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1 ОСНОВНЫЕ ПОНЯТИЯ И ТЕРМИНОЛОГИЯ В ПРОЕКТИРОВАНИИ КОСТЮМА.

Слово «дизайн» происходит от итальянского слова disegno, которым в эпоху Возрождения обозначали проекты, рисунки и идеи, лежащие в основе работы. В русский язык слово «дизайн» пришло из английского языка, в котором слово design с XVI в. означало замысел, чертеж или узор, а также процесс проекти​рования и конструирования.

Дизайн как особая творческая деятельность возник в сфере промышленного производства в ХТХ—XX вв. В дизайне преодолевается разрыв между красотой и пользой, возникший в результате промышленной революции и развития массо​вого производства, стирается граница между искусством и техникой. Дизайн является проектной деятельностью и связан с культурой нового типа — проек​тной культурой, объединившей научно-техническую и гуманитарную культуры на качественно ином уровне, когда определяющей чертой современного мыш​ления стала проектность, связанная с творческой деятельностью человека и соответствующая новому положению человека в мире, его взаимоотношениям с окружающей средой. В условиях научно-технического прогресса проектность яв​ляется основным способом воспроизводства проектной культуры, которая ори​ентирована на непрерывное изменение образа жизни и охватывает во взаимо​связи все аспекты деятельности по созданию нового изделия — технические, экономические, социальные, эстетические.

Эпоха проектной культуры началась в период Возрождения, сменив тысяче​летнее господство канонической культуры, к которой можно отнести культуру Древних цивилизаций, Средневековья, а также культуру стран Востока — Ин​дии, Китая, Японии. Каноническая культура была ориентирована на устойчи​вый уклад жизни, который воспроизводился на протяжении веков и даже тыся​челетий. Формой воспроизводства традиционной канонической культуры является ритуал. Каноническая культура была анонимной и передавалась в результа​те непосредственного контакта учителя и ученика. В качестве образцов для под​ражания служили традиции, возникшие в далеком прошлом. Проектная же куль-тура является авторской, в ней субъект приобрел право на «проектирование», оторое прежде было божественной прерогативой. Созидание нового в проектной культуре невозможно без разрушения старых канонов: без этого нет творчества во всех областях (технической, гуманитарной и художественной), где фор​мовалась проектная культура. Однако технократическое и техноцентристское мышление нового времени уже с середины XIX в. стало объектом критики за гуманизацию культуры. Теоретики дизайна конца XIX — начала XX в. (начиная с Д. Рёскина и У. Морриса) культу машины противопоставили идею возвра​щения утраченной целостности культуры. Эта идея получила развитие и в современных концепциях дизайна.

Дизайн должен преодолеть разрыв между хозяйственно-производственной деятельностью и искусством: в проектной культуре объединяются красота и польза.

Дизайн как проектная деятельность удовлетворяет разнообразные потреб​ности человека и общества.

Потребность определяется как осознанная или неосознанная необходимость в тех или иных условиях или предметах для нормального функционирования социальной системы или жизни человека.

Для того чтобы понять сущность дизайна, необходимо дать определение понятию «предметная среда». Предметная среда — это совокупность окружаю​щих человека изделий и их комплексов, используемая им для организации функциональных процессов жизнедеятельности и удовлетворения материаль​ных и духовных потребностей человека.

Дизайн — творческая проектная деятельность, целью которой является со​здание гармоничной предметной среды, наиболее полно удовлетворяющей материальные и духовные потребности человека.

Специалист, работающий в сфере дизайна и обеспечивающий высокие по​требительские свойства и эстетические качества изделий и предметной среды, называется дизайнером.

В структуру дизайна входят следующие элементы:

субъект дизайн-деятельности — дизайнер и потребитель;

объект дизайн-деятельности — дизайн-проект и дизайн-продукт;

среда — различные системы деятельности.

Объектами дизайна могут быть промышленные изделия, элементы и сис​темы городской, производственной и жилой среды, визуальная информация. С самого начала осмысления дизайна как особой профессиональной деятель​ности он претендовал на охват всей среды обитания человека в качестве объек​та проектирования (например, в 1910-х гг. — «от софы до среды города»).

В зависимости от объекта проектирования дизайн подразделяется:

на индустриальный (так называемые изделия группы «А» — орудия труда и механизмы, средства транспорта и вооружение — и группы «Б» — предметы массового потребления: посуда, бытовые приборы, мебель);

архитектурной среды (дизайн интерьера и дизайн внешней архитектурной среды);

графический (промышленные графика и упаковка, фирменные знаки, рек​ламная продукция);

компьютерный;

фотодизайн;

ландшафтный;

одежды;
артдизайн.

Существует даже понятие «социальный дизайн».

Если первоначально под дизайном понимали проектирование промышленных изделий, то теперь к нему относят и уникальные проекты, существующие часто в единственном экземпляре (артдизайн, элитарный дизайн). Объединяет все эти различные виды дизайна то, что дизайн является компоновочной дея​тельностью, проявлением особого компоновочного мышления, похожего на эвристическое мышление.

Дизайн является и одной из форм массовой коммуникации в современном обществе, так как осуществляет связь производства и потребления через тор​говлю, регулирует взаимодействие спроса и предложения, покупательскую активность массового потребителя. Дизайн — это социокультурный регулятор потребительского общества, необходимый для его функционирования и вос​производства. Покупая товар, потребитель приобретает не только вещь для удов​летворения своей потребности, но также символ определенного социального статуса, помогающий ощутить себя в той социальной роли, которую он играет. Таким образом, дизайн — одна из форм маркетинга, коммуникации между потребителем и производителем: «рассмотренный социологически, дизайн есть система управления взаимодействием промышленности и рынка в массовом потребительском обществе путем придания внешним формам изделий симво​лов престижа, благополучия, лояльности. Рассмотренный культуроведчески, дизайн — искусство».

Дизайн одежды. Одежда и ее элементы являются такими же объектами дизайна (частью пред​метной среды), как мебель, посуда, инструменты, автомобили и самолеты. Костюм является неотъемлемой частью предметной среды, наиболее тесно свя​занной с человеком и отражающей изменения его образа жизни.
Одежда — это совокупность покровов на теле человека, защищающих его от неблагоприятных воздействий окружающей среды: холода и зноя, дождя и ветра, от укусов насекомых, зубов и когтей диких животных, от ударов копьем или мечом, нанесенных врагом в бою, от пули и отравляющих веществ. В древ​нем и традиционном костюме одежда защищала человека не только от физи​ческих воздействий, неблагоприятных климатических условий, но и от влия​ния злых сил, обеспечивая магическую защиту. Таким образом, одеждой мож​но назвать и боевую раскраску, и татуировку у первобытных народов, и латы средневекового рыцаря, и современные бронежилет и противогаз, и модное платье. Современное понятие одежды включает в себя платье (надевают непос​редственно на тело человека), обувь, головные уборы, дополнения и аксессу​ары (перчатки, шарфы, пояса, сумки и т.п.). Основные функции одежды — защитная (физическая и моральная защита) и утилитарно-практическая, так как одежда всегда связана с какой-либо деятельностью человека, имеет опре​деленное назначение, помогая ему приспосабливаться к окружающему миру. Любой предмет одежды — это вещь, которой пользуются и которая выполняет одну или несколько функций. Но при этом одежда имеет и эстетическую функцию она украшает человека, в ней неразрывно связаны понятия красоты и пользы. Как и любая вещь, одежда является предметом потребления. Ношение одежды — это процесс потребления данного продукта. Одежда может быть изготовлена по индивидуальному заказу для конкретного человека или быт). продуктом массового промышленного производства, когда один образец тира. жируется в сотнях, тысячах, а то и миллионах экземпляров и находит своего «хозяина» уже в процессе распределения. В любом случае она удовлетворяет определенные потребности конкретного человека.

Дизайн одежды — одно из направлений дизайн-деятельности, целью которого является проектирование одежды как одного из элементов предметной среды, удовлетворяющей соответствующие материальные и духовные потребности человека.

В зависимости от способа ношения, характера крепления на теле человека и кроя одежда подразделяется на следующие виды:

драпированная (некроеная, несшитая) — это одежда из одного куска ткани, которым обертывают или драпируют тело;

накладная — это одежда, которую надевают через голову. Она может быть несшитой — в виде куска ткани с вырезанным отверстием для головы (древ​ние плащи, пончо), может быть кроеной и сшитой (туникообразный покрой, если основой такой одежды является согнутое пополам полотнище ткани без плечевых швов — тип туники или рубахи);

распашная — это кроеная и сшитая одежда, имеющая спереди застежку сверху донизу (тип халата или кафтана);

кроеная и сшитая европейского типа — это одежда, повторяющая формы тела человека за счет кроя, который представляет собой развертки объемных форм на плоскости (рельефы, вытачки и т.п.).

В зависимости от назначения и использования в различных сферах деятель​ности современная одежда делится на группы: по половозрастному признаку, способу изготовления, сезону, назначению (на бытовую, спортивную, произ​водственную, форменную, зрелищную и т.д.).

С понятием «одежда» неразрывно связано понятие «костюм». Костюм (от итал. — обычай, нравы) — это определенная система предметов и элементов одежды, объединенных единым замыслом и назначе​нием, отражающая социальную, национальную, региональную принадлеж​ность человека, его пол, возраст, профессию. Костюм тесно связан с бытовой традицией, характеризуя обычаи и нравы определенного региона, конкретно​го исторического периода, народа, или этноса, а также с социальным поло​жением, поведением и образом конкретного человека, выражая его индивиду​альность. Будучи связанным уже с конкретным человеком или социальной груп​пой, костюм выполняет те же функции, что и одежда: защитную и утилитар​но-практическую. Однако важнейшая функция костюма — знаковая, так как костюм является особым видом коммуникации, т.е. сообщает окружающим информацию о человеке: его социальном статусе, политических пристрасти​ях, религиозной принадлежности, эстетическом вкусе, культуре. Кроме того, костюм выполняет следующие функции: сообщает о возрасте. Так, современный европейский костюм может опреде​лять или маскировать возраст человека; национальный костюм четко опреде​лял возраст, например цвет одежды у таджиков, цвет головного убора в вен​герском женском национальном костюме; сообщает о социально-половой принадлежности. Например, практически в любом национальном костюме обозначен не только пол человека, но и его  семейное положение: незамужняя ли это девушка «на выданье», просватанная  невеста, замужняя женщина или вдова и т.п. В традиционном обществе попытка носить не принадлежащую по праву одежду строго пресекались. В современном же костюме эта функция почти исчезла: не только семейное положение, но и пол человека часто невозможно определить по его костюму (стиль уни​секс). Обозначает сословную (групповую) принадлежность человека к определен​ному сословию (в сословном обществе), социальному классу или социальной группе (в классовом обществе), выявляет или маскирует социальный статус человека; обозначает профессиональную принадлежность человека, указывает на род его занятий. Особенно четко это было обозначено в средневековом костюме, когда представители определенных профессий (врачи, адвокаты, университет​ские преподаватели) и члены ремесленных цехов носили особую одежду, ко​торая различалась по покрою и цвету. В современном костюме эта функция проявляется в производственной и в гораздо меньшей степени в бытовой одежде для работы. Однако без труда по костюму можно отличить делового человека от представителя «свободных профессий»; указывает на климатические особенности региона, образ жизни и нацио​нальные традиции проживающих в нем народов. Так, костюм бедуинов Ара​вийского полуострова в той же степени учитывает особенности климата, что и костюм коренных народов Крайнего Севера. По костюму можно судить о при​надлежности человека к определенному этносу, хотя в современном костюме европейского типа сложился так называемый интернациональный стиль, сти​рающий все национальные особенности; указывает на религиозную принадлежность человека. Например, в Индии первоначально только мусульмане носили кроеную и сшитую одежду, кожа​ную обувь, а индусы — драпированную одежду; во Франции в XVI в. можно было по костюму отличить католика от гугенота (протестанта), в Англии в XVII в. — сторонника англиканской церкви от члена религиозной секты (пури​танина). И в современном мире сохраняется эта функция костюма: иудея, на​пример, трудно спутать с кришнаитом, хотя и можно говорить о том, что в современном костюме эта функция имеет не столь существенное значение, как это было раньше.

В современном костюме европейского типа часто вообще трудно выделить определенную функцию. Костюм стал многофункциональным, а сама функ​ция — многозначной. Хотя костюм по-прежнему выполняет такие функции, как эротическая и эстетическая. В этом смысле костюм выражает как индивидуальный эстетический вкус человека, так и общие для данного времени представления о красоте. Индивидуальный выбор костюма (не только стиль, сочетания цветов или отдельных предметов одежды, но и соответствие фигуре и внешности человека, а также конкретной ситуации) свидетельствует об образовании и общей культуре человека, о его социальном происхождении. В современной моде отсутствуют прежние эталоны «хорошего вкуса», но сохраняет свое значение понятие «культура одежды», которое предполагает прежде всего соответствие костюма ситуации, в которой находится человек. Кроме того, в костюме проявляется эстетический идеал конкретного времени и народа.

Разрабатывая современный костюм, необходимо учитывать, какие функции в нем должны преобладать. Это определит и конструктивное решение, и выбор материалов, и образное решение костюма. Такой подход к проектированию вещи получил определение «функциональный подход». Когда проектируют не вещь, а пользу, которую она должна принести потребителю (с этой точки зрения проектировать нужно не мост, а переправу, не светильник, а освещение, не нарядное платье, а хорошее настроение и уверенность в себе, не губную помаду, а возможность стать красивее и т.п.). Функциональный подход при проектировании вещи предполагает предварительное изучение процесса ее функционирования, разработку модели идеального функционирова​ния системы в целом и в результате — создание объекта с принципиально новыми функциями, позволяющего удовлетворить разнообразные и меняю​щиеся потребности человека.

В зависимости от того, что является объектом проектирования, дизайн одеж​ды подразделяется на дизайн костюма, трикотажных изделий, обуви, голов​ных уборов, аксессуаров, украшений и т. п. Как уже было сказано выше, одеж​да — это предмет потребления и в современной ситуации, как правило, про​дукт массового производства, поэтому дизайн одежды является проектирова​нием преимущественно промышленных коллекций. Такого специалиста назы​вают или дизайнером одежды, или стилистом. В нашей стране до недавнего времени представителя этой профессии называли модельером (специалист по изготовлению моделей одежды — образцов, служащих эталонами для серий​ного производства одежды, обуви, головных уборов).

В сфере производства готовой одежды существует понятие «прет-а-порте», возникшее в 1950-х гг. Прет-а-порте (букв, «готовый к носке») — это готовая одежда высокого качества, на которой стоит имя известных модельера или фирмы.

Первая ярмарка промышленной моды была проведена в 1948 г. в Дюссельдор​фе, в 1951 г. состоялись первые показы женской моды во Флоренции, в 1956 г. — первый салон прет-а-порте в Париже. Города, где устраиваются крупнейшие ярмарки промышленной моды и презентации сезонных коллекций, дважды в год становятся настоящими столицами моды (в Дюссельдорфе с недавнего времени было решено проводить ярмарки четыре раза в год). В Париже два раза в год проводятся недели прет-а-порте, в Милане — показы женской гото​вой одежды (первый прошел в 1969 г.), во Флоренции — показы мужской (с 1972 г.) и детской моды и одежды из трикотажа, в Дюссельдорфе — показы женской моды, в Кёльне — показы мужской моды, выставка детских и юношеских товаров, в Нью-Йорке — показы мужской и женской моды. В Москве также регулярно устраиваются выставки товаров текстильной и легкой промышленности отечественных и зарубеж​ных производителей.

Понятие «дизайн одежды» распространяется на деятельность по созданию костюма вообще, а не ассоциируется только с массовой одеждой, изготов​ленной промышленным способом, или даже более узко — одеждой, пред​назначенной для выполнения определенной функции (например, спецодежда) В 1960-х гг. дизайном начали считать создание промышленных коллекции одежды. Высокая мода была отнесена к сфере элитарного дизайна. К области дизайна одежды стали относить и творчество кутюрье (считавших раньше свою профессию прежде всего ремеслом) и стилистов.

Синдикат французской высокой моды, основанный в 1868 г. в Париже англичанином Ч. Ф. Вортом (1825—1895), объединил модные салоны, в которых одевались представители высших кругов общества, и должен был, с одной стороны, защищать известных портных от копирования их моделей (так как Синдикат высокой моды охраняет авторские права своих членов), с другой стороны, обеспечивать уникальность моделей  своих клиентов, стремившихся отличаться от простых буржуа. Синдикат высокой моды напоминает средневековый цех, а кутюрье могут называться только члены этой организации. Чтобы быть принятым в Синдикат, необходимо соответствовать опреде​ленным требованиям: изготовлять модели только по индивидуальному заказу и только применением ручной работы (что и обеспечивало исключительность на фоне распространения швейных машин), иметь особую клиентуру. Впоследствии в устав Син​диката высокой моды добавились новые требования — проводить регулярные показы моделей для клиентов и прессы, а также регулярно показывать новые сезонные коллекции. В настоящее время кутюрье может называть себя тот, кто является членом Синдиката высокой моды, имеет салон (Дом высокой моды) в Париже, в штате кото​рого должны работать не менее 20 сотрудников и 3 постоянные манекенщицы, и соблюдает определенные правила: при изготовлении моделей использует преимущественно ручную работу (сейчас допускается до 30 % машинных строчек), применяет ткани оп​ределенной стоимости, дважды в год показывает новые коллекции (в июле — осенне-зимние, в январе — весенне-летние), которые должны включать в себя не менее 75 моделей в год.

Дизайн одежды имеет свою специфику, которая обусловила некоторую его оторванность от дизайна в целом. В этой сфере не существует традиции обсуждать профессиональные проблемы на съездах и конференциях, нет союзов и ассоциаций, объединяющих дизайнеров разных стран. В какой-то степени эту роль играют многочисленные ярмарки моды, салоны прет-а-порте и недели высокой моды, хотя их основные задачи совершенно другие — реклама и контакты между производством и торговлей. Также не существует устоявшейся традиции среди дизайнеров одежды выражать свою творческую концепцию в виде теорий и манифестов: как правило, словесное обоснование той или иной концепции модельера возникает уже после демонстрации моделей (в виде интервью или прессрелиза). Ведущая роль при этом принадлежит не самим дизайнерам, а критикам и модным обозревателям, в чьи обязанности и входят основание и реклама нового модного направления.

Дизайнер одежды воплощает свои идеи прежде всего в моделях одежды свою творческую концепцию — в форме модного показа, что связано с необходимостью регулярно демонстрировать сезонные коллекции одежды, если речь идет о промышленной или высокой моде. Но все это не означает, что в дизайне одежды не находят воплощения основные тенденции развития современной проектной культуры: в нем можно обнаружить реализацию важнейших концепций и  идей, определяющих суть современного дизайна.
Деятельность создателей вы​сокой и промышленной моды так же, как и творчество архитекторов и дизайне​ров, отражает общие тенденции развития проектной культуры: например, К. Ша​нель придерживалась таких же принципов при создании одежды, что и функци​оналисты 1920-х гг. (например, советские конструктивисты).

Объект дизайна одежды — утилитарная вещь, которая имеет практическое назначение и помимо эстетической функции как у произведения искусства выполняет множество других функций. Дизайнер создает предметный мир, а не изображает его. Устремленность проектной культуры в будущее, ее дина​мизм, установка на проектирование нового образа мира определяют основную задачу дизайна — формирование новых культурных образцов вещей, создание новых вещей, а не «художественных» вариантов старых. Поэтому дизайн одеж​ды должен быть ориентирован на проектирование новых функций и качеств одежды в соответствии с изменением образа жизни и потребностей людей, а не быть «украшением» традиционных форм.

Одежда является вещью или совокупностью вещей и выполняет следующие функции:

инструментальную, связанную с назначением вещи в конкретной деятельности человека (утилитарно-практическая функция одежды);

адаптивную, обеспечивающую комфортность предметно-пространственной среды, облегчающую процесс адаптации человека к окружающему миру (особенно важной эта функция вещи является с точки зрения экологических про​блем);

результативную, связанную с социальным функционированием вещи, ее способностью содействовать достижению цели как отдельным человеком, так и обществом в целом;

интегративную, связанную с тем, что в вещи объединены и проявляются качества культуры в целом: смысл (смысл вещи — ее роль в социально-культурном процессе жизнедеятельности), традиции, ценности, выраженные в ма​териале и форме.

Таким образом, вещь является отражением образа жизни в целом, а одеж​да — отражением образа человека и образа его жизни.

Некоторые теоретики дизайна рассматривают дизайн как новую форму существования искусства в современных условиях. На первый взгляд особенно много общего у дизайна и у прикладного искусства, произведением которого являются вещи, имеющие и практическое назначение (например, посуда, гобелены, украшения). Поэтому костюм также считают предметом прикладного искусства. Произведением прикладного искусства можно считать вещь, в которой объединены материально-практические и художественно-эстетические до​стоинства. Костюм, обладающий художественной ценностью, несомненно, можно считать произведением искусства. Однако есть и различия между дизайном и искусством: дизайн ориентирован на решение новых функциональных задач, продиктованных реальными потребностями человека и общества, а не на создание художественного варианта уже существующего типа изделия, как в прикладном искусстве. Дизайнер работает вместе с конструктором или само​стоятельно разрабатывает конструктивное решение новой вещи, а художник-прикладник решает свои творческие задачи после того, как инженер сконструирует функционально-техническую форму предмета. Кроме того, дизайн — особый вид искусства, который превращает в явления культуры вещи челове​ческого обихода, промышленные изделия. Эстетическое начало присутствует только в самом творческом процессе создания новой вещи, но и в готовом продукте, который должен быть целостным. Достижение целостности требует 0т дизайнера не только исследовательских способностей, умения анализиро​вать научные данные и факты, но и обладания даром творческого воображе​ния эстетического чувства, фантазии, которые характерны именно для ху​дожника, тем более что современная промышленность становится областью, где могут взаимодействовать наука и искусство.

