе.

В практике художников весьм а час
то встречаю тся узкие и очень длинные 
плакаты-транспаранты (например, пере
тяжки, с пом ощ ью  которых о ф о рм ляю т
ся улицы; транспаранты вдоль дорог, на 
фасадах зданий, в помещ ениях), в кото
рых текст располагается в строку. Бла
гоприятное для глаза соотнош ение вы 
соты букв и ширины такого транспаран
та также м ож ет быть обесп ечено  про
порцией «золотого сечения». В пределах 
размера ВС ком поную тся как одно
строчные транспаранты, так и состоящ ие 
из двух и более строк. Ввиду того что 
транспарант неширок, верхнее и нижнее 
поля могут быть одинаковыми, если нет 
опускающихся за нижню ю  линию конце
вых элементов (Д. ц, Щ). В противном 
случае нижнее поле следует сделать 
чуть шире. Если текст ком понуется в две 
и более строки одинаковыми по 
высоте прописными буквами, то м е ж д у 
строчное расстояние тож е м о ж ет соот
носиться с высотой букв как 0,618:1 или 
2:3 и не более как 1:2. Н ачинаю щ им ху
дожникам полезно делать подобные по
строения и расчеты ; в дальнейш ем  при
обретенное чувство  пропорции и равно
весия даст во зм ож н ость на глаз б езо ш и 
бочно разм ечать текст.

С оврем енны е тенденции в вы боре 
формы плакатов проявляю тся в том, что 
наше представление о гармоничности

Рис. 106. Н ахож дение высоты  
букв в пропорции «золотого 
сечен ия» к ширине плаката.

пропорций несколько  видоизменилось.
Так, например, мы  воспринимаем  гар
м оничными кубические и стремительно 
вы тянуты е архитектурные о бъем ы  и свя 
занные с ними монументально-декора
тивные плоскости при больш ом  по от
нош ению  к человеку  масш табе. В на
стоящ ее врем я художники все чащ е 
прим еняю т ф орм ы  плакатов: квадрат
ные или близкие к квадрату п р ям о 
угольны е удлиненной ф ормы , слож ны е 
криволинейные свободной ф ормы , со 
ставные. (Зд есь  им ею тся в виду ф орм ы  
объемны х оф орм ительских щитов, под
рамников и т. д., а не б ум аж ны е листы.)

На ф орм у плаката влияю т архитек
турная ситуация, окруж аю щ ая среда, 
где он должен разместиться, ф орма 
стены, ее членение, окна, расстояние 
м е ж д у ними и др. Это  касается и ин
терьеров и экстерьеров в равной мере.

О чень важ ное значение для плаката 
имеет понятие масштабности. В прямом  
см ы сле масш таб— это отнош ение р а зм е 
ра в чертеж е  к действительному р азм е
ру в натуре. В художественной практи
ке масш таб означает соизм ерение (со 
отнош ение) того или иного сооруж ен ия 
или предмета с человеком . Это  соизм е
рение вы раж ается не в какой-то абсо 
лютной величине, точном  разм ере, а в 
относительной соразм ерности  предмета 
к человеку  и о круж аю щ ей  среде.

Рассматривая плакат, мы  среди про
чих характеристик даем  и такую : м ас 
штабный или немасштабный. М асш таб 
ность в плакате— это не только сои зм е
рение его с человеком  и окруж ением , 
но и соразм ерность всего плаката с его 
частями и элементами.

Понятие немасштабности легко пред
ставить, если плакат, созданный для 
фасада здания, рассчитанный на обзор



с определенного расстояния и на опре
деленной высоте, с соответствующим 
размером букв, поместить в небольшом 
помещении. Такое крайнее несоответст
вие редко кто допустит. Чаще ошибают
ся, когда, выполняя плакаты интерьер- 
ных размеров, помещают их на откры
том пространстве дворов или на фасадах 
огромных зданий, где они просто-напро
сто становятся мелки, немасштабны.

Несоблюдение масштабности частей 
и элементов плаката с выбранным фор
матом (несоразмерность шрифтового 
поля с верхним, нижним и боковыми 
полями листа, несоответствие размеров 
шрифтов с самим плакатом и между 
собой, не найденное соотношение глав
ных и соподчиненных текстов, немас- 
штабность заголовков, инициалов, деко
ративных элементов и т. п.) нарушает 
принцип композиционного равновесия. 
Равновесие частей любого плаката дол
жно вызывать зрительную устойчивость 
всей композиции и удобство восприятия. 
Если симметричным построением можно 
сравнительно легко добиться равнове
сия, то в композиции с асимметричным 
расположением частей такого впечатле
ния достигнуть куда труднее, ибо ника
ких особых правил вычислений на этот 
счет не существует —  только опыт, чув
ство и глаз художника.

