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введение

Данная книга посвящена стилевым направлениям евро
пейской, американской и русской культуры, в наиболь
шей степени повлиявшим на графическое оформление 
журнала как особого вида периодических изданий в 
различные периоды его существования. Сразу хочу 
подчеркнуть, что эта работа не является последова
тельным изложением истории поступательного разви
тия журнального дизайна от «низших» форм к «выс
шим». Непрерывный процесс преобразования жур
нального облика намеренно разбивается на отдельные 
стили не столько согласно датировке и тематике изда
ний, сколько на основе изменения эстетических при
оритетов их оформления. Трансформация образа пери
одического издания под воздействием различных эсте
тико-философских концепций -  именно эта сторона 
журнальной истории стала основным предметом иссле
дования. Причем, если в одних случаях новые приемы и 
концепции переходили в журнальный дизайн из станко
вого искусства, то некоторые стили, наоборот, форми- 
равались на основе тематико-идеологических ориенти
ров журнального оформления.

В книге рассматриваются не только философско-тео
ретические обоснования различных стилей, но в пер
вую очередь конкретные преобразования журнального 
облика в зависимости от изменения эстетических при
оритетов. Таким образом, признаки и приемы оформле
ния, выделенные для каждого стиля, не распространя
ются на все жанры графического дизайна и непримени
мы к стилю в его общекультурном понимании. Класси
фикация, временные границы и описания отличитель
ных признаков стилей составлены исключительно на 
основе исследования журнальной формы. Целью раз
деления журналов на группы было не столько перечис
ление характерных приемов, столько выявление фило
софско-мировоззренческих и тематико-функциональ- 
ных приоритетов, стоящих за их использованием.

Несмотря на неизбежное взаимопроникновение разных 
эстетических концепций, каждое стилевое направление 
отразилось в журнальном дизайне в виде узнаваемых 
приемов, закономерностей, сюжетов изображений и тех
ник их исполнения. Тем не менее, говоря об общих тен
денциях, необходимо помнить об отсутствии так называ
емых чистых образов стиля. Так, не случайно большая 
часть иллюстративного материала данной книги предста
влена журнальными обложками, наиболее яркими и на
сыщенными составляющими журнального образа.

Стремление отразить в графической форме образ сов
ременности и эстетичности во все времена вынуждает 
дизайнеров в большей или меньшей степени соотно
сить свою работу с господствующей в конкретный исто
рический период эстетико-мировоззренческой концеп
цией. В отличие от станковых произведений графиче
ское оформление периодического издания не может 
рассматриваться отдельно от его функций. Являясь 
средством коммуникации, журнал неизбежно находится 
в рамках определенного социального, политического и 
культурного контекста.

Читая журнал или просто пролистывая его, мы в любом 
случае получаем определенную информацию. Так же 
как прочие печатные издания, журнал можно назвать 
средством переноса информации, способ подачи кото
рой не только облегчает ее усвоение, но и является 
важной функциональной составляющей. Получение эс
тетического наслаждения -  эта цель в той или иной сте
пени всегда преследуется при создании журнального 
облика. Эстетическая привлекательность послания не

просто продлевает жизнь издания, но и позволяет зна
чительно расширить сферу его функционирования. 
Специализированные в зависимости от тематики или 
ориентированные на разные возрастные и социальные 
группы, журналы эксплуатируют разнообразные графи
ческие приемы, а также формы передачи информации 
(изобразительные, текстовые и пиктографические). Од
нако многообразие журнальных образов в первую оче
редь объясняется использованием эстетико-культурных 
метафор, имеющих в рамках определенного контекста 
разные ассоциативные и семантические связи.

Собирательный образ журнала так или иначе всегда 
оценивается в контексте своего времени. Если книга 
как более долговечный предмет проектируется с уче
том сохранения ее информативной ценности даже по 
прошествии многих лет после описанного в ней собы
тия, то периодика изначально позиционируется как си
юминутное послание, рассчитанное на определенный 
момент времени. Сам факт ожидания следующего вы
пуска позволяет говорить о периодических изданиях 
как об эстетических сообщениях открытого типа.

Стремление создать в журнале графический эквива
лент понятия современность, сделать его адекватным 
моменту является ключевым моментом стилеобразова- 
ния этого вида периодики. Именно эта цель лежит в ос
нове постоянного изменения стиля. Показательно, что 
такая характеристика, как короткий срок использова
ния, заложенная в самой природе журнала, включается 
во многие его определения. «Журналы -  периодические 
издания, рассчитанные на короткий срок использова
ния, выпускаются в бумажных обложках» (Матвеева Р. 
В., Трубников Г. Г., Шифрина Д. А. Основы полиграфи
ческого производства— М., 1994. -  Стр.11 ).

Свойство непрерывности, соответствующее информа
ционному потоку в средствах массовой информации, 
к которым относятся и журналы, придает их образу уни
кальность. Образ, а следовательно, и стилистика пери
одического издания создаются в процессе постоянного 
обновления приемов оформления каждого следующего 
номера. Журнальная форма является единственным 
объектом графического дизайна, художественный об
раз которого не предполагает стилевой завершенно
сти. Периодичность изданий дает возможность посто
янно корректировать стилистику оформления в зависи
мости от изменения эстетических, социальных, эконо
мических или политических условий.

Отсутствие конечного, фиксированного образа журна
ла объясняет быстроту, с которой периодические изда
ния реагируют на новые тенденции, становясь своего 
рода лабораторией стилеобразования. Так, в отличие 
от книг, плакатов или каталогов, оформление которых 
не предполагает последующей корректировки, жур
нальный дизайн в меньшей степени тяготеет к стили
стической законченности и определенности. Вариатив
ность, заложенная в самой природе периодических из
даний, позволяет полностью или частично менять сти
листические ориентиры без потери эстетической цен
ность и вещественности журнала.

Помимо периодичности стилистическая вариативность 
оформления журнала объясняется спецификой его ин
формативности. Стремление дизайнеров именно с по
мощью оформления обратить внимание читателя преж
де всего на актуальность и обновляемость журнальной 
информации лежит в основе его функционирования. 
В силу этого проблема современности журнального об
раза в той или иной степени всегда стоит перед дизай
нерами периодики.

Как развлекательная, так и познавательная функции 
журнала зависят не только от его содержательной, но



и от эстетической характеристики. Если в газете акту
альность информации играет большую роль, чем ее 
эстетичность, то журнал, напротив, овеществляет ин
формацию. Показательно, что, несмотря на тематиче
ское разнообразие, газетные статьи в меньшей степе
ни разнятся в оформлении, нежели журнальные. Вся 
газетная информация в первую очередь характеризу
ется понятием «актуальность». Содержание газеты -  
это прежде всего описание только что свершившего
ся, в котором временная координата играет решаю
щую роль. Так, ни одна газета не будет писать о собы
тии, пусть даже и интересном, если оно произошло в 
далеком прошлом, то есть утратило актуальность. При 
этом одна и та же газета зачастую рассказывает о по
следних событиях, имевших место в самых разных 
сферах общественной жизни. Журнальная актуаль
ность, как правило, носит избирательный характер. Ес
ли газетная информация, собранная по временной ка
тегории, по большому счету является простым пере
числением событий, то журнальная наделяется оценоч
ной категорией, то есть носит выборочный характер. 
Именно это отличие журнального содержания и требу
ет избирательности, изобразительности и вариативно
сти оформления. Тематическая, идеологическая или 
функциональная специализация журналов предполага
ет разработку уникальных проектных решений их фор
мы. Функциональное соответствие графического ре
шения, со своей стороны, в первую очередь определя
ется эстетическими приоритетами той социально-куль
турной группы или сообщества, на которое рассчитано 
конкретное издание в определенный исторический пе
риод. Таким образом, будучи разновидностью периоди
ческой печати, журнал является не только переносчи
ком обновляемой информации, но и носителем массо
вой культуры. Однако это не означает, что журнальное 
оформление -  это механическое отражение самого по
пулярного в данный момент стиля. Отсутствие единого 
эстетического канона давно стало типичным для изо
бразительного искусства. Эстетический плюрализм 
общества объясняет феномен существования в одно и 
то же время альтернативных друг другу стилистических 
направлений. Следовательно, и выбор стилистической 
окраски не является механическим, а несет определен
ную семантическую нагрузку, придавая информацион
ному сообщению ту или иную интонацию. Зачастую эс- 
тетика-культурный эталон, заложенный в журнальном 
облике, сразу позволяет читателю определить темати
ку издания и мировоззренческую позицию его издате
лей. Таким образом, стилистическая окраска не просто 
придает журналу определенную эстетическую цен
ность, возводя его в ранг произведения искусства, но и 
является неотъемлемым компонентом функционирова
ния, обеспечивая определенный контекст для переда
ваемой информации. Развлекательность или науч
ность, традиционность или провокационность, досто
верность или надуманность -  эти и многие другие ха
рактеристики журнала во многом определяются стили
стикой его оформления.

Журнал практически любого содержания, будучи объе
ктом графического дизайна, не только участвует в про
цессе коммуникации, являясь посредником между ав
торами и читателями, но и овеществляет информацию, 
становясь предметом эстетического восприятия. Рас
сматривая журнал как произведение изобразительно
го искусства, мы неизбежно сталкиваемся с пробле
мой субъективности выделения эстетичных и неэсте
тичных, удачных и неудачных вариантов оформления. 
В связи с этим английский философ и критик Клайв 
Белл, чья теория искусства оказала огромное влияние 
на эстетику 20 века, заметил: «Каждый, кто судит об 
искусстве, производит определенную классификацию, 
с помощью которой он выделяет класс произведений 
искусства, отличный от всех остальных классов» (Neili 
А., Ridley А. The Phiposophy of Art; Readings A n ^ n t  аnd

Modern. -  New York, 1995. -  Стр. 100). Таким образом, 
Белл подчеркнул неизбежность оценочного, сравни
тельно-ассоциативного восприятия любого произведе
ния искусства.

Потребность в оценке и сравнении таких трудносопос
тавимых объектов, как произведения дизайнерской 
графики, которые имеют не только материальный, но и 
эстетика-эмоциональный, духовный вес, в значитель
ной степени усложняет задачу объективного отраже
ния исторического развития любого жанра графиче
ского дизайна. Выбор стилевой дифференциации по
могает в определенной степени избежать субъективно
сти при отборе наиболее и наименее достойных приме
ров. Отсутствие деления стилей на правильные и не
правильные позволяет сравнивать разные работы, не 
обращаясь при этом к собственным эстетическим при
оритетам.

Каждый исторический стиль не случаен, не бывает сти
лей хороших или плохих, прогрессивных или реакцион
ных. Между тем относимое как к предмету, так и к дей
ствию понятие стиля всегда используется в качестве 
оценочного или классифицирующего, но оценка при 
этом не подразумевает разделения на «нравится» или 
«не нравится». Говоря о том, относятся ли данные рабо
ты к одному стилю, мы в первую очередь отмечаем их 
подобие или различие.

Деление на стили опирается на механизм сравнения. 
Анализ стилистики того или иного произведения искус
ства позволяет выявить в нем уникальные характери
стики и приемы и в то же время подчеркивает его сход
ство с другими работами, выполненными в том же сти
ле. Следовательно, с помощью понятия «стиль» мы мо
жем соотности образцы журнального дизайна с опре
деленным историческим и культурным контекстом.

Именно отсутствие оценочной категории позволяет 
разделять и объединять с помощью стилевого подхода 
совершенно разные по форме, но одинаковые по силе 
воздействия на зрителя работы.

Несмотря на непрерывность развития художественно
го мышления в категориях стиля, данная книга наме
ренно поделена на главы, посвященные отдельным 
стилистическим направлениям. Но как различные сти
ли не являются закономерным продолжением друг дру
га, так и главы этой книги не связаны в единое повест
вование, хотя и сохраняют хронологическую последо
вательность.

В различные моменты исторического движения отраба
тывались, закреплялись и типизировались определен
ные зрительные образы, символы и метафоры, стано
вившиеся стилеобразующими. Эта книга представляет 
разнообразные графические воплощения таких поня
тий, как «современность», «эстетичность», «информа
тивность» и «актуальность», я в л я ю щ и х с я  о с н о в о й  жур
нального функционирования. Причем ни один из вари
антов не может считаться более приоритетным или пра
вильным.

Как журнальная форма не предполагает конечного об
раза, завершенного стиля, локализованного в послед
нем номере журнала, так и эта книга не является закон
ченной. Неизбежность появления следующих номеров 
позволяет прогнозировать возникновение новых стиле
вых направлений, основанных как на трансформации и 
переосмыслении существующих стилей, так и на поис
ке принципиально новых эстетических концепций.
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Возникновение журнальной формы как принципи
ально нового вида общественной коммуникации 
было напрямую связано с открытием способа тира- 

барокко жирования и обновлением
принципов книгопечатания. В начале 16 
века в Европе появились первые печат
ные агитационные листовки и брошюры 
с описанием какого-либо сенсационно
го события. С этого момента такие кри
терии, как актуальность и своевремен
ность получения информации, приобре
ли не меньшую важность, чем ее досто
верность. В это время в крупных торго
вых городах стали появляться люди, ко
торые специально собирали новости, 
пришедшие по почте или доставленные 
прибывшими кораблями. Эта форма пе
редачи информации получила название 
«Информационное письмо» и традиционно считается прото
типом первых периодических изданий, толчком к развитию ко
торых послужило упорядочение почтовой службы в европей
ских странах в начале 17 века.
Как особая разновидность периодической печати в широком 
смысле этого слова журнал появился в Европе в середине 17 
века. Первым развлекательным журналом был выходивший во 
Франции Le Mercure Francais (1605-1644). Он очень быстро 
приобрел популярность, и в 1654 году появился его немецкий 
аналог (Забавный Меркурий), 1672 году в свет вышли еще 
один французский и голландский издания, оба носящие на
звание Mercure Galant, а в 1690-м появился и английский вари
а н т -African Mercury. Таким образом, именно развлекательная, 
а не новостная функция была первичной для журнала, что в 
значительной мере определило характер его оформления. 
Прообразами первых развлекательных журналов были не кни
ги, а богато иллюстрированные придворные календари, назы
вавшиеся альманахами, и атласы с географическими и астро
логическими картами. Вследствие этого журнальная форма 
изначально складывалась не только из текстовой информа
ции, но и из различного рода украшений и иллюстративных 
элементов. Возникновение периодики пришлось как раз на 
момент появления техники гравирования на металле, которая 
давала большие репродукционные возможности по сравне
нию с традиционной для книги ксилографией. Кроме отдель
ных оттисков и иллюстраций, включенных в тело текста, в жур
налах помещались целые иллюстративные приложения. Как 
таковые приложения были заимствованы из популярных в то 
время большеформатных изданий-альбомов, воспроизводив-6



ших атласы географических карт, произведения 
изобразительного искусства и архитектурные ув
ражи. Востребованность иллюстративной формы 
повествования также объяснялась модой на кол
лекционирование, которое в 17 веке стало одним 
из основных средств познания. Таким образом, с 
самого начала журнальная иллюстрация была не 
только способом декорирования, но и новым но
сителем информации, альтернативным тексту. Не
редко в периодических изданиях середины 17 ве
ка присутствовали не единичные картинки, а це
лые ряды изображений, объединенные общей те
матикой или проблемой, что наглядно демонстри
ровало тесную взаимосвязь художественных и на
учных интересов эпохи.

Помимо развлекательной периодики практически 
в то же время появились и обозревательные изда
ния. Наибольшим спросом журнал 17 века поль
зовался не в политической среде, где господство
вали газеты, а в научной. Первым научным журна
лом принято считать еженедельник Journal des 
Savant, который выходил во Франции с января 
1665 года. Он содержал обозрение книг по лите
ратуре, философии и естественным наукам. 
Именно Journal des Savant стал прообразом науч
ных периодических изданий, имевших огромную 
популярность в конце 17 века. В том же 1665 году 
появился первый английский научный журнал 
Philosophical Transaction. Вскоре близкие к ним 
журналы возникли в Италии (Giornale de'Letterati, 
1668) и Германии (Acta Eruditorum, 1682).