Интегрирующий характер творческого таланта дизайнера выразил в своем определении итальянский дизайнер Э.Сотсасс, который сказал, что «дизай​нер — это высшего класса художник, ремесленник, философ». Философом дизайнер должен быть потому, что, создавая проект изделий для человека в соответствии с его потребностями и вкусами, проектируя вещи и предметную среду в целом, дизайнер проектирует самого человека: его облик, эмоции, стиль жизни. Непосредственно дизайнер проектирует вещь, а опосредованно — человека и общество. Таким образом, действительная цель дизайна — проекти​рование человека, его облика, его образа жизни, поэтому основой проекта должна быть концепция образа человека, концепция общества.

В каждом европейском языке есть слово, аналогичное русскому «мода» (от лат. modus— мера, правило, предписание, образ действия): французское mode, итальянское moda, немецкое mode, английское mode (чаще употребляется fashion).
Мода является одной из форм массового поведения в современном обще​стве. Исходя из этого можно предложить следующие определения понятия «мода»:

мода — это особый способ, образ, мера обработки социальной информа​ции (определение психолога Л.Петрова);

мода — тип реагирования, свойственный значительному количеству людей. Она зачастую проявляется как периодическая смена объектов выбора, как новый образ действия или мышления (определение американского социального психолога Э.Богардуса);

мода — серия повторяющихся изменений в предпочтениях социальных групп (определение американского социального психолога Э. Росса).

Мода наряду с обычаем и социальными институтами (правом) является формой социальной регуляции поведения. Мода — специфическая регуляция, обус​ловливающая периодическую смену и циклический характер развития образцов массового поведения (определение российского теоретика моды А.Гофмана).

Мода распространяется на все явления культуры — на все, что относится к материальным и духовным ценностям и находится в процессе изменения: искусство (живопись, литературу, музыку, театр, кино, дизайн), науку, техни​ку, политику, спорт. Дизайн является областью культуры, где активно дей​ствуют механизмы моды.

Мода влияет на все предметное окружение современного человека — оформление интерьеров и витрин магазинов, дизайн бытовых приборов и органи​зацию массовых праздников, индустрию развлечений.

Но чаще всего мода проявляется в оформлении внешности человека — в его одежде, прическе, макияже, манере поведения, в его вещном окружении. Это привело к распространению своеобразных «мифов» или заблуждений относи​тельно моды (кстати, достаточно опасных для самих дизайнеров) — между понятиями «мода» и «одежда» часто ставится знак равенства, а создателями моды считают известных кутюрье и дизайнеров одежды, так как именно кос​тюм и поведение человека быстрее всего реагируют на все изменения моды. То, что в костюме человека отражаются его желания и стремления, его пред​ставления о самом себе и отношение к окружающим людям, а также его соци​альный статус, дало основание канадскому социологу М. Маклюэну назвать одежду и дом человека «продолжением нашей кожи».

Может быть мода на вещи (одежду в том числе), свойства вещей, идеи, действия, слова, т.е. на все то, что является модными образцами (и мини-юбка, и цвет волос, и марка автомобиля, и отдых на горнолыжном курорте или тропических островах, и манера двигаться и танцевать). Зависит это от того, будет ли их считать модными достаточно большое количество людей.

Структура моды состоит из следующих элементов:

модные стандарты — способы или образцы поведения или действия;

модные объекты, которые могут быть материальными и нематериальными: вещи, идеи, слова, свойства объектов;

модные значения, или ценности, моды;

модное поведение участников моды — поведение, ориентированное на мод​ные стандарты, объекты и ценности.

Когда модный стандарт или объект приобретает модное значение (т.е. боль​шое количество людей считает его модным), он «входит в моду», когда он утрачивает модное значение — «выходит из моды». Каждое проявление моды предоставляет возможность ее последователям стремиться к достижению определенных целей: казаться современными, выделяться или, наоборот, не выделяться в толпе, сообщать окружающим определенную информацию о себе. Роль моды как средства общения особенно велика в современных крупных городах-мегаполисах, где общение между людьми носит поверхностный и кратковременный характер (на улице, в транспорте, общественных местах), и ин​формацию о человеке передает его костюм — как правило, ту информацию, которую он сам хочет сообщить.

Большое значение в структуре моды имеют ценности, среди которых выделяют первичные (атрибутивные, или внутренние) и вторичные (денотативные, или внешние).

К первичным ценностям моды относятся современность, уни​версальность, демонстративность и игра.

Современность — фундаментальная ценность в структуре моды. Однако по​ложительная оценка современности свойственна именно современной запад​ной цивилизации, которая и породила моду. В архаических и традиционных обществах современность и нововведения воспринимаются как недостаток. В традиционных обществах универсальным социальным регулятором является обычай, функции которого в современном обществе выполняет мода. Не вся​кое нововведение становится модным, так же как и не всякие новые модные стандарты и образцы являются действительно новыми. Бывает мода на «стари​ну», например, в начале 1970-х гг. в моду вошел стиль «ретро», когда более современными казались предметы антиквариата или новые вещи, специально сделанные «под старину».

Экологический стиль вызвал моду на использование в одежде не самых новых высокотехнологичных синтетических материалов, а традиционных, ко​торые известны уже несколько тысячелетий — льна, хлопка, шелка. Кроме того, естественному стремлению человека к новизне противостоит не менее естественная потребность в сохранении культурных традиций (экология куль​туры). Новое в моде — это всегда новое по отношению к непосредственно предшествующей моде. Ценность современности позволяет последователю но​вой моды ощущать себя «идущим в ногу со временем», приспосабливаться к стремительно меняющемуся миру.

Универсальность (диффузность) связана с тем, что мода не признает ника​ких границ, кроме временных. Универсальность не является повсеместно рас​пространенной ценностью, например, она не существовала в архаическом и сословном обществах. В социально значимом масштабе мода возникла в XIX в., когда окончательно сформировалось буржуазное общество, но уже в начале XVI в. можно было говорить о первой общеевропейской моде на основе италь​янского костюма, затем по всей Европе распространились «испанские моды». Развитие моды отражало изменения, которые происходили во всех сферах об​щества: бурный рост производства, возникновение новых средств коммуника​ции и транспорта, усиление культурных контактов между народами. Если в феодальном обществе культурные образцы были постоянно и неподвижно зак​реплены за определенными социальными группами, то в буржуазном обще​стве они становятся более текучими и подвижными. В движении культурных образцов от одной общности к другой, от одной социальной группы к другой, из одной страны в другую и выражается универсальность как одна из важней​ших модных ценностей. В свое время советский ученый В. М. Краснов выделил три формы проявления моды в истории в связи с универсальностью:

1) единичная мода (в первобытном обществе);

2) особенная мода (в сословном обществе);
3) всеобщая мода (в капиталистическом обществе).
Существуют явления, имеющие отношение к ценностям современности и универсальности, сходные с модой, но отличающиеся от нее более короткими сроками развития и степенью распространения, — это так называемые «внут​ренние течения в рамках моды» (это понятие ввел американский социолог Э Богардус). К ним относятся /аа" (прихоть, чудачество, быстропроходящее увлечение, которое охватывает не все общество, а отдельные социальные группы появляется из-за стремления к новизне), сгсце, или фетиш (форма массово​го увлечения внутри моды, которая отличается склонностью к преувеличе​нию, мания).

Демонстративность связана с тем, что мода является одной из форм ком​муникации, и демонстративность дает возможность участникам модного по​ведения передавать другим определенную информацию о себе, особенно если речь идет о коммуникации, которая носит непродолжительный и поверхно​стный характер. В первую очередь мода позволяет продемонстрировать свой социальный статус или создать иллюзию более высокого социального ста​туса.

Такая ценность моды, как игра, связана с тем, что мода является эвристи​ческой творческой деятельностью, стимулирует поиск нового, создание ново​го и открытие старого в качестве нового. Культурология XX в. рассматривает игру как универсальный элемент человеческой культуры. В постмодернизме игра становится способом создания культуры путем бесконечного комбинирования культурных ценностей и знаков. В современном дизайне игровые элементы имеют важное значение, так как игра направлена на развитие творческих способнос​тей человека, для нее важен сам процесс деятельности, а не ее результат (связь с концепцией сотворчества потребителя в дизайне). Игра является формой по​стижения мира, а мода — одной из форм игрового поведения со своеобразными «правилами игры» (модные стандарты). Моде присущи основные черты игры — добровольность, ограниченность во времени (но не в пространстве), выход за пределы обычной жизни (мода создает иллюзии изменений в жизни человека и иллюзии, связанные со статусом в обществе), существование определенных «правил игры». Мода также связана с понятиями ролевой игры и «социальной роли», когда обозначается определенный социальный статус или имитируется более высокий социальный статус.

Вторичные (внешние) ценности моды определяются конкрет​ной ситуацией и категорией участников моды, которые могут преследовать Противоположные ценности: социальное равенство или элитарность, красоту Или удобство и т.п. Одни и те же модные образцы позволяют своим обладате​лям преследовать разные цели. Так, потертые джинсы для одного — это воз​можность выделиться, похвастаться их престижной маркой, а для другого — возможность, наоборот, не выделяться, демонстрировать свою «демократич​ность» и «скромность» в потреблении.

Функции моды. Так как мода действует практически во всех сферах современной жизни, то она выполняет самые разнообразные функции, которые превращают ее в не​обходимый регулятор социальных отношений. Американский социолог Г. Блумер предложил семь социальных функций моды, считая что она обеспечивает возможность:

1) безобидной игры фантазии и каприза;
2) безболезненного и обоснованного отказа от тирании обычая;
3) социально санкционированного вторжения в сферу новизны;
4) демонстрации и выставления напоказ своего «Я»;
5) замаскированного выражения сексуальных интересов;
6) вызывающей зависть демаркации высших классов;
7) внешней и поддельной идентификации людей, обладающих низким ста​тусом, с высокостатусными группами.
Блумер считает, что на различных фазах своего развития мода служит различным целям, однако функция модного процесса не может быть сведена к таким целям. С его точки зрения, в общем виде социальная роль моды состоит в том, что она способствует коллективному приспособлению к подвижному миру и в подвижном мире разнообразных возможностей. В свою очередь, именно в таком мире, как справедливо полагает Блумер, и может существовать мода.
В зависимости от угла зрения на моду (как на социально-статусное, эстетическое, социально-коммуникативное или психологическое явление) можно выделить следующие функции моды:

инновационную — мода стимулирует экспериментальное начало в обществе и культуре, поиск нового, выявляет новые, более совершенные культурные образцы, способствует введению и принятию нововведений в самых разных сферах деятельности;

регулятивную — мода внедряет в образ жизни новые формы поведения и новые культурные образцы, отбирая из множества культурных моделей одну, которая на какое-то время становится нормой; облегчает человеку выбор и помогает тем самым приспосабливаться к меняющемуся миру. Мода обеспечивает возможность разрыва с ближайшим прошлым и подготавливает к ближай​шему будущему;

психологическую — мода удовлетворяет психологические потребности человека в новизне, создавая иллюзию изменений, в самовыражении, компенси​рует неудовлетворенность своим социальным статусом. Мода является спосо​бом эмоциональной разрядки и, будучи элементом механизма защиты от пси​хологических перегрузок, предлагает готовые образцы поведения личности в массовом масштабе, удовлетворяет потребность в психофизиологической раз​рядке, что особенно актуально для обитателей современных мегаполисов с их монотонной и однообразной повседневной жизнью;

социализации — мода является одной из форм приобщения человека к социальному и культурному опыту, помогая восприятию определенных социальных норм и ценностей и воспроизводству определенной социальной системы; спо​собствует формированию самосознания индивида;

социальной дифференциации и нивелирования — мода регулирует социальное напряжение в обществе, выполняя регулирующую функцию, т.е. одновремен​но обозначая и маскируя социально-статусные различия;

престижную — мода является формой выражения престижа, связанного с определенным социальным статусом, демонстрируя либо высокий социальный статус, либо создавая иллюзию более высокого социального статуса. Путем подражания модным стандартам и объектам элитарных социальных групп мода позволяет преодолевать чувство неполноценности. Мода является фактором, повышающим или понижающим престиж тех или иных культурных образцов;

коммуникативную — мода представляет собой одну из форм массовой ком​муникации — процесс передачи модных стандартов от одних индивидов или социальных групп к другим, т.е. передачи культурных образцов, наделяемых модными значениями, а также передачи информации о самих участниках моды. Такая коммуникация способствует формированию у ее участников согласия и общности в ценностных ориентациях;

экономическую — мода является формой потребления и формой рекламы новых товаров, регулятором поведения потребителей и средством расширения сбыта. Мода влияет на поведение человека в сфере потребления, на формиро​вание определенной структуры потребностей. В области моды вырабатываются стандарты потребления и социальные образы вещей;

эстетическую — мода удовлетворяет эстетические потребности, отражая особенности массового эстетического вкуса, является способом распространения и изменения эстетических оценок в обществе.

Современная мода отражает изменения, соответствующие переходному периоду от индустриального общества к постиндустриальному (эпоха постмодерна). Основными признаками нового мировоззрения становятся децентрали​зация и многомерное сознание. На смену унифицированной массовой культу​ре приходит культура разнообразия, уникальности и полицентричности, по сути, множество равноценных субкультур вместо единой модели культуры. Многообразие, плюрализм и принципиальный эклектизм постмодерна, от​вергающего иерархическую систему норм и оценок, привели к тому, что в современной моде отсутствует единый для всех модный стандарт, как это было раньше (так же как отсутствует понятие «хорошего вкуса»). С 1970-х гг. более не существует единой моды, властно диктующей всем свои правила. Вместо од​ной «моды» мы наблюдаем много «мод», связанных с образом жизни и осо​бенностями поведения разных социальных групп, которые имеют различные системы ценностей и соответственно различные множественные и постоянно Изменяющиеся стандарты моды.

С 1970-х гг. в сфере потребления господствует эклектизм, что обусловлено Эстетическими предпочтениями массового потребителя. Как выявили исследования, большинство потребителей не обладают способностью к сложным ассоциациям, не чувствуют диссонансов при смешении стилей, что и приводит к эклектизму как следствию потребительских предпочтений. Эклектизм в дизайне одежды в 1980-х гг. получил определение «необарокко». Для эстетики необарокко характерны небрежность, беспорядок, сложность, вольность и при-хотливость вкуса, личного выбора, отрицание стандарта.

Цикл моды описывает процесс функционирования, развития и смены от​дельных «мод». В основе любых циклов лежат основные стадии существования системы: формирование — установившееся состояние—кризис. Исследователи моды выявили следующие стадии цикла моды:

возникновение новой моды (отличительная стадия, этап яркой индивиду​альности). Эта стадия включает в себя три этапа: 1) открытие новой моды ее создателями или потенциальными сторонниками; 2) присвоение названия новой моде; 3) появление лидеров новой моды;

распространение (подражательная стадия, «пик», адаптация). На этой ста​дии у новой моды появляется все больше последователей. Эта стадия состоит их двух этапов: 1) «пик», или адаптация, когда к новой моде присоединяются неофициальные лидеры моды, ранние последователи, затем присоединяется «раннее большинство»; 2) потеря исключительности (или экономическое подражание), когда массовое производство тиражирует модные объекты в тысячах и миллионах экземпляров. К этой моде присоединяется «запоздалое большин​ство», а лидеры моды уже ищут и находят новую моду;

спад (стадия отмирания, исчезновение вследствие замены). На этой стадии уже для большинства участников модного поведения прежние образцы перестают обозначать модные ценности, и их принимают консерваторы («отстающие»).
На стадиях экономического подражания и спада цикла моды, когда на первый план выходит нивелирующая функция моды, с экономической точки зре​ния целесообразно продлить цикл моды путем дифференциации и специализации модных стандартов и образцов. На определенном отрезке времени мода приобретает некоторую устойчивость, что связано с необходимостью массо​вой адаптации.

Прогнозирование моды. Цикличность моды дает возможность прогнозировать моду. Прогнозированием называют специальное научное исследование перспектив развития явления. Прогноз — научно обоснованное суждение о воз​можных состояниях объекта в будущем или об альтернативных путях развития и сроках их осуществления. Виды прогнозов различаются по времени: опера​тивные — до 1 месяца, краткосрочные — от 1 месяца до 1 года, среднесроч​ные— от 1 года до 5 лет, долгосрочные — на 5—15 лет, дальнесрочные — более чем на 15 лет. Очевидно, что актуальность прогнозирования моды вызва​на потребностями массового производства: необходимостью планировать объемы производства, учитывать возможность появления новых модных образцов и осваивать новые технологии, разрабатывать новые конструкции и т.п. Для мо​делирования одежды прогнозирование моды также имеет важное значение. Новые коллекции модной одежды демонстрируются примерно за полгода, а проектируются за год—полтора и более до наступления сезона, что диктует необходимость прогнозирования модных тенденций на год и более. Чаще всего речь идет о краткосрочных и среднесрочных прогнозах моды (2 — 5 лет).

В дизайне существует понятие проектный прогноз (дизайн-прогноз), когда прогноз принимает форму проекта. Проектирование новых изделий изначаль​но включает в себя момент прогноза. Объектом проектного прогнозирования является вещь. Поэтому прогнозирование будущих модных тенденций в одежде можно отнести к разряду проектных прогнозов.

В основе прогнозирования лежат три взаимодополняющих источника информации о будущем:

1) оценка перспектив развития прогнозируемого явления с помощью установления аналогии с хорошо известными процессами и явлениями, поэтому при прогнозировании моды в костюме плодотворным может быть проведение аналогии с новыми тенденциями в различных видах искусства: изучение формально-эстетического языка в архитектуре, скульптуре, живописи, компьютерной графике и т.п.;
2) условное продолжение в будущее (экстраполяция) тенденций, закономерности развития которых в прошлом и настоящем хорошо известны. Цик​личность моды как раз дает основания для подобных прогнозов;
3) создание модели явления, разработанной в соответствии с ожидаемыми или желательными условиями, перспективы развития которых известны. В дизайне такую модель называют футуропроектом. К футуропроектам можно отнести коллекции авангардных дизайнеров одежды.

Новая вещь начинается именно с требований потребителей, создателем новой веши (и новой моды) является потребитель, поэтому прогнозирование моды тесно связано с прогнозированием социальных потребностей. Потребность в веши на различных стадиях своего развития может выступать в трех аспектах:

1) потребность-состояние, когда объект неизвестен субъекту потребления или существует только как возможность для проектирования;
2) потребность-стремление, когда потребитель знаком с объектом, Но при этом сам объект недоступен для потребителя (по финансовым соображениям или отсутствует в продаже);
3) потребность-ориентация, когда потребитель осуществляет момент выбо​ра. Опережающее проектирование в дизайне ориентируется именно на потреб​ности-состоянии. Например, французская писательница М.Дюрас так напи​сала о французском кутюрье И. Сен-Лоране: «Он из года в год предлагает жен​щинам не просто то, чего они ожидают, а то, чего они ожидают, не осознавая этого». Кроме того, один из путей прогнозирования моды — образное мышле​ние и принятие рискованных решений с учетом новых тенденций в развитии формально-эстетического языка в искусстве.
2. МЕСТО КОСТЮМА В СИСТЕМЕ ИСКУССТВ
Первобытные художники ничего не знали о композиции. В своих наскальных рисунках, как правило со сценами охоты, они помещали мотивы изобра​жения один за другим или располагали их сверху и снизу, соблюдая ритуаль​ные каноны охоты. С течением времени художники древнего мира стали под​мечать некоторые закономерности, по которым строится композиция изобра​жения. Их представления сводились к идее симметрии, являвшейся ключом к единству природы. Смена дня и ночи, времен года, особенности развития ра​стительного и животного мира указывали на общую закономерность в виде периодичности во времени или в пространстве. Греческие художники и архи​текторы уже использовали ритмические построения в архитектуре храмов и рельефов. В своей монографии «Композиция в живописи» известный искусст​вовед М. В.Алпатов замечает, что, «подражая отдельным принципам строения органической и неорганической природы и последовательно развивая их, че​ловек делает композицию основой художественного творчества, средством вы​ражения своего отношения к действительности».

В период Средневековья появилась композиция, основанная на орнаментальном решении со сложными, изощренно запутанными пластическими по​строениями, с использованием ритмических повторов.

В эпоху раннего Возрождения композиционные задачи были решены в монументальных фресках Джотто и Мазаччо, где были показаны ритмические сочетания масс. Художники периода высокого Возрождения в своем твор​честве стали применять законы зрительного восприятия, учитывающие осо​бенности человеческого зрения. Леонардо да Винчи называл глаз «окном души», считая, что он воспринимает природу вещей такими, какими они являются в действительности. В это время плоскость строится горизонтально, на которой разворачивается объемно пространственное изображение с ли​нией горизонта.