Соблюдая все рассмотренные в 
специальном разделе условия правиль
ного использования ритма путем про
думанного и прочувствованного чередо
вания частей и элементов плаката, 
цветового решения, художник может 
создать определенное направление и 
последовательность- восприятия зрите
лем плакатов самрго различного содер
жания и объема. Это особенно важно в 
решении комплексного оформления. 
Если глаз не воспринимает оформление 
как единое целое, неважно, идет ли 
речь об отдельном плакате или о комп
лексе оформления, если он блуждает по 
разным элементам или его отвлекают 
частности, то это означает, что в компо
зиции нет зрительного центра, или, как 
говорят, акцента, который бы связал все

в единое целое, подчиняя себе осталь
ные части. В простейших плакатах таким 
центром, бесспорно, является сам текст. 
В плакатах, сложных по объему, такой 
центр надо найти и умело использовать, 
сообщив плакату целостность, компо
зиционную слаженность.

Необходимая целостность компози
ции может быть достигнута только при 
учете всех тех разнообразных требова
ний и закономерностей, о которых гово
рилось выше. Красивые пропорции, не
обходимая контрастность, масштаб
ность, равновесие, ритм, цветовая гар
мония —  вот начало начал художествен
ного творчества, основа средств худо
жественной выразительности, которыми 
должен свободно владеть художник.

В заключение следует сказать, что 
плакат не украшение, хотя и обладает 
эстетико-вкусовым качеством. Нам не 
безразлично, прочитан он или нет, за
пали в душу людей те слова, что он не
сет в себе, или оставили их равнодуш
ными. Плакат —  наиболее подвижное 
средство наглядной агитации, и поэто
му он должен быть оперативным, дейст
венным, злободневным, появляться свое
временно и на срок, достаточный для 
зрительно-активного восприятия. Нуж 
ные слова человек воспринимает сразу; 
обидно не донести вовремя такие слова, 
равно как и вредно назойливо их повто
рять. Тут кроется решение самого глав
ного вопроса— улучшения состояния на
глядной агитации. Красивость в оформ
лении сама по себе ничего не меняет. 
Только единство формы и содержания, 
художественного оформления и худо
жественного слова с позиции партийно
сти и народности искусства решает в ко
нечном счете все в наглядной агитации, 
принимающей активное участие в поли
тическом, экономическом, моральном и 
эстетическом воспитании трудящихся, в 
формировании людей, способных к ак
тивной творческой деятельности во имя 
коммунизма. Как отмечается в Прог
рамме КПСС, «художественное начало 
еще более одухотворит труд, украсит 
быт и облагородит человека».



Рис. 107. К ом по зи ц и я  плаката, 
худ ож ественная вы разитель
ность к о т о р о го  усилена с л о ж 
ным р и тм о м  шриф та, зритель
но направленны м от централь
ной точки . (П о  мотивам  
рисованных ш риф тов первых 
лет С оветской власти. В к о м 
позиции использовано о б р а щ е 
ние В. И. Л ени на  к участникам  
заседания П етр о гр а д с ко го  С о 
вета рабочих и солдатских д е 
путатов 25 октяб ря (7 ноября) 
1917 г .)
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Рис. 108. Триптих построен по 
принципу с и м м етрии . Левая 
и правая части е го  представля
ют собо й  прим еры  аси м м етри ч
ной ком п ози ци и  ш риф тового  
плаката «ф л аж ком » . Х уд ож ни к  
О . М асляков, М ., «Плакат», 
1976 г.



Рис. 109. Д е к о р а ти в н о -ш р и ф то 
вой плакат. И спол ьзование сим 
волических и зо б р а ж ен и й  по
м о гае т  о б р а зн о м у  р еш ени ю  
с о д е р ж ан и я .



Рис. 110. Ц елостность к о м п о 
зиции и смысловая а кц е н ти 
ровка в этом  плакате достига
ется сочетани ем  двух главных 
элем ентов: верхней горизонта 
ли стр о ки  с вертикально направ
ленной ко м п о н о в ко й  л озунга  
«в б л ок» .