Показательно, что в названиях первых журналов 
часто присутствовало французское слово journal -  
гaзeтa, дневник, указывающее на общий истори
ческий прототип данных видов периодической пе
чати. Оба жанра периодики были непосредствен
ным откликом издателей на все возрастающую по
требность общества в более доступном, чем кни
га, источнике информации. Помимо периодично
сти общей чертой газет и журналов была дискрет
ность повествования. Так же как и первые газеты, 
журналы середины 17 века представляли собой 
более или менее случайный подбор различных 
сведений и сообщений. Однако в то время как в 
газете информационный материал черпали из по
литической области, первые журналы обраща
лись в основном к науке и литературе. Любопыт
ным является и то, что на протяжении 18 века жур
нал и газета поочередно выходили в качестве при
ложений друг к другу, что, безусловно, указывает 
не только на родство этих жанров, но и на их вза
имное влияние в процессе эволюции. Еще одним 
доказательством этого утверждения служит ис
пользование и газетами, и журналами того време
ни книжного формата. Вся периодическая печать 
18 века по своему оформлению походила на бро
шюры. Наиболее распространенным форматом 
был ин-кварто, а число полос колебалось от четы
рех до 36. Таким образом, за исключением иллю
стративного оформления, первые журналы прак
тически не отличались от газет. Как и газеты, на
зывавшиеся «книгами новостей” , журналы имели 
гравированные титульные листы и простые тек
стовые полосы, стиль оформления которых пол
ностью определялся книжными канонами.

Жанровую обособленность и по-настоящему ши
рокое распространение в Европе журнальная 
форма получила только в 18 веке. Так, в 1737 го
ду появился первый испанский журнал Diario de 
los literates de Espana, в 1741-м -  первый амери
канский American Magazine, в 1728-м -  первый 
русский -  «Месячные исторические, генеалоги
ческие и географические примечания», выходив
ший в качестве приложения к «Санкт-Петербург
ским ведомостям». Именно в 18 веке с появлени
ем литературно-политического Der Deutsche 
Merkur (1773) произошло слияние литературной 
и политической направленности журналов.

Несмотря на большую популярность, журналы 18 
века мало походили на современные периодиче
ские издания. Само понятие периодичности было 
очень размытым. Журналы зачастую выпуска
лись без определенных указаний о выходе следу
ющего номера, иногда, правда, следовала ого
ворка со стороны издателя. Принципы оформле
ния периодики полностью определялись прави
лами книжного набора и архитектоники, которые 
еще в начале 18 века приобрели статус догмати
ческих канонов. Сложившаяся на протяжении 16 
и 17 веков книжная схема подачи текстовой ин
формации стала образцом для журналов. Выде
ление титульного листа, цельность текстовых и 
иллюстративных полос, каноничность положения 
пагинации, нивелирование контрастов внутри по
лосы -  эти принципы структурирования инфор
мации, заимствованные у книги, сохранялись в 
журнале на протяжении почти двух столетий.

Иногда в журналах по образцу книг использова
лась двойная титульная система, состоящая из 
гравированного и следующего за ним наборного 
титула. Однако в большинстве случаев периоди
ческое издание имело только один титульный 
лист -  обложку, в которой сочетались изобрази
тельные и шрифтовые элементы. Прием вынесе
ния названия и всех выходных данных на первую 
полосу практически сразу стал каноничным для 
журналов. В отличие от книги, где титульный лист 
предохранялся с помощью переплета, журнал, 
рассчитанный на меньший срок использования, 
не требовал столь долговечной «упаковки». От
каз от книжного переплета и исчезновение фор
заца и двойной титульной системы были обуслов
лены самой функцией журнала, которая заключа
лась не столько в информировании, сколько в 
развлечении. Выполненная в гравированной тех
нике, обложка журнала 18 века представляла со
бой синтез декоративных и информативных эле
ментов и требовала сочетания таких черт, как на
рядность и яркость, с читабельностью и инфор
мативной насыщенностью. Однако, несмотря на 
обязательное присутствие изобразительных эле
ментов, журнальное оформление намеренно ли
шалось пафосности и ощущения долговечности, 
свойственных книжным титулам того времени, что 
создавало впечатление доступности и привлека
ло внимание более широких слоев населения.

Обложки первых развлекательных (Mercure 
Galant) и моралистических журналов (The Tattler, 
The Guardian) представляли собой детально про
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работанные полосные иллюстрации. Примеча- 
1665-1820 тельно, что и шапка, и вся текстовая информация

обложки включались непосредственно в изобра
жение, располагаясь на медальонах или архите
ктурных деталях. Однако иллюстрация не всегда 
заполняла все пространство обложки. Напри
мер, в английском журнале Spectator изображе
ние помещалось в прямоугольник, а текстовая 
часть располагалась в свободном пространстве 
над и под ним.

Если архитектоника журнала 17-18 веков подра
жала книжной традиции, то стилистика оформле
ния стала отражением барочной традиции, гос
подствовавшей в печатной графике 18 века. Вы
полненная в технике гравировки на металле, об
ложечная иллюстрация, как правило, представ
ляла собой сложную аллегорическую компози
цию и включала архитектурные детали, гербы, 
фигуры людей и животных или растения. Харак
терной чертой подобных титульных листов была 
их повествовательность, достигавшаяся благода
ря тонкой прорисовке деталей.

Другой немаловажной особенностью барочного 
оформления было обилие переусложненных си
луэтов, динамичная пышность которых ассоции
ровалась с роскошью архитектуры эпохи барок
ко. Нарядными были не только изобразительные 
элементы, но и типографические композиции об
ложки. Стремление композиционно объединить 
все пространство листа привело к появлению 
разрядки, разнокегельного набора и курсивных 
надписей, а также к заполнению свободного про
странства наборными или рисованными изобра
жениями. Обложки чаще всего украшались не
большими декоративными элементами в виде 
эмблем, гербов, виньеток или линеек. Например, 
для научных изданий, как правило, разрабатыва
лись уникальные эмблемы или гербы, носившие 
символический характер. Характерной чертой 
стиля было то, что подобные детали представля
ли собой ребусы или аллегорические символы, 
совмещая, таким образом, декоративную и ин
формативную функции. Патетичная символика 
использовалась не только для украшения жур
нальных обложек, но и для придания им респек
табельности и предметности.

Помимо символической эмблематики журнал 18 
века украшался нарядными барочными рамками, 
орнаментальными вставками, иллюстративными 
и наборными заставками или декоративными ли
нейками. Типичным примерам барочной пышно
сти была обложка упоминавшегося немецкого 
литературно-политического журнала Der Deut
sche Merkur. Витиеватость силуэта наборной 
рамки, в основе которой лежал растительный ор
намент, присутствие декоративных линеек и ал
легорического изображения Меркурия в центре -  
эти черты были характерны для большинства из
даний того времени.

Прием имитации в журнальной обложке книжно
го титула сохранялся вплоть до середины 19 ве
ка. Предпочтение отдавалось симметричным ре
шениям как максимально парадным формам ком

поновки, придающим большую значимость ин
формации. Тем не менее техника воспроизведе
ния текстовой информации обложки постепенно 
менялась. Так, в ранних журналах текстовая 
часть титула, как и изображение, гравировалась 
резцом. В начале 19 века предпочтение стали от
давать наборным шрифтам, что позволило выне
сти на обложку не только название журнала, но и 
дополнительную информацию.

Непременным элементом журнальной обложки 
было название или журнальная шапка, помещен
ная в верхней части листа. Она выделялась как 
за счет размера, так и благодаря выбору гарни
туры. Характерной чертой стиля было то, что ие
рархия информации передавалась не столько 
способом ее расположения, сколько с помощью 
изменения размера шрифта. Отделяя журналь
ную шапку от второстепенной информации, пе
чатники старались не только уравновесить, но и 
максимально украсить композицию, охватить все 
пространство обложки.

На общем фоне европейских журналов 17-18 ве
ка заметно выделялись немецкие издания, основ
ной особенностью оформления которых было 
сохранение готических гарнитур. Использование 
фрактуры или швабахера дополнительно усили
вало барочную пышность обложек, придавая им 
большую тяжеловесность и графическую услож
ненность, чем при наборе антиквой. Так, напри
мер, швабахер иногда использовался для выде
лений, то есть играл роль курсива.

Любопытно, что приемы оформления журналов в 
18 веке практически не зависели от их тематики. 
Единый принцип повторения в обложке структу
ры книжного титульного листа, декорированного 
с помощью наборных украшений и гравирован
ных иллюстраций, с успехом применялся как в 
научных, так и в политических и литературных из
даниях.

Внутренняя структура первых журналов также 
во многом подражала книжной. Типичным было 
разделение графики и текстовой части. Вплоть 
до конца 18 века полноценные иллюстрации ча
ще всего компоновались на отдельных листах, а 
в пределах полосы набора проблема шрифто
вой монотонности решалась за счет заполнения 
свободного пространства между текстовыми 
блоками орнаментальными заставками, концов
ками и линейками. Непрерывность повествова
ния, впечатление насыщенности и декорирован- 
ности были определяющими в журнальной архи
тектонике.

Характерные для барокко динамизм и пафос- 
ность были основными критериями эстетичности 
на протяжении всего 18 века. Отдавая предпоч
тение декору с ассимметричным силуэтом и по
строенному на основе растительных мотивов, ти
пографы использовали наборную акциденцию, 
детально проработанные иллюстрации, застав
ки, рамки и инициалы в качестве основы стиле- 
образования, а также для придания журнальному 
образу уникальности и выразительности.
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классицизм

14

18 век ознаменовался трансформацией журнально
го облика под воздействием классицизма, стили
стического направления, возникшего в архитектуре 
и опиравшегося на эстетику порядка и гармонии. 
Главной чертой стиля было обращение к формам

античного искусства как к 
эталону, в котором заложе
на гармония простоты, стро
гости, логической ясности и 
монументальности. Симмет
рично-осевые композиции, 
отказ от декора, регуляр
ность и логичность построе
ний -  эти приемы стали по
степенно проникать из архи
тектуры в полиграфию. В 
конце 18 века структурные и 
пропорционально выверен
ные композиции взяли верх 
над переусложненной пыш
ностью барочных решений, 
господствовавших еще в се
редине века.
В журнальном оформлении 
классицистические тенден
ции отразились прежде все
го в увеличении роли тексто
вых элементов по отноше
нию к иллюстративным. Сам 

характер не только композиции, но и пластики шрифтов стал 
намного строже, конструктивнее и спокойнее. Наряду с этим 
из журналов исчезли витиеватые, сложносилуэтные заставки, 
рамки и инициалы. Идея гармонии привела к переосмыслению 
понятия пропорционирования, которое стало новым изобрази
тельным приемом. Если раньше пространство между тексто
выми блоками заполнялось разномасштабными декоративны
ми элементами сложной формы, то теперь само поле страни
цы стало основным средством выделения и отделения. Поми
мо РазмеРа шРифта, выбоРа гаРнитУРы и типа набора важн0е 
значение при выявлении смысловой иерархии информации 
получило местоположение текстового блока. Таким образом, 
вместо барочного принципа декорирования страницы появил
ся прием ее структурирования. Столь радикальное изменение 
журнальной организации было обусловлено не только увели
чением внимания к утилитарным характеристикам печатных 
изданий, но в первую очередь изменением понятия эстетично
сти. Лаконичность и упорядоченность композиции позволяли

N4 V I I .

L ’ A M I  D U  P E U f L .E ,
О V

tE  PUBLIClSTE, PARISI!Jt,
JOURNAL POLITIQUE, LIBRE EX IMPARTIAL 

P a r  M u z  S o c iE te  d e  V a t r i o t e s ,

М. SURAT;ЛиШ!Г o>
.4 LA fsrAif, м Моьпжия 6- 41!  PL-lt/. 
.0.6. ,Q._Vtfnuiio: С, *

Vti*m iflnpetrtkre vcro,

V E R S A I L L ES.
D u  t j  S tp u m tn  17$$*

А $ $ t м 8 L t  t; * N А Т 1 O' \  .i. Е. 
Scurr: е  16 Stpcспфтс tjSt-

Dtau U f  fwt f.o
'"и ЬЫШ tlc р/&пли • 9 & tywd

с



не просто повысить ее удобочитаемость, но и уси
лить значимость и выразительность каждого от
дельного элемента.

Одновременно с изменением стилистики оформ
ления меняется и ситуация на издательском рын
ке. В начале 19 века значительно расширился 
круг читателей и изменилось отношение к чтению. 
Если в 18 веке журнал был рассчитан на ограни
ченное число потребителей, то в 19 веке он ориен
тировался уже на массовую аудиторию. Причем 
увеличение числа журналов привело к усилению 
экстенсивности чтения, при котором потребляется 
исключительно новая информация, возвращение 
же к прочитанному происходит крайне редко.

Показательно, что рост тиражей и количества из
даний совпал по времени с быстрым развитием 
полиграфической техники. На рубеже веков меха
низировалось бумажное производство и появи
лась рулонная бумага. В 1812-1814 годах в Англии 
были созданы первые скоропечатные машины. 
Механизация сказалась не только на тиражах 
журналов, но и на характере используемых в них 
украшений. В первые десятилетия 19 века на сме
ну рукотворным эмблемам-ребусам, популярным в 
эпоху барокко, пришли наборные элементы. Из
менение журнального декора было в первую оче
редь связано с появлением политипажей. Набор
ные эмблемы и орнаменты, накопленные типогра
фиями в виде металлических отливок (политипа
жей), стали типичными элементами оформления 
периодики 19 века. Именно тиражированность на
борных украшений, лишенных индивидуальности, 
заставила искать другие способы выявления уни
кальности образа отдельного издания. Неудиви
тельно, что это привело к изменению роли орна
мента. Выделяя структурный каркас страницы, ти
пографы четко зониравали местоположение ор
намента, обобщая его силуэт до геометрически 
правильных форм. Усилилась конструктивная 
роль разделительных линеек, рамок, заставок и 
концовок, которые из средств декорирования пре
вратились в элементы структурирования не толь
ко композиции страницы, но и текста. Одновре
менно с композиционной ролью изменилась и те
матика украшений. Вместо динамичных цветочных 
орнаментов в журналах все чаще стали встречать
ся архитектурные мотивы. Например, в развлека
тельной периодике начала 19 века не редко ис
пользовались заставки, имитирующие античные 
барельефы, колонны и капители.

Характерной чертой классицизма было то, что 
журнальные иллюстрации и декоративные эле
менты утратили функцию стилеобразования, кото
рая была типичной для периодики барокко. Во 
многих случаях журнальный образ строился вооб
ще без помощи изобразительных элементов. На
глядным примерам могут являться литературные 
журналы, появившиеся еще в середине 18 века, 
но получившие широкую популярность только в 19 
веке. Типичные обложки литературной периодики 
середины 19 века представляли собой типогра
фические композиции, в которых шрифт помимо 
информативной функции играл роль единственно
го средства образной выразительности. Несмотря

на сохранение симметричности, композиция обло
жек утратила пышность и помпезность. Заметно 
увеличилась роль свободного пространства, вы
ступавшего в качестве ритмического элемента 
композиции.

Наряду с сокращением декора изменился вид 
журнальной шапки. Стремление к гармонии и рав
новесию отразилось в заметном сокращении кон
траста между шапкой и остальными текстами об
ложки. Подобный эффект достигалея как за счет 
выбора близких размеров шрифта, так и благода
ря активному использованию разрядки в крупно
кегельном наборе.

Кроме того, для периодики классицизма было ха
рактерно общее осветление набора. Это стало 
возможным благодаря появлению в середине 19 
века новых гарнитур, графический рисунок кото
рых был заметно строже переходной или старой 
антиквы. В 1850-х годах английский издатель и ти
пограф Дж. Баскервиль создал свою всемирно 
известную геометрически четкую, контрастную 
антикву, которая стала определяющей для изда
ний эпохи классицизма. В конце века палитра вы
разительных средств журнального оформления 
обогатилась гарнитурами Дж. Бодони и Ф. А. Ди- 
до, которые отличались вытянутыми пропорциями 
и предельным контрастом между основными и 
вспомогательными штрихами.

Восхищение красотой античной ордерной систе
мы, поиск гармоничных пропорций, характерные 
для 19 века, неминуемо отразились в журнальном 
образе. Вследствие отказа от декоративных эле
ментов, а также увеличения количества свободно
го пространства между строками пропорциональ
ные соотношения элементов стали играть более 
важную роль. Это позволило типографам переве
сти ритмическую игру на нюансные отношения. 
Помимо композиционной роли местоположение 
шрифта было жестко детерминировано его смы
словым наполнением. Так, верхнюю часть облож
ки традиционно занимала более важная информа
ция, значение которой убывало по мере продви
жения к нижнему краю страницы.

Классицистическая схема обложки, сложившаяся 
в конце 18 -  начале 19 века, как правило, предпо
лагала симметричную композицию и строилась на 
основе новой или переходной антиквы. Типичным 
для классицизма было решение обложки фран
цузского общественно-обозревательного журна
ла Revue des Deux Mondes. Спроектированный 
только за счет типографики, ее образ был олице
творением идеи архитектонического равновесия и 
гармонии. Классичность, строгость и простота -  
эти характеристики издания, свидетельствовав
шие о стильности и современности его оформле
ния, очень быстро превратились из простых 
средств идентификации литературного жанра в 
основные признаки информативности и респекта
бельности.