Таким образом, в основу композиции картинной плоскости вносятся законы перспективы. В итоге художники эпохи Возрождения добились иллюзии разнопланового пространства, причем композиция приобрела черты струк​турной взаимосвязи частей и целого, кроме того, они особое внимание уделя​ли передаче динамики в композиции. Многими древними философами были написаны целые трактаты о законах композиции в живописи и архитектуре. Наиболее интересное произведение, дошедшее до нас, — это «Три книги о живописи» Л.Б.Альберти, в которой автор провел теоретическое исследование искусства того времени, рассматривая передачу цвета, среды и законо​мерности сюжетного построения.

В ХУШ —XIX вв. уделяется достаточное внимание теоретическим основам композиции. Так, Э.Делакруа в своем «Дневнике» проанализировал творчество известных художников, подчеркивая достоинства и недостатки их живо​писных полотен. Он отметил важный принцип соподчинения второстепенных деталей главному.

В XX в. в художественном творчестве применялись все теоретические закономерности композиции. Художник и теоретик композиции советского време​ни К.Ф.Юон, занимаясь теоретической разработкой основ композиции, вы​делял главные закономерности: контрастность, горизонталь, вертикаль и диа​гональ, симметрию и асимметрию, равновесие, ритмику, статику и динами​ку, цельность, «центр внимания» и стиль изображения. В книге «Учитесь рисо​вать» известный художник А.Дейнека высказывался о правилах композиции: симметрии, равновесии, «золотом сечении», ордере, единстве стиля в ансамбле и др. К ним добавлялись законы перспективы (иллюзорной, прямоугольной, ортогональной и воздушной).

Теоретические закономерности композиции были исследо​ваны в XX в. с самых разных позиций художниками, архитекторами, теорети​ками искусства. Развитие культуры в XX в. изменило многие казавшиеся незыблемыми представления об искусстве. Научно-техническая  революция, ускорившая темпы технического прогресса, оказала огромное влияние на художественную культуру в целом. Появилось массовое искусство с его эстетикой и новыми художественными критериями тиражирования изделий способом массового производства. Однако проблема гармонической связи между отдельными видами искусства, создание единого стиля, стремление к целостности и завершенности его приобретает все более острый характер. Каждая эпоха, стиль, культура непременным условием ставили обязательную связь между средой и костюмом, скульптурой и архитектурой. Органическое слияние костюма с окружающим миром предметов и архитектуры является стилевым признаком культуры определенного исторического периода. Стиль отряжает существенные факторы в жизни общества.

Глубокие связи мы находим в пределах стиля между различными формами искусства, что характеризует определенную культуру в целом. Так, если обратиться к прошлому, можно обнаружить весьма любопытные факты. Несмотря на разницу в материалах, задачах и масштабах, архитектура, скульптура и костюм следуют сходным законам формообразования, подчиняются единой символике. 

Каждый исторический период «выбирал» характерные для себя формы, диктовал определенный эстетический идеал человека, выраженный в значительной степени через костюм. На рис. 4 мы видим фигуры в костюмах, которые олицетворяли эстетические идеалы красоты в различные исторические периоды. 

В основе идеи формы костюма любого исторического периода были образ и фигура человека — полная или худая, с определенным пластическим изгибом, фигура человека была модулем * и для архитектуры. Каждая эпоха развивала свое понятие о гармонии и совершенстве, эстетическом идеале человеческой  фигуры, а отсюда различие пропорций, масштабов  геометрических объемов форм и цветов костюма. 

Представления о красоте неотделимы от понятия гармонии. Системная целостность, гармония всегда  были показателем единства стиля, среды и костюма. 

Мера, эстетический идеал, с каким подходили  художники той или иной общественно-экономической формации, собственно, определяли характер стиля, «единство в многообразии» предметов материальной среды. (Понятие гармонии в исторические эпохи также было тесно связано с идеалом человеческой личности. 

Гармония выявляет общую логику развития, единство форм и содержания. В широком смысле гармония — это обобщение законов композиции, в более узком — грамматика, правила построения, координация элементов. Вместе с этим гармония — это такая организация элементов формы или среды, когда достигается совершенство с точки зрения эстетических норм для данного стиля или национального региона. Гармония фиксирует наиболее характерные черты стиля, высшую стадию его развития. В основе гармонии лежит идеальное представление об образе человека. 

Гармонически сопряженное и слаженное целое производит всегда благоприятное впечатление, успокаивает, вызывает чувство удовлетворения. Гармонические принципы отбирались различными поколениями людей и складывались в канонические и модульные системы. Эти системы диктовали  гармонические нормы и зодчим, и скульпторам, и живописцам, и художникам прикладного искусства. До нас дошли наиболее завершенными и целостными три  канона: индо-тибетский (который насчитывает более 3000 лет), египетский канон, и канон, основанный на  пропорциях «золотого сечения». Этот канон был  воспринят и развит зодчими и художниками эпохи  Ренессанса и получил название «квадратура круга» (канон Леонардо да Винчи). Широкое распространение в XX в. получила  модульная система Ле Корбюзье. Древние канонические схемы отражали в геометрических абстракциях  мировоззренческие принципы, применявшиеся зодчими в  целях достижения гармонического единства между  природой, архитектурным пространством и человеком. Подлинное определение гармонии дал К. Маркс, который увязывал его непременно с понятиями «мера», «целостность» и «пропорциональность». Эти категории он рассматривал через призму диалектического развития. Высоко оценивая античное искусство, подчеркивая его целостность, К. Маркс отмечал в нем стилевое единство между всеми видами искусства как наивысшее проявление меры. «...древний мир, — говорил он, — действительно возвышеннее современного во всем том, в чем стремятся найти законченный образ, форму и заранее установленное ограничение». В античной эстетике существует положение о том, что мера  является основой прекрасного, а отсутствие меры — безобразно.

Греки тесно увязывали понятия гармонии и меры, где мера выступает и как норма социальной практики; гармония у греков имела числовое  выражение.

Согласно учениям Пифагорийской школы, создавшей науку о числовой гармонии, было развито учение о математических основах музыкальных интервалов, таких как октава — 1/2, кварта — 3/4, квинта — 2/3. Это учение ярко воплотилось в пластических  искусствах, особенно в трудах греческого скульптора Поликлета. В своем теоретическом трактате он разработал систему идеальных пропорций и законов симметрии для изображения человеческого тела, чему следовал при создании своих скульптур.Парфенон — одно из величайших достижений в истории греческой  классической архитектуры, построенный также на основе использования строгой числовой гармонии. Каждая его деталь целесообразна, естественна и логична; членения и пропорции найдены по принципу «золотого сечения». Идеалом размеренной формы греки считали  человеческую фигуру; изучая ее, греческие архитекторы постигали гармонию, а греческая архитектура и  костюм являлись лишь «эхом человеческого тела».

Костюм греков развивался в соответствии с  временными сменами трех архитектурных ордеров  (дорического, ионического, коринфского) и отражал те же самые идеи гармонии. Одежда не стесняла свободы  движения, легко следовала его ритму. Живописные группы складок лишь усиливали естественную красоту фигуры. Располагая соответствующим образом эти складки, человек мог варьировать ими каждый раз в зависимости от своего настроения и назначения костюма. Однако необходимы были большое мастерство, культура и вкус, чтобы владеть искусством одеваться и находить многообразие в «стандартной» форме, состоящей, по сути, из прямоугольных  полотнищ тканей.

Архитекторы средневековья в отличие от античных архитекторов видели источник красоты не в геометрических и числовых пропорциях, а в соотношении и сопряжении сложных геометрических линий, объемов и цветовых контрастов. Ощущается «воплощение» средневековых музыкальных хоралов в зданиях, в каменной резьбе, уходе «ввинчивающейся» в небо форме башен, в трехчастности структуры самих зданий. 

Однако в силу обострившихся противоречий между духовным и материальным началами в средневековом искусстве особое выражение нашли диспропорция и асимметрия. Канонизация норм поведения отразилась на костюме, который стал жесткой регламентированной системой, диктующей человеку «условия» и схему движения. Отсюда и появление стилизации и  

геометризации фигуры, изломанных линий, сложных ракурсов движений в костюме. 

Обращение к идеальному образу женщины-матери (мадонны) было отражением данной ситуации. Костюм  и профиль имитировал костюм беременной женщины. Сложные силуэтные очертания его соответствовали криволинейной пластике фигуры. В костюме, с одной стороны, отразились стремления подчеркнуть женственность, материнство, а с другой,— закрыть тело, утопить все в складках согласно предписаниям церкви.

Средневековый костюм положил начало развитию «футлярной» системы, когда тело стали сильно стягивать различного рода средствами (шнуровкой, корсетом) с целью отойти от его естественной формы. Костюм стал оболочкой, «следующей» заданной форме фигуры. Стилизация тела, сложные криволинейные очертания силуэта, изрезанность кроя — все это черты, характеризующие костюм средневековья. 

В эпоху Возрождения происходит процесс переоценки эстетических взглядов на мир: формируется новая, гуманистическая идеология. В эстетике гуманистов возникает понятие о «гармоническом человеке». Человек эпохи Возрождения деятелен, силен и энергичен. Его движения спокойны и уверенны. Он не стесняется своего тела, как в средние века, а гордится им. 

Микеланджело создает сложные образы, полные титанической мощи. Широкие окна домов, большие фасады, выраженные лепнины, кладки камня.  

Архитектор любуется  спокойной величавостью простой геометрической формы прямоугольника. Нет  необходимости изгибать причудливо формы: образцом является естественная осанка человека. Чем  более естественно движение человека, тем  прекраснее— таков девиз этой  замечательной эпохи. 

Костюм характеризуется пышными юбками,  рукавами, открытым декольте, массивными складками на юбке, выполненной из тяжелого бархата или парчи. Складки только подчеркивают спокойную величавость человека. Прически просты, естественны, в моде косы; головы украшены сетками и вуалями. Туалет завершает обувь на очень высоких деревянных подставках — котурнах, появившихся в 15 веке.

Эпоха Возрождения характеризуется научными и техническими открытиями, смелыми мыслями, гуманистическими идеалами; это была веха на пути развития культуры в противовес спокойным гармоническим формам этой эпохи выступает искусство XVII в. стиля барокко. 

Безудержная роскошь господствует в архитектуре, скульптуре и костюме. Если стиль эпохи Возрождения пытался разделить форму равномерно и гармонически, то стиль барокко концентрирует внимание на определенных участках. Содержание любого произведения наполнено  

внутренним драматизмом внутренним драматизмом и противоречием, идеи искусства — возвеличивание, дисгармония, помпезность. В этот период строят грандиозные храмы, дворцы, обелиски, загородные виллы с фонтанами и  водопадами, задача искусства — пропаганда доблестей отдельных личностей. 

Человек больше не демонстрирует духовную мощь, красоту пропорций фигуры; в центре внимания образ человека, могущественного в социальном и  финансовом мире. Появляются нарочитая поза, театральный жест, пышные, декоративные атрибуты. Архитектура, скульптура и костюм приобретают  театрально-бутафорские черты. Овал, трапеция — характерные геометрические  мотивы этого периода — создают ощущение  беспокойства, неустойчивости движения, исчезновения конкретной формы. Изменяется модная пластика фигуры, и в связи с чем появляется обувь на каблуке, которая способствует удержанию фигуры в новом пластическом положении, поскольку во дворцах ходили на цыпочках. Чтобы фигура выглядела «достойнее», в  костюме прибегают к различным прокладкам в области плеч и живота, костюм обильно украшают причудливыми завитками орнамента. Мужской военный костюм этого периода также украшается бесчисленными  бантами и кружевами. В моде господствует парик как яркий символ искусственности. 

В XVIII в. на смену стилю барокко приходит утонченный стиль под названием рококо. Этот стиль утверждается в архитектуре и живописи, он отличается изысканной сложностью форм и причудливым орнаментом. Особое внимание уделяется строительству загородных вилл, тайных гротов, беседок. В одежде этот стиль утверждает костюм, не имеющий никакой связи с его утилитарной функцией. Для стиля рококо характерно стремление к уходу от действительности в интимный' мир грез и любви.

Сравнивая предшествующее искусство с искусством XIX в., можно сказать, что все великие стили прошли, и XIX в. не сформировал, но сути, пи одного сколько-нибудь законченного долговременного стиля. Проходят, как в калейдоскопе, все минувшие стили; классицизм, который напоминает древнеантичное искусство, псевдоготика, новое барокко, новое рококо. Это был век имитации. Быстрое развитие  производительных сил в эпоху капитализма приводит к коренным изменениям в технике производства, архитектуре, костюме.

Появление бетона и стали в архитектуре дает толчок к созданию нового типа градостроительства, а появление швейной машины открывает новые возможности массового производства одежды. Применение нового материала в архитектуре XIX в. при строительстве таких сооружений, как Эйфелева башня в Париже и Хрустальный дворец в Лондоне, является лишь попыткой продемонстрировать возможности новых материалов. Нет еще тесной связи между назначением, логикой конструкции и материалом.

Порой старые формы воплощают в новых материалах. Ведутся бесчисленные поиски, сталкиваются два  разных, принципиально отличных направления: старое традиционное искусство, созданное кропотливым  ремесленным трудом, и новое искусство. Начало XX в. входит в историю под названием стиля «ар нуво»  (повое искусство), который провозглашает своим принципом строгую функциональность, простоту, свободу в выборе новых форм и материалов. Появляются новые эстетические ценности в  товарах, изготовленных промышленным способом. В архитектуре начала XX в. используются новые материалы, новые конструкции, геометризация форм. На этом этане то же самое происходит и с костюмом, который освобождает тело женщины от корсета, раскрепощает в известной мере от старых представлений об элегантности. Появляется свободная, «висящая» одежда, используются яркие восточные мотивы в  моделях французского модельера Поля Пуарэ. Происшедшая  революция в области  техники, науки и  градостроительства связана с появлением новых взглядов на жизнь.

Архитектурой  руководят точность, экономия, тектоническая ясность. Основным содержанием современной архитектуры является ее стремление выразить свои возможности, максимально соответствовать действиям  человека, не подавлять его, не диктовать ему, а  следовать его жизненным процессам.

В истории искусства XX в. можно выделить следующие периоды: 1901—1914 гг., 1919—1930 гг., 1931—1939 гг. и 1946—1966 гг. Это главные  вехи на пути развития современной архитектуры. Развитие костюма 20 века соответствует этим периодам; костюм отражает те же самые пластические тенденции формы, что архитектура и малая скульптура.

20-е годы XX столетия — это, пожалуй, наиболее яркая страница XX в., когда фактически сформировалась и проявилась новая конструктивная концепция в искусстве, архитектуре, костюме и пластике. В основе всех проектов XX в., будь то здание, платье или бытовой предмет, заложена, по существу, одна идея формы — идея динамичного преодоления силы земного притяжения, тяжести предмета, статичности. Архитекторы решают проблему сочетания традиционного города и движения, нового «парящего» города и природы, проблему искусственного климата, нового «человеческого рая». В костюм прочно входят идеи космоса, периодически в моде появляется одежда, напоминающая то скафандр, то комбинезон.

Немалую роль в развитии костюма человека XX в. сыграл спорт. Увлечение женщин коньками,  плаванием, туризмом, гимнастикой, велосипедным спортом повлекло за собой появление специальных костюмов, что оказало большое влияние на бытовой костюм.

Активную роль в формировании костюма играют промышленное производство, дизайн как промышленнoe творчество и метод проектирования, который за основу взял функциональность вещей. Удобство,  соответствие назначению, простота формы и кроя  объявляются критерием красоты.

Более функциональный мужской костюм был заимствован женщиной. Он своими геометризированными формами соответствовал духу времени. XX в. выработал довольно стабильные  для себя  элементы и, оперируя ими, добился огромного  разнообразия форм женской одежды. Хотя на протяжении 90 лет сменилось много модных форм костюма,  ведущей формой в XX в. остается туника — рубашка, основанная на  прямоугольной форме полотнищ, только в отдельные периоды ей присущи разные силуэты, линии, декор, длина. Обилие новых тканей производит впечатление новизны форм. Конечно, в костюме XX в. появились свои сложности и тонкости: во-первых, его образная выразительность достигается иными способами, чем раньше  т.е. силуэт чаще меняется, линии капризны и непостоянны; во-вторых, взаимосвязь  фигуры и костюма выражается в динамике — одежда одной и той же формы то облегает тело, то слегка его касается, то свободно свисает.

Стилевые решения костюма XX в. предопределены и основным развитием костюма конца XIX в., когда французской пышности, изобиловавшей изысканным сочетанием тканей, кружев, различных отделок и  украшений противостояла английская строгость этикета и догматизм «учения» об искусстве одеваться. Аскетизм английского костюма был неприемлем французскому жизнелюбию. Модельеры в своем творчестве пытались обыгрывать мотивы природы, заимствовали идеи из народного костюма, особенный интерес проявляли к культуре Востока. В этот же период началось движение за эмансипацию женщины, сопровождавшееся  борьбой за упрощение форм одежды. Врачи и различные общества выступали против корсетов и других элементов каркасных конструкций, поддерживавших формы платья. И  пропагандировали введение различных видов шаровар, брюк, юбок-брюк, освобождавших движения для светских увлечений спортом (вошли в моду катание на велосипедах, коньках, лыжах, игра в гольф, крокет, теннис; непременным атрибутом светской жизни были пышные выезды на лошадях на охоту).

В это время утвердился  английский тип женского костюма, состоящий из юбки, блузки и жакета. Его графическая  строгость распространилась и на другие виды одежды, например визитные платья,  которые оформлялись крахмальными белыми воротничками и манжетами, а галстук придавал подчеркнуто деловой вид. Еще в конце XIX в. сложился новый тип одежды — юбка клеш и блузка с рукавами «жиго»,  интерпретация которой помогла в дальнейшем создать как  спортивную, так и вечернюю одежду в стиле модерн  (современный). Новый стиль проявился в вычурных  формах, отразивших чувственное понимание красоты.

Развитие формы костюма в XX в. выработало основные стилевые решения различных по назначению форм одежды. Это стили классический, спортивный и фентези. Классический стиль характеризуется  особой гармонией функционального (функциональность обеспечивается конструкцией, способом производства) и эстетического (соответствие костюма эстетическому идеалу времени, художественные особенности костюма) в решении официального делового костюма.

3. КОМПОЗИЦИОННЫЕ НАЧАЛА В ИСКУССТВЕ, ОСОБЕННОСТИ КОМПОЗИЦИИ КОСТЮМА.

Композиция (от лат. compositio — составление, связывание) — построение художественного произведения, обусловленное его содержанием, характером и назначением и во многом определяющее его восприятие. Композиция — важнейший организующий элемент художественной формы, придающий произведению единство и целостность, соподчиняющий его компоненты друг другу и целому. Компонент (от лат. сотропет — составляющий) — составная часть, элемент чего-либо.

Композиция включает в себя такие понятия, как:
композиционное формообразование (форма, геометрический вид, конструкция, масса, силуэт);

закономерности композиции (соразмерность, соподчинение, композиционный центр), т.е. целостность структуры;

средства композиции (пропорции и ритм);
приемы гармонизации композиции (контраст, нюанс, тождество, масштаб, масштабность, симметрия, асимметрия, статика и динамика).

Композиционное формообразование. Формообразование — категория художественной деятельности, дизайна и технического творчества, обозначающая процесс созидания формы в соответ​ствии с общими ценностными установками. В процессе формообразования изде​лия создаются его функциональные, конструктивные, пространственно-плас​тические, технологические структуры. Другими словами, формообразование — структурирование (членение и строительство) единичных предметов.
Композиционное формообразование — процесс пространственной организации элементов изделия, средства и методы которой связывают человека с вещью. Композиционными элементами формообразования являются форма, геометрический вид, конструкция, масса, силуэт, фактура, цвет.

Форма — морфологическая и объемно-пространственная структурная организация вещи, возникающая в результате содержательного преобразования материала. Дизайн-форма — особая организованность предмета, возникающая как результат деятельности дизайнера по достижению единства всех компонентов изделия (конструкции, внешнего вида, цвета, фактуры). Дизайн-фор​ма отвечает требованиям и условиям потребления, эффективному использова​нию возможностей производства и эстетическим требованиям времени.

Геометрический вид — свойство формы, определяемое соотношением ее размеров по трем координатам пространства. Кроме того, геометрический вид характеризуется прямолинейностью и криволинейностью поверхности.

Конструкция — устройство, взаимное расположение частей, состав чего-либо.

Масса — основная физическая характеристика материи.

Силуэт — плоскостное зрительное восприятие объемных форм одежды. Для характеристики силуэт иногда сравнивают с простыми геометрическими формами: квадратом, прямоугольником, трапецией, овалом и др. Однако, как правило, силуэт состоит из нескольких простых или сложных форм (рис. 1), отдаленно напоминающих человека в одежде. Из этих первоначальных наброс​ков можно получить более конкретные силуэты задуманного костюма.
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Рис. 1. Силуэтные формы, отдаленно напоминающие человека в одежде
      Композиция формы одежды строится на линиях разного вида: силуэтных; конструктивных (швы); конструктивно-декоративных (рельефы, подрезы, акцентированные швы); декоративных (подчеркнутых отделкой).