Рис. 112. Ш риф товой плакат. 
Х уд ож ественн ая выразитель
ность ком п ози ци и  усиливается 
иллю зией перспективы .
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Рис. 113. П р и м е р  ко м п о зи ц и и  
ш риф тового  плаката «ф лаж 
ком » .



70 ЛЕТ ПЕРВОЙ РУССКОЙ РЕВОЛЮЦИИ

Рис. 114. Д екоратив ное  р е ш е 
ние ш риф тового  плаката. Сво
бодны й ри сунок циф р им итиру
ет развеваю щ ееся знамя.



Рис. 115. П р и м е р  аси м м етри ч
ной м оно граф и ческой  к о м п о 
зиции ш риф тового  плаката.



ТАБЛИЦЫ ШРИФТОВ 106— 107

ПРИЛОЖЕНИЕ

АБВГДЕ
ЖЗИЛМ
НОПРС

ТУФХЦЧ
шьэюя

Рис. 116. Рубленый шрифт. 
П р я м о е  светлое начертание.



АБВ
ГДЕЖЗИ
ЛМНОПР
СТУФХЦ
чыэья

Рис. 117. Рублены й ш риф т. Пря
м о е  сверхсветлое начертание.



108— 109

ПРИЛОЖЕНИЕ

АБВГДЕ
ЖЗИКАМ
НОПРСТ
УФХЦЧШ
ЩЬЪЭЮЯ

Рис. 118. Рубленый шрифт с 
овальной ф орм ой округлы х  
элем ентов букв. П рям ое  ж и р 
ное начертание.
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110— 111

ПРИЛОЖЕНИЕ

Ж з и к л
о п р с т
у с р ц ч ш

ЪЬ1Юл
Рис. 119. Рубленый шриф т. П р о 
писной. Ш и р о ко е  курсивное  
светлое начертание.
Рис. 120. Рубленый шрифт. 
С трочн ой . Ш и р о ко е  курсивное  
светлое начертание.



А Б В Г

Д Е Ж З И К М

Н Л О П С Р

Т У Ф Х Ц Ч Н

Рис. 121. Рубленый ш риф т типа 
оливье. П р я м о е  ж и р н о е  на
чертание.
Рис. 122. Рублены й ш риф т пла
катный с овальной ф орм ой о к 
руглых элем ентов . Ш и рокое  
пря м ое  ж и р н о е  начертание.



112— 113



АБВГ ДЕ
Ж З И А М Н
О П Р С Т У Ф
ХЦЧШЪЫ

ЭЮЯ
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114— 115

ПРИЛОЖЕНИЕ

Рис. 123. Рубленый шрифт с 
овальной ф орм ой округлы х  
эл ем ентов букв . У зко е  прям ое  
ж и р н о е  начертание.
Рис. 124. Рубленый шрифт с 
прям ы м и ф орм ам и обычно о к 
руглых элем ентов букв. Узкое  
прям ое пол у ж и р н о е  начерта-
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116— 117

ПРИЛОЖЕНИЕ

РЖ ОИТН
з с н б р в ж м в
я о ти и и ш
■ и т н м й я

Рис. 1 2 5 — 126. Р а зл и ч н ы е  на
ч е р т а н и я  р у б л е н ы х  ш р и ф т о в .



АБВ
ГАЕЖЗИ 
ЛНМОП 
РСТУФХ 
ШЫЭЯ

Рис. 127. Ш риф т типа антиквы- 
гр о тес ка  с едва наметившимися 
засечкам и. П р я м о е  светлое на
чертание.



118— 119

ПРИЛОЖЕНИЕ

Рис. 128. Ш риф т типа антиквы- 
гротеска . Гарнитура акци д ент
ная Телингатера. П рям ое  свет
лое начертание.



АБВГЛЕ
ЖЗИЛМ
НОПРС 
ТУФХ Ш 
ШЫЭЮЯ



120— 121

ПРИЛОЖЕНИЕ

А Б В ГД Е  
Ж .  3  И к л  

М Н О П Р  С 
Т У X  щ
ь ъ э ю я

Рис. 129. Ш риф т типа антиквы- 
гротеска . Н орм альное прям ое  
по л у ж и р н о е  начертание.
Рис. 130. Ш риф т типа антиквы- 
гротеска . Ш и р о ко е  прям ое по
л уж и р н о е  начертание с засеч
ками треуго л ь но го  вида.