Еще одним примерам оформления издания в 
стилистике классицизма стал французский жур
нал эпохи Великой революции. Среди изданий

141 якобинский журнал 

«L’AMI DU PEUPLE». 

Франция, 1789

классицизм
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ALMANAC». США, 1793 
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«ИРТЫШЬ». Россия, 1790
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этого времени особо выделялись реакционные  
«Деяния апостолов», «Ф ранцузский М еркурий», 
либеральные «П ариж ский журнал», «Курьез Про
ванса» и якобинские «П ариж ские революции» и 
«Д руг народа». О бщ ей чертой революционной  
периодики было значительное увеличение объе
ма текстовой инф ормации, выносимой на облож
ку журнала. Это сказалось на обложечной компо
зиции, для которой стала характерной нагляд
ность структурирования инф ормации, выявляю
щ его  смысловую иерархию  текстов. Так, для ка ж 
дого вида инф ормации существовал свой тип на
бора, выделявшийся за  счет разм ера ш риф та, 
подчеркивания строки линейкой, выбора начерта
ния, разрядки, выключки или местоположения. 
Однако, несмотря на увеличение количества ва
риаций набора, появлявшихся одновременно на 
одной полосе, обложка, как правило, сохраняла  
структурность и стилистическую цельность. Это  
достигалось в первую очередь благодаря нивели
рованию типограф ических контрастов с целью  
создания максимально уравновешенной компози
ции. Кроме того, новое значение приобрели на
борные линейки и орнаменты, не только выделяю
щ ие и отделяющие отдельные текстовые блоки, 
но и придаю щ ие композиции большую архитекто- 
ничность. Волосяные, украш енны е на концах или 
посередине скромным орнаментом, а такж е  ран
товые и английские линейки из элемента декора  
превратились в структурные оси, направляющие, 
усиливаю щ ие или, наоборот, нивелирующие ком
позиционны е членения текста. Во многих случаях 
на обложках присутствовали наборные рамки, ко
торые, замыкая в себе композицию, усиливали  
впечатление статичной торжественности и эле
гантности.

Так ж е  как и обложка, внутренняя структура пери
одики классицизма отличалась композиционной  
замкнутостью. Популярность ордерной организа
ции пространства отразилась в увеличении ком
позиционной роли каркасны х элементов. Набор
ные рамки и линейки, выполняющие функцию на
ружного скелета, чащ е всего отделяли колонки 
основного текста от заголовков, сносок и вводок. 
Сохраняя монолитность набора, типографы, как  
правило, придавали первостепенное значение  
гармоничности больших пропорциональных отно
ш ений, таких как соотнош ение полосы набора и 
обрамляю щ их ее полей. Типичным для журналов  
было сохранение книжного одноколонного набо
ра, а такж е  компоновка примечаний, сносок и ил
люстративных подписей в пределах полосы, что 
дополнительно усиливало прозрачность и цель
ность журнальной структуры. Центральная вы
клю чка заголовочных комплексов, размер и плот
ность набора которых нивелировались в угоду об
щ ему реш ению  страницы, симметричная компо
новка элементов колонок, упрощ ение декора и со
кращ ение количества иллюстраций -  эти характе
ристики журнальной страницы наглядно демонст
рировали эстетические предпочтения эпохи. Сти
листическая цельность, пластическое изящество, 
ритмическая ню ансировка и композиционная яс
ность были синонимами элегантности и современ
ности журнального оформления на протяжении  
всего 19 века.
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( О к о н ч а н и е . )

Первый ударъ Француаовъ бьтлъ ужа- 
сеиъ. Передовое войско Баязеша огородило 
е;ебя рогатками : лошади наскакали л а 
острые колья в изувечились. Надобно бы.ао 
пВшиАХЪ воинамъ разбросать рогатки, но 
н этого не препоручить Венгер-, 
11амь: нераотоложеме ихъ зашутили изъ 
того , что- ' они не помогли въ нападенш. 
Храбрость Французовъ юреоборола' вс!!< 
лрепятствхя. Черезъ роггткд, п о д ъ  гра  ̂
домь стрЪлъ, рыцари напали на Турецкую 
пИхоту , врЬзалиеь въ толпы и распро
странили ущас-ь и убтстао. За пехотою 
находилась толпа кониыгь воиновь. Фран
цузы думали, что въ эл^ОМ;ь лойскИ быль 
содъ Баяяэетъ, и не ше)«я чудной стреми
тельности своей , обрдпили въ б$.гство и 
конницу.; но они снова оказали свое беа-. 
разсудство преслЪдтя б^гущихъ, и, такимв 

i образомъ , ?аи., се/я предали въ руки Бая- 
зегаа. Онъ нарочно растянула свое много- 
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ALMANAC «ю/

Названный в честь английской королевы Виктории, 
викторианский стиль не ограничивался художест
венными традициями отдельного государства, но 
был скорее результатом всеобщего изменения эсте
тических ориентиров, связанного с индустриальной 

викторианский стиль революцией и ускорением темпа жизни в Европе.
Большая часть технологических открытий и 
нововведенИй, позволивших типографам за
метно расширить палитру выразительных 
средств, пришлась на вторую половину 19 ве
ка. В это же время началась эпоха массовой 
печатной графики, что не могло не отразить
ся на журнальном проектировании. Активное 
использование новых техник, позволяющих 
воспроизводить изображение без участия 
гравера-репродукциониста, привело к прин
ципиальному изменению роли иллюстрации в 
периодическом издании. Изобретенная в кон

це 18 века английским гравером Томасом Бьюиком торцевая 
гравюра отличалась большей легкостью и быстротой исполне
ния по сравнению с гравированием на досках продольного рас
пила. Кроме того, она помогла заметно обогатить и разнообра
зить фактуру оттиска. Впервые примененная в книжной практи
ке, уже к середине 19 века торцевая гравюра стала одной из 
главных репродукционных техник в иллюстрированных журна
лах. Постепенно включаясь в набор, она свободно размеща
лась на полосах среди текста. Альтернативными способами ре
продуцирования журнальных изображений были также офорт и 
литография. Как более дорогие техники, они изначально вос
производили иллюстрации, печатавшиеся отдельными от текста 
листами. Повсеместное распространение иллюстрированной 
периодики в 1840-х годах напрямую связано с появлением даге
ротипии. К журналам 1850-х годов нередко прилагались модные 
картинки: изящные кавалеры и дамы в тщательно прорисован
ных нарядах. Обычно это были раскрашенный офорт и литогра
фия. Неудивительно, что именно яркая изобразительность, 
ставшая следствием значительного увеличения доли иллюстра
тивных и декоративных элементов, являлась характерной чер
той эпохи. Журнал богато декорировался как с помощью набор
ных орнаментов и акцидентных шрифтов, так и за счет много
численных иллюстраций. При этом в одном издании, а иногда и 
на одной журнальной полосе могли соседствовать элементы, 
выполненные в разной технике и стилистике.
Типичными для викторианской периодики были детальная на
сыщенность и повеетвовательность изображений. Вместо ал
легорий барокко или архитектурных деталей классицизма в 
журнале появилась графика, в реалистичной или сатирической



■ форме представлявшая зрителю законченные си
туации и сцены из обыденной жизни. Это объясня
лось тем, что основным девизом периодики стало 
удовлетворение читательского любопытства. Расс
читанные на массовую аудиторию, журналы ис
пользовали изображение в качестве наиболее лег
кого для восприятия и занимательного способа по
вествования. Именно в викторианскую эпоху иллю
стрированный журнал впервые стал доступен ши
роким слоям читателей. Одним из первых изданий 
был ло н д о н с к и й  Penny Magazine, п о явивш ийся  в 

1832 году и имевший необычайный успех. Уже в 
первый год выпуска его ежемесячный тираж дос
тигал 200 тыс. экземпляров. Вслед за ним подоб
ные издания (Magazine Pittoresk, Muse de Famile) 
стали выпускать во Франции, а затем и в осталь
ных европейских странах. Востребованность ил
люстрирования была настолько велика, что поли- 
типажные изображения одного журнала нередко 
посылались в другие страны для повторного ис
пользования. Например, первый русский иллюст
рированный журнал «Живописное обозрение», 
выходивший с 1835 года, полностью оформлялся 
за счет политипажей его английского аналога.

Иллюстрированная периодика середины 19 века 
выходила, как правило, в большом формате и во 
многом напоминала газету таблоидного типа. Од
нако в отличие от газет журналы щедро иллюстри
ровались. Гравюры присутствовали не только на 
обложке, но и свободно размещались внутри тек
стовых разворотов. Их сюжеты были по большей 
части познавательными: виды городов, памятники 
архитектуры, экзотические животные, произведе
ния искусства, портреты исторических деятелей. 
Таким образом, иллюстрация из простого допол
нения к тексту превратилась в носителя не только 
стиля, но и информации.

В конце 19 века активное проникновение различ
ных видов периодики в политическую сферу, где 
до этого господствовали газеты, также послужило 
толчком к изменению характера журнального ил
люстрирования. Освещая те же проблемы, что и 
газеты, журналы начинают активно выделяться 
среди них благодаря большей изобразительности 
оформления. Наиболее наглядно это проявилось 
в журнальных обложках. Вначале черно-белая, а 
затем и цветная иллюстрация стала не просто не
отъемлемым компонентом обложки журнала, но 
главным средством привлечения зрительского 
внимания.

В 80-х годах 19 века обложка таких изданий, как 
The lllusti ated London News в Англии и Illustration и 
Le Charivari во Франции, еще напоминала газет
ную из-за сохранения большого формата и выне
сения на нее первополосной статьи. Однако боль
шая часть издателей к этому времени уже отказа
лась от подобной практики, убрав с обложки тек
стовую часть и уменьшив формат издания до при
вычного нам А4.

В конце 19 века широкое распространение полу
чили выполненные в технике офорта бытовые и 
политические карикатуры. Иллюстрации таких 
прославленных мастеров, как Оноре Домье, Гус

тав Доре, Поль Гаварни, стали основой для даль
нейшего развития политически ангажированного 
искусства. На обложку, как правило, выносились 
черно-белые рисунки, рассказывающие о жизни и 
нравах низшего сословия и высмеивающие чело
веческие пороки, или политические карикатуры, 
посвященные действующим органам власти. Эти 
многофигурные композиции с обязательным анту
ражем и детальной проработкой фона требовали 
внимательного и неспешнога рассмотрения.

Задавая тон в журнальном дизайне конца 19 века, 
сатирико-политические издания стремились ото
бразить наиболее актуальные темы в максималь
но выразительной и подчас шокирующей форме. 
Такие приемы, как искажение пропорций, поме
щение персонажей в нестандартное окружение 
или неожиданные ситуации, были отражением но
вой эстетики. Современность оформления и акту
альность журнальной информации перестали ас
социироваться с классической сдержанностью и 
стилистическим единством. Обилие ярких, выра
зительных деталей, иллюстрации-рассказы, обра
мленные орнаментальными рамками, разностиль
ная акциденция, дополненная политипажными ук
рашениями, -  вот новое лицо журнала.

Подлинный расцвет повествовательной и сатири
ко-бытовой литографии в журнальном оформле
нии пришелся на конец 19 века. Снискавшие ог
ромную популярность французские Le Charivari, 
La Caricature и английский Punch послужили сти
листическим клише для большого числа политиче
ски ориентированных изданий конца 19-начала 20 
века. Именно в журнале Punch впервые появились 
комиксы, отличительной чертой которых была сю
жетная раскадровка изображений, снабженных 
подписями с диалогами и комментариями. Таким 
образом, именно в периодике викторианской эпо
хи иллюстрация помимо визуального получила 
еще и вербальное наполнение. В конце века попу
лярность «занимательных картинок» среди широ
ких слоев населения была настолько велика, что 
во многих случаях комикс с небольшим рассказом 
заменял на обложке не только обычную иллюстра
цию, но и текст.

С появлением в 1836 году цветной литографии и 
последовавшим усовершенствованием процесса 
ее воспроизведения французским художником 
Жюлем Шере в 1866 году цвет, первоначально по
явившийся в плакате, стал использоваться и в 
журнальном оформлении. Таким образом, не толь
ко стилистические, но и технологические нововве
дения определили столь значительное изменение 
журнального образа. Иллюстрации, выполненные 
в различных техниках, позволили значительно 
обогатить художественный почерк и фактуру пе
риодики второй половины 19 столетия.

В это же время резко увеличились журнальные ти
ражи, и вследствие этого снизилась средняя под
писная цена изданий, чему во многом способство
вало усовершенствование печатных техник и уве
личение скорости печати. Появление таких поня
тий, как «серийное производство» и «массовая 
продукция», кардинально изменило сознание лю-

231 «PUNCH».
Richard Doyle (иллюстрация), 
Великобритания, 1882

викторианский стиль
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дей. В погоне за вниманием читателя использова
лись все имевшиеся графические средства -  как 
рисованные, так и наборные. Потеряв унифициро
ванность и каноничность, журнальное оформление 
впервые дифференцировалось согласно тематике. 
Содержание и стилистика обложечных иллюстра
ций стали соответствовать тематике и жанру изда
ний. Параллельна с этим для сохранения узнавае
мости образа усложнилась пластика журнальной 
шапки. «Шрифтовая революция», пришедшаяся на 
ЗО-е годы 19 века, не только обогатила арсенал вы
разительных средств, но в значительной степени 
раскрепостила европейских типографов. Вслед за 
обновленными вариантами классицистической ан
тиквы, отличавшимися жирностью и пропорциями, 
появилось множество акцидентных шрифтов, весь
ма существенно и порой демонстративно удаляв
шихся от классической конструкции. Это египет
ский, гротесковые, итальянские, а также украшен
ные шрифты, массивное тело основного штриха 
которых заполнялось сложным орнаментом, допол
нялось тенью или контуром. Постепенно переходя в 
тело издания, разностильная акциденция позволя
ла придать большую декоративность и изобрази
тельность заголовочным комплексам и выносным 
элементам. Дифференцируя с помощью различ
ных гарнитур информационные блоки, типографы 
стремились не столько к выявлению их иерархии, 
сколько к созданию максимально яркого и запоми
нающего образа.

Тем не менее ряд изданий сохранили пластиче
скую и стилистическую цельность журнального 
набора. Чаще всего это были журналы, в которых 
в качестве основного выразительного средства 
выступала иллюстрация. Так, например, шапки не
мецкого Simplicissimus и французского L'Assiette 
au Beurre сатирико-политических журналов деко- 
риравались только за счет жирного начертания. 
Все внимание читателя намеренно акцентирова
лось именно на обложечной иллюстрации. Основ
ной задачей стилистики и тематики изображения 
было стремление удивить и заинтриговать публику.

Другим широко распространенным вариантом 
стилизации обложки было обильное декорирова
ние шапки как с помощью акцидентной гарниту
ры, так и за счет обрамления стилистически нейт
ральной надписи декоративными линейками, ор
наментами, архитектурными деталями и изобрази
тельными элементами. С этой целью использова
лись не только наборные орнаменты, но и специ
ально разработанные рисованные композиции, 
придававшие журнальной обложке фактурную и 
сюжетную уникальность. Например, обложка анг
лийского Punch представляла собой аллегорико- 
сатирическое изображение, обильно декориро
ванное растительным орнаментом. Разработанная 
специально для Punch и в неизменном виде пере
ходившая с обложки на обложку на протяжении 
более 50 лет, эта иллюстрация превратилась в уз
наваемую эмблему этого журнала.

В отличие от периодики классицизма, для которой 
было характерно использование ритмического по
тенциала свободного пространства листа, в журна

ле викторианского стиля это пространство запол
нялось типографикой, орнаментами и иллюстраци
ями. При этом страница сохраняла структурность и 
упорядоченность благодаря ее зонированию с по
мощью линеек. Типичным было отделение зоны за
головочного комплекса обложки от иллюстратив
ной. Изображение чаще всего заключалось в пря
моугольную рамку, дополнительно обрамленную 
большими полями. Подобное зонирование обложки 
позволяло развести разностильный декор жур
нальной шапки, иллюстрации и орнамента.

Отличительной чертой викторианского стиля была 
изобразительная и фактурная насыщенность об
ложек. Визуально активные обложечные иллюст
рации, крупнокегельная акциденция дополнитель
но декориравались орнаментами, виньетками, 
гербами или аллегорическими композициями. 
Впервые появившийся в рекламных объявлениях 
способ выделения новой мысли с помощью 
шрифта нового рисунка и жирности был типичным 
и для журнального оформления. Взаимно оттеняя 
друг друга, акцидентные гарнитуры использова
лись для придания заголовочному комплексу об
ложки пышности и декоративности, свидетельст
вовавших об информативной насыщенности изда
ния, а также позволявших сохранить узнавае
мость журнального образа. Например, в литера
турном еженедельнике «Нива» журнальная шапка 
была единственным элементом, обеспечивавшим 
его узнаваемость. Отдавая всю первую полосу, 
кроме заголовочной зоны, под богато декориро
ванные, подчас откровенно эклектичные по стилю 
рекламные объявления, типографы вынуждены 
были решать проблему приоритетности названия 
журнала, написание которого должно было вы
держивать соседство с рекламой.

Вслед за обложкой изменился и облик текстовой 
полосы. Вместо тонкой нюансировки и нивелиро
вания типографических контрастов, усиливавших 
архитектоничность страницы в эпоху классициз
ма, в теле журнала появились контрастные соче
тания как шрифтов, так и декоративных элемен
тов. Новая эстетика отразилась и на пространст
венной организации страницы, которая приобре
ла большую свободу. Несмотря на то что набор 
основного текста сохранил однородность и моно
литность, иллюстрации стали компоноваться бо
лее свободно, чем раньше. Варьировалось не 
только местоположение иллюстраций, но и их про
порции и размеры, зависевшие от количества тек
ста и пропорций исходного изображения. Вслед
ствие этого ритмический строй издания приобрел 
большую сложность и вариативность.

Отличительной чертой викторианской периодики 
была усложненность образа, являвшаяся следст
вием обилия разностильных деталей. Впечатление 
насыщенности и декоративности общего решения 
было куда важнее, чем эстетичность и композици
онная выверенность отдельных элементов. Жур
нальное оформление наглядно отразило стремле
ние типографов удовлетворить потребность чита
телей в новых впечатлениях, в результате чего бы
ла утрачена стилистическая цельность изданий.
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Ар-нуво (Art Nouveau) во Франции, «Глазго-стиль» 
(Glasgow Stile) в Англии, «Югендстиль» (Jugendstile) 
в Германии, сецессион (Secession) в Австрии, 
«стиль Либерти» (Liberty) в Италии, модерн в России 
был практически первым стилистическим направле
нием, наиболее ярко проявившимся не в архитекту
ре или станковой живописи, а в периодической пе

чати и рекламном плакате.
Возникнув в конце 19 века как протест против эклектичности 
викторианской эпохи, модерн был первым интернациональ
ным стилем. Ставя перед собой задачу развить художествен
ные вкусы современников, художники оперировали не стан
ковыми работами, рассчитанными на узкий круг зрителей, а 
широко тиражируемыми плакатами и журналами. 
Зародившись в Англии, новое движение заимствовало идею 
стилистической цельности, впервые провозглашенную анг
лийским дизайнером Уильямом Моррисом и последователями 
созданного им направления Art and Craft («Искусство и ремес
ло»). Согласно их установкам, внимание художников обраща
лось на выработку универсальных принципов проектирова
ния вне зависимости от жанра или техники исполнения. Соче
тая романтизм и символизм, характерные для прерафаэли
тов, с прагматичностью и технологичностью эпохи всеобщей 
индустриализации, модерн стал первой попыткой унифика
ции графического языка.
Характерной чертой стиля было обращение в первую очередь 
к прикладному искусству, к которому в то время относилось 
оформление периодики, с целью максимальной популяриза
ции новой эстетики. Руководствуясь идеей воспитания художе
ственного вкуса у простого населения, издатели намеренно 
снижали цены и увеличивали тиражи журналов. Так, например, 
один из наиболее известных немецких журналов эпохи модер
на Jugend выпускался ежемесячным тиражом более 100 тыс. 
экземпляров. Jugend не только дал название немецкому вари
анту стиля, но и во многом создал художественные приемы, ак
тивно использовавшиеся в периодике вплоть до 1950-х годов. 
Разрабатывая новый графический язык, художники принци
пиально отказались от прямого исторического цитирования и 
использования устоявшихся каноничных схем книжной типо
графики. Вместо политипажных и наборных орнаментов, за
ставок и концовок на страницах периодики модерна стали по
являться рукотворные асимметричные орнаменты, основан
ные на растительных мотивах и не имеющие исторических 
прототипов. На рубеже веков в моду вошли стилизованные 
типографические композиции, основанные на экспериментах 
с формой и пропорциями букв. При этом предпочтение отда
валось не наборной, а рукописной акциденции.



Вместо структурного зонирования страницы поя
вились новые композиционные приемы, основан
ные на эстетизации природных форм и принципах 
свободного перетекания пространства. Классици
стическая архитектоника страницы, восходящая к 
ордерной системе, заменяется более динамичны
ми композициями, построенными с помощью твор-

Miinchncr WochiT.ŝ-rlli ;ih- Kwist und Lcbc?.. -■■■ G. i-Ur ih's Verla# m Milnchen & LeifMl®

ческой интуиции. Взамен членения и разделения 
страницы на отдельные зоны реашзуется идея пе
ретекания пространства, что стало возможным 
благодаря исчезновению прямоугольных рамок и 
разделительных линеек. В результате страница 
потеряла свою замкнутость и геометричность.

Стремление преодолеть детерминизм принципов 
книжного набора, которые довлели над журналь
ной формой, а также открытие западным миром 
асимметричной эстетики японского искусства 
привели к принципиальному отказу типографов от 
схемы построения композиции с четко выделен
ной центральной осью симметрии.

Принцип перетекания пространства отразился в 
отсутствии четкого зонирования как обложки, так 
и внутреннего пространства журнала. Орнамен
тальные полосы, декорирующие журнальную 
страницу, потеряли не только лаконичное^ очер
тания, но и архитектоничность положения. Опле
тая страницу, орнамент нередко определял шири
ну колонки, помогая решить проблему ритмиче
СкОй монотонности и сглаживая прямые углы. Ти
пичным для периодики модерна была замена пря
моугольных иллюстраций на фотографические и 
рисованные изображения овальной иш сложно
силуэтной формы.

Поиск гармонии в неправильных бионических 
формах, увлечение символизмом и японской гра
вюрой кардинально изменили не только архитек
тонику внутреннего пространства журнала, но и 
образный строй его обложки. Характерной чертой 
модерна была стилизация обложечной иллюстра
ции, пластика и графический стиль которой зада

вали тон всему изданию в целом. Изображение 
потеряло объемность и реалистичность. Вместо 
планового построения композиции, за счет чего 
иллюстрация делилась на главные объекты и их 
фоновое окружение, обложка периодики модерна 
сливается в единое орнаментальное полотно. Ис
пользование изысканных, графически выверен
ных силуэтов, ритмических повторов, орнамен
тально уплощенного фона, эстетизация отдель
ных штрихов -  эти приемы придавали форме изо
бражения большее значение, нежели его содер
жанию. На смену занимательно-повествователь
ным иллюстрациям викторианского стиля прихо
дят изысканные декоративно-аллегорические изо
бражения, основной целью создания которых бы
ло стремление усладить взор читателя.

Наиболее ярко приметы стилистики модерна про
явились в журналах по искусству, литературе, а 
также в женской периодике. Гармония и естест
венная красота природы, романтизация женского 
образа, эстетизация асимметричных биоморфных 
форм -  все это отразилось в журнальных облож
ках. Одним из самых популярных сюжетов было 
изображение женщин на фоне природы, за счет 
манерности и декоративности исполнения больше 
походившее на театральную декорацию. Отказ от 
световоздушной перспективы и вплетение в изо
бражение орнаментов позволили придать обло
жечному изображению рафинированность и ир
реальность. Отвлеченность сюжетов большинст
ва иллюстраций периодики модерна вне зависи
мости от тематики изданий объяснялась тем, что 
задача выявления художественных характеристик 
оказалась важнее актуальности и злободневности 
темы изображения. Подчеркивая изысканность 
каждого силуэта, линии и пятна, художники модер
на усилили ритмичность и графичность журналь
ной иллюстрации. В выборе цветовых решений 
также появились новые предпочтения, основан
ные на имитации красок живой природы. Вместо 
открытых цветов появились сложносоставные. Ра
ботая на сближенной цветовой палитре, художни
ки часто использовали различные градации зеле
ных, синих и охристых цветов, стараясь избежать 
чрезмерно контрастных сочетаний.

Журнальная обложка модерна, ставшая квинтэс
сенцией новой эстетики, в значительной мере 
способствовала популяризации асимметричных 
решений, символизма и биоморфного декора. Ес
ли в викторианской периодике шрифтовая и ил
люстративная части обложки четко разделялись 
по зонам, то в журнале модерна все элементы пе
реплетались, образуя единое орнаментальное 
пространство.

Принцип единства формообразования как тексто
вых, так и иллюстративных элементов, определяю
щих пластику друг друга, стал отличительной осо
бенностью стиля. Отказавшись от использования 
большого числа акцидентных гарнитур, широко 
применявшихся в викторианскую эпоху, художники 
модерна стремились решить журнальную шапку и 
текстовую часть обложки в той же графической ма
нере и стилистике, что и изображение. Это приве
ло к постоянной трансформации пластики и разме-

модерн

571 «JUGEND ». 
Halmi (иллюстрация), 
Германия, 1899
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ров акциденции в зависимости от стилистики и ком
позиции конкретного изображения. Нередко шапка 
не имела не только определенного начертания, но и 
фиксированного местоположения. Например, шап
ка журнала Jugend, выпускавшегося в Мюнхене с 
1896 по 1926 год, намеренно представленная как 
часть изображения, свободно перемещалась по 
странице и в значительной мере изменяла свой си
луэт и размеры. Вплетаясь в орнаментальный рису
нок фона, название журнала нередко повторяло 
силуэты природного окружения (облаков, деревь
ев), трансформировалось в причудливый орна
мент, имитирующий кованую решетку, или раство
рялось в иллюстрации за счет сближенного цвето
вого решения. При этом пропорции букв, их пласти
ка и толщина штрихов варьировались таким обра
зом, что шапка больше походила на орнаменталь
ную композицию, чем на слово. Подобное отноше
ние к журнальной акциденции привело к появлению 
типографических решений, создающих разные об
разы, но сохраняющих единую стилистику.

Общим для типографики модерна был полный от
каз от каноничных пропорций и пластики акциден
ции, что дополнительно усиливало декоратив
ность журнальной страницы. Превращенные в ор
наментальные полосы, шрифтовые элементы об
ложки, вписанные в изображение, полностью те
ряли свою универсальность и конструктивность.

Характерным примером стилистики венского се
цессиона являются обложки журнала Ver Sacrum. 
Шрифтовая часть, собранная в единый блок, вос
принимается в первую очередь как элемент деко
ра, а не как текстовая информация. Этот эффект 
достигается за счет маленького интерлиньяжа, ка
пительного набора и заполнения орнаментом меж
словных или межбуквенных пробелов. При этом ме
стоположение и пропорции текстового блока меня
лись в зависимости от общей композиции обложки, 
в которой чаще всего использовался принцип 
асимметрии пространственной напряженности. 
Спроектированные Густавом Климтом, Альфредом 
Роллером, Коломаном Мозер и другими не менее 
известными художниками, обложки Ver Sacrum бы
ли отражением наиболее смелых и авангардных 
примет своего времени. Руководствуясь художест
венной интуицией, а не детерминированными прин
ципами, художники решительно меняли масштаб 
изображения, его пропорциональное соотношение 
со свободным пространством страницы. В одном 
случае все пространство обложки заполнялось ор
наментом, в другом оно намеренно оставалось 
практически свободным. Поиск новых пропорцио
нальных отношений привел к появлению ранее не 
существовавших журнальных форматов. Так, имен
но периодика модерна впервые обратилась к квад
ратному формату. Ver Sacrum, ставший одним из 
первых квадратных журналов, наглядно демонстри
рует типичное для данного стиля преобладание эс
тетических характеристик над функциональными.

Принцип эстетизации всех элементов журнала на
шел широкое применение в женской периодике. 
Здесь, несмотря на скорую потерю популярности 
в художественной среде, модерн оставался опре
деляющим до середины 1930-х годов.
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821 «POESIA». Wyndham 

Lewis, Италия, 1914 

83 . 85 . 88 , 711 «VER 

SACRUM». Koloman Moser, 

Австрия, 1899

841 «VER SACRUM». Alfred

Roller, Австрия, 1899

871 «ТНЕ MASSES». Will

Норе, США, 1916

881 «DIE FLACHE».

Германия, 1903

891 «DIE FLACHE». Moritz

Jung, Германия, 1903

701 «JUGEND». Bruno Paul,

Franken Weber (иллюстрации),

Германия, 1896
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721 «ТНЕ BURR MclNTOSH 

MONTHLY». Alfons Mucha, 

СШ А,1907

73-741 «ТНЕ LADIES’ НОМЕ 

JOURNAL». США, 1896 

75-771 «JUGEND». 

Германия, 1899-1900 

781 «JUGEND». Hans 

Christiansen, Германия, 

.1899-1899

791 «ТНЕ LADIES’ WORLD». 

США, 1907

80 , 811 «LIFE». John Cecil 

Clay, США, 1905, 1904 

821 «ТНЕ POSTER».

Paul Berthon,

Великобритания, 1899

1880-1910
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831 «AU OUARTIER LATIN». 

Alfons Mucha, Франция, 1898 

84 , 86 , 901 «FIGARO 

ILLUSTRE». Франция, 1899 

851 «JUGEND». Otto 

Eckman, Гремания, 1896 

871 « JUG END». Ludwig von 

Zumbusch, Германия, 1896 

881 «M IPb ИСКУССТВА». 

Россия, 1909 

891 «ТНЕ BURR 

MclNTOSH MONTHLY», 

США, 1902
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Появление в 40-х годах 19 века фотографии, являв
шейся принципиально новой техникой репродуциро
вания, стало импульсом для изменения отношения к 
изобразительному материалу в журнальной форме. 
Первоначально использовавшаяся только на под
готовительном этапе работы над станковой карти
ной, постепенно фотография утвердилась как са- 

реализм мостоятельный вид искусства. В 1855 году фото
изображения впервые были выставлены 
на Парижеком салоне наряду со станко
выми полотнами. Постепенное усовер
шенствование техники проявки и появле
ние моментальных снимков заставили 
многих издателей отказаться от сложных 
в изготовлении гравюр и обратиться к фо
тографии. К концу 1890-х годов парал
лельно с декоративной периодикой мо
дерна, оперировавшей рисованными изо
бражениями, начинает издаваться боль
шое количество журналов с фотографи
ческими иллюстрациями. Новая техника позволяла исклю
чить пристрастность и н едостоверность при передаче обра
зов окружающей действительности, и эта возможность ау
тентичного воспроизведения реального мира оказалась мак
симально востребованной именно в периодической печати. 
Конец 19 века отмечен настоящим журнальным бумом, кото
рый выразился в практически повсеместном увеличении чис
ла журналов, росте их тиражей и возникновении новых типов 
изданий. Столь бурное развитие жанра привело к значитель
ному усилению конкуренции, вследствие чего актуальность 
приобрела проблема адекватности графического решения 
тематике журнала. Практически неиспользуемая в книжном 
оформлении, фотография с ее моментальным фиксировани
ем действительности очень быстро нашла применение в пе
риодической печати. Эта форма иллюстрирования оказалась 
наиболее подходящей для передачи специфики журнальной 
информации. Образ журнала, в отличие от книги, должен был 
обладать сиюминутностью, актуальностью, обеспечивать по
стоянную смену впечатлений. Стремление наделить его сов
ременным звучанием привело к утрате журнальной формой 
стилистики определенности.
Тенденция к преобладанию в новостных и аналитических 
журналах фотоизображений, появившаяся в конце 19 века, 
сохраняется вплоть до нашего времени. Беспристрастность, 
максимальная реалистичность стали отличительными черта
ми изобразительного ряда большинства современных еже
недельников.



Изначально появившись внутри журнала, фото
графическое изображение постепенно преврати
лось в стилеобразующий элемент. Несмотря на 
то что в оформлении обложки вплоть до 1920-х 
годов предпочтение отдавалось рисованным изо
бражениям, их стилистика претерпела значитель
ные изменения.

Новый способ иллюстрирования определил ос
новные качества журнального изображения. На 
первый план выходят такие критерии, как досто
верность, репортажность, отсутствие оценочной 
характеристики события или персонажа. Внима
ние к реалистичности изображения сказалось на 
графическом языке обложечных иллюстраций. В 
конце 19 века появляются обложки, выполненные 
в академической, максимально реалистичной ма
нере. Чаще всего это были многофигурные компо
зиции, решенные за счет светавоздушной перспе
ктивы и светотеневой моделировки формы. Тяго
тение к станковизму можно объяснить желанием 
художников того времени, сохранив объектив
ность и документальную достоверность, придать 
обложечным изображениям большую художест
венную ценность и тем самым повысить привлека
тельность журнала. Детальность проработки всех 
элементов, стремление избежать эскизности поз
воляли увеличить значимость вынесенного на об
ложку события.

Сочетание рисованной иллюстрации на обложке и 
фотографий внутри журнала было типичным для 
большинства периодических изданий рубежа ве
ков. Например, этот прием на протяжении почти 
20 лет использовался французским развлекатель
ным журналом Figaro lllustre. Показательно, что это 
издание имело двойную титульную систему. Пер
вый титул, игравший роль обложки, помимо заго
ловочного комплекса содержал большую, деталь
но прорисованную иллюстрацию. Художественная 
ценность изображения подчеркивалась наличием 
большого паспарту, а также практически полным 
отказом от шрифтовых элементов. Второй титул, 
заголовочная часть которого полностью повторя
ла первый, решался с помощью фотографии. Од
нако в отличие от первого титула фото занимало 
только часть полосы, непосредственно включаясь 
в текстовой блок. Подобное отношение к фото
графии как к второстепенному элементу по отно
шению к рисованному изображению было общей 
тенденцией в журнальном оформлении вплоть до 
1920-х годов. Только в том случае, когда на облож
ке появлялась реальная историческая фигура, 
предпочтение отдавали фотографии, а не рисун
ку. Так, именно ф отограф ии царской семьи, а не 
рисованное изображение присутствовала на об
ложке «Московского листка», вышедшего в марте 
1903 года.

Отношение к фотографии как к способу фикса
ции реального события сказалось на ее компози
ционном решении. Чаще всего это были статич
ные изображения, лишенные внутренней дина
мики и драматизма. И станковые иллюстрации, и 
фотографии того времени были непременно со
держательными. Приоритет содержания над 
формой отвечал задаче создания образа реали

стичности и достоверности, вследствие чего изо
бражение освобождалось от декоративности и 
условности.

Внимание к содержательности и информативной 
насыщенности журнального образа отразилось в 
заметном сокращении количества декоративных 
элементов. Со страниц журналов исчезают орна
ментальные буквицы, заставки и концовки. Линей
ки и рамки превратились в волосяные каркасные 
элементы, разделяющие и структурирующие ин
формацию. Нередко иллюстрации заключались в 
простые паспарту, ограниченные с помощью ли
нейной волосяной рамки. При этом размер полей, 
как правило, зависел от значения и местоположе
ния картинки. Так, большие поля чаще всего помо
гали выделить открывающие или наиболее значи
мые иллюстрации. Кроме того, сокращается коли
чество гарнитур, используемых в одном журнале. 
Акциденция, как правило, сохранялась только в 
журнальной шапке. Принцип контрастного сочета
ния разностильных текстовых блоков был вытес
нен более лаконичными решениями, которые поз
воляли максимально выявить выразительность ил
люстративной части.

Увеличение количества иллюстраций внутри жур
нала в 80-х годах 19 века привело к заметному 
обогащению вариантов композиционных реше
ний. Отсутствие ритмических акцентов и динамиз
ма внутри изображений восполнялось за счет их 
наиболее контрастной и эффектной компоновки. 
Однако пропорции изображения определялись 
композицией кадра, а не журнального разворота. 
Иллюстрации довольно свободно врезались в ко
лонки, образуя как диагональные, так и строго 
симметричные композиции.

Появление в журнале документальных, повество
вательных фотографий привело к необходимости 
их комментирования. Именно в это время впервые 
появляются развернутые иллюстративные подпи
си, которые помещаются непосредственно под 
изображением, не нарушая его целостности. В от
личие от комиксов и карикатур викторианской 
эпохи, когда подписи влияли на смысл изображе
ния, в данном случае они становятся всего лишь 
дополнением.

Таким образом, общей чертой развлекательной 
периодики конца 19-начала 20 века, рассчитан
ной на массового читателя, было стремление соз
дать образ достоверности и актуальности повест
вования. Фотографический способ воспроизведе
ния реальности привел к появлению новых мето
дов привлечения внимания зрителя. Непременно 
событийная иллюстрация, лишенная эмоциональ
ности и фактурности станкового изображения, а 
также декоративной нарядности, фиксировала 
конкретные моменты современной жизни, являясь 
синонимом оперативности и информативной на
сыщенности. Вместо эстетики опосредованного 
повествования, основанного на метафоре или ал
легории, актуальность приобрела репортажная 
эстетика насыщения строгих типографических 
композиций реалистичными изображениями, вы
хваченными из повседневной жизни.

реализм

911 “ FIGARO ILLUSTRE». 
Франция, 1899
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92-941 «FIGARO 

ILLUSTRE». Франция, 1899 

951 «ТНЕ AMERICAN 

MAGAZINE». СШ А, 1912 

961 «LESLIE’S WEEKLY». 

СШ А,1914 

9 7 1 «JUGEND ».

Германия, 1903 
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JOURNAL ». США, 1922 

991 «NATURE 

MAGAZINE». США, 1928 

1001 «SUCCESS 

MAGAZINE». США, 1909
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ция» и
искусство и ремесло

Появление большого числа акцидентных гарнитур, 
расширение ассортимента наборных украшений, а 
также повсеместное использование рисованных 
орнаментальных и политипажных украшений приве
ли к потере стилистической цельности журнального 
облика в конце 19 века. Увеличение числа журна
лов, отразившееся на их специализации, заставило 
типографов искать новые приемы оформления. 
Внедрение таких понятий, как «Массовая продук- 

«массовое производст
во», также способствовало воз
никновению противоречий меж
ду художественными и утилитар
ными качествами печатной про
дукции. В конце 19 века к этой 
проблеме обратилась группа ан
глийских художников, называв
шаяся Art and Craft («Искусство и 
ремесло»). Предложенные ими 
эстетические критерии оформ
ления печатных изданий опира
лись на художественные тради
ции допечатной романской и го
тической книги. Отрицая ремес
ленный подход к издательскому делу, члены этой группы пыта
лись повысить общий художественный уровень печатной про
дукции. Главным идеологом движения был английский дизай
нер Уильям Моррис, который ввел новое отношение к много
полосному изданию: помимо утилитарных функций оно стало 
предметом эстетизации. Рассматривая журнал не только в ка
честве носителя определенной информации, но и как произве
дение искусства, Моррис пытался возродить классические 
традиции типографского дела.
Уже в 80-х годах 19 века новое направление приобрело попу
лярность не только в Англии, но и нашло немало сторонников 
в России и Америке. Подробное изучение орнаментов разных 
стран и классических моделей оформления допечатных книг, 
пристальное внимание к технике иллюстрирования позволили 
накопить знания, которые легли в основу первых школ дизай
нерского образования.
Появление профессии художника-оформителя, который из 
простого ремесленника превратился в представителя творче
ской специальности, расширение технологических возможно
стей, а также резкое увеличение тиражей заставили по-ново
му оценить эстетическую роль периодической печати. Отноше
ние к журналу как к объекту эстетического насл^аждения впер
вые отразилось в специализированных изданиях по искусству



конца 19 века. При этом журнал стал не просто 
предметом, обладающим художественной ценно
стью, но в первую очередь способом широкого 
распространения эстетических и стилистических 
предпочтений художников. Показателен тот факт, 
что начиная с конца 19 века практически каждая 
художественная группа стремилась выпустить 
свой журнал как наиболее доступное средство 
пропаганды новой идеологии, актуальных художе
ственных тенденций и приемов.

В 1893 году был основан профессиональный жур
нал для художников The Studio, на страницах кото
рого велась дискуссия о принципах и целях дизай
на. Ставя задачу повышения общего уровня ди
зайна в стране, известный в то время художест
венный критик Генри Коул создал журнал под на
званием Journal of Design а ^  Manufactures. Один 
из знаменитых последователей Уильяма Морриса 
художник Артур Макмурдо организовал в 1882 го
ду группу «Гильдия века», выпустившую ряд пери
одических изданий, посвященных прикладному 
искусству.

Стремление максимально выявить пластические 
характеристики графического языка стало новым 
вектором журнального проектирования. Если эс
тетика периодики викторианского стиля строи
лась на идее привлечения внимания зрителей с 
помощью любых доступных выразительных 
средств, то последователи Уильяма Морриса ста
вили перед собой задачу сохранения цельности 
не только журнального образа, но и стилистики 
всех элементов оформления. Именно этим был 
продиктован отказ от использования в пределах 
одного издания разностильных гарнитур и набор
ного декора. Новым критерием эстетичности было 
провозглашено стилистическое, колористическое 
и фактурное единство, сочетание в одном изда
нии изобразительных и наборных элементов. Из
бегая трудной для чтения чрезмерно декоратив
ной акциденции, последователи нового направле
ния отдавали предпочтение переходной антикве с 
уравновешенными по массе основным и дополни

тельным штрихами. Так, Моррис в одной из ста
тей, посвященных полиграфической продукции, 
отмечал необходимость сочетания в издании эсте
тической ценности и максимальной читабельности 
текста за счет отказа от причудливой формы 
шрифта, усложняющей восприятие информации. 
Тем не менее акциденция полностью не исчезла 
из журнала, хотя принцип ее использования пре
терпел определенные изменения. Являясь средст
вом выделения журнальной шапки, акцидентное 
начертание максимально интегрировалось с орна
ментальной частью обложки. Как правило, выбрав 
одну акцидентную гарнитуру, художники решали с 
ее помощью и всю текстовую часть обложки, стре
мясь таким образом сохранить единство стилисти
ческого и фактурного решения.

Опираясь на традиции оформления позднесред
невековой и раннеренессансной книги, Уильям 
Моррис и его последователи стремились соче
тать в периодике декоративность средневековой 
книги и структурную ясность и рационализм изда
ний классицизма. Это выразилось в увеличении 
архитектонической роли орнамента, что особен
но ярко проявилось в обложках журналов. Замы
кая текстовую часть обложки в орнаментальную 
раму, художники не только увеличивали ее эсте
тическую ценность, но и зонировали обложечный 
текст, выявляя иерархию информации. При этом 
силуэт и размеры зоны, отведенной под текст, яв
лялись неотъемлемой частью общей композици
онной игры, становились деталями обложечного 
изображения. Разнообразные по масштабу, пла
стике и сюжетам иллюстрации, как правило, 
представляли собой рисованную, а не наборную 
композицию, созданную специально для журналь
ной обложки. Отдавая предпочтение раститель
ной тематике, художники также использовали ар
хитектурные детали, аллегорические фигуры и 
геральдическую символику. Напоминая титуль
ные листы средневековой книги, обложки журна
лов чаще всего строились вокруг центральной 
оси симметрии. В тех случаях, когда текстовой 
комплекс сдвигался от центра, композиция урав
новешивалась за счет изобразительной части. 
Например, в обложке американского журнала 
The Craftman аллегорическая женская фигура и 
огромная палитра с названием журнала составля
ли единый композиционный ансамбль, который, 
сохраняя центральное расположение, дополни
тельно уравновешивался обрамляющим его рас
тительным орнаментом.

Именно жестко структурированная орнаменталь
ная рама, очертания которой помогали упорядо
чить композицию обложки, была характерной чер
той стиля. Популярность орнаментальных компо
зиций, монументальность которых была сопоста
вима с пафосными титулами барочной книги, при
вела к распространению подобного приема 
оформления не только в профессиональной пери
одике, посвященной искусству, но и в литератур
ных и исторических изданиях рубежа веков. Коли
чество деталей орнаментального обрамления и их 
проработка варьировались от простых архитек
турных рамочек, позволяющих сохранить боль
шое количество свободного пространства, до
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объемно-вещественных многофигурных компози
ций, декоративные полосы которых заполняли со
бой всю страницу. Тем не менее во всех случаях и 
наборная, и изобразительная части обложки 
представляли собой единый стилистический ан
самбль, в котором характер начертания и место
положение шрифта напрямую зависели от пласти
ки орнамента. Например, в шапке журнала «Рус
ский архив» использовалась ижица, которая до
полнялась орнаментальной рамой, построенной 
как стилизация древнерусского орнамента. Типо
графическая фактура, выбранная для журнала 
«Аполлон», тоже полностью повторяла пластику и 
толщину линий орнамента, использовавшегося в 
обложке.

Характерной чертой стиля было общее стремле
ние художников максимально объединить набор
ную и изобразительную части обложки как за счет 
цвета, пластики, плотности штрихов, так и путем 
общего композиционного решения.

Желая сохранить стилистическое единство изда
ния, дизайнеры старались избегать цветовых кон
трастов. Характерным было графичное решение 
обложки, которой придавали большую вещест
венность не с помощью яркой окраски, а благода
ря тонированию всего фона страницы. В случае 
использования несколько цветов их сочетание, 
как правило, определялось стилистикой историче
ского или национального прототипа используемо
го орнамента.

Пластика и тематика иллюстративного материала 
также подчинялись общему стилистическому 
строю издания, соответствие которому считалось 
куда более важным, нежели передача содержа
ния конкретного номера. Статичные орнаменталь
ные иллюстрации появились не только в обложеч
ном оформлении, но и внутри журнала. Ориента
ция на выявление художественных характеристик 
издания привела к тому, что журнальные страни
цы стали более декоративными и изобразитель
ными. В моду вошли богато декорированные раз
вороты, замкнутый характер композиции которых 
восходил к средневековым канонам книжного 
оформления. Текстовая часть заключалась в ши
рокую орнаментальную раму со сложным силуэ
том и искусной деталировкой. Пространство меж
ду текстовыми блоками практически полностью 
заполнялось заставками, концовками и крупными 
инициалами, которые, как правило, составляли 
единый колористический и пластический ан
самбль с иллюстративными элементами оформ
ления. Ковровое заполнение страницы орнамен
том и отказ от свободного пространства привели 
к уплощению страницы и нивелированию ритми
ческих контрастов.

Нарядность и торжественность массивных деко
ративных элементов, придававших журнальному 
образу статичность и монументальность, должны 
были повысить художественную ценность изда
ния. Отсутствие сюжетного наполнения изобра
жения, вследствие чего журнальная информация 
получала большую весомость и метафоричность, 
стало отличительной особенностью стиля.
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п л а к а т с т и л ь

Бурный расцвет плакатного искусства, пришедший
ся на 90-е годы 19 века, существенно изменил об
лик европейских городов, что стало толчком к раз
витию новой эстетики графического оформления. 
Яркие, упрощенно плоскостные, рассчитанные на 
моментальное восприятие плакатные изображения 
постепенно перешли в иллюстрированную перио
дику. Плакат конца 19 века больше других жанров 
графического дизайна опирался на эстетику пост
импрессионизма и использовал приемы стилизации 

изображения, характерные для японской гравюры, популяр
ной в то время. Отказ последователей импрессионистов, а за
тем и постимпрессионистов от академической манеры постро
ения картины повлек за собой поиск иных способов изобра
жения реальности. Декоративность и упрощенность стали но
выми средствами усиления выразительности плакатной, а за
тем и журнальной графики. Уже в конце 19 века плакатный 
жанр, получивший широкую популярность по всей Европе, 
имел свой узнаваемый графический почерк, существенно от
личавшийся от повествовательных многодетальных иллюстра
ций викторианской эпохи.
В это время на обложках сатирико-политических изданий все 
чаще вместо черно-белых офортов стали появляться цвет
ные литографии. Помимо яркости новый тип иллюстраций от
личался быстротой восприятия, которая достигалась за счет 
максимальной лаконичности и контрастности. Став новым 
критерием эффективности, скорость восприятия в первую 
очередь отразилась на манере оформления журнальных об
ложек. Характерной чертой стиля было отсутствие лишних 
деталей, подробной проработки фонов и многофигурных 
композиций. Все, без чего можно было обойтись, не теряя 
при этом смысла и образной выразительности, безжалостно 
отбрасывалось или значительно упрощалось. Городские пей
зажи, детально проработанные интерьеры, архитектурные 
элементы, богатые орнаменты исчезают как замедляющие 
процесс восприятия. Типичным для плакатного стиля было 
помещение персонажей обложек в однородное пространст
во, полностью свободное от каких бы то ни было деталей. 
При этом изменился и сам характер изображения, которое 
начало утрачивать объем и фактурность. Строя работу на 
больших отношениях, художники придавали все большее 
значение силуэтным соотношениям. Поиск отточенных конту
ров, сухость и нарочитая графичность изображений, подвиж
ность линий и силуэтов -  подобные приемы позволили соз
дать лаконичный, запоминающийся образ журнальной об
ложки. Отказавшись от реалистичного изображения в угоду 
плоскостной стилизации, художники часто использовали



тонкий контур, который дополнительно выделял 
очертания отдельных цветовых пятен, усиливал 
впечатление графичности и ритмической напря
женности.