В композиционном решении недопустима перегруженность модели линиями разного ха​рактера, которая может вносить дисгармонию, в то же время чрезмерная на​сыщенность модели однородными (нюансными) линиями утомляет своей мо​нотоностью.

При создании силуэта любая линия может оказаться важной и решающей. Так, линия плеча является одним из главных признаков моды (округлая, ско​щенная вниз, прямая и т.д.). Линия груди в разные модные периоды выявля​лась по-разному: то она подчеркивалась зауженной талией, то она сглажива​лась в прямом силуэте. Линия бедер также играет важную роль в силуэте: юбка расширенной формы подчеркивает женственность, в прилегающем силуэте «сигарета» юбка заужена и создает легкость формы. Линия низа, как и линия плеча, является одной из главных примет моды. Она определяет пропорции всей фигуры.

Целостность композиции. 
Неделимость, наличие конструктивной объединяющей идеи, связь и вза​имная согласованность всех элементов — все это создает целостность компози​ции: соразмерность и соподчинение элементов, нали​чие композиционного центра.

Соразмерность элементов композиции между собой и с фигурой человека всегда была в центре внимания художников, архитекторов, дизайнеров. В Древнем Егип​те строительные пропорции соотносили с параметра​ми человеческого тела, разделенного на 18 или 22 час​ти. Египтяне знали, что длина ступни человека содер​жит 3 или 3,5, а длина голени — 5 частей. Они констру​ировали форму чего-либо на основе использования еди​ной неизменной меры, которая представляла собой сетку из квадратов, на которую наносили рисунок тела.
В архитектуре Древней Греции человек был обра​зом колонны храма, голова — капителью, тело — ство​лом колонны. Соразмерность человеческих пропорций является ключом к красоте пропорциональных соот​ношений Парфенона, основанных на красоте мужс​кой фигуры. Пропорции храма Эрехтейтон основаны на пропорциях женской фигуры. Соразмерность частей и элементов в одежде должна быть решена как гармоничное сочетание пропорций, где учтены соотношения объемов (количественные и качественные), цвета, формы, передачи ритма и пластики, движения или состояния относительного покоя, симметрии или асимметрии. Органичная связь частей и целого — одна из отличительных особенностей искусства.

Соподчинение — подчинение второстепенных элементов композиции главному, или композиционному центру.

Композиционным центром является та часть, которая достаточно ясно выражает главную идею. Композиционный центр несет на себе всю смысловую нагрузку. Выделение главного в композиции связано с особенностью зри​тельного восприятия человека, фиксирующего свое внимание прежде всего на сильнодействующем раздражителе.

Такими раздражителями мо​гут быть движение, световые эффекты, контрасты величин, форм, цвета. Этим определяется характер чувственно-образного мышления художника, обязан​ного учитывать особенность зрительного восприятия. Особенность нашего зрения — сосредотачивать его на объекте рассматривания. Глаз человека чет​ко видит только в определенном радиусе (в так называемом «поле ясного видения») и в то же время смутно воспринимает предметы, находящиеся вне района фокуса. В композиции должны быть учтены особенности нашего зре​ния. Следуя целостности, художник должен логически обосновывать связь композиционного центра с остальными (второстепенными) элементами ком​позиции.

Средства композиции: 

Пропорции. В математике пропорцией (от лат. Proportion) называется равен​ство между двумя отношениями четырех величин а: b = с: d, в искусстве пропорции — размерные соотношения элементов формы.

С древнейших времен человечество было занято поиском формулы красоты. Начиная с древнегреческих философов, математиков и художников проводи​лись теоретические исследования для нахождения самых совершенных гармо​ничных пропорций. Гармония (от греч. harmonia— связь, стройность, соразмер​ность) — соразмерность частей, слияние различных компонентов объекта в единое органичное целое. В древнегреческой философии гармония рассматри​валась как организованность космоса, противостоящая хаосу, в истории эсте​тики — как существенная характеристика прекрасного.

Известный древнегреческий мыслитель и математик Пифагор Самосский (VI в. до н.э.) изучал свойства целых чисел и пропорций. Он хотел «алгеброй проверить гармо​нию». Пифагор и его последователи считали число как основу всего существующего, а числовые отношения — источником гармонии космоса. Они утверждали, что треуголь​ник есть первоисточник рождения и сотворения различных видов вещей. Отсюда дошла до наших дней теорема Пифагора с его знаменитым треугольником: прямоугольный треугольник с углами в 30, 60 и 90° и гармоничным соотношением его сторон. Кроме того, Пифагор считал, что квадрат в большей степени, чем любая другая фигура несет в себе образ «божественной природы». 
Пропорции можно разделить на две группы: простые (основанные на рациональ​ных числах) и сложные (основанные на иррациональных числах, производных геомет​рических построений). Простые пропорциональные отношения выражаются простыми числами. К ним относится так называемый египетский треугольник с гармоничным отношением сторон 3:4:5 (рис. 3.3, а).
Архитектор эпохи Возрождения Л.Б.Альберти в своем сочинении «Десять книг о зодчестве» писал: «Вновь и вновь следует повторить изречение Пифагора: «Нет сомне​ний, что природа во всем остается себе подобной. Дело обстоит так; существуют числа, благодаря которым гармония звуков пленяет слух, эти же числа преисполняют и гла​за, и дух чудесным наслаждением». Музыкальная аналогия навела Альберти на мысль о том, что глазу доставляет наслаждение наблюдать пропорции, представляемые в виде отношений целых чисел. Например, числа 1, 3, 5, 7, 9, 11... образуют арифметическую прогрессию, а последовательность чисел 1, 1/2, 1/3, 1/4... — гармоническую последо​вательность. Он использовал музыкальные пропорции для того, чтобы установить вза​имосвязь между тремя измерениями: высотой, длиной и шириной.

Древние греки вывели иррациональное число Ф(р), которое символизиро​вало пропорции «золотого сечения». Буква Ф — первая греческая буква в имени великого скульптора Фидия, который часто использовал пропорции «золото​го сечения» в своих скульптурах. Термин «золотое сечение» появился намного позднее. Таким образом, число Ф как раз и равнялось отношению отрезков при делении прямой в «крайнем и среднем» положениях: АВ:ВЕ = АЕ:АВ = Ф (рис. 3, б).
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Рис. 3. Пропорциональные отношения: а) – в египетском треугольнике; б) – пропорции» золотого сечения».
Много замечательных свойств числа Ф было описано в трактате итальянского мате​матика XV в. Л.Пачоли, который изложил теорию геометрических пропорций с иллю​страциями Леонардо да Винчи. Он исследовал «золотой прямоугольник», который обладал необычными свойствами. Отрезав от этого прямоугольника квадрат, сторона ко​торого равна меньшей стороне прямоугольника, снова можно получить «золотой пря​моугольник» меньших размеров, и так до бесконечности. В этот прямоугольник вписы​вается логарифмическая спираль, образованная «вращающимися квадратами». В при​роде по такой спирали строится раковина моллюска наутилус. Логарифмическая спи​раль тесно связана с числами Фибоначчи (1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34...) или квадратами Фибоначчи с резким убыванием сторон по отношению к диагонали (рис. 3.4, а). Эти числа, где каждое последующее число, начиная с третьего, равно сумме двух предыду​щих, придумал математик Леонардо из Пизы по прозвищу Фибоначчи в XIII в.
Иллюзию постепенного, едва заметного убывания дают динамические прямоугольни​ки и прямоугольники с соотношениями сторон 1/72, 1/Д 1/75, 1/78.. .(рис. 3.4, б), представленные в иррациональных числах, которые выражают идеи роста, движения и развития. Непрерывное деление — основа их пропорциональных соотношений.
Термин «золотое сечение» возник в связи с построением правильного пя​тиугольника (рис. 3.5), который включает в себя деление отрезка прямой на две неравные части, где целое так относится к большей части, как большая часть к меньшей. В некотором приближении отношения «золотого сечения» можно представить в виде ряда: 2/3, 3/5, 5/8, 8/13 и т.д. На рис. 3.6 представ​лены примеры часто встречающихся пропорциональных соотношений в ком​позиции костюма.
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Рис. 3.5. Построение правильного пяти​угольника

Средневековый немецкий художник А. Дюрер тоже интересовался «золотым сечением» и построением правильных многоугольников. Его интерес отражался в использовании им пятиугольников в готических и арабских орнаментах, а также в планировке крепостей. Именно Дюрер передал средневековые, доста​точно простые способы построения правильных многоугольников потомкам.

Рис. 3.4. «Квадраты Фибоначчи» с резким убыванием сторон и «динамические прямоугольники» с постепенным убыванием сторон
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Великому математику Кеплеру принадлежит следующее высказывание о «золо-тоМ сечении»: «Геометрия обладает двумя великими сокровищами. Первое — это те​орема Пифагора, второе — деление отрезка в среднем и крайнем отношении. Пер​вое можно сравнить с мерой золота, второе назвать драгоценным камнем».

Термин «золотое сечение» сформулировал немецкий ученый А. Цейзинг в XIX в. и дал ему следующие определения: 1) «зо​лотое сечение» господствует в архитекту​ре; 2) «золотое сечение» господствует в природе; 3) «золотое сечение» господству​ет в архитектуре именно потому, что оно господствует в природе.

Немецкий математик Г.Вейль в своей книге «Симметрия» ограничивается следующим замечанием: «Это число является не чем иным, как отношением, известным под названием «золотое сечение», играющим столь важную роль в попытках сведения красоты пропорций к некоторой математической формуле».
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Рис. 3.6. Пропорциональные соотношения в композиции костюма:

— завышенная линия талии (1/3); б — линия талии на естественном месте, которая делит изделие пропорционально (1/2); в — линия талии чуть занижена (2/3); г — лиф и юбка одинаковы по длине (1/1)
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Рис. 3.7. Силуэты одежды пропорциональных соотношений в моде
Но наряду с приверженцами теории «золотого сечения» существовали и критики этой теории. Один из самых влиятельных художественных критиков XIX в. Дж. Рескин заявлял: «Определение хороших и дурных пропорций относится к компетенции вкуса и опыта в такой же мере, как и оценка качества музыкального сочинения». А в книге «Семь лампад архитектуры», вышедшей в 1849 г., Рёскин дал отрицательный отзыв об использовании пропорций в архитектуре, сравнив их с «расстановкой тарелок на обеденном столе».

Таким образом, из сказанного выше можно сделать вывод, что гармонич​ные пропорциональные соотношения основаны на неравенстве пропорций.

В моделировании одежды пропорции являются самым главным фактором в образовании формы. Простые пропорциональные соотношения выражаются дробным числом, где числитель и знаменатель — это целые числа от 1 до 8. Например, рукав 3/4, мини-юбка 1/3, пальто 7/8, свитер 2/3 от целого. На рис. 3.7 приведены примеры встречающихся в моделировании пропорциональных соотношений, которые определяются интуитивно или задаются тенденциями моды. Каждое модное направление предлагает свои пропорциональные членения костюма и тем самым человека в костюме.

Ритм. Чередование каких-либо элементов (звуковых, речевых и т.п.), происходящее с определенной последовательностью, частотой, называется ритмом. Ритм был и есть во всех видах искусства во все времена. Уже в странах Древнего Востока композиция была упорядочена, отличалась строгостью и наличием ритма. В одежде древних ассирийцев использовался ритм бахромы, орнаментов и нашитых металлических пластин. У персов в одежде присутствовали орнаментированные и полосатые ткани разного ритма.

В древнеегипетском искусстве фриз являлся основной формой композиции, в которой ритмически чередовались изобразительные элементы. Ритмы прочитывались в нагрудных украшениях, ожерельях, в плиссированных одеждах.

Искусство Древней Греции, хорошо усвоившее явления ритма и симмет​рии, стало более живым по сравнению с искусством Египта: в росписях гре​ческих ваз, в живописи, в скульптуре. Древнегреческая одежда вся была пост​роена на различных ритмах складок и драпировок.
В средневековом искусстве явления ритма сохраняются (иранская мини​атюра, где растительные мотивы образуют изысканные ритмические орнамен​ты). Появляются богато орнаментированные ткани со сложными раппортными рисунками. Ритмы прослеживаются в мужской стеганой одежде, в деталях ме​таллических доспехов.

В эпоху Возрождения ритм считался одной из трех главных задач компози​ции: перспектива, ритмическое расчленение плоскости и точка зрения. Ил​люстрацией этого были монументальные фрески и росписи храмов. В одежде этого времени присутствовали красивые ритмические складки плащей, слож​ные разнораппортные рисунчатые ткани, полосатые ткани штанов-чулок, множество декоративных разрезов. Много контрастных форм прочитывалось в мужской одежде: перепады форм, тяжелый, нагруженный отделками и на​кинутыми короткими плащами верх фигуры и неустойчивый низ с обтянуты​ми штанам и-чулками (рис. 3.12). Одежда в основном была с вертикальной осью симметрии. Стеганая военная одежда была с ритмическими рядами стёж​ки и разрезов.

В XVIII —XIX вв. продолжается дальнейшее развитие ритмов в отделках, вышивках, в складках и плиссировках тканей, в сборках на юбках и плащах, в рядах пуговиц и петель.

В современной одежде ритм отделок, рисунков тканей и трикотажа, драпи​ровок и складок применяется очень широко.
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Рис. 3.12. Ритмы в костюмах эпохи Возрождения

В музыке, танце, поэзии ритм «разворачивается» во времени. В архитектуре, изобразительном и декор ативно- при кл ад ном искусстве его ощущение вызывается чередованием элементов или закономерным изменением свойств в опре​деленном пространстве. Ритм служит для выражения упорядоченности, дина​мики и красоты, является одним из важнейших средств приведения многооб​разных или одинаковых элементов формы к гармоничному расположению.
Как уже было сказано, признаком ритма является повторяемость элементов формы и интервалов между ними на плоскости или в пространстве. Ритмические повторы одного и того же мотива или формы могут быть равномерными или неравномерными (нарастающими или убывающими).
Наиболее часто используется повторяемость двух типов: простая (статическая, или метрическая) и сложная (динамическая).

Статический ритмический ряд (или метрический ритм) — это простое проявление ритма с повторением в композиции одинаковых форм при равных интервалах между ними (рис. 3.13, а, б).
Динамический ритмический ряд — это сложное проявление ритма при изменяющихся с определенной математической закономерностью размерах эле​ментов (мотивов) и интервалах между ними. Математической закономерностью может быть арифметическая или геометрическая прогрессия и т.д. Законо​мерность ритмического ряда может выражаться рядом натуральных чисел: 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7. Закономерность ритмического ряда, построенного на прогрес​сии, может заключаться в сохранении постоянной разности между любыми соседними интервалами или в том, что величина каждого последующего элемента или интервала равна величине предыдущего, умноженной на постоянное число, например на два: 1-2 = 2;2-2 = 4; 4-2 = 8; 8-2= 16 и т.д. Динамиче​ский ритмический ряд предполагает следующие изменения:

увеличение или уменьшение элемента по величине при равных интервалах;

возрастание или убывание интервала по величине при равных по величине элементах;

возрастание или убывание по величине элементов и интервалов.

Закономерность построения ритмического ряда должна быть воспринимаемой. Основное правило прочтения ритмического ряда — обязательное, навяз​чивое повторение элемента или интервала не менее 3 — 5 раз. Число «три» (по старинным преданиям — магическое число) является тем минимальным чис​лом, которое позволяет достаточно точно и четко определить любое разнооб​разие. Ритмическая организация даже простых геометрических элементов усиливает художественную выразительность и способна создавать определенное настроение. Эмоциональное воздействие ритмической композиции тем силь​нее, чем активнее и разнообразнее применение различных ритмических пост​роений.

Чередование равных по величине элементов выражает равномерное движение. В этом движении некоторые элементы выделяются зрительным «ударени​ем» — акцентом. Элементы, на которые приходятся акценты, называются активными; элементы, не имеющие акцентов, — пас​сивными. Равномерное чередование активных и пассивных элементов называется метром. Расстоя​ние от одного активного элемента до другого на​зывается динамическим шагом.

Скорость нарастания движения элементов на​зывается темпом. Темп может быть медленным, Умеренным и быстрым. Для придания композиции большей выразительности применяют различные способы ускорения движения, усиления динамич​ности.
Ритм имеет огромное значение, так как опре​деляет динамику формы, ее организованность и характер образа. В то же время выразительные воз​можности ритмических систем имеют свои преде​лы. Если в музыке бесконечно повторять одну и ту же ноту или в архитектуре строить архитектурную композицию на повторении только одного элемен​та, то неизбежна утомительная монотонность. По​этому в композиции наряду с применением рит​мических систем может присутствовать элемент случайности. Использование контраста между закономерностью ритма и случайным скоплением элементов чрезвычайно усиливает выразительность композиции.

Ритмы в костюме могут быть разного вида: лу​чевые, радиальные, спиральные, встречной на​правленности.

На ритме в костюме строится очень многое: складки, фалды, воланы, сборки; ткань в полоску, клетку, с орнаментом, раппортные ткани; отделка кантом, защипами, буфами, оборками, строчками стёжкой, вы​шивкой, бахромой, стеклярусом; ритмические повторы слоев ткани; застежки на пуговицы, кнопки, разнообразную фурнитуру, молнии, завяз​ки, банты; рельефы, орнаменты, резинки и пр.
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На рис. 3.10 показаны две модели стеганой одежды с элементами стилиза​ции в духе русского и восточного национальных костюмов. В декоре использо​вано два разных вида ритмов: метрический и динамический.
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Рис. 3.10. Эскизы моделей по мотивам восточного (а) и русского (6) национальных костюмов с ритмической разработкой декора.

4. СРЕДСТВА ГАРМОНИЗАЦИИ КОСТЮМА.
Композиция определяет общие закономерности построения формы в дизайне одежды. Целью композиции является получение утилитарно оправдан​ной формы вещи, которая имеет функциональную, конструктивную и эстети​ческую ценность, Композиционный поиск основан на применении для реше​ния проектной задачи определенных приемов: контраст, нюанс, тождество; масштабность, масштаб; симметрия, асимметрия; статика, динамика.
Контраст — резкое различие формы, размеров, пластики, цвета, фактур. Контраст очень важен в моделировании, так как создает наиболее выразительную форму в целом, подчеркивает разность характеристик и придает динамичность общей форме костюма. (Рис. 3.2). Контрасты являются воздействующей силой композиции и определяют ее выразительность. Значение контрастов как сочетание противоположного в восприятии чрезвычайно велико. Человек вос​принимает окружающие его предметы прежде всего по контрасту их силуэтов в окружающей среде. Знакомые фигуры, предметы мы узнаем с большого рас​стояния по силуэту, который имеет большое значение в искусстве. Форму пред​мета человек воспринимает только благодаря контрасту света и тени. Полное отсутствие светотени создает иллюзию плоскости, Существенную роль в ком​позиции костюма играют контрасты величин, масс (больших и малых).
Нюанс — незначительное различие характеристик с элементами подобия. Нюансные отношения довольно часто встречаются в моделировании одежды: в конструктивных линиях, деталях, цвете, фактурах и, наконец, в соотноше​нии самих форм. Элементы подобия встречаются в конструктивных линиях, деталях формы там, где одна деталь развивается и повторяется в различных вариантах уменьшения или увеличения. Хорошо воспринимаются цветовые нюансные отношения в общей колористической гамме модели, когда исполь​зуются соотношения пастельных цветов. Фактурные нюансные отношения основаны на применении в одной модели тканей (или полотен) - компаньонов, в которых идет развитие фактур от гладкой до сложной. При использовании ню​анса незначительная разница элементов характеристик должна четко восприниматься, читаться глазом.

Тождество -  равенство характеристик форм, размеров, пластики, цвета, фактур.
Масштабность — соразмерность формы костюма и ее элементов фигуре человека. С масштабностью связаны устойчивость и равновесие формы. Другими словами, масштабность — это контраст форм, не доведенный до абсурда. Все формы, составляющие костюм, должны подчиняться пропорциям реаль​ной фигуры человека.

Масштаб — относительная величина предмета. 

Симметрия — одинаковость расположения элементов относительно точки, оси или плоскости. Симметрия характерна для всего живого и неживого в природе: листьев, цветов, трав, насекомых, кристаллов и т.д. Тело человека — симметричная форма с вертикальной осью симмет​рии, проходящей сверху вниз через середину тела. Ось симметрии зрительно разделяет тело человека на правую и левую половины, что характеризует равновесие целого. Существуют разные виды сим​метрии:

классическая (симметрия отражения, переноса, поворота в пространстве, поворота на плоскости);
аффинная (симметрия растяжения, сжатия, сдвига);

подобия (симметрия подобия А; симметрия подобия В);
криволинейная (симметрия кручения, сдавливания, слома, простого изгиба).


Симметрия является одним из важных композиционных средств достижения единства и художе​ственной выразительности проектируемой модели.