АБ В ГАЕ
ж з и к м л
НОПСР
Т У Х Ц Ч Ш

ЭФЛ
12345678

Рис. 131. Ш риф т типа ренес- 
санс-антиквы.
Рис. 132. Рисованный шрифт 
полуж ирная антиква.



122— 123

ПРИЛОЖЕНИЕ

А  В Д  3
ж к л м н  
ОпРСШ Ь
Уф ХЦ чТ
Ъ эЮ Я

1234567890



ЛОЖР.1
БЩЗКЧ
вдсыя 
гюнтй
М У Ф Ж Е  
ПЭЪ 93  
1 3 6 8 5 7 4

Рис. 133. Ж ирная классицисти
ческая антиква (ш риф т типа 
англи йского).



124— 12S

ПРИЛОЖЕНИЕ

Рис. 134. Контрастная класси
цистическая антиква. У зко е  ж и р 
ное начертание.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

АБВГДЕЖЗИК 
АМНОПРСТУХ 
ФЦЧЩЪЫЭЮЯ

Рис. 135. Ш риф т египетский. 
П р ям о е  по л уж и р но е  начерта
ние.
Рис. 136. М алоконтрастны й  
брусковы й шриф т М В ХП У. П ря
м ое  светлое начертание.



АБВГД
карте тг
АБВОЯ
Кабгрте
ЕЖ С М
стлуфпЯ

Рис. 137. Ш риф т типа кларен- 
дон (подвид б р ус ко в о го ) и брус
ковый (в ц е н тр е ). П рям ое  свет
лое начертание.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

АБВ
Г ДЕ ЖЗ И  

КАМНОПРС 
Т У Ф Х Ц Ч Шъыэюя
1 2 3 4 5 6 7 8

Рис. 138. Ш риф т брусковы й с 
овальными ф орм ам и округлы х  
эл ем ентов букв . У зко е  светлое  
начертание.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

АБВ
ГДБЖЗИ
КМНОПР
СТУФХЦЧ
ъы эю я
абгде&ипр 

туфцгЬ
Рис . 139. Ш риф т брусковы й с 
прямы ми ф орм ам и обычно о к 
руглы х элем ентов букв. У зкое  
п ол уж ирно е  начертание.
Рис. 140. Ш риф т м алокон траст
ный с закругленны м и засечка
ми. П рям ое  ж и р н о е  начертание.



ABB
ГДЕЖЗИ
кмлн
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ЦФХЧЬЯ

Рис. 141— 143. Ш риф ты  типа 
л енточной антиквы.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

с. 144. Ш риф т антиква пе- 
м О. М енхарта.
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Р ис. 145. Ш риф т свободный. 
Ш и р о ко ко н е ч н о е  перо.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

АБВГДЕЖЗ
ИКАМНОП
рсттичшщьэюя

Рис. 146. Ш риф т свободный, вы
полненны й в основе плакатным  
п ером , с дорисовкой концевых  
элем ентов.
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ПРИЛОЖЕНИЕ

ж з н к
Л / И Н О П

Р С Т У Я *

х и ч ш ъ
э ю я

Рис. 147. Ш риф т свободный, ри 
сованный.
Рис. 148. Наклонны й шрифт сво
бодны й, рисованный, с о д носто 
ронней засечкой.



Рис. 149. Свободны й шриф т на 
основе сверхсветл ого  гротеска  
со своеоб разны м  ритм ическим  
строем  букв.
Рис. 150. Свободны й шриф т. 
К урси вное начертан ие . В о с 
нове вы полнен пл оской кистью , 
с до рисовкой  концевы х эл ем ен
тов.



140— 141
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Рис. 151. Траф аретны й шриф т  
(на основе новой антиквы).

ЛБВГЛЕЖ 

ШЛМНОП
о п р с т у ф х

РСТУФХЦ
ц ш Ь э ю я Ъ !

чшмэюя
Рис. 63, 66, 67, таблицы 116—  
120, 122— 124, 127, 138— 143, 
145— 151 взяты с частичной пе
р е р аб о тко й  из ал ь бом а-посо - 
бия О . В. С н ар с ко го . (Киев  
изд-во «Реклам а», 1975).
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