Например, немецкий журнал Simplicissimus, во
шедший в историю как один из наиболее ярких и 
провокационных образцов сатирико-политиче
ской периодики конца 19 века, активно использо
вал приемы плакатного стиля. Будучи антибуржу
азным изданием, резко критикующим правитель
ство, Simplicissimus отличался остропровокаци-

Новое отношение к журнальной обложке как к 
уменьшенному плакату было вызвано не только 
ростом популярности стиля, но прежде всего из
менением ситуации на издательском рынке. Все 
большее и большее увеличение числа иллюстри
рованных журналов в конце 19 века приводит к 
усилению конкуренции между изданиями схожей 
тематики. Именно задача максимального выделе
ния среди конкурентов, привлечения внимания 
зрителя способствовала превращению обложки в 
подобие рекламного плаката.

144

онной манерой изложения и нуждался в не менее 
выразительном графическом языке. Когда в 1897 
году тираж издания был конфискован, его редак
тор и художник Томас Теодор Хайне выпустил 
красные, белые и черные плакаты, на локальном 
фоне которых присутствовало одно-единствен- 
ное изображение -  оскалившийся бульдог на 
оборванной цепи. Причем отрисован бульдог был 
практически только за счет стилизованного силу
эта и однородной цветовой заливки. Именно этот 
прием как новая форма графической провока
ции стал типичным для оформления авангардной 
периодики.

Использование локального фона, уплощение 
формы, отказ от детализированной прорисовки 
изображения и акцентирование внимания зрителя 
на главном персонаже -  эти черты стали основой 
образной выразительности плакатстиля.

Пик популярности Simplicissimus пришелся на 
1986-1914 годы. В это время в Европе выходил 
целый ряд аналогичных изданий, стилистика ко
торых во многом копировала работы Хайне. Так, 
использование в обложке упрощенных плоскост
ных изображений становится типичным для боль
шинства сатирических изданий. На смену деко
ративности и повеетвовательности приходят ме
тафоричность и стилистическая цельность изо
бражения.

Характерной чертой стиля было активное исполь
зование цвета. Появившись еще в первых плака
тах, цвет практически сразу стал важной характе
ристикой журнального образа. В отличие от чер
но-белых обложек викторианской эпохи обложки 
плакатстиля строились отнюдь не за счет штри
ховки или фактурной, детальной прорисовки. Ху
дожники стали использовать цвет как основной 
элемент образной выразительности. Причем цвет 
выступал не столько в качестве акцента, сколько 
лежал в основе общего впечатления от обложки. 
Локальная закраска больших плоскостей ярким 
цветом цементировала композицию, усиливала ее 
контрастность и связывала все элементы в единое 
изображение. Несмотря на отказ от деталей и фо
нового окружения, цельность как иллюстрации, 
так и обложки сохранялась в первую очередь за 
счет яркого цветового решения.

Увеличение активности изобразительной части 
обложки отразилось в практически полном ис
чезновении текстовой информации. Сохраняя 
прямоугольное обрамление иллюстрации, худож
ники освободили ее от декоративных рамок, от
влекающих внимание читателя. Упрощается не 
только сама иллюстрация, но и ее шрифтовое ок
ружение. Отказ от акцидентных гарнитур, попу
лярных в викторианскую эпоху, а также значи
тельное уменьшение кегля в наборе дополни
тельной информации -  все эти изменения пре-
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следовали одну цель -  создать условия для быст
рого и беспрепятственного восприятия обложеч
ного изображения.

Журнальная шапка также претерпела значитель
ные изменения. На смену многодетальным, 
орнаментальным, уникальным по своему декора
тивному оформлению образам пришли более ла
коничные решения. Все большее внимание те
перь уделялось проблеме сохранения единого 
стилистического строя не только самого изобра
жения, но и шрифтовой части обложки. В некото
рых случаях журнальная шапка полностью интег
рировалась в обложечную иллюстрацию, стано
вясь ее частью. Так, например, в немецком жур
нале Das Plakat, выпускавшемся Обществом дру
зей плаката с 1910 года, шапка не имела не толь
ко запоминающегося начертания, но даже опре
деленной гарнитуры. Издававшийся Хансом Йо
зефом Заксом, известным коллекционером пла
катов, журнал задумывался как хроника плакат
ного искусства. Став главным, плакат полностью 
подчинил себе всю обложку, шапка же трактова
лась как часть изображения и каждый раз реша
лась в зависимости от стиля, фактуры и компози
ции иллюстрации.

В тех случаях, когда шапка оставалась за преде
лами изображения, для нее, как правило, выбира
лись максимально простые, стилистически нейт
ральные гарнитуры. Тенденция к уменьшению раз
мера названия и упрощению его графического ви
да достигла апогея в первых номерах женского 
журнала Vogue, выходящего в Америке с 1913 го
да. Превратившись в иллюстративную подпись, 
шапка не выходила за пределы узкого белого пас
парту, подчеркивавшего второстепенное значе
ние текстовой информации.

Наряду с изменениями образного строя обложки 
плакатстиль спровоцировал заметное увеличение 
доли иллюстративного материала внутри журнала, 
что, в свою очередь, заставило дизайнеров обра
тить внимание на ритмический рисунок, создавае
мый иллюстрациями. Не только размеры, но и ме
стоположение стало определять значение и функ
ции изображения. Так, общей тенденцией было 
заметное увеличение размеров иллюстраций, 
маркирующих начало статьи. Появление большо
го числа мелких фотографий или рисованных изо
бражений в теле текста позволяло разбить его на 
отдельные блоки, что повышало удобочитаемость 
и снимало проблему ритмической монотонности. 
Одновременно популярность приобрел прием кон
трастного сочетания разворотных или полосных 
иллюстраций с очищенными от изображения тек
стовыми страницами.

Таким образом, находясь под влиянием плакатно
го искусства, журнал стал более зрелищным и 
контрастным. Растущая конкуренция и изменение 
технологий печати привели к тому, что журнальная 
иллюстрация приобрела яркую графичность. При 
этом, несмотря на стилизованную манеру отобра
жения реальности, сохранились читабельность и 
тематическое соответствие журнального образа 
содержанию издания.
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В начале 20 века изобразительное искусство утра
тило свою обособленность, все более и более ак
тивно вторгаясь в социальную и политическую 
жизнь общества. Обращение художников к обще
ственным проблемам заставило их отказаться от 
традиционных, устоявшихся графических реше
ний. Новой задачей искусства было провозглашено 
обновление графического языка, поиск актуаль
ных, современных приемов изображения. Социаль
ная ориентированность искусства объясняет тот 
факт, что при выборе графических средств эстети

ческие характеристики стали отходить 
на второй план, уступая место громко
сти и эффектности послания, отражаю
щего определенную социальную или 
философскую концепцию. 
Экспрессионизм как стилевое направ
ление раннего авангарда возник в кай
зеровской Германии в 1905 году. Став 
художественным откликом на политиче
скую и экономическую нестабильность, 
графический дизайн Германии начала 
века приобрел такие черты, как экс
прессивность, провокационность, бру
тальность и контрастность. 

Основоположниками нового стиля были две группы молодых 
немецких художников. В 1905 году студентами дрезденской 
Школы ремесла и искусства была организованна группа Die 
Brucke («Мост»), которая полностью игнорировала классиче
ские каноны красоты. Ее наиболее известными участниками 
были Эрих Хеккель, Эмиль Нольде, Карл Шмидт-Роттлуфф, 
Эрнст Людвиг Кирхнер, Фриц Блейл и Макс Пехштейн. Рас
сматривая изображение как одно из основных выразитель
ных средств, эти художники отказались как от реалистично
сти, плановости и объемности, так и от эстетической рафини
рованности и декоративности.
Вторая группа экспрессионистов была организована в 1912 го
ду Василием Кандинским и Францем Марком. Она называлась 
Der Blaue Reiter («Синий всадник»). Большую популярность 
приобрел одноименный альманах Der Blaue Reiter, который слу
жил вестником абстрактного направления экспрессионизма не 
только в Германии, но и во всей Европе. Художники этого объ
единения отказывались от конкретности изображения с целью 
усиления его эмоционального и психологического воздействия. 
Экспрессионисты, как и большинство сторонников различных 
направлений раннего авангарда, стремились разрушить кано
ны, господствовавшие в искусстве 19 века. Принципиальный



отказ от эстетизации изображения, неприятие лю
бого декора и орнамента, связанные с желанием 
шокировать зрителя и вызвать максимально эмо
циональную реакцию, -  эти черты экспрессиониз
ма отразились в немецких политически ориентиро
ванных журналах предвоенного и военного време
ни. Такие издания, как Die Aktion, Der Sturm, Die 
Pleite и Der Gegner, нашли в брутальной, агрессив
ной манере экспрессионизма графическую анало
гию политике левой антибуржуазной партии и не
мецкого социализма. Как правило, подобные изда
ния, содержавшие как политические заметки, так и 
статьи по искусству, стремились к максимальной 
актуальности не только содержания, но и графиче
ского оформления.

Несмотря на то, что внутри журнала предпочтение 
отдавалось фотографическим изображениям, на 
обложку выносилась черно-белая графика, чаще 
всего выполненная в технике линогравюры, ксило
графии или офорта. Реальность стилизовалась с 
целью создания максимально контрастного и на
пряженного образа. Отбрасывая лишние детали и 
уплощая изображение, художники отдавали пред
почтение контрастным противопоставлениям боль
ших локальных плоскостей и пружинных, ритмиче
ски активных линий. При этом намеренно сохраня
лись эскизность и случайность силуэтов. Стремле
ние к выражению чистых эмоций привело к упро
щению графического языка. Следуя идеологии 
французских экспрессионистов (фовистов), кото
рые считали, что возвращение к основам, элемен
тарным сущностям позволит затронуть глубины че
ловеческой души, немецкие художники искали об
разную выразительность в примитивном, нарочито 
небрежном рисовании на одном дыхании, на одной 
эмоции. Характерной чертой обложек периодики 
экспрессионизма было отсутствие законченных, 
детально проработанных изображений. Новые эс
тетические ориентиры отразились в том, что вме
сто технической изощренности, достоверности 
или уравновешенности элементов иллюстрации 
наибольшее значение получила сила ее воздейст
вия на зрителя. Основной задачей было изображе
ние творческого или эмоционального порыва, кри
ка, движения человеческой души. Грубые линии, 
искаженные пропорции, хаотичные и напряжен
ные композиции помогали выявить эмоциональный 
накал вне зависимости от сюжета обложечной ил
люстрации. Таким образом, выразительность, экс
прессия, а не форма или сюжет обложки лежали в 
основе новой образности.

Сама техника, в которой выполнялись иллюстра
ции, рассматривалась как способ передачи акту
альности журнальной информации. Художники на
меренно подчеркивали неподатливость материа
ла, абсолютизировали необходимость борьбы с 
ним. Энергичные, угловатые, небрежные штрихи 
прорывали белизну листа. Ритмическую актив
ность получили линия и пятно, спорящие между 
собой, разрывающие изобразительную плос
кость. Эта напряженность графического языка 
позволила придать изображению драматизм, уси
лить выразительность образа обложки. Обложеч
ные изображения, выполненные в технике ксило
графии и линогравюры, непременно стилизова

лись, перекликаясь то с простодушно-угловатой 
книжной графикой 15 века, то с образцами перво
бытного африканского искусства, то с работами 
кубистов, экспериментировавших с преобразова
нием геометрической формы. Типичным было по
мещение иллюстрации в прямоугольник, правиль
ная геометричность которого ещё больше усили
вала впечатление борьбы отдельных штрихов вну
три изображения. При этом рисунок мог обрам
ляться контрастным паспарту или, напротив, за
полнять собой практически всю страницу. И в том 
и в другом случае за счет контрастного масштаби
рования элементов создавалось впечатление тес
ноты внутреннего пространства картинки. Мощ
ные, подвижные, разнонаправленные штрихи, 
стремящиеся прорваться и преодолеть границы 
изображения, были метафоричной формой ото
бражения не только провокационности, но и акту
альности информации.

Агрессивные, искаженные страданием, деформи
рованные под напором невидимой силы персона
жи обложек периодики экспрессионизма скорее 
похожи на маски, чем на живых людей. Именно ус
ловность изображения, граничащая с абстракци
ей, стала новым средством привлечения внимания 
читателей к политическим и культурным баталиям 
1910-1920 годов. Немаловажной особенностью 
стиля была самоценность эмоции, которой прида
валось большее значение, чем объективности и 
правильности передачи натуры.

Большая часть обложек политически ориентиро
ванной периодики решалась только за счет черно
белой графики, что позволяло сохранить серьез
ность образа и доверие к журнальной информа
ции. В случае появления цвета его выбор, как пра
вило, был продиктован усилением эмоционально
го накала, а не натурой. Яркие, чистые цвета, 
предложенные фовистами, были характерной 
чертой обложечных изображений периодики на
чала 20 века, посвященной искусству и литерату
ре. Политически ориентированная периодика, на
против, решалась за счет черно-белых тяжело
весных ксилографий и линогравюр или силуэтной 
графики, выполненной в технике офорта. Харак
терным примерам немецкого экспрессионизма 
был социалистический журнал Die Pleite, в кото
ром тонкая, торопливо-нервная линия, придающая 
обложке напряженность и драматизм, резко конт
растировала с тяжеловесной рукописной шапкой, 
усиленной за счет жирной линейки. Нарочито не
правильное, грубое рисование стало новой фор
мой журнальной карикатуры, метафоричность и 
общая преувеличенность черт которой во многом 
перекликались с приемами оформления сатири
ческой периодики конца 19 века.

Отличительной чертой стиля становится новое от
ношение к иллюстрации, которая превращается 
из законченного станкового изображения в сво
бодный набросок, чистую экспрессию, основан
ную на выявлении индивидуальной манеры худож
ника. Обложечное изображение избавляется от 
рафинированности и обязательной эстетичности. 
Таким образом, сама манера исполнения превра
тилась в метафору актуальности политических и

экспрессионизм

1801 «DER WEG». Conrad 

Felixmuller, Германия, 1919
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социальных проблем, освещаемых в журнале. 
Именно манера и образный строй изображения, а 
не только его сюжет стали новой формой отобра
жения тематики издания.

Характерная для экспрессионизма эстетизация 
примитивной, брутальной графики также нашла 
отражение в журнальных шапках и заголовках. 
Была ли это наборная или рукописная акциден
ция, ее мощные штрихи словно прорывали про
странство, противостоя белизне листа. Свобод
ные, размашистые рукописные шапки и заголовки 
приобрели не меньшую активность, чем изобрази
тельная часть обложки и разворота. Каллиграфия 
утратила легкость и по цветности штриха во мно
гом перекликалась с готическими шрифтами. Од
нако в отличие от швабахера или фрактуры руко
писная типографика экспрессионизма характери
зовалась нарочитой небрежностью и бессистем
ностью, выраженной в свободном изменении тол
щины штриха, отсутствии одинаковых букв. Это 
позволило придать журнальной акциденции фак
турную динамичность, что дополнительно усилило 
контраст между простым набором основного тек
ста и заголовочными комплексами. Наглядным 
примером эстетизации нарочито небрежной руко
писной фактуры может служить обложка англий
ского журнала Enemy, выполненная его редакто
ром и дизайнером Уиндемом Льюисом. Решенная 
только за счет каллиграфии, без использования 
иллюстрации, обложка, тем не менее, не потеряла 
эмоционального накала и ритмической напряжен
ности. Политическая нестабильность, обществен
ные волнения, бескомпромиссность суждений -  
все это нашло отражение в динамичной шрифто
вой композиции, свободное построение которой 
нарушало все классические каноны книжной ти
пографики. Дополнительную выразительность ре
шению обложки придавали линейки, уплотнявшие 
шрифтовую фактуру. Зажимая между собой стро
ки, неровные, проведенные от руки штрихи усили
вали давление текста на плоскость, создавая впе
чатление, что он вот-вот вырвется на свободу и по
глотит все пространство обложки. Утратив свою 
структурирующую функцию, линейки преврати
лись в овеществленные энергетические импуль
сы, пронизывающие страницу.

Другим не менее популярным приемом, усиливав
шим монументальность обложки, стало появление 
журнальных шапок, набранных готической гарни
турой. Характерная для фрактуры или швабахера 
архаичная монолитность рисунка дополнительно 
усиливалась за счет использования крупного кег
ля. Типичное для немецкой политической периоди
ки применение фрактуры, например, в обложке 
журнала Die Action позволяло уравновесить актив
ность иллюстративной и шрифтовой части, одно
временно противопоставляя их друг другу. Так, де
коративное начертание названия журнала, сосед
ствующее с авангардной иллюстрацией, выгляде
ло еще более тяжеловесно и архаично.