Асимметрия — расположение элементов при от​сутствии точки, оси или плоскости симметрии. Асимметрия придает форме различную степень ди​намики, которая может быть внутренней и внеш​ней. С точки зрения динамики важны расположе​ние акцентов в костюме, зрительная уравновешен​ность всех его частей (рис. 3.4).
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Рис. 3.3. Вертикальная симметрия в моделях одежды

Строго симметрич​ная композиция исключает в одной модели исполь​зование приема асимметрии и наоборот. (Рис. 3.3.) В симмет​ричных композициях чаще всего имеется ярко выраженный центр. В асимметричной децентрализованной композиции иногда равновесие сознательно ослабляется или даже отсутствует в композиции костюма.. 
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Рис. 3.4. Асимметрия в моделях одежды.

Статика — устойчивое положение формы в пространстве. Статика характеризуется равновесием частей формы. Как правило, костюм с вертикальной осью симметрии статичен.

Динамика — неустойчивое положение формы в пространстве с элементами движения внутри формы при общей ее статичности; вне формы вследствие асимметричности формы; вне формы в результате выхода в пространство деталей костюма, а также сочетание внутренней и внешней динамики с движением самой фигуры человека. Динамика в современной одежде проявляется в асимметричном крое; в разрушении комплекса костюма (одна штанина, поло​вина юбки или куртки); в свободно падающих полотнищах ткани в платьях, юбках, длинных шарфах; в свободно драпирующихся деталях (рукава, полоч​ки блуз, жакетов, лифах), в широких клешеных юбках; в асимметричном де​коре или в комбинациях тканей; в поперечных сборках рукавов, брюк, юбок; в крупных рисунках тканей; в костюмах стиля «оп-арт» с иллюзией движения полос, углов, ромбов, кругов.

Цвет в композиции костюма.

Теория цвета. Знание о цвете занимало умы ученых и художников еще с античных времен. Леонардо да Винчи, изучая теорию цветовых сочетаний, счи​тал, что основных цветов только пять: желтый, синий, красный, зеленый, белый. Кроме того, он составил символический цветоряд, который обозначал: белый — свет, желтый — земля, зеленый — вода, синий — воздух, красный — огонь.

Древние инки использовали свои обозначения цветов, обожествляя их: бе​лый — мир, красный — богатство, желтый — золото, зеленый — маис, мали​новый — война, синий — религия.

Древнегреческий ученый и философ Аристотель вывел свои цветовые обо​значения: белый — воздух, желтый — огонь, черный — земля, а цвета фиоле​товый и малиновый называл великолепными.

Английский математик и астроном И.Ньютон, занимаясь теорией цветовых сочетаний, попытался построить цветовой аналог музыкальным гармониям. Он составил цветоряд, привязав его к семи музыкальным нотам: до — красный, ре — оранжевый, ми — желтый, фа — зеленый, соль — голубой, ля — синий, си — фиолетовый. Свои выводы он построил на длине световых волн спектральных цветов. Ньютон открыл, что призма разлагает луч солнца на цвета радуги, т.е. цвета спектра, которые, в свою очередь, при воссоединении образуют белый цвет. Красный и синий цвета он назвал однородными, простыми.

Современник Ньютона Х.Гюйгенс выдвинул волновую теорию света, утверждая, что цвета — это волны эфира различной длины и различной частоты Колебания. Английский ученый Т. Юнг также выдвинул волновую теорию света сформулировал принцип интерференции, высказал идею поперечности световых волн, объяснил аккомодацию глаза, разработал теорию цветового зрения, вычислил для каждого цвета длину волны: самая длинная волна у красно-малинового цвета, а самая короткая — у фиолетового.

Систематическое и научное изучение цвета началось с XIX в. и связано с именами Гете, Гельмгольца, Оствальда и др. В их трудах были предприняты попытки определить принципы цветовой гармонии, явления контраста, оптического смешения цветов. Много внимания уделяли теории цвета художники импрессионисты: Ж. Сера, А. Сислей, П. Синьяк. В XX в. с интересными цвето​выми теориями выступили: В.Кандинский, П.Клее, С.Делоне, П.Мондриан. Свой вклад в колористику внесли русские художники (М.Матюшин, П.Кон-чаловский, Н.Крымов, А.Волков).

Современное понимание теории цвета связано с квантовой теорией света из которой следует, что наиболее возбужденные электроны излучают фиоле​товые цвета спектра, а наименее возбужденные — красные.

Теория цвета не может обойтись без помощи научного цветоведения. Немецкий физик В.Оствальд при создании в 1917 г. своей системы цветов попытался расположить цвета в трехмерном пространстве. Он предложил объемное цветовое тело в виде двух конусов, имеющих общее основание (рис. 3.23, а), Вертикальная ось, проходящая через два конуса, располагает на себе ахрома​тические цвета от белого до черного. Если провести вертикальное сечение че​рез вершины этого сложного геометрического тела, то в сечении получится ромб, по обе стороны которого по вертикали «черно-белой» оси располагают​ся два треугольника, содержащие дополнительные друг к другу цвета, которые называются «чистыми тонами» (рис. 3.23, б). По сторонам ромба располагаются цвета, содержащие постоянное количество белого или черного цвета. При про​ведении горизонтального сечения объемного тела получим располагающиеся в общем горизонтальном основании два конуса чистых насыщенных цветов, которые и будут образовывать «цветовой круг» (рис. 3.24).

Система Оствальда представляет интерес для художников, интересующих​ся эффектами смешения белой, черной и цветных красок для подбора гармоничных сочетаний. Кроме того, он составил цветовой атлас, в котором пред​ставил 24 спектральных цвета с восемью ступенями по светлоте и насыщенно​сти для каждого цвета.

Цвет как средство композиции костюма. Смена модных цветовых сочетаний происходит быстрее, чем смена формы или деталей. Часто ассортимент одеж да остается постоянным в базовых вещах (брюки, юбки, пиджаки, блузки, майки, жилеты), а меняется или дополняется только цветовая гамма.

Белый
Белый
[image: image13.png]



Черный
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Рис. 3.23. Объемное цветовое тело В.Оствальда: а — общий вид; б — вертикальное сечение
Красный
Зеленый
Синий

Рис. 3.24. Цветовой круг насыщенных цве​товых сочетаний, образованный двумя контрастными парами цветов
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                                              Желтый

Цвета подразделяются на хроматические (окрашенные) и ахроматичес​кие (неокрашенные). К ахроматическим цветам относятся черный, белый и все их сочетания между собой (оттенки се​рого). Для ахроматических цветов харак​терны светлотные отношения, т. е. раз​личие по светлоте.

Изучение цвета в композиции костюма начинается с ахроматических цве​тов. Для того чтобы изучить форму, силуэт, линии и все композиционные закономерности, относящиеся к осно​вам моделирования костюма, необходимо сначала просмотреть его в черно-белой графике. Увязать форму и цвет очень сложно. Поэтому сначала работают с формой, которая выражается в линиях, пятне, объеме, фактуре, затем пере​ходят к разработкам ахроматических композиций с добавлением серого цвета.

В художественной практике часто используются трехтоновые композиции, состоящие из черного и белого цветов и их сочетаний разной светлоты. В соче​таниях из трех тонов и более идет светлотное смягчение контраста белого и черного, появляется богатство светлотных оттенков серого цвета, что приво​дит к компромиссу между контрастными ахроматическими цветами. Ступенча​тые градации по светлоте — это постепенное, различимое глазом насыщение белого черным или черного белым цветом. В профессиональной среде такой прием называется «растяжка цвета». Она отличается от приема достижения не​заметного перехода от белого цвета к черному тем, что разница градации каж​дой светлоты четко выделяется. Для того чтобы растяжка цвета была Постепен​ной, в ней должно быть не меньше пяти градаций, например черный, темно-серый, серый, светло-серый, белый.

Растяжка цвета дает навыки в работе с ограниченной гаммой цветов. Допу​стим, глаз может различать семь градаций чистого серого, а если ^ каждую градацию растяжки добавить чуть-чуть другого цвета, то можно получить ог​ромное количество тонких сочетаний «разного серого», а если глаз сможет их различить, значит эти тонкие сочетания мы можем и воспроизвести.

Таким образом, работа с растяжками цвета вырабатывает определенную профессиональную культуру цвета. При использовании растяжек белого и чер​ного цветов интересные результаты получаются с применением эффекта конт​раста внутри формы и «краевого контраста», при котором белый и черный цвета расположены в виде контуров, линий, обводок. Можно добиться эффек​та «свечения», или «горения», белого цвета, окружив мотив концентрически​ми растяжками серого, постепенно доходящего до черного цвета.

Следующим этапом в изучении тонких цветовых сочетаний является при​менение так называемой ограниченной гаммы, когда к белому и черному цве​там добавляется только один любой другой цвет, например коричневый. Коричневых цветов на самом деле много: марс коричневый, сепия, красная охра, шоколадный, кофе с молоком, красное дерево, цвет дуба, цвет корицы. Коричневые цвета всех оттенков часто встречаются в одежде. Это цвет натуральной кожи, замши, меха. Коричневые цвета привлекают своей практичностью возможностью сочетания с любым другим цветом и хорошо подходят к цвету кожи человека.

Таким образом, включая в исследование цвета в костюме соотношения белого, черного, оттенков серого и множества оттенков коричневого, мы получаем практически неограниченную палитру тончайших цветовых сочетаний, которые прекрасно взаимодействуют между собой. Это подтверждают распис​ные и набивные ткани народов Африки — ткани, в которых гармония строит​ся на трех цветах: белом, коричневом и черном. С точки зрения использования ограниченной гаммы изысканны отличающиеся неброской красотой народ​ные костюмы Бретани (Франция), где издавна сочетали в одежде только чер​ный, коричневый и серый цвета, дополняя их фантастическими накрахмален​ными белыми головными уборами.

Кроме ахроматических существуют хроматические цвета, которые характеризуются насыщенностью, тоном, светлотой.

Насыщенность — это предельность, другими словами, это степень наличия чистого пигмента в цвете. Например, насыщенный красный значит «очень красный».

Цветовой тон — это, во-первых, качество цвета, благодаря которому дан​ный цвет отличается от другого цвета (например, красный отличается от сине​го); во-вторых, общий тон светотеневой или цветовой строй произведения, т.е. тон — это наличие в одном цвете примесей другого цвета, что характери​зует отличие одного цвета от другого. Например, в красном с малиновым от​тенком присутствует какая-то незначительная доля синего цвета, а в красном с оранжевым оттенком — доля желтого цвета. Таким образом, по тону эти красные цвета разные.

Светлота хроматических цветов — это степень их разбеления. Сильно разбеленные цвета малой насыщенности называются «пастельными» (от цветных мелков «пастель»). Гармония пастельных цветов достигается наличием в каж​дом цвете белого цвета, который все нивелирует, сглаживает.

Цветовая гармония пастельных цветов — это цветовое равновесие, при котором ни один цвет не выделяется. Цветовое равновесие характерно и для гармонии, которая называется «разное черное». В этом случае присутствие черно​го в насыщенных цветах также нивелирует яркость, создает едва различимые, почти черные, но цветные сочетания. Таким образом, можно сказать, что со​четания пастельных цветов — это светлая гамма, а «разное черное» — темная гамма.

Цветовая гамма — ряд гармонически взаимосвязанных оттенков цвета (теплая, холодная, светлая, темная и т.д.). Можно сказать, что гамма — это ряд цветов, имеющих общие цветовые особенности. Например, зеленая гамма может включать в себя все оттенки зеленого: изумрудную зелень, травяной зеленый, ярко-зеленый, бутылочный, цвет яблока, морскую волну, бирюзо​вый и т.д.

В теории гармоничных цветовых сочетаний рассматриваются различные закономерности. Существуют гармонии спектральных чистых цветов, которые располагаются в жестком порядке. Это цвета радуги: красный — оранжевый — желтый—зеленый—голубой—синий—фиолетовый. Чтобы запомнить этот по​рядок, придумано много шутливых скороговорок: «Каждый охотник желает знать, где сидят фазаны» или «Как однажды Жак — звонарь головой сломал фонарь», где первые буквы слов — первые буквы названий цветов.

Гармонии цветового круга. Гармония — соразмерность частей, слияние раз​личных компонентов объекта в единое органичное целое. Одна из цветовых гармоний — это гармония цветового круга. Цветовой круг строится на контра​стных парах (красный —зеленый, желтый —синий) или на четырех основных цветах, которые находятся на концах диаметров круга (см. рис. 3.24). Кроме того, между основными цветами находятся растяжки промежуточных цветов (от желтого до красного, от красного до синего, от синего до зеленого, от зеленого до желтого). Если цветовой крут разделить по основным цветам на четыре четверти, то каждой четверти будет соответствовать своя гармония родственных цветов, которые находятся внутри этой четверти.

Первая четверть (верхняя правая) цветового крута содержит цвета от жел​того до красного пигмента через теплый желтый, оранжевый и красно-оран​жевый.

Вторая четверть (нижняя правая) цветового крута включает в себя цвета от красного до синего пигмента через холодный красный, фиолетовый и сине-фиолетовый.

Третья четверть (нижняя левая) цветового круга содержит цвета от синего до зеленого пигмента через сине-зеленый, цвет морской волны, холодный зеленый. Это гармонии родственных цветов холодной гаммы.

Четвертая четверть (верхняя левая) цветового круга заключает в себе родственные цвета от зеленого до желтого цвета через теплый зеленей, зеле​но-желтый и желто-зеленый.

Каждая четверть круга содержит гармоничные сочетания родственных цветов, а если взять цветовые сочетания от желтого до синего (т. е. правую половину цветового круга), то получим гармонии родственно-контрастных сочетаний цветов.

Сочетания родственных цветов — это сравнительно сдержанная уравновешенная спокойная колористическая гамма, особенно когда нет резких светлотных противопоставлений.

Родственно-контрастные цветовые сочетания — сочетания родственных Цветов и контрастных пар. Они характеризуются яркой цветовой активностью вследствие контраста. Использование родствен но-контрастных цветов дает бо​лее яркую картину, так как теплые желто-красные родственные цвета допол​няются холодными красно-сине-фиолетовыми. Например, если две левые чет​верти цветового круга объединить, то получим родственно-контрастные соче​тания цветов, где встречаются и теплая, и холодная гаммы зеленого цвета.

Теперь рассмотрим верхнюю и нижнюю половины цветового круга. Верхняя половина соответствует теплой, а нижняя — холодной гамме цветов. Так как цветовой круг построен на двух контрастных парах, которые находятся друг против друга (красный —зеленый, желтый —синий), то существуют гармонии контрастных цветов. И если проводить диаметры через центр круга, например от красных до зеленых цветов, то каждому оттенку красного цвета будет соответствовать определенный оттенок зеленого цвета, причем ясно видно, како​му красному соответствует какой зеленый. Но такой цветовой круг не учитыва​ет сложных и многообразных сочетаний цветов с белым и черным цветами. Если к каждому основному цвету круга прибавлять белый цвет в определенной пропорции, то получатся внутренние концентрические круги разбеленных цве​тов, сходящиеся к центру цветового круга. Если к каждому основному цвету круга прибавлять черный цвет с постепенным увеличением его доли, то полу​чатся внешние концентрические круги зачерненных теневых цветов, уходя​щие в пространство.

В графических работах приходится вводить черный цвет и собственно белый. От этого композиция только выигрывает, приобретает выразительность.

В текстильных композициях существует одна закономерность: чем больше цвета отличаются один от другого, тем труднее получить цветовую гармонию, т. е. цветовое равновесие, при котором нет преобладания какого-то одного цвета. Поэтому в цветовых композициях очень важен размер цветовых пятен. Если одно цветовое пятно больше остальных, то оно преобладает по цвету, выделяется среди всех цветов, и гармонии не достигается. Равновесие достигается при следующих условиях:

равного количества пятен основных цветов; равной светлоты в разбеленных сочетаниях; равной насыщенности ярких цветов.

Таким образом, гармонии цветовых сочетаний — это совокупность комби​наций цветов с учетом насыщенности, светлоты и тона, они зависят от эстетических взглядов общества в разные периоды времени.

Гармоничность является одним из наиболее широко употребляемых поня​тий в теории цвета.

Гармония состоит из пяти основополагающих компонентов:

1) повторяемость целого в частях — выделение ведущего цвета и повторе​ние его в разбеленных сочетаниях и затем смешивание с другими цветами. Но этот основной цвет остается ведущим;
2) соподчиненность частей с целым — объединение частей на основе их различия при выделении главного, второстепенного, дополнительного;
3) соразмерность частей в целом — оптимальное пропорциональное отношение элементов цветовой гаммы;
4) уравновешенность частей — гармония контрастов, т.е. усиление каждого цвета при взаимодействии;
5)
принцип единства — целостность всей структуры.
По количеству основных цветов композиции могут быть: одноцветными (но со множеством оттенков одного цвета); двухцветными (сочетание дополнительных, близких к ним или смежных цветов); трехцветными (сочетание цветов, расположенных на равных расстояниях друг от друга в цветовом круге или смежных цветов); многоцветными (сочетания цветов, образующих общую тональность цвета).

В работе художника, дизайнера интуиция, помноженная на знание, решает очень многие психологические задачи, связанные с цветом: создание иллю​зий, фактуры, пространства и светотени, создание эмоционального фона для восприятия, которое является первым этапом освоения предметно-простран​ственной среды обитания человека.

Цвет можно подразделить на несколько категорий: содержательную — смысл, значение, самостоятельное содержание незави​симы от формы. Содержательность — это миф, символ, аллегория, образ, знак; физическую — пространство, масса, свет; эстетическую — прекрасное, безобразное.

Все эти категории в каждом произведении, объекте дизайна существуют не смешиваясь.

Цвет влияет на форму; геометрические формы, окрашенные в холодные цвета, воспринимаются как ограненные;

теплые цвета способствуют восприятию форм как округлых; цвет может «вытягивать» форму по горизонтали или вертикали; при взаимодействии цвета и звука низким звукам соответствует темно-красный цвет, а высоким — желтый, синий, зеленый цвета.

Расстояние, с которого глаз человека начинает воспринимать цвет и форму, называется порогом видимости. Это расстояние, с которого начинает вос​приниматься пятно площадью 1 см2. С большого расстояния наиболее заметны трапеция и треугольник, меньше всего заметен прямоугольник.
Древние живописцы, расписывая храмы, учитывали восприятие с больших расстояний и в зависимости от этого вносили поправки в свои монументальные произведения.

Обладать цветовым зрением — это значит иметь возможность получать и перерабатывать большое количество информации о внешней среде. Способность видеть цвет имеет для нас очень большое значение в эстетическом плане. Цвет как источник эстетического наслаждения стоит в одном ряду с музыкой, литературой и искусством, а они являются продуктом деятельности необычайно развитого мозга, который обладает до конца не исследованными резервными возможностями. Реализация этих возможностей ведет к появлению сложной культуры, которая считается высочайшим достижением человечества.
Наряду с человеком способностью воспринимать в цвете образы окружающего мира обладают и животные. Цветовое зрение развито у тех животных, которые по условиям своего существования и поведения нуждаются в хорошем зрении. У ночных земноводных цветовое зрение или очень слабое, или отсут​ствует вообще. Все рыбы и птицы обладают очень развитым цветовым зрением. Рыбам оно необходимо потому, что в сумерках водной стихии разница в цвете становится жизненно важной. Птицы во время полета очень быстро перемеща​ются и при этом высматривают себе пищу и охотятся с большой высоты.
Человек с нормальным цветовым зрением может воспроизвести видимые оттенки светового пятна любого цвета с помощью подходящей смеси трех основных цветов: красного, зеленого и синего. На этих предпосылках основана трехцветная теория зрения (теория Юнга—Гельмгольца), которая получила наибольшее признание. Любой воспринимаемый нами цвет — продукт работы мозга. Неудивительно, что разные люди поразному видят краски, неодинако​во ощущают гармоничность или диссонансность их сочетаний. Даже среди ху​дожников одни больше преуспевают в изображении форм, а другие лучше чувствуют цветовую живопись. История живописи сохранила нам имена выдающихся колористов — Веласкеса, Тициана, Веронезе, Рафаэля.
Уже известно, что различным цветам приписывают различные значения. Встают вопросы: могут ли изменения цвета влиять на систему оценок этого предмета? Не будут ли выглядеть товары, окрашенные в яркие цвета, более дешевыми, чем товары, окрашенные в пастельные сочетания?

Потребитель воспринимает цвет как характерную черту либо самого товара, либо его упаковки. Здесь очень важно правильно выбрать фирменный стиль всей продукции.

Проблема цветового предпочтения является весьма актуальной с точки зрения достижения оптимального цветового ассортимента товаров народного по​требления и предъявляет повышенные требования к цвету в процессе проектирования продуктов дизайна.

Фактура в композиции костюма. Фактура — поверхность формы — создает внешний вид изделия и опреде​ляет его зрительный образ. Применение в одной модели материалов разных фактур дает возможность подчеркнуть особенности каждой поверхности. Ис​пользуются контрастные и нюансные сочетания фактур, в которых компози​ция построена на тончайших переходах одной фактуры в другую. Для конца 1990-х гг. характерны насыщенность и перегруженность моделей объемными поверхностями. В это время появились новые, порой парадок​сальные сочетания: легкие прозрачные ткани соединялись с кожей, мохе​ром, натуральным или искусственным мехом. Эти рискованные сочетания раньше никогда не использовались в моделировании одежды. Металлизиро​ванные, с различным блеском ткани, трикотаж и другие материалы перехо​дят из нарядной одежды в повседневную. Фактура, насыщенная объемными дополнениями: ворсом, узлами, букле, кистями, торчащими перьями, жгу​тами увеличивает общую массу изделия, в то время как гладкая поверхность придает изделию легкость, пластичность, зрительно уменьшает объем. Кроме того, идет внедрение мятых, гофрированных, плиссированных и складчатых поверхностей.