Одной из главных задач экспрессионизма было не 
просто привлечение внимания зрителя, а стремле
ние вызвать у него эмоциональный отклик, не оста
вить его равнодушным. Становясь своего рода ви

зуальным провокатором, журнальный облик усили
вал звучание и без того острых, политически окра
шенных журнальных заметок. Эмоциональный на
кал пронизывал все элементы издания -  начиная от 
иллюстрации и заканчивая шрифтовыми выделени
ями. Сверхусилие, творческий порыв, преодоление 
материала -  эти характеристики стали определяю
щими для журнальной иллюстрации, шрифтового 
оформления и композиционного решения.

Типичной для оформления периодики экспрессио
низма можно считать нарочитую контрастность 
противопоставления всех элементов издания -  
как изобразительных, так и наборных. Например, 
выразительность иллюстрации обложки выявля
лась не только за счет отказа от полутонов, но и 
благодаря сопоставлению изобразительной части 
с шрифтовой. Максимально крупный кегль в жур
нальной шапке сочетался с мелким набором 
анонсной части, которая, как правило, собира
лась единым блоком вверху или внизу обложки. 
Большую брутальность и ритмическую активность 
шапке придавала подчеркивающая ее жирная на
борная или рисованная линейка. Стремясь сооб
щить названию журнала столь же сильный эмоци
ональный накал и напряженность, как и иллюстра
ции, типографы выделяли шапку самым незамы
словатым и отчетливым способом. Простое под
черкивание, выполненное с помощью линии или 
наборной линейки максимальной жирности, орга
нично сочеталось с экспрессивной манерой изо
бражения. Линейка, ставшая практически неотье- 
млемым элементом обложки, не столько разделя
ла и без того контрастное шрифтовое решение, 
сколько усиливала его.

При выборе основного шрифта предпочтение ча
ще всего отдавалось равнотолщинным гротеско
вым гарнитурам. Отказываясь от обилия акцидент
ных шрифтов, популярных в викторианскую эпоху, 
дизайнеры решали проблему шрифтовой моно
тонности за счет динамичного расположения фо
тографий. Иллюстрации свободно перемещались 
по полосе, подчеркивая диагональные оси страни
цы, соприкасаясь или даже накладываясь одна на 
другую. Этот динамизм позволил обновить класси
ческую схему журнального набора, перешедшую 
в периодику экспрессионизма практически без 
изменений.

Наиболее ярко проявившись в немецких журна
лах, экспрессионизм во многом определил графи
ческий язык периодики военного времени по всей 
Европе. Огромную популярность в 1920-1930-х го
дах получили политически ориентированные 
французские журналы Monde и Clarte. Иллюстра
ции многих общественно-политических изданий 
сохранили стилистику, предложенную немецкими 
экспрессионистами. Использование нарочито 
грубого, примитивного изобразительного языка 
становится наиболее популярным способом выра
жения общественного протеста и привлечения 
внимания читателей. Именно непосредственные 
эмоции и чистая энергия, подчиняя себе как 
смысл изображения, так и пластику форм, были 
основными критериями эстетичности и вырази
тельности периодики экспрессионизма.
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футуризм

Футуризм, одно из художественных течений раннего 
авангарда 20 века, возник в Италии. Однако благо
даря широкой пропаганде идей футуристов в много
численных периодических изданиях он быстро рас
пространил свое влияние по всей Европе, получив 
наибольший отклик в Англии, Германии, Америке и 
России. Зародившись как литературное течение 
(первый «Манифест футуризма», написанный 
итальянским поэтом Филиппо Томмазо Маринетти, 
был опубликован в газете Le Figaro в 1909 году), но
вый стиль сразу привлек внимание молодых италь
янских художников Умберто Боччони, Джакомо Бал

ла, Луиджи Руссоло, Джино Северини, основной целью кото
рых было освобождение от любого рода условностей и кано
нов, господствовавших в изобразительном искусстве 19 века. 
Провозглашая свободу самовыражения, футуризм отличался 
о других направлений авангарда программно заявленным 
стремлением вмешиваться во все сферы жизни. Само назва
ние направления (от лат. futurum- будущее) указывало на ро
мантизацию и идеализацию всего передового, актуального и 
прогрессивного. Как все художники раннего авангарда, футу
ристы занимались активными поисками современного графи
ческого и пластического языка, который соответствовал бы но
вому ритму жизни. Отвергая сложившиеся принципы оформ
ления периодики, основанные на украшении стандартизиро
ванной схемы верстки, футуристы стремились переосмыслить 
все имевшиеся у дизайнеров средства образной выразитель
ности -  начиная с сюжета и техники исполнения иллюстрации 
и заканчивая типом набора и выбором гарнитуры. Нацелен
ный на обновление всех сфер изобразительного искусства, 
стиль ярче всего выразился в периодических изданиях, выпу-



скавшихся его последователями с целью привить 
новую эстетику как простому обывателю, так и 
художественному сообществу. В период между 
1910-и и 1930-и годами сначала в Италии, а затем 
и за ее пределами выпускалось множество газет 
и журналов, пропагандирующих идеологию футу
ризма. В качестве общей черты всех футуристи
ческих журналов можно выделить принципиаль
но новый подход к формообразованию, во мно
гом основанный на экспериментах кубистов и аб
стракционистов. Стилизация формы в рамках но
вой эстетики осуществлялась за счет ее разло
жения на составные элементы, упрощенная пла
стика которых уподоблялась типовым деталям 
машины или механизма. Геометризация изобра
жения и типаграфики становится основным изо
бразительным приемом. Однако в то время как 
кубисты использовали геометрические фигуры и 
множественную точку зрения для преломления 
действительности, футуристы применяли движу
щуюся точку зрения, получая динамическое изо
бражение. Принципиальным отличием стиля бы
ла эстетизация скорости как олицетворения но
вого времени, изменившегося ритма жизни. На
зываемый «новой религией скорости», футуризм 
основывался на теории, что энергия и движение 
непременно должны быть переданы в изображе
нии. Неудивительно, что главными на журналь
ных обложках становятся движущиеся поезда и 
самолеты, превратившиеся в символы современ
ности, прогресса и изменений. Имитация скоро
сти должна была стать одним из основных выра
зительных средств. Эту новую для дизайна зада
чу футуристы провозгласили в своем «Техниче
ском манифесте футуристической живописи» 
(1910), назвав ее «созданием динамической сен
сации». Именно движение или скорость рассмат
риваемая как новый образный камертон, стала 
современной характеристикой актуальности и 
информативности. Журналы, оформление кото
рых эксплуатировало образ технократичности и 
динамичности, воспринимались как наиболее пе
редовые и способные внушить интерес и дове
рие к публикуемой в них информации. Характер
ным примерам эстетизации движения могут слу
жить обложки итальянского профашистского 
еженедельника Gioventu Fascista. Диагональное 
расположение ракурсных изображений придава
ло плоскостным композициям глубину и дина
мизм. Перспективное сокращение не только ил
люстративной части, но и журнальной шапки, а 
также имитация световых лучей, пронизывающих 
изображение, создавали оптический туннель, из 
недр которого прямо на зрителя на огромной 
скорости неслись машины, люди, буквы и симво
лы. Свет и движение разрушали материальность 
формы, позволяя объединить изобразительные и 
шрифтовые элементы в единый образ. Осмысле
ние локальных плоскостей в качестве «силовых 
линий», участвующих в «битве планов», стано
вится распространенным способом усиления 
контрастности и выразительности журнальных 
композиций.

Принципиальное отличие собирательного образа 
футуристической периодики заключалось в вы
боре машины или механизма в качестве основно

го предмета эстетизации. Использование мира 
технологии, механики, скорости в качестве объе
кта художественного интереса отразилось не 
столько в подборе сюжета для иллюстрации, 
сколько в самом подходе к формообразованию 
всех элементов журнала. При этом шрифт стал 
самоценным изобразительным материалом, не 
просто реализующим подпись под иллюстрацией, 
но активно участвующим в создании образа жур
нальной обложки или разворота. Отвергая клас
сические каноны типографики, футуристы не ог
раничивались отказом от антиквенных гарнитур и 
переходом к гротеску, использование которого 
стало типичным для большинства авангардных 
изданий начала века. Воспринимая буквы как со
ставные элементы изображения, художники про
ектировали новые шрифты, максимально дефор
мируя и геометризируя буквы зачастую в ущерб 
их читабельности. Изменяя размеры отдельных 
букв, сдвигая их относительно горизонтальной 
оси, дизайнеры стремились превратить слово в 
подобие некоего агрегата, собранного их подвиж
ных механических деталей. Популярным также 
был прием частичного наложения одной буквы на 
другую с изменением цвета области их совпаде
ния, что позволяло дополнительно усилить деко
ративность и динамичность типографической 
композиции.

Другой особенностью типаграфики футуризма яв
ляется практически полный отказ от использова
ния строчных букв, который распространялся как 
на обложечную акциденцию, так и на все заголо
вочные комплексы внутри журнала.

Типичным примерам футуристической обложки 
является шрифтовая композиция, спроектирован
ная Энрико Прамполини для журнала Noi в 1920 
году. Полностью избавленная от иллюстраций и 
орнамента, обложка, тем не менее, сохранила об
разность и декоративность. Разбивая буквы на 
простые геометрические фигуры, Прамполини 
преобразовал и шапку, и анонсную информацию 
в единое знаковое изображение. Контрастное со
четание разряженных строк, крупных цифр и ка
вычек позволило дополнительно усилить впечат
ление технократизма и динамизма.

Характерным для футуристической обложки было 
усиление акцидентных свойств типографики. Все 
тексты превращались в элементы общего изо
бражения, детали единого фантосмогорического 
механизма. Композиционная и ритмическая функ
ции типаграфики были определяющими, что не
редко приводило к частичной потере читабельно
сти. Это неудивительно, так как создание образа 
информативности и современности считалось 
более важным, чем быстрота прочтения обложеч
ной информации.

Прием, позволявший создать с помощью исклю
чительно типографических средств образ футу
ристического механизма, неоднократно исполь
зовался в 1920-1930-х годах как в собственной 
периодике футуристов (Depero Futurista, 
Futurismo, Campo Grafico, Little Review), так и в 
коммерческих изданиях (Vogue, Emporium, La

футуризм

2101 интернациональный 

журнал «BROOM». Fernand 

Leger, 1922 

2111 «VANITY FAIR». 

Fortunato Depero, США, 1929
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Rivista). Эта востребованность авангардной сти
листики объясняется тем, что идеализированный 
образ машины, отождествлявшийся с понятием 
прогресса, становится новым способом отраже
ния актуальности издания.

В некоторых случаях, как, например, в обложке 
интернационального журнала по искусству Broom, 
также спроектированной Энрико Прамполини в 
1921 году, фотография реального агрегата допол
нялась типографическими деталями. Однако чаще 
всего изображение техники полностью заменя
лось знаками алфавита, пунктуацией и наборны
ми линейками.

Максимальное упрощение и геометризация силу
этов букв стали типичным для футуризма спосо
бами стилизации. Несмотря на использование 
разнотолщинных начертаний, футуристические 
шрифтовые композиции были наполнены движе
нием, что достигалось за счет выборочного уве
личения отдельных букв и слов, сбивавшего сим
метрию и нередко приводившего к практически 
полной потере читабельности. Широко применяв
шимся приемом были вариации на тему колеса 
или шестеренки -  наиболее узнаваемых механи
ческих деталей, легко угадывающихся в правиль
ных окружностях. Отдельные буквы или их эле
менты часто заменялись геометрически правиль
ными «Колесами».

Изменение роли текста в обложке сказалось и на 
внутреннем решении журналов. Отрицая класси
ческие законы архитектоники страницы, футури
сты предложили совершенно новое отношение к 
свободному пространству внутри издания. Основ
ными нововведениями того времени были даже не 
переход на гротесковые гарнитуры и исчезнове
ние орнаментов, а в первую очередь попытка от
разить на странице новую эстетику, придать ей 
динамичность и технократичность.

Огромное влияние на дизайнеров оказала опубли
кованная в 1897 году книга французского поэта 
Стефана Малларме «Un coup de des». Настоящей 
революцией в типографский практике было нару
шение непрерывности строки, одного из базовых 
канонов классического набора. Относясь к типо
графике как к визуальному эквиваленту музыкаль
ного ритма, Малларме привлек внимание типогра
фов к ритмической и изобразительной роли тек
стовых строк.

Целую волну типографских экспериментов на 
страницах футуристических журналов вызвала 
еще одна публикация авангардной поэзии. Впос
ледствии ставшая знаменитой поэма Маринетти 
«Parole in liberta» («Слова на свободе», 1915) на
глядно отражала изобразительный и декоратив
ный потенциал наборных элементов. Своеобраз
ная картина из букв и слов на обложке поэмы, ре
шенная на основе простых гротесковых гарнитур, 
-этот прием создания иллюстрации только из эле
ментов набора неоднократно повторялся в перио
дике 1920-х годов. При этом авангардные типогра
фические иллюстрации, полностью лишенные 
смысла, соседствовали с читабельными текстовы

ми блоками, что дополнительно усиливало впечат
ление механистичности, основанной на унифика
ции используемых элементов.

Применяя разрядку, поворачивая заголовки на 90 
градусов, увеличивая размеры отдельных слов, 
дизайнеры стремились придать композиции боль
шую ритмическую активность. Новым для жур
нального оформления было асимметричное ре
шение не только заголовочных комплексов, но и 
всего разворота. Исчезновение зеркальной сим
метрии полосы набора, варьирование числа ко
лонок, типов выключки или длины строки -  все 
это позволило активнее отделять разные по тема
тике материалы.

Характерной чертой стиля было решение пробле
мы шрифтовой монотонности не за счет введения 
большого количества акцидентных гарнитур или 
орнаментальных обрамлений, как это делали в 
викторианскую эпоху или в эпоху модерна, а с по
мощью ритмически контрастного сочетания раз
ных по размеру слов или букв. Так, дифференци
руя заголовки только посредством разрядки и ме
стоположения, издателю и дизайнеру итальянско
го журнала Dinamo Futurista Фортунато Деперо 
удалось придать динамическому образу станицы 
механистический характер. Именно отказ от ак
цидентных начертаний позволил дополнительно 
усилить ритмический строй футуристических 
журналов. Максимально ярко этот прием про
явился на страницах провакационного английско
го журнала Blast. Вышедший всего в трех номе
рах в 1914-1915 годах, этот журнал пропаганди
ровал эстетику английского варианта стиля, на
званного вортицизмом (от англ. vortex -  вихрь, во
ронка). Техницизм журнального образа в данном 
случае акрашивался не романтически-идеалисти- 
ческим ореолом, а вызывал ощущение агрессии 
и напора, что сближало его с эстетикой немецко
го экспрессионизма. Жесткий ритм странице 
придавала монотонная пластика гротеска, а так
же членение текста на отдельные блоки разного 
размера и пропорций. Став графическим анало
гом устной речи, прием имитации интонаций с по
мощью варьирования кегля набора отдельных 
строк позволял придать тексту выразительность и 
эмоциональность и в  то же время сохранить ус
ловность и технократичность образа. Большую 
ритмическую напряженность получил и иллюстра
тивный ряд. Стилизованное изображение солдат 
на фоне урбанистического пейзажа, выполнен
ное Уиндемом Льюисом для обложки второго но
мера журнала Blast, отличалось усилением роли 
диагоналей и намеренным заострением форм. Та
ким образом, в английской периодике футуристи
ческий принцип членения формы на локальные 
геометризированные плоскости имел более дра
матическое звучание.

Исповедуя эстетику техницизма, футуристы соз
давали журнальные образы, которые практически 
не зависели от тематики издания. Передача духа 
современности и прогрессивности, ставшая ос
новной задачей проектирования, не позволила ди
зайнерам акцентировать внимание на тематиче
ской адекватности новой образности.
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DBDNSGHnbMEI.