Новым приемом в моделировании одежды является сочетание в одном из​делии традиционных отделок, рисунков тканей и активных насы​щенных фактурных поверхностей.

В композиционные элементы формы кроме конструктивных линий входят отделки различного вида:  другой тканью (другого цвета или фактуры); вышивкой (нитками, бисером, стеклярусом, пайетками); фурнитурой (пуговицами, кнопками, декоративными застежками, петля​ми, пряжками и пр.); молниями (отделка застежек, карманов, кокеток); декоративными строчками, стёжкой; другими материалами (трикотажем, мехом натуральным и искусственным, кожей, бархатом); кистями, бахромой, тесьмой, кружевами, кантами, лентами; аппликацией и искусственными цветами; драпировками ткани и др. В композиционном применении отделок существует одно правило: соблю​дение чувства меры. Современное моделирование предлагает использование разнохарактерных отделок. Большим разнообразием характеризуются современные рисунки тканей.

5. СВОИСТВА ПРОСТРАНСТВЕННОЙ ФОРМЫ.

При создании костюма необходимо знать его назначение и условия пользования им. Костюм должен быть удобен, практичен и  красив. Поэтому его форма, конструктивное решение, выбор материалов, отделки и цвета подчиняются  основным его функциям: практической и эстетической.

Современный костюм многослоен. Отдельные его части по разному соотносятся друг с другом: одни надеваются на другие, целиком или частично покрывая собою другие (сорочка, жилет, жакет), или же надеваются последовательно одни в продолжение других 

(сорочка, шорты, гольфы, кеды).

На протяжении определенного отрезка времени костюм обладает устойчивой организацией отдельных частей одежды, обуви, головного убора и дополнений, т. е. характеризуется определенной структурой (см. рис. 24).
Внешнее проявление структуры есть форма костюма. Костюм создается с учетом сложившихся традиций и представлений о способе деятельности и характере поведения человека в определенных условиях.  

Расширение сферы деятельности человека влечет за собой появление новых специальностей, а это требует разработки новых типов костюма, форма которых должна характеризоваться не только удобством и целесообразностью, но и быть эстетически выразительной, олицетворять собой этот новый вид деятельности человека.
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 Примерами могут служить костюмы космонавта, стюардессы, костюм студенческих строительных отрядов и т. д.

Форма костюма становится целесообразной и выразительной при эстетически грамотном ее  решении: четкости силуэта, точности пропорциональных отношений частей костюма, ясности ритмического строя детален, соответствии цветового строя костюма его назначению. 

Форму костюма следует рассматривать как объемно-пространственный объект, имеющий три измерения. Форму костюма характеризует его силуэт. Силуэтом костюма принято называть  плоскостное выражение объемной формы, акцентирующее её особенности. Не  случайно смена модных направлений в костюме характеризуется сменой силуэтов. Силуэт костюма зависит от характера линий плеча и становой части изделия, головки рукава, уровня линий талии и низа. Как правило, форму костюма характеризуют фронтальные и профильные силуэты (рис. 31). В начале XX в. в связи с переходом на индустриальную основу производства одежды и общим упрощением форм в костюме утвердилось три ведущих силуэта: прямой, полуприлегающий и приталенный. А к середине 60-х гг. 
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установилось деление силуэта по возрастному признаку: силуэт костюма девушки -подростка, силуэт костюма молодой женщины и силуэт костюма женщины зрелого возраста. Костюм девушки-подростка, по-спортивному энергичной, отличается динамичностью, «разомкнутостью» силуэта (рис. 32, а). 
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Костюм молодой женщины лиричный (хотя и спортивная подтянутость этому возрасту также присуща), имеет силуэт изящный, прихотливый или собранный, уравновешенный. Костюм женщины зрелого возраста сдержанный, элегантный, как правило, отличается  пластичной замкнутостью силуэта (рис. 32, б).

Эстетическое восприятие и выразительность силуэта во многом определяются качеством технической проработки формы костюма. Конструктивная построенность формы определяет характер силуэта. Но возможна и обратная связь — один и тот же силуэт можно в ряде случаев получить разными конструктивными решениями. 

Силуэты можно классифицировать по степени прилегания изделия к фигуре: полуприлегающий, приталенный, свободный, расширенный, зауженный книзу) и по виду геометрической формы, которой он может характеризоваться или к которой приближается (прямоугольный, трапециевидный, овальный, в виде двух треугольников с усеченными вершинами — Х-образный).
По этим признакам можно сопоставлять силуэты, сравнивать формы костюма. За всеми наслоениями отделок, деталей в основных  частях костюма всегда можно видеть, если не точно, то, но крайней мере, приблизительно, ту или иную геометрическую форму (рис. 33). Признаком изменения силуэта является изменение геометрического вида формы, который меняется не только по конфигурации, но и повеличине (рис. 34). Изменение одного элемента формы влечет за собой изменение и других ее элементов. Зрительное восприятие массы формы, ее тяжести будет зависеть не только от изменения размеров отдельных частей формы (рис. 35), но и от степени их заполненности различными линиями, отделками (рис. 36), от цвета и характера рисунка или фактуры ткани (рис. 37), от размеров отдельных деталей (рис. 38).

Соотношение этих характеристик оказывает существенное влияние па восприятие размеров фигуры человека при отклонении их от средне-стандартных размеров. Таким образом, форма костюма характеризуется определенным геометрическим видом, размерами, массой, силуэтом, поверхностью.
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Пластические свойства формы. Форма костюма создается путем конструктивного решения и сопряжения отдельных объемов или частей костюма, Линии, по которым происходит это сопряжение, называются конструктивными (рис. 39, а). К ним относятся: 

соединительные швы, рельефы, линии членения формы, от которых начинается изменение объема 
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формы — подрезы, вытачки и т. д. Если такие линии декоративно оформлены (строчкой, вышивкой, шнуром, тесьмой и т. д.), их называют конструктивно- декоративными. В таком случае сама  конструкция выполняет эстетическую функцию рис. 39, 6).
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Существуют также и чисто декоративные линии в виде полос вышивки, кружева, мережки, тесьмы и пр. (рис. 39, в, г).

Ткани и трикотажные полотна как основной строительный материал своими пластическими свойствами, степенью драпируемости определяют характер формы: ее мягкость, текучесть, скульптурную четкость или жесткую сухость. Следовательно, пластические свойства формы зависят как от конструктивного ее решения, так и от свойств материалов. Материалы, выпускаемые промышленностью для производства одежды, можно систематизировать по виду волокна: натуральные (растительного и животного происхождения), искусственные (волокна, полученные путем механической и химической переработки сырья растительного и животного  происхождения) и синтетические (волокна, полученные путем химической переработки угольных, нефтяных и других смол).

При изготовлении пряжи для получения тканей часто используют смесь различных волокон, в  достаточной мере отвечающей гигиеническим, механическим, технологическим, эксплуатационным и эстетическим требованиям. Разнообразен сам процесс формирования нитей: они могут быть с большей или меньшей круткой, с фасонной круткой, буклированные, профилированные и т. д. Различные способы ткацких и трикотажных переплетений способствуют производству тканей и трикотажных полотен не только с разнообразными фактурными поверхностями, но и различными пластическими характеристиками. Например, тонкие прозрачные капроновые ткани обладают некоторой упругостью. Из них выполняют пышные изделия, форма которых должна соответствовать легкости материала. Изделия из таких тканей должны иметь минимум видимых швов (в прозрачных тканях швы огрубляют и утяжеляют внешний вид изделия). Ткани «маслянистые», «льющиеся» (тина креп-сатина) обладают, как правило (благодаря сатиновому переплетению), хорошей отражательной способностью, блесткостыо. Изделия из подобных тканей выполняют с достаточной мерой объемности, предусматривающей пластичное движение ткани на фигуре (что подчеркивается «игрой» бликов) или же слегка драпируют, тогда выразительность ткани поднимает форму изделия до  декоративного звучания. Ткани сухие (шерсть с лавсаном, лен с лавсаном и пр.) создают определенные технические трудности при изготовлении изделий, но обладают упругой пластичностью, они, как правило, окрашены в мягкие, спокойные тона. Из них хорошо «лепятся» формы сдержанные, слегка «оплавленные» или строго четкие (костюмы, платья, платья-пальто и пр.). Итак, говоря о пластических свойствах формы костюма (ее геометрической четкости или мягкости, овальности или нервной прихотливости и т. д.), имеется в виду определенные свойства материалов (рис. 40), т. е. между свойствами ткани и характером формы существует прямая зависимость.
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Это значит, что, если необходимо создать форму совершенно определенного геометрического вида, следует из огромного разнообразия тканей выбрать только те, которые своими пластическими свойствами в связи с определенным конструктивным решением смогут обеспечить постоянство этой формы.

6. ЧЕЛОВЕК – ФИГУРА – КОСТЮМ.

При изучении фигуры человека посредством рисунка художники выделяют основные большие формы, из которых строится вся фигура, или на которые фигура членится, — это  

голова, грудная клетка, область таза и конечности (бедро — голень — стопа, плечо — предплечье — кисть).

При конструировании и моделировании одежды на фигуре человека выделяют конструктивные пояса, которые служат опорными поверхностями одежды на той или иной части фигуры. Основными конструктивными поясами одежды являются: плечевой, 

талиевый и тазобедренный. Плечевой и талиевый служат опорными поверхностями соответственно для плечевой и поясной одежды. К плечевой относится одежда свободных 

форм (прямые и расширенные книзу пальто, плащи, накидки, пелерины, платья и др.), к поясной — одежда не только свободных от талии форм, но и облегающая бедра (все виды 

юбок и брюк). Мера облегания тазобедренного пояса существенно влияет на характер силуэта в целом. От тазобедренного пояса часто начинается расширение формы изделия (путем сопряжения кокеток и подрезов со сборками, складками, образования по конструктивным линиям «годе», расположения клиньев и пр.).
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Конструктивные пояса (см. поз. 1-12 на рис. 41) располагаются на фигуре следующим образом:

1 - на голове - по выступающим лобным буграм и затылочной кости (является опорной линией для головных уборов, эта же линия является размерной линией головы);

2 — по основанию шеи (в этой области оформляют линию горловины изделия, которая служит  основанием при моделировании различных видов воротников);

3 — является определяющим при проектировании плечевых изделий на фигуры с разной осанкой, а также с плечами различных форм и разворота;

4 — грудной (в этой области как самой динамичной различными конструктивными приемами - припусками, драпировками, складками, рельефами и пр. создается форма выразительного объема);

5 — талиевый (учитывают при определении ширины изделия по линии талии и ее уровня);

6 — тазовый (учитывают, при определении ширины и объема изделия в данной области);

7 — бедренный (учитывают также при определении ширины и объема изделия на своем уровне);

8 — на уровне коленей (здесь часто проходит низ изделий, располагаются декоративные элементы); 

9 — на уровне щиколоток (проходит верхний край обуви: спортивной, специального назначения, бытовой — детской, мужской);

10 — по линии сопряжения руки с туловищем (проходят конструктивные линии изделий: линия проймы втачного рукава, пройма безрукавных изделий);

11 — по локтевому сгибу (эта область обеспечивается прибавками на свободу движения руки различными конструктивными приемами - вытачками, локтевыми швами, подрезами со сборками и пр., выше или ниже локтевого сгиба может проходить низ рукава с его конструктивным и декоративным оформлением);

12 - по запястью (на этом уровне располагается низ рукава, который решается различными конструктивными приемами - манжетами, руликами, подгибанием края, декоративной обтачкой и др.).

Классическим но своей функциональности платьем XX в. можно назвать платье, «следующее» за фигурой человека, не плотно ее облегающее и основывающееся на конструктивных поясах; с вырезом по горловине или возле нее, отрезное по линии талии или обеспечивающее полуприлегание вертикальными швами, рельефами; с длиной до линии коленей или возле нес, с рукавами до запястья или локтевого сгиба. Такое платье, 

выполненное из ткани глубокого сложного или черного цвета, является тем необходимым в гардеробе женщины «маленьким» платьем, которое благодаря различным украшениям и дополнениям можно приспособить практически ко всем случаям жизни.

Пропорции фигуры человека. В зависимости от соотношения размеров отдельных частей тела различают три основных типа пропорций фигуры человека: долихоморфный, мезоморфный и брахиморфный.
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Пропорции фигуры человека привлекали к себе внимание художников всех эпох. Создавались различные системы пропорциональных соотношений, основанных на равенстве и повторении избранного в качестве модуля размера. Так, в Древнем Египте модулем служила ступня: рост человека устанавливался равным 6, а позднее 7 ступням. А еще позже модулем служила длина среднего пальца, укладывавшаяся по высоте фигуры 19 раз.

Теоретически пропорциональные соотношения фигуры человека были осмыслены  

древнегреческим скульптором Поликлетом (V в. до и. э.). Он разработал канон, по которому за модуль была принята высота головы, укладывавшаяся по высоте фигуры 8 раз. Применительно к выделенным в наше время антропологами типам фигур для человека  долихоморфного типа рост будет равен 8 таким модулям, мезоморфного типа - 7,5 модулям, брахиморфного типа - 7 модулям. На рис. 42, а дан канон построения фигуры  человека, модулем которой служит высота головы мезоморфного типа фигуры. Как видно из рисунка: ширина плеч равна 1,5 модулям; расстояние между центрами 

грудных желез - 1 модулю; ширина таза - 1,5  модулям; ширина талии - 1 модулю; положение талии - 3 модулям; положение локтевого сгиба руки - 3  модулям; положение лобка — 4 модулям; положение коленного сустава - 6 модулям; положение низа голени - 7 модулям; положение стопы - 7,5 модулям.

Определенный интерес представляет канон, основанный на правилах «золотого сечения» (рис. 42, б). Построение Цейзингом по этому канону членения  фигуры человека показало, что все границы членения проходят в местах соединения скелета. Например расстояние от темени до конца кисти равно расстоянию от подошв до локтевого сгиба или пупка, расстояние от темени до пупка равно расстоянию от подошв до конца кисти, расстояние от подбородка до пупка равно расстоянию от подошв до коленных чашечек, расстояние от локтя до начала кисти равно длине головы или расстоянию от коленных чашечек до  кончиков пальцев и др.

Много работал по выяснению пропорций фигуры немецкий художник эпохи Возрождения А. Дюрер. Известен его рисунок, в котором человек с распростертыми руками и. широко расставленными ногами вписывается в правильный круг. Рост и размах рук человека являлись модульными величинами разнообразных форм одежды, построенных на геометрических формах квадрата и прямоугольника, равного двум квадратам. Этот принцип кроя одежды использовался в Египте и Древней Греции, в народной одежде славян и восточных народов.

Построение конструкции одежды на основе подобия и повторения геометрических фигур (квадрата, прямоугольника и треугольника), выведенных из пропорций фигуры человека, дает возможность моделировать одежду путем геометрического построения в отличие от расчетного, принятого в производстве.

7. КЛАССИФИКАЦИЯ КОСТЮМА ПО СТИЛЕВЫМ ПРИЗНАКАМ.
Стиль является одним из основных понятий, связанных с эволюцией кос​тюма во времени и в человеческом обществе. Можно выделить так называемый стиль эпохи, стиль исторического костюма, модный стиль, стиль модельера, фирменный стиль.

Стиль — наиболее общая категория художественного мышления, характе​ризующая определенный этап его развития; идейная и художественная общ​ность изобразительных приемов в искусстве определенного периода или в от​дельном произведении; художественно-пластическая однородность предмет​ной среды, которая складывается в ходе развития материальной и художе​ственной культуры как единого целого, объединяющего разные области жиз​ни. Стиль характеризует формально-эстетические признаки объектов, в кото​рых заложено определенное содержание. В нем выражается система идей и взгля​дов, в которой отражено мировоззрение каждой эпохи. Поэтому стиль можно считать общим художественным выражением эпохи, художественным пережи​ванием человеком своего времени. В стиле проявляется, в частности, идеал красоты, преобладающий в данную историческую эпоху.
Стиль — это конкретное воплощение эмоциональных особенностей и путей мышления, общих для всей культуры и определяющих основные принципы формообразования и типы структурных связей, которые и являются основой однородности предметной среды на определенном историческом этапе. Такие стили называют «большими художественными стилями эпохи», и они проявится во всех видах искусства — в архитектуре, скульптуре, живописи, литературе, музыке. Традиционно историю искусства трактуют как последовательную смену «больших стилей эпохи»: романский стиль, готика, ренес​санс, маньеризм, барокко, классицизм, рококо, неоклассицизм, ампир, романтизм, историзм, модерн (арт нуво, сецессион, либерти). Общие принципы формообразования, характерные для каждого «большого стиля эпохи», определяли и особенности формообразования исторического костюма каждого периода, что дает основание сравнивать формы и пропорци​ональные членения костюма с архитектурными формами данного времени (так, историки костюма часто сравнивают драпированные хитоны древних греков с Дорическими и ионическими колоннами, вытянутые формы головных уборов  и обуви готики с устремленными ввысь шпилями готических соборов, прихотливо изогнутые линии силуэта женских платьев 1900-х гг. со спиралевидными лестницами особняков в стиле модерн).

Каждый стиль в процессе своего развития переживает определенные ста​дии: зарождения, апогея, упадка. При этом, как правило, в каждую эпоху сосуществовало несколько стилей: предшествующий, господствующий в данный момент и элементы формирующегося будущего стиля. Для каждой страны была характерна своя динамика эволюции художественных стилей, связанная с уровнем развития художественной культуры, политическим и социально-экономическим развитием, взаимодействием с культурой других стран: так, в XV в. в Италии — расцвет ренессанса, во Франции — поздняя готика, в Германии, особенно в архитектуре, готика, которая господствовала вплоть до вто​рой половины XVI в. Кроме того, в рамках «большого стиля» могут развиваться «микростили». Так, в пределах стиля рококо в 1730—1750-х гг. существовали «микростили»: шинуазри (китайщина) и тюркери (турецкий стиль); внутри стиля модерн (1890—1900-е гг.) можно выделить неоготику, неорусский стиль, геометрический стиль и т.п.; в стиле ар деко (1920-е гг.) — египетский, рус​ский, африканский, геометрический стили и т.д.

Однако со сменой исторических эпох ушли в прошлое времена «больших художественных стилей»: ускорение темпов жизни человека и общества, развитие информационных процессов, влияние новых технологий и массового рынка привели к тому, что переживание человеком своего времени проявляется не в одном стиле, "а во множестве стилевых форм и пластических образов. Уже в XIX в. появились стили, ориентированные на использование стилей прошлого и их смешение (историзм, эклектика). Эклектика стала одной из важнейших характеристик культуры XX в., особенно его последней трети — культуры постмодернизма (эклектика — смешение различных стилей, сосуще​ствование одновременно нескольких стилей), что оказало влияние и на моду, и на костюм. Последним «большим художественным стилем» можно считать, наверное, стиль модерн. В XX в. на смену «большим стилям» пришли новые концепции в искусстве, связанные прежде всего с инновационной сущностью искусства авангарда: абстракционизм, функционализм, сюрреализм, поп-арт и т.д., отражавшие мировоззрение человека XX в. Сегодня речь может идти не о «большом стиле», а скорее о «модном стиле», когда стиль приобретает мод​ные значения, теряя при этом устойчивость в течение достаточно длительного времени, которой обладали «большие стили эпохи». Так, в моде XX в. в каждое десятилетие существовали свои «микростили» в костюме, последовательно сме​нявшие друг друга: в 1910-х гг. — восточный стиль и нео-грек; в 1920-х гг. — русский, египетский, латиноамериканский, африканский; в 1930-х гг. — нео​классицизм, историзм, латиноамериканский, сюрреализм; в 1940-х гг. — кан​три и вестерн; в 1950-х гг. — нью лук, Шанель; в 1960-х гг. — космический; в 1970-х гг. — романтический, ретро, фольклорный, этнический, спортивный, джинсовый, диффузный, милитари, бельевой, диско, сафари, панк-стиль; в 1980-х гг. — экологический, новые пираты, неоклассика, необарокко, секси, корсетный; в 1990-х гг. — гранж, этнический, экологический, гламур, исто​ризм, нео-панк, киберпанк, нео-хиппи, минимализм, деконструктивизм и т.д. Каждый сезон модные издания пропагандируют новые стили, каждый ди​зайнер одежды стремится создать свой стиль. Но впечатляющее многообразие стилей в современной моде вовсе не означает того, что они появляются произ​вольно. Актуальным становится стиль, в котором находят отклик политичес​кие события, социальные проблемы, волнующие людей, их увлечения и цен​ности. В модных стилях отражаются изменения образа жизни и образа челове​ка, представления о его месте и роли в современном мире. На появление новых стилей оказывает влияние изобретение новых материалов и способов их обра​ботки.

Среди множества стилей можно выделить те, которые называют «класси​ческими»: стили, которые не выходят из моды, сохраняя актуальность в течение длительного времени. Классическими становятся стили, обладающие определенными качествами, которые и позволяют им надолго «задержаться», пережив множество разнообразных «мод» и модных стилей: универсальностью многофункциональностью, целостностью и простотой форм, соответствием потребностям человека и долговременным тенденциям образа жизни. К классическим относятся такие стили, как английский (английская классика — костюм, классические виды верхней одежды), Шанель, джинсовый, вестерн, кантри/морской и т.д.

Помимо «больших художественных стилей» и «микростилей» существует такое понятие, как «авторский стиль», или «индивидуальный стиль мастера», — совокупность главных идейно-художественных особенностей творчества мастера проявляющаяся в типичных для него темах, идеях, в своеобразии изобрази​тельно-выразительных средств и художественных приемов. Авторским стилем отличалось творчество таких крупнейших кутюрье и дизайнеров одежды, как К.Шанель, К.Диор, К.Баленсиага, А.Курреж, Дж. Версаче, К.Лакруа и др.
Художественно-пластическая однородность современной предметной сре​ды получила определение «дизайн-стиль». Дизайн-стиль отражает результаты эстетического освоения технического прогресса, достижения промышленного овладения материалом. Он связан с новейшими материалами и технологиями, которые способны не только изменять облик вещей, но и придавать новые качества жизни человека, влияя на процесс взаимодействия вещи и человека.
В дизайне существует понятие «фирменный стиль» — стилевое единство всех элементов промышленной фирмы (от оформления среды до продукции), спроектированных для создания определенного запоминающегося образа все​го, что связано с деятельностью и продукцией предприятия. Фирменный стиль создается конкретным автором, существует, как правило, вне территориаль​ных границ и носит субъективный характер.

С понятием «стиль» тесно связано понятие «стилизация». Стилизация явля​ется художественным приемом при создании новых произведений искусства. Стилизация — намеренное использование формальных признаков и образной системы того или иного стиля (характерного для определенной эпохи, на​правления, автора) в новом, необычном для него художественном контексте. Она предполагает свободное обращение с прототипами, в частности транс​формацию форм, сохраняя при этом связь с исходным стилем. В этом случае творческий источник всегда узнаваем. В отдельные эпохи подражание стилям классического искусства (античного искусства) было господствующим принципом. Так, прием стилизации использовался в классицизме, неоклассицизме и т.д. Стилизация как художественный прием служила источником появления новых форм и образов в искусстве модерна. В современном дизайне она сохра​нит свое значение, особенно если речь идет о так называемом коммерческом дизайне («корпоративном» дизайне), ориентированном на создание продук​ции для массового потребителя.

Стилизация в дизайне — это, во-первых, сознательное употребление признаков того или иного стиля при проектировании изделий (чаще употребляется термин «стайлинг»); во-вторых, прямой перенос наиболее явных визуальных признаков культурного образца на проектируемую вещь. Чаще всего в область декора; в-третьих, создание условной декоративной формы путем подражания внешним формам природы или характерных предметов. Стилизация широко применяется в моделировании одежды для созда​ния новых форм и выразительных образов. Блестящими примерами стилиза​ции являются коллекции И.Сен-Лорана 1960— 1980-х гг.: «Африканки», «Рус​ские балеты/оперы», «Китаянки», «Испанки», «Памяти Пикассо» и т.п.

Стиль является более устойчивым социальным феноменом, чем мода (мож​но в связи с этим вспомнить знаменитое высказывание К. Шанель: «Мода меняется, а настоящий стиль — никогда»).

При всем многообразии стилей, которые каждый сезон предлагают модельеры и рекламируют модные журналы, телевидение и Интернет, можно выя​вить общие тенденции, определяющие направления развития современного дизайна одежды. Одна из этих тенденций — продолжающаяся демократизация моды, своеобразное «освобождение от ига моды», которое проявляется в от​сутствии единого и обязательного для всех модного образца, в стирании гра​ниц между одеждой разного назначения, в необязательности законов «хоро​шего вкуса» и правил сочетания различных вещей, цветов и материалов. Дру​гая тенденция — индивидуализация предметной среды, создание условий для свободного самовыражения каждого человека. Усиливается гуманитарная роль дизайна, способного помочь в решении проблем, стоящих перед современным обществом, так как он может влиять на формирование образа жизни, опреде​лять структуру потребностей человека, способствуя утверждению экологичес​ких ценностей в обществе. Таким образом, определяющей можно считать эко​логическую ориентацию в современном дизайне и в дизайне одежды в том числе.

Мода. Дизайнер, основным содержанием деятельности которого является созда​ние культурных образцов, которые могут стать (а в ряде случаев и должны стать) модными, должен иметь целостное представление о природе такого феномена, как мода. Дизайнеру одежды для успешной работы в модной инду​стрии особенно необходимы знание основных закономерностей моды, пони​мание моды как социального явления, знакомство с социально-психологичес​кими и экономическими аспектами ее развития, с основными методами про​гнозирования моды, а также знание инновационных и циклических механиз​мов модных изменений. Все это дает возможность не просто копировать или создавать модные образцы, а осознанно влиять на моду и управлять ею. Мода, являясь важным фактором эволюции не только костюма, но и современного общества в целом, выступает в качестве одного из регуляторов социальных и экономических отношений в современном обществе.

Изучать моду как особый феномен человеческой культуры начали еще в конце XVIII в., трактуя ее как эстетическое явление, связанное прежде всего с изменением эстетического идеала и вкуса в области искусства и в костюме. Исследователи моды конца XIX—XX в, рассматривали моду прежде всего как социальный и психологический феномен, анализируя социальные причины ее происхождения и развития, а также социальные, экономические и культур​ные последствия ее действия. Моду изучали с самых разных точек зрения — социальной психологии и психоанализа, с позиций экономики рыночного капитализма и культурологии, и в каждом случае мода представала как важ​нейший компонент современного человеческого общества, определяющий динамику его развития.
8. ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ПРОЕКТИРОВАНИЕ КОСТЮМА. ОСОБЕННОСТИ.

Немаловажное значение имеют экономические показатели одежды. Стоимость швейных изделий должна быть доступной для покупателя, но в то же время доста​точной для того, чтобы их изготовление оставалось вы​годным для производителя.

Учитывая совокупность всех перечисленных выше по​казателей, можно судить об уровне качества одежды. В нашей стране требования к качеству швейных изделий, а также оценки потребительских и промышленных показателей одежды заложены в стандартах и технических ус​ловиях, действующих в швейной промышленности.

Классификация современной одежды. Современная одежда выполняет множество функций и весьма разнообразна по назначению. Чтобы лучше ра​зобраться в ее многообразии и определить требования, предъявляемые к каждой группе швейных изделий, принято одежду классифицировать. Под классификацией понимается разделение всего ассортимента одежды по какому-либо признаку.

Прежде всего все виды одежды в зависимости от области их использования можно разделить на следующие классы:
· сценическая или театральная одежда — изготавливается для выступления артистов на сцене или в те​атральных постановках;
· рабочая одежда — спецодежда, предназначенная для выполнения определенных работ людьми разных профессий;
· форменная одежда — одежда людей, профессия ко​торых предполагает ношение униформы во время исполнения ими служебных обязанностей;
· спортивно-тренировочная одежда — одежда спорт​сменов, надеваемая ими во время тренировок и со​ревнований и учитывающая характер их движений и взаимодействий;

· бытовая одежда — используется для ношения в раз​личных жизненных ситуациях.

В ассортименте швейных изделий ведущее место за​нимает класс бытовой одежды, она отличается самым большим разнообразием и является предметом исследо​вания этой книги. В свою очередь бытовая одежда в за​висимости от условий эксплуатации подразделяется на подклассы:

· верхние изделия — пиджаки, жакеты, пальто, пла​щи, куртки и другие виды одежды, предназначен​ные для ношения в прохладное время года;
· легкие изделия — платья, блузы, сорочки, юбки, брюки и т, д., т. е. те виды одежды, которые носят​ся либо в теплое время года, либо под верхними изделиями;

· нательные изделия — виды одежды, которые наде​ваются непосредственно на тело человека, т.е. бе​лье, ночные сорочки, пижамы и т. п.;
· корсетные изделия — те виды белья, которые помо​гают придать телу определенные параметры и фор​му, к ним относятся бюстгальтеры, грации, корсе​ты и т. д.;

· головные уборы — особый вид швейных изделий, которые являются аксессуарами, т. е. дополнения​ми к одежде.

Пo предметному перечислению вся одежда делится на группы — пальтовая, плательная, брючная и т. д.
По сезонным признакам одежда подразделяется на виды — изделия зимние, демисезонные, летние, внесезон​ные, т.е. ношение которых не зависит от времени года.
Пo назначению одежду различают по типам — наряд​ная одежда, повседневная, домашняя, спортивно-бытовая (не путать со специальной одеждой для спортсменов, на​деваемой во время тренировок).

Естественно, что каждое подразделение швейных из​делий имеет свои особенности и требования, которые сказываются на приоритете определенных функций, вы​полняемых ими, на значении различных показателей ка​чества, на художественном уровне моделей и соответ​ствии направлениям моды и т. д. и т. п. В свою очередь все эти требования определяют и выбор способа их про​изводства.

Способы производства одежды — массовый и индивидуальный. В условиях современного производства одежда, отно​сящаяся к классу бытовой, может быть изготовлена дву​мя способами:

· в системе швейной промышленности — путем мас​сового изготовления;

· в системе бытового обслуживания — путем индиви​дуального пошива на конкретного заказчика с уче​том его требований.

Основной объем всей производимой одежды выпуска​ется массовым тиражом большими швейными предприятиями. Новые модели одежды для массового производ​ства разрабатываются в Домах моделей или в экспери​ментальных цехах художниками-модельерами, которые учитывают эстетические требования современной моды, маркетинговую ценность проектируемых ими моделей, рациональность и экономичность их производства и т. д.
Модельеры изготавливают модели-образцы, которые после утверждения художественным советом рекоменду​ются для тиражирования. Методика художественного проектирования массовой одежды должна объединять все вопросы, касающиеся моды, формообразования костю​ма, особенностей его строения и конструкции.
Кроме того моделирование швейных изделий для про​мышленного производства выдвигает и особые условия. Важнейшими из них являются экономические и техно​логические факторы, ограничивающие возможности со​здания художественной формы, необходимость эконо​мии сырья и трудозатрат, а также затрат на перестройку технологического процесса при переходе от выпуска од​ной модели к другой.

Если все эти условия учтены и модель отвечает всем требованиям, перечисленным выше, она запускается в производство. Прежде всего модельеры-конструкторы разрабатывают конструкцию новых моделей и создают комплекты лекал для их раскроя на несколько стандартных типовых размеров, а инженеры-технологи описыва​ют полный технологический процесс изготовления этих моделей.

На швейных фабриках или в больших швейных мас​терских по лекалам, изготовленным конструкторами, производится раскрой всех деталей, которые отшивают​ся на специальном оборудовании согласно технологическому описанию. Произведенная таким образом одежда, удовлетворяющая требованиям качества, поступает в продажу.

Другим способом одежда изготавливается на конкрет​ною заказчика в единичном варианте. Изготовление швейных изделий по индивидуальным заказам входит в комплекс работ по бытовому обслуживанию населения и производится в швейных ателье. Этот процесс включает в себя следующие этапы:

· прием заказа (выбор модели, снятие мерок, оформ​ление паспорта заказа с эскизом изделия и квитан​ции);

· подготовка материалов к раскрою и выполнение са​мого раскроя;

· проведение примерки с целью уточнения парамет​ров изделия и модели;

· изготовление изделия после примерки;
· сдача готового изделия заказчику с примеркой на фигуру.

Как видно, при производстве одежды по индивидуаль​ным заказам модель будущего изделия определяется са​мим заказчиком, который может воспользоваться кон​сультацией художника-модельера. Рекомендуя заказчику ту или иную модель, художник-консультант должен учи​тывать следующие условия:

· пожелания заказчика;
· назначение проектируемой одежды — является ли она нарядной или повседневной, для отдыха или для работы; в последнем случае обязательно нуж​но учитывать характер работы;

· возрастную группу, к которой принадлежит заказ​чик, его темперамент и манеру поведения;
· количество и качество швейных материалов, име​ющихся в наличии у заказчика, их пластические, формообразующие, гигиенические и прочие свой​ства; зачастую консультант предлагает приобрести дополнительно отделочные материалы и фурнитуру;
· индивидуальные особенности внешности заказчи​ка — его рост, полноту, специфику строения фигу​ры и тип сложения (нормальная фигура, сутулая или перегибистая);

· технические возможности ателье и уровень квали​фикации его сотрудников.

После оформления заказа изготовление лекал и рас​крой деталей производятся закройщиком по индивиду​альным размерам заказчика с учетом особенностей его внешности и фигуры — ее пропорции, осанки, полноты. Чтобы обеспечить оптимальную посадку изготавливае​мой вещи на фигуре заказчика, в процессе ее пошива за​кройщиком производятся одна или несколько примерок в зависимости от сложности модели.

Стоимость одежды, выполненной по индивидуально​му заказу, несколько выше той, что изготовлена массо​вым тиражом, зато эта одежда обладает рядом преиму​ществ — она оригинальна по своему внешнему виду, лучше сидит на фигуре и маскирует некоторые ее недо​статки.

Как видно, производство одежды разными способами имеет свои особенности. При создании изделий массо​вым тиражом на крупных швейных предприятиях преж​де всего необходимо заботиться о том, чтобы эти изделия соответствовали эстетике современной моды.
Одежда должна быть такой, чтобы ее приобрели как можно больше покупателей, а значит, она должна быть одной, красивой, удобной. При этом важно, чтобы ее производство было рациональным и недорогим, ведь уве​личение себестоимости продукции неизбежно ведет к ее подорожанию, а это, в свою очередь, снижает ее марке​тинговые достоинства.

При создании одежды на индивидуального заказчика также высоко ценятся ее эстетические качества и соответ​ствие модным направлениям. Однако здесь уже главное значение имеет соответствие модели индивидуальным особенностям конкретного человека, заказывающего одежду.

Как бы красива, оригинальна и современна ни была одежда сама по себе, она теряет все эти положительные качества, если не подходит человеку, делает его внеш​ность непривлекательной. Поэтому в данном случае иногда приходится пренебрегать некоторыми предложе​ниями моды во имя выгодной подачи внешности заказ​чика.

В последнее время широкое распространение получил еще один способ производства одежды, который являет​ся как бы промежуточным между двумя, описанными выше. В салонах, т. е. небольших ателье-магазинах, одеж​да отшивается либо в единичном варианте, либо малень​ким тиражом (5—20 единиц) и здесь же продается, при​чем по требованию покупателя приобретаемая им вещь может быть подогнана по фигуре и даже незначительно изменена.

Предмет профессиональной деятельности дизайнера в области костюма — это поиск, проектирование новых форм в одежде и воплощение их в дальнейшем в мате​риале, другими словами, моделирование формы костю​ма. Таким образом, моделирование можно определить как способы и приемы создания какой-либо объемной формы из плоскости ткани.

За всю историю развития костюма, насчитывающую тысячелетия, придуманы и реализованы в материале са​мые разнообразные формы одежды и разработаны при​емы их создания. При всем многообразии последних можно выделить основные способы формообразования (моделирования):

· от лоскута ткани (без раскроя и сшивания);

· на основе прямого кроя;
· на основе криволинейного кроя;
· посредством разверток.
Все эти способы принципиально отличны друг от дру​га и выбор каждого из них зависит от свойств материа​лов, из которых создается костюм. Как уже было ска​зано, материал определяет форму одежды, способы ее обработки, декор и т. д. Поэтому для художника-моде​льера важно почувствовать материал с позиций, во-пер​вых, его пластических возможностей при образовании формы, во-вторых, его способности выявлять формы тела, если оно красиво, и маскировать недостатки, если тело не обладает гармоническими пропорциями. Исходя из этих критериев, необходимо выбирать и способ формообразования костюма.

Вопрос предпочтения способа моделирования в тот или иной период времени в значительной степени зави​сит также и от требований моды, определяющей веду​щие силуэтные формы, пропорции и пластику одежды. Современный модельер-профессионал должен быть знаком и свободно владеть всеми приемами формообразования, поэтому изучению материала, изложенного в данном разделе. Необходимо уделить особое внимание полной фигуре, размеры которой не соответствуют стан​дарту, должны считаться со многими ограничениями.
Однако это вовсе не означает, что люди, строение тела которых далеко от образца идеальной фигуры, не могут себе позволить модную и красивую одежду. Задача моде​льера в том и состоит, чтобы создать такой костюм, ко​торый способен улучшить внешний вид человека, под​черкнуть его достоинства и замаскировать возможные недостатки.

Таким образом, во всех случаях проектирования одеж​ды, создается ли она на типовую пропорциональную фи​гуру или с учетом индивидуальных особенностей строе​ния, основным объектом творчества модельера является тело человека.

Моделирование одежды методом наколки. В современном моделировании все больший интерес вызывает так называемый метод наколки. Особенностью этого метода является то, что ткань для изготовления швейного изделия не раскраивается по готовым лекалам. Модель формируется сразу из бумаги, макетной или кон​кретной ткани непосредственно на манекене или фигу​ре человека при помощи булавок.

Моделируя изделие таким образом, можно наглядно воспроизвести задуманную модель — ее объем, форму, пропорциональные соотношения основных частей, рас​положение конструктивных линий и т. д.
При моделировании методом наколки очень повыша​ется значение знания и использования пластических свойств различных материалов. Зачастую пластика тка​ни подсказывает модельеру ту или иную форму модели, становясь основным творческим импульсом при формо​образовании одежды.

Целый лоскут ткани набрасывается на манекен, пере​пускается на переднюю его часть в зависимости от дли​ны будущей модели, а вся оставшаяся ткань располага​ется сзади. Так определяются драпируемость ткани, характер получившихся складок (плавные, округлые или жесткие, торчащие), а также сминаемость, упругость, формоустойчивость ткани.

Затем ткань с манекена снимается и накалывается снова, но уже в другом направлении нити основы (доле​вой нити), например, под углом 45 градусов к ней, и ее свойства проверяются в новом положении. Зачастую ус​пех модели определяется тем, насколько целесообразно , и выразительно модельер использовал пластические свойства материала.

Определив оптимальное направление ткани, можно приступать непосредственно к наколке. Сначала накалы​вается передняя часть изделия, при этом булавки распо​лагаются посередине переда — на линиях горловины, груди, талии, а также в высших точках груди. Нить осно​вы должна располагаться строго вертикально (если мо​делью не предусмотрено другое направление).
Затем формируется необходимый объем и создается форма изделия посредством накалывания ткани по ли​ниям горловины и проймы, талии и бедер, закладывания верхней грудной вытачки. Если рукав модели цельно​кроеный, то для наколки рукава используется ткань, рас​положенная в области руки. Для наколки рукава  втачного или реглана берется ткань, расположенная сзади манекена.

Последовательность наколки может изменяться и до​полняться рядом приемов в зависимости от формы и по​кроя модели. Полученная в результате форма зарисовы​вается, ткань снимается с манекена, булавки удаляются. Особое внимание необходимо уделить расположению ткани при создании модели из ткани с рисунком в полос​ку или клетку. Прежде чем моделировать изделие в дан​ном случае, нужно проверить, в каком направлении сле​дует расположить рисунок, чтобы он был наиболее выразительным и сочетался с формой модели. Для этого на манекен накалывается ткань то в одном, то в другом направлении. Когда проект модели создан, наколка слу​жит средством воплощения его в материале.
Наколку обычно выполняют, используя отдельные куски макетной ткани. Если же форма модели в значи​тельной степени определяется пластическими свойства​ми материала, например, детали с драпировкой, то целе​сообразнее использовать конкретную ткань. Правда, расход ткани на изделие при этом увеличивается. Кроме того, в этом случае от исполнителя наколки требуется высокое мастерство.
При выполнении наколки нужно точно соблюдать на​правление нитей основы и утка. Поэтому накалывание производится в строгой последовательности, позволяю​щей верно зафиксировать положение нитей.
Подготовка манекена к наколке. Прежде чем начать работу над созданием модели ме​тодом наколки на манекене, необходимо тщательно под​готовить сам манекен, так как от этого во многом зави​сит успех всей предстоящей работы. На манекене размечаются все линии измерения и сим​метрии фигуры, а также конструктивные линии в соот​ветствии с эскизом. Для этого используется тесьма ши​риной 0,5—0,7 см. Тесьма своей серединой совмещается с намеченной линией и приметывается ниткой в цвет тесьмы к ткани манекена. На рис. 40 показаны все необходимые для моделирования линии:

I—I` — средняя задняя линия;
II—II` — средняя передняя линия;
III—III` — линия горловины (по основанию шеи);

IV
— линия груди (прокладывается горизонтально через выступающие точки груди);

V
— линия талии (прокладывается горизонтально через наиболее углубленные точки на боковых стенках ту​ловища);
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Рис. 40. Манекен, подготовленный к наколке
VI
— линия бедер (прокладывается на расстоянии примерно 20 см ниже линии талии параллельно ей);
VII
—VII — линия ширины груди (прокладывается на расстоянии примерно 10 см выше линии груди параллельно ей; длина этой линии должна быть равна мерке ширины груди);

VIII
—VIII — линия ширины спины (прокладывается на расстоянии примерно на 10 см выше линии груди параллельно ей; ее длина равна мерке ширины спины);
IX—IX — линия плечевого шва;
IX
—X — глубина проймы;
VIII—IX —VII —X — линия проймы;
X—X — линия бокового шва (прокладывается на уровне плечевой точки вертикально вниз до конца мане​кена или по модели).