Дадаизм (Dadaisme), авангардистское литературно
художественное течение 1916-1922 годов, зародил
ся не как определенное стилевое направление, а 
скорее как протест против всего привычного и оп
ределенного. Дадаисты подвергали сомнению лю
бые ценности социума, в том числе и ценность про
изведений искусства. Пропагандируя полный раз
рыв с прошлым, дадаизм базировался на нигили
стической позиции, согласно которой резко крити
ковалось не только использование художниками на
доевших приемов и шаблонов, цитирование давно 
отживших исторических стилей, но и сама идея со- 

д а д а и з м  творения произведения искусства.
Во главе движения, возникшего в Цю-

Й рихе в 1916 году, встали немецкий 
Л  В ф  N o  ^  философы и литераторы Хуго Балль 

О А ,3= и Эмми Хеннинг. На провокационный
призыв которых вскоре откликнулись 
художники Ханс Арп, Марсель Янко, 
Франсис Пикабиа, Марсель Дюшан, 
Рихард Гюльзенбек, Макс Эрнст, От
то Дикс, Рауль Хаусман, Джон Харт- 
филд, Георг Гросс и другие. После 
войны дадаизм быстро приобрел по
пулярность по обе стороны Атланти
ки. Общество, жаждущее новых впе- 

234 .............................. чатлений, оказалось готово к появле
нию многочисленных периодических 

изданий, оформление которых нарушало все правила и кано
ны. Шокирование стало новым средством привлечения внима
ния. Призывая к полной свободе самовыражения, дадаисты 
стремились разрушить барьеры между различными областями 
искусства. Опыт и мастерство исполнения отходят на второй 
план, поэт становится типографом, а художник -  поэтом. В 
1918 году поэт-авангардист Тристан Тцара опубликовал «Ма
нифест дада», в котором указал на приоритетность идеологи
ческой проблематики движения по отношению к художествен
ной стороне, а также открыто заявил, что само по себе назва
ние «дада» ничего не значит.
В 1920-х годах выходит большое количество журналов, графи
ческий облик которых отличается парадоксальностью, отсут
ствием рационального построения и разнообразием приемов 
и фактур. Такие журналы, как Dada, Bulletin Dada, «291», 
Mecano в Швейцарии, «391», Club Dada, Der Dada, Dadaco в 
Германии и New York Dada в Америке, при отсутствии каких бы 
то ни было ограничений и правил становятся полем для разно
го рода графических экспериментов.



Отвергая любой порядок, дадаисты отказываются 
от выбора определенного предмета эстетизации, 
равно как и от выработки определенного графиче
ского языка. Основным способом воздействия на 
зрителя провозглашается провокация, шокирова
ние как посредством самой формы, так и за счет 
ее содержания. Эта установка в полной мере соот
ветствовала новым принципам журнального 
оформления. Так, на обложках многих изданий по
явились парадоксальные по смыслу иллюстрации 
и непонятные типографические композиции, напо
минающие ребусы или загадки.

Вырывая объект из привычного контекста, дадаи
сты наделяли его многочисленными иносказатель
ными, символическими, порой противоречащими 
друг другу смыслами. Часто используемым прие
мом становится игра слов, кардинально меняющая 
значение изображения.

Ориентируясь в первую очередь на смысловую 
сторону послания, дадаисты не интересовались 
эстетическими и пластическими свойствами от
дельных элементов. Вместо эстетического насла
ждения или выражения определенного мировоз
зрения посредством искусства дадаисты обраща
ются к парадоксам, воспринимая их как способ ма
ксимального воздействия на зрителя.

Нигилизм, лежавший в основе идеологии движе
ния, стимулировал его последователей к активным 
экспериментам как с изображением, так и с набор
ными элементами, что в первую очередь отрази
лось в периодических изданиях. Небольшие по 
объему и недорогие издания очень быстро сменя
ли друг друга. Однако, даже вышедшие всего в 
двух-трех номерах, журналы дадаизма вошли в ис
торию как образцы подлинно революционных экс
периментов.

В отличие от представителей других авангардных 
течений дадаисты не ограничивали себя в выборе 
графических средств. Характерной чертой стиля 
была визуальная активность как изобразительных, 
так и шрифтовых элементов. В противоположность 
футуризму для дадаистов шрифт и изображение 
уже не являлись органичным дополнением друг 
друга. Именно многослойность послания, сочета
ние, казалось бы, несочетаемых элементов стано
вятся основной приметой стиля. Активное исполь
зование фотоколлажей, тонированных фотогра
фий, рисованных изображений, различных по про
порциям и жирности гарнитур, наборных линеек по
зволило создать богатую фактурную палитру и при
дать периодике многозначность и многозвучность.

Принципиальным отличием журналов дадаизма от 
периодики иных авангардных движений было от
сутствие стремления выработать универсальные 
правила оформления. Вместо единых приемов сти
лизации выдвигался принцип опосредованной пе
редачи информации. Оформление журнала не уп
рощало, а скорее усложняло процесс чтения, что, в 
свою очередь, подогревало читательский интерес. 
Побуждая читателя к активному восприятию ин
формации, дизайнеры многих изданий превращали 
текст обложки в подобие типографических ребу

сов. Не только слова, но и отдельные буквы перево
рачивались, подпрыгивали, меняя свой размер или 
начертание. Характерным для типографических 
экспериментов дадаистов было использование 
только наборных гарнитур. В отличие от журналов 
модерна или футуризма, где рисованная шапка 
приобретала декоративные характеристики за счет 
разнообразия пластики построения букв, дадаист- 
ская периодика оперировала простыми наборными 
гарнитурами. Эта практика полностью соответст
вовала новой идеологии, согласно которой обыч
ные, знакомые всем предметы, помещенные в не
ожиданный контекст или использованные в новой 
роли, позволяют найти более парадоксальные ху
дожественные решения, чем вновь спроектирован
ные типографические элементы. Изменение функ
ции типографики, отказ от привычной последова
тельности набора придают журналу совершенно 
новую фактурность. Сочетая в пределах одного 
слова или фразы, казалось бы, несочетаемые по 
своей стилистике, пластике и размеру буквы, дада
исты придавали тексту изобразительность и неод
нозначность. Так, например, стремление заинтри
говать читателя наглядно отразилось в журнальных 
шапках швейцарского журнала Dada и его немец
кого аналога Der Dada. Нарушая один из основных 
законов типографики, названия этих журналов со
вмещали в себе две последовательности чтения -
горизонтальную и вертикальную. Дополнительно 
скорость прочтения замедлялась из-за сочетания в 
рамках одного слова разных кеглей и гарнитур. 
Объединение нескольких приемов в пределах од
ной типографической композиции, позволяющее 
изменить ее смысл или наделить дополнительным 
значением, было типичным для периодики дадаиз
ма. Даже в том случае, когда шрифт полностью 
превращается в орнаментальное полотно, он со
храняет определенную смысловую нагрузку. Так, 
выполненная Марселем Дюшаном обложка журна
ла New York Dada на первый взгляд представляет 
собой орнаментально декорированную оберточ
ную бумагу или обои, поверх которых наклеено 
изображение. Причем на обложке как будто отсут
ствует журнальная шапка. Однако при ближайшем 
рассмотрении оказывается, что этот рапорт, на
бранный из мелкого текста, состоит из многократ
ного повторения названия и номера журнала. По
добная трансформация наборной шапки в декора
тивный фон не только придала ей новое прочтение, 
но и изменила ее графические характеристики.

Другим не менее интригующим приемом было по
мещение на обложку зеркально отраженного или 
перевернутого на 180 градусов текстового блока. 
Его использовал, например, Тристан Тцара для об
ложки своего журнала Dada in Tirol.

Поворот текстовых блоков относительно друг дру
га как наиболее простой способ запутать и, следо
вательно, заинтриговать читателя активно исполь
зовался и внутри журналов. Спроектированный 
Тео Ван Дусбургом журнал Месапо был построен с 
помощью нескольких параллельных текстов, кото
рые дифференцировались за счет их поворотов 
друг относительно друга. Этот прием позволил ди
зайнеру, несмотря на простоту набора и использо
вание одной гарнитуры, придать странице изобра

дадаизм

2341 «DER DADA». 

Германия, 1920
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зительность и многослойность. Однако для боль
шинства журналов характерным было одновре
менное сочетание нескольких, нередко спорящих 
друг с другом приемов. Совмещая в одном слове 
или предложении различные гарнитуры, перевора
чивая отдельные буквы, дадаисты активно иссле
довали пластический потенциал типографики. В 
некоторых случаях отдельные текстовые блоки 
трансформировались в экспрессивные шрифто
вые композиции и дополнялись мощными набор
ными линейками, что позволяло им играть роль 
журнальных иллюстраций. Заголовки или отдель
ные « м ы с л и », расположенные под разными углами 
или с разной выключкой, цветные вставки тексто
вых блоков различных гарнитур и начертаний, на
ложение отдельных строк поверх текста, разруше
ние слов за счет свободного перемещения букв 
или изменения их размеров -  все это придавало 
странице динамичность и экспрессивность.

Отказавшись от сквозного системного проектиро
вания, дадаисты использовали дискретность жур
нальной информации в качестве основного выра
зительного средства. Именно сочетание в перио
дике отдельных, различных по значимости матери
алов позволяло дизайнерам совместить в одном 
номере разные по пропорциям и размерам полосы 
набора, неодинаковое количество колонок, разно
образные типографические решения заголовоч
ных и выносных комплектов. Обращая внимание 
на ритмическую активность типографики, а также 
на характер прочтения текста, дадаисты часто про
ектировали многослойные послания, предполага
ющие выборочное чтение в различной последова
тельности. Именно это стремление к неоднознач
ности объясняло отсутствие иерархических связей 
в структурируемой информации. В немецких аван
гардных журналах, таких как Was ist Dada, Der 
Dada, Club Dada, впервые появились « м ы с л и », не
отъемлемые элементы современной периодики. 
«Мысли», то есть повторение наиболее интригую
щих фраз статьи, выделенные за счет крупного 
кегля, поворота или акцидентного набора, позво
ляли не только снять проблему шрифтовой моно
тонности, но и сразу, не вдаваясь в подробности, 
выхватить из текста самое интересное.

Другим вариантом отображения смысловой много
значности становится буквальное наложение од
ного текстового блока поверх другого. Запечаты
вая черным поверх цветного или используя полу
прозрачные фотограммы, дизайнеры еще больше 
усложняли композиционное и фактурное решение 
разворотов. Популярным становится прием нало
жения акцидентного текста поверх основного на
бора, сопровождающийся не только изменением 
кегля и цвета акцидентного текста, но и его пово
ротом относительно основного набора на 45 граду
сов. Подобное выделение диагонали использова
лось как в обложках, так и внутри журнала.

В некоторых случаях дополнительную динамику
странице придавали наборные линейки и рамки. 
Свободно перемещаемые по странице и наклонен
ные под разными углами, линейки иногда исполь
зовались для структурирования информации, от
деляя или выделяя разные текстовые блоки. Одна

ко нередко наборные линейки полностью теряли
свою функциональную нагрузку, превращаясь в 
ритмически активные элементы декора.

Принципиальным отличием периодики дадаизма 
было то, что наделение типаграфики изобрази
тельной функцией не умаляло роль журнальной ил
люстрации. Свободное оперирование различными 
по стилистике гарнитурами дополнительно обога
щалось рисованными иллюстрациями, фотогра
фиями, фотоколлажами.

Несмотря на богатство фактурных комбинаций, ис
пользуя иллюстрации, дадаисты применяли тот же 
принцип, что и в работе с типографикой. Так, обыч
ные фотографии получили новое прочтение за 
счет изменения их контекста или функции. Совме
щение фотоизображений предметов повседневно
го обихода, человеческих лиц, частей различных 
механизмов и обрывков газет в одном коллаже 
уничтожало материальность и реалистичность по
лученного образа. Детали коллажа, потерявшие 
объем, превращались в элементы совершенно но
вого, ирреального объекта. Во многом благодаря 
активным экспериментам с фотомонтажом Ханны 
Хох, Джона Хартфильда, Георга Гросса и Мана Рея 
в моду вошли различного рода фотоэффекты, до
полнительно усиливавшие выразительность изо
бражения. Полупрозрачные фотоизображения, 
фотограммы, сложносоставные коллажи стали не
пременными атрибутами авангардного журнально
го оформления. Так, одним из способов обновле
ния содержания фотографий была их трансфор
мация с помощью фотоэффектов. Использование 
полупрозрачных фотографий, наложенных поверх 
текста, частичное или полное тонирование черно
белых фотоизображений с применением ярких 
цветов, появление обтравленных, резко контраст
ных изображений -  все эти приемы преследовали 
одну цель -  заинтриговать читателя, разрушить 
привычный стереотип иллюстрирования текста.

Наряду с фотографиями дадаисты активно ис
пользовали в своих журналах авангардные рисун
ки, выполненные в различных техниках и стилях. В 
одном номере нередко соседствовали абстракт
ные композиции кубистов, гравюры экспрессиони
стов, символические изображения, линейные ка
рикатуры или футуристические композиции, со
ставленные из различных механизмов. Подобная 
стилистическая всеядность объяснялась принци
пиальной позицией дадаизма, согласно которой 
концепция получила приоритет над пластическими 
или эстетическими характеристиками изображе
ния. Соответствие иллюстрации теме, ее провока
ционность расценивались как более важные хара
ктеристики, нежели формальные принципы графи
ческого исполнения.

Таким образом, периодика дадаизма характеризо
валась пластической активностью как наборных, 
так и иллюстративных элементов. На первый
взгляд совмещение в одной композиции разных по 
приему, фактуре и ритму элементов неизбежно 
должно было привести к потере общего стилисти
ческого стержня, однако именно эта особенность 
и стала основой стилеобразования.
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REVIEW». Мах Ernst,

США, 1924

2441 «ZENIT». Ljubomir 

Micic, Югославия, 1924 

2451 «DER BLUTIGE 

ERNST». George Grosz, 

Германия, 1920-е

57

235

245



1916-1930
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Германия, 1920 
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де-стиль

Де-стиль (De Stijl), или неопластицизм, -  художест
венное направление, которое возникло в Голлан
дии и вошло в историю как заключительный этап 
ранней фазы авангарда 20 века. В основе стиля 
лежало переосмысление на основе законов уни
версальности и рациональности общего для всех 
авангардных течений стремления к выработке но
вого графического языка. Принципиальной пози
цией неопластицистов было использование толь
ко «чистых форм» в их простейшем варианте. 
Отправной точкой для формирования новой эсте
тики послужили графические композиции гол
ландского абстракциониста Пита Мондриана. Ис
пользование исключительно простых, геометриче

ски правильных форм, 
структурная упорядо
ченность композиции, 
чистые цвета -  эти при
емы стали своего рода 
визитной карточкой 
стиля. Отвергая любое 
конкретное изображе
ние в силу его неминуе
мой субъективности и 
контекстуальности, по
следователи де-стиля 
обратились к беспред
метным композициям, продолжив тем самым эксперименты 
кубистов и абстракционистов. Ключевыми понятиями данно
го направления были «универсализм» и «Чистая форма». 
Ставя перед собой задачу выявления первоэлементов, наи
простейших, стилистически нейтральных форм, неопласти- 
цисты видели в их простоте символизм, метафоризм и по
тенцию к отображению любого явления. Разрабатывая но
вые приемы, композиционные схемы, выбирая шрифты и 
изображения, дизайнеры стремились выработать такой гра
фический язык, который был бы адекватен самому разному 
содержанию.
В геометрических композициях художники нашли не только 
новый пластический язык, но прежде всего отображение 
иного, символически-философского взгляда на окружаю
щую реальность. Выбор абстракции в качестве универсаль
ного изобразительного языка основывался на представле
нии о мире как о единстве, управляемом математическими 
началами гармонии и порядка. Подобное понимание органи
зации предметного мира объясняло исчезновение не только 
конкретного прочтения и тематического соответствия, но и
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сюжета изображения как такового. Эти черты 
стиля стали определяющими при выработке но
вых принципов журнального проектирования. 
Вне зависимости от тематики издания его образ 
обязательно должен был соответствовать новым 
Представлениям об эстетичности. Универсаль
ность приемов и ограниченность в выборе как 
наборных, так и изобразительных элементов 
привели к отказу от выявления индивидуального 
почерка художника. Таким образом, журнальная 
фактура приобрела стилистическое единство, 
ставшее признаком современности, ультрамод
ности и прогрессивности.

Первые эксперименты по использованию прин
ципов неопластицизма в типографике были про
деланы голландским дизайнером, архитектором 
и поэтом Тео Ван Дусбургом. Для распростране-
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ния и развития новой эстетики в 1917 году Ван 
Дусбург основал журнал De Stijl, который и дал 
название новому стилевому направлению. Буду
чи очень популярным не только в Европе, но и в 
Америке, журнал ввел моду на рациональный аб
стракционизм, основанный на ритмической упо
рядоченности геометрически правильных форм. 
Таким образом, именно периодическое издание 
стало не только основным полем для экспери
ментов, но и средством распространения ре
зультатов проводимых исследований.

Так же, как Пит Мондриан в живописи