Если методом наколки создается сложное изделие, имеющее различные модельные линии (кокетки, подрезы, драпировки, рельефы и т. д.), то необходимо размечать на манекене и их тоже, так как они являются ори​ентирами при создании формы и определении размеров кусков макетной ткани.

Разумеется наколка производится на манекене соответствующего размера. Если фигура человека значитель​но отличается от типовой, то необходимо подогнать раз​меры манекена, используя накладки.
Наколка основы лифа изделия с втачным рукавом. Наколка лифа, как правило, выполняется по одной стороне манекена: в женской одежде — по правой, в мужской — по левой. Соответственно все конструктивные линии, отмеченные на эскизе (вытачки, кокетки, подре​зы и т. д.) также наносятся только с одной стороны.
Для наколки лифа выкраиваются прямоугольные лос​куты макетной ткани, размеры которых определяются размером манекена с учетом припуска на свободу облегания. Членение лифа на части может быть осуществле​но боковыми швами или швами, расположенными на спинке и полочке. Лиф может быть и цельным — с од​ним швом спереди или сзади.

Рассмотрим наиболее типичный вариант, когда членение лифа производится по боковым швам. При этом дли​на макетной ткани для переда должна быть равной измерению длины талии спереди плюс 8 см, ширина — измерению манекена по линии груди от середины пере​да до бокового шва плюс 1—2 см на свободное облегание, 2 см на шов 2 см на ширину полузаноса. Таким же обра​зом выкраивается и кусок ткани для спинки. Для обеспечения точного направления нитей основы и утка при наколке на кусках макетной ткани выполняются строчки цветными нитками, которые являются ос​новными ориентирами при наложении ткани на манекен.
На куске ткани для переда в направлении нитей основы прокладываются три строчки: посередине переда на расстоянии 2 см от края; через высшие точки груди;
на расстоянии 10 см от строчки, проходящей через высшую точку груди.

В направлении утка прокладываются две строчки: по линии груди; по линии талии.
На куске ткани для спинки в направлении нитей ос​новы прокладываются две строчки:

· посередине спинки на расстоянии 2 см от края;
· через выступающие точки лопаток.
В направлении утка строчки прокладываются так же, как и на передней части, — по линии груди и по линии талии.

Наколка переда (полочки) Процесс наколки переда лифа показан на рис. 41.
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Рис. 41. Последовательность наколки переда лифа.
Ткань накладывается на правую сторону манекена (имеется в виду женская одежда), при этом совмещают​ся линии середины и линии груди на манекене и макет​ной ткани. Наколку производят в следующей последова​тельности: 1-я булавка — на линии горловины; 2-я — на линии груди; 3-я — на линии талии; 4-я — в вершине гор​ловины (перед этим ткань по горловине подрезается и надсекается); 5-я — в высшей точке груди; 6-я — на рас​стоянии 10 см от 5-й булавки в сторону проймы (при этом нить основы должна быть строго вертикальной); 7-я — в вершине бокового шва (нить утка располагается строго горизонтально), на свободное облегание нужно дать припуск по линии груди 1—1,5 см.

Ткань в области проймы нужно надсечь и отвести в сторону плеча. Излишек ткани, образовавшийся в ре​зультате наколки, по линии плечевого шва забирается в вытачку, которую обычно располагают на расстоянии 4— 5 см от горловины и направляют к высшей точке груди (вытачку нужно закончить, не доходя 1,5—2 см до нее). Вытачка должна быть такой ширины, чтобы в нее вошел весь излишек ткани и не было слабины по пройме. За​крепляется вытачка тремя булавками (8, 9, 10).
Затем ткань закрепляется по линии талии 11-й булав​кой, при этом нить утка должна совпасть с линией талии на манекене. Излишек ткани между 3-й и 11-й булавка​ми определяет раствор талевой вытачки. Если раствор вытачки до 3 см, то середину ее располагают по нити ос​новы по центру переда и направляют к вершине верхней (грудной) вытачки. Если же раствор больше 3 см, то вы​тачка смещается в сторону бокового шва. Талевая вытачка также закрепляется тремя булавками (12, 13, 14).

Наколка спинки. Наколка задней части выполняется аналогичным спо​собом и показана на рис. 42.

1-я булавка располагается на линии горловины; 2-я - на линии груди; 3-я — на ли​нии талии; 4-я — в вершине горловины; 5-я — по линии груди касательно проймы.

Излишек ткани от проймы отводится в сторону плеча и забирается в плечевую вытачку, которая направляется в сторону выступающей точки лопатки и закалывается двумя булавками (6, 7). 8-я булавка располагается на ли​нии талии так, чтобы нить основы проходила по линии 5—8, а нить утка — по линии 3—8. Излишек ткани на талии между булавками 3 и 8 забирается в вытачку.
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Рис. 42. Последовательность наколки спинки лифа
Вытачка своей серединой должна совпадать с нитью осно​вы и направляться к концу плечевой вытачки. Закрепля​ется она тремя булавками (9, 10, 11).

Лишняя ткань спинки и полочки со стороны боковых и плечевых линий срезается, при этом оставляется при​пуск по 2 см. Плечевой и боковой срезы спинки подги​баются, накладываются на полочку так, чтобы сгиб рас​полагался по тесьме, проложенной по соответствующим линиям, и закалываются булавками.

По тесьме манекена на наколке полочки и спинки на​мечаются линии горловины и проймы изделия. Излиш​ки ткани срезаются с учетом припуска на шов, равного 1,5 см.

После этого наколотую модель нужно снять с манеке​на. По линиям бокового и плечевого швов спинки и по​лочки прокладываются разметочные нитки, ставятся контрольные метки. Так же прокладываются нитки по вытачкам.

Затем булавки из лифа удаляются, а ткань расклады​вается на столе для уточнения на плоскости контуров ли​ний боковых, плечевых швов, вытачек, горловины, пройм. Лишь после этого излишки ткани срезают, оставляя тех​нологические припуски на швы: по плечевому и боково​му срезам и пройме — 1,5 см; по горловине — 0,7—0,8 см.
Откорректированные детали кроя накладываются на бумагу и переводятся при помощи специального резца их контуры (без учета припусков), средние линии, конст​руктивные линии (вытачки), контрольные метки, необ​ходимые для точной сборки изделия.

Наколка основы втачного рукава. Прежде всего заготавливается макетная ткань. Для этого измеряются длина и высота проймы на наколке лифа. Длина прямоугольного куска макетной ткани дол​жна быть равной мерке длины рукава плюс 5—6 см на подгиб низа и припуск на шов по окату рукава. Ширина определяется как длина проймы минус 10 см и плюс 2— 3 см на припуск шва.

Ткань складывается пополам, при этом нить основы должна проходить по сгибу ткани. Далее определяется высота оката рукава, равная высоте проймы плюс 1,5 см — припуск на шов по окату. Ориентировочно выкраивается окат рукава. Продольные срезы рукава скалы​ваются так, чтобы образовалась труба.

К манекену прикрепляется макетная рука и накапы​вается рукав. Припуск рукава по окату подгибается на 1,5 см и накалывается по пройме лифа, который также одет на манекен. Выполняется это в следующей последовательности: 1-я булавка накалывает окат рукава в вер​шине на линию плечевого шва (при этом нить основы должна располагаться вертикально); 1-я — на переднюю часть проймы на уровне линии ширины груди; 3-я — на заднюю часть проймы в области линии ширины спинки. Нить утка между 2-й и 3-й булавками должна распола​гаться горизонтально.

Затем выполняется накалывание верхней части оката рукава между 2-й и 3-й булавками с учетом небольшой посадки. Нижняя часть оката накалывается так, чтобы линия продольного шва рукава совместилась с линией бокового шва лифа. Устанавливается длина рукава и закалывается низ его. На рукаве карандашом отмечаются контрольные зна​ки — на уровне плечевого шва, ширины спины, шири​ны груди, которые служат для правильного соединения рукава с проймой изделия. Затем карандашом или наме​точной строчкой отмечаются линии оката, внутреннего шва и низа рукава. Рукав откалывается, из него удаляют​ся булавки.

Заготовка раскладывается на плоскости и ее контуры уточняются. Излишняя ткань подрезается, при этом ос​таются припуски на технологическую обработку — 1,5 см на швы и 4 см на подгибку низа рукава. Уточненная де​таль переводится на бумагу без припусков для получения выкройки.

Последовательность наколки втачного рукава показана на рис. 43.
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Рис. 43. Последовательность наколки втачного рукава 

Наколка основы прямой двухшовной юбки. Для наколки юбки заготавливается макетная ткань в виде двух прямоугольных кусков — для переднего полот​нища и для заднего. Длина заготовки переднего полот​нища равна длине юбки плюс 2 см, а ширина — измерению манекена по линии бедер от средней линии переда до линии бокового шва 2 см на припуск бокового шва, 2 см на заход наколки за среднюю линию манекена и 1 см на свободу облегания.

Второй кусок ткани для задней части юбки выкраивается аналогичным способом. В направлении нити осно​вы на кусках макетной ткани прокладываются строчки по средним линиям; в направлении уточной нити — по ли​ниям бедер (на расстоянии 20 см от линии талии).


Соответствующая макетная ткань накладывается на переднюю часть манекена так, чтобы линии середины и линии бедер совместились. Сначала накалывается ткань по линии середины, а затем по линии бедер. Накалывается ткань в следующей последовательности: 1-я булав​ка располагается на линии талии; 2-я — на линии бедер; 3-я — по линии бокового шва на уровне бедер (при этом нить утка должна располагаться строго горизонтально), небольшой припуск дается на свободу облегания; 4-я — по линии бокового шва на уровне линии талии.
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Рис. 44. Последовательность наколки прямой юбки: а) переднего полотнища; б) заднего полотнища
По линии талии образуется небольшой излишек ткани, который нужно забрать в вытачку. Если раствор вы​тачки получается больше 3 см, то для лучшей посадки юбки на фигуре целесообразно выполнить две вытачки. Середина вытачки должна проходить по основной нити. Обычно вытачка располагается на расстоянии 12—13 см от середины переднего полотнища. Фиксируется положе​ние вытачки двумя булавками (5, 6).

Наколку заднего полотнища выполняют аналогичным образом. Различие заключается в том, что вытачка зад​ней детали по линии талии делается более глубокой и длинной, что вызвано разницей в строении фигуры че​ловека спереди и сзади. Если раствор талевой вытачки менее 5 см, накалывается всего одна вытачка, если больше, то две вытачки.
Излишки передней и задней деталей юбки в верхней части на уровне бокового шва подрезаются. Боковой срез задней части подгибается на 2 см (при этом сгиб совме​щается с тесьмой на манекене, закрепленной по боковой линии) и накалывается на переднюю деталь. Полученная линия намечается карандашом или строчкой.
Затем наколотое изделие снимается с манекена. По всем швам и вытачкам прокладываются нитки, а булав​ки удаляются. Заготовка раскладывается на плоскости стола, и ее контуры уточняются. Излишки ткани подре​зают, оставляя технологические припуски на швы, — по боковому срезу 1,5 см, по срезу линии талии 0,7 см.

Откорректированные детали переводятся резцом на бумагу без припусков, но с отмеченной линией середи​ны. Так получаются лекала для раскроя изделия. Процесс наколки юбки наглядно иллюстрирует рис. 44.

Приемы конструктивного моделирования. Формообразование методом наколки часто использу​ется в производстве современной одежды. Особенно большие возможности этот способ открывает при созда​нии единичных изделий и изделий, изготовленных по индивидуальному заказу. Кроме наколки, существует еще один метод — метод конструктивного моделирования, который широко распространен в практике массового изготовления одежды.

Сущность его заключается в том, что в соответствии с видом, покроем, формой модели выбирается та или иная конструктивная основа, которая и преобразуется при помощи различных приемов. При этом методе осуществляется моделирование отдельных частей изделия на плоскости путем изменения конструктивных линий изде​лия, введения новых деталей, декоративных отделок и т. д.
Желаемая форма детали сначала находится на бумаге, т. е. создаются лекала, по которым осуществляется раскрой всех деталей модели. После соединения всех дета​лей кроя в изделие производится примерка, в процессе которой вносятся необходимые коррективы.
За многолетнюю историю развития этого метода раз​работан ряд приемов, к которым можно отнести перевод вытачек из одного участка основы в другой; преобразование вытачек в сборку, драпировки, подрезы; расчлене​ние деталей основы с переводом вытачек в линии разре​зов; расчленение деталей на части с последующим разведением последних; изменение конфигурации линий горловины, проймы, оката рукава и т. д.; получение но​вого покроя посредством совмещения деталей основы с втачным рукавом.

Перенос вытачек из одних участков основы в другие. Вытачки являются очень важным конструктивным элементом, так как именно благодаря им из плоского куска материала можно получить разнообразные формы одежды, в различной степени повторяющие форму чело​веческого тела.
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Рис. 45. Схемы положения нагрудной вытачки лифа: I) основное положение; II) в линии горловины;
III) в линии проймы; IV) в боковой линии; V) совмещение с талевой вытачкой
В поясных изделиях — юбках и брюках — используются талевые вытачки, учитывающие разницу между об​хватами фигуры по линии талии и линии бедер. К вытач​кам, которые обеспечивают формообразование верхней части тела — торса — и расположены соответственно на лифе изделий, относятся:

· талевые вытачки полочки и спинки, учитывающие разницу величин измерений линий талии и груди;
· плечевая вытачка, учитывающая выпуклость спи​ны в области лопаток;

· нагрудная вытачка, учитывающая выпуклость груди.
Нагрудная вытачка является особой, так как она может менять свое расположение и перемещаться практи​чески в любую конструктивную линию.

При построении чертежа основы лифа с втачным ру​кавом нагрудная вытачка располагается таким образом, что она начинается от плечевой линии и направлена к выступающей точке грудной железы. Такое положение нагрудной вытачки называется основным.
При моделировании часто возникает необходимость изменить положение нагрудной вытачки. Это может иметь как самостоятельное значение, так и вспомогатель​ное — как подготовительный этап при выполнении дру​гих приемов моделирования.

На рис. 45 показаны возможные варианты перемещения нагрудной вытачки. Очевидно, что она может начи​наться из любых контурных линий лифа — из горлови​ны, проймы, бокового шва, середины полочки — и иметь различные направления.

Однако при этом  нагрудная выточка своей вершиной всегда должна быть направлена к центру грудной железы. В какой бы участок полочки ни перемещалась вытач​ка, методика преобразования основы лифа остается оди​наковой:

· выкройка лифа с основным положением нагрудной вытачки переводится на бумагу;

· проводится прямая линия, соединяющая вершину вытачки с точкой на срезе, куда вытачка перемеща​ется;

· выкройка разрезается по этой линии, и стороны вы​тачки совмещаются, таким образом старая вытачка закрывается, а новая автоматически открывается;
· преобразованная выкройка вновь переводится на бумагу.

Форма груди в изделии будет вырисовываться более мягко, если вершину вытачки не доводить до высшей точки  груди на 2—3 см.  А в случае перевода нагрудной вы​тачки в талевую - на 4 - 5 см.

Зачастую вытачка, перемещенная в среднюю линию полочки, заменяется мягкими складками. В этом случае целесообразно также в среднюю линию перевести и та​левую вытачку, с тем чтобы сделать сборку более выра​зительной.

Принципы художественного  оформления   одежды. Одной из существенных функций костюма является  эстетическая функция. Даже в первобытном обществе человек относился к одежде не только как к средству защи​ты от климатических условий, но и как к возможности сделать свою внешность более привлекательной в глазах соплеменников, привлечь к себе внимание.
С развитием костюма его эстетическая роль возрастала. Одежда начала разнообразно и богато декорировать​ся, порой превращаясь в настоящее произведение искус​ства. Художественное оформление стало неотъемлемым моментом создания костюма, определяющим его соот​ветствие эстетическим идеалам и требованиям моды оп​ределенной эпохи.

Со временем одежда начала подразделяться на повседневную, праздничную, домашнюю и т. д. В зависимости от ее назначения и условий эксплуатации стали опреде​ляться основные принципы художественного оформле​ния костюма.

Понятия о декоре. Костюм как предмет материальной культуры призван выполнять эстетическую функцию — удовлетворять есте​ственные и свойственные только человеку потребности в созерцании и созидании прекрасного. И хотя эта функция в бытовой одежде по отношению к утилитарной на​ходится в подчиненном положении, люди ею не пренеб​регали даже в далекую эпоху первобытности.
Превратить функциональную бытовую одежду в художественно выполненный костюм позволяет ее декоратив​ное оформление.

Декор в костюме — это художественная система, совокупность украшающих его элементов, не имеющих прак​тического назначения. В утилитарном смысле декоратив​ные элементы в одежде не являются обязательными, как, например, конструктивные или функциональные (кар​маны, вытачки, застежки, манжеты и другие). Однако они появляются в костюме человека уже в незапамятные времена и не теряют своей актуальности и сегодня.
За тысячелетия развития цивилизации и костюма в частности человечество изобрело бесчисленное множество приемов декоративного оформления одежды. К наиболее древним и повсеместно распространенным из них мож​но отнести следующие способы художественной обработ​ки тканей:

· вышивка — нанесение узора на ткань и другие ма​териалы при помощи цветных нитей, золотой и серебряной проволоки, драгоценных и полудрагоцен​ных камней, жемчуга, бисера, стекляруса и др.;
· аппликация — выполнение элементов узора из различных материалов с последующим прикреплени​ем их на изделие;
· художественное ткачество — создание узора и изоб​ражения посредством переплетения разноцветных нитей, часто имеющих различную фактуру;
· печворк — составление узорчатого полотна из раз​личных лоскутков ткани и других материалов;
· квилт — узорная стежка лоскутного полотна с ис​пользованием прокладочных материалов для увели​чения объема и создания активной фактуры изде​лия (вата, ватин, синтепон и др.);

· тиснение — выдавливание рисунка узора на мягкой поверхности материала; особенно этот вид декора характерен для оформления кожаных изделий;
· набойка — нанесение цветного рисунка на матери​ал при помощи печатных форм — матриц, при этом количество матриц определяется количеством цве​товых оттенков рисунка;

· батик — нанесение рисунка на ткань при помощи специальных текстильных красителей; существует много техник батика: свободная роспись, когда рисунок наносится на ткань непосредственно кистью; холодный батик, когда рисунок сначала нано​сится резервирующей жидкостью, ограничиваю​щей площадь цветного пятна и не дающей краске затекать за его границу, а затем кистью заполняются цветовые пятна рисунка; горячий батик, когда ри​сунок сначала наносится горячим резервирующим составом, а затем после его застывания дополняется кистью; каждая из этих техник имеет свои харак​терные эффекты;

· плетение — способ создания узорного кружевного полотна при помощи специальных приспособлений — коклюшек; и многие другие техники.
Особый декоративный эффект создает отделка костю​ма при помощи складок, защипов, рельефов, воланов, рюш, оборок, буфов и других элементов. Эта отделка не требует использования дополнительных материалов — красителей, нитей, отделочных тканей и других, а связа​на с искусством технологической обработки изделий.
Такая отделка отличается простотой и изяществом, кроме того, она, зачастую являясь средством создания формы, членения ее на отдельные части, неразрывно свя​зана с конструкцией изделия и в значительной степени определяет расход материала. В модной одежде такая от​делка используется довольно часто, так как позволяет ма​лыми средствами добиться оригинальности модели.
В современной одежде также весьма распространен​ным является украшение деталями, выполненными из отделочной ткани или специальных материалов, — кру​жевом, тесьмой, шнуром, сутажем, бахромой, лентами и т. п. Отделка этими материалами довольно легко выпол​няется и может с успехом заменить в нарядном костюме трудоемкую и дорогостоящую вышивку.

При всем техническом разнообразии перечисленных выше приемов декорирования швейных материалов цель их применения одна — превратить даже грубое домотка​ное полотно в художественно оформленное изделие, сде​лать костюм, созданный из этого украшенного материа​ла неповторимым и, кроме того, донести до зрителя определенную информацию.

Традиционные техники художественного оформления ткани были изобретены много веков и даже тысячелетий назад, но они не утратили своей актуальности и в совре​менной одежде.

Используя тот или иной декоративный прием в совре​менном костюме, необходимо учитывать ряд общих тре​бований:

· декор должен быть умеренным, подчеркивать фор​му, соответствовать ей, а не быть случайным, чу​жим;

· рисунок декора должен иметь достаточно фона, чтобы придать простоту и благородство узору;
· вид декора должен соответствовать качеству мате​риала, из которого изготовлена одежда, например, тяжелая толстая ткань требует крупной рельефной вышивки, тогда как тонкая — изящной, легкой;
· декор должен быть композиционным центром ко​стюма, привлекая к себе внимание и придавая из​делию образную выразительность.

Использование декоративного оформления может быть признано удачным только в том случае, если оно способствует созданию целостного, гармоничного, ори​гинального костюма, соответствующего требованиям со​временной моды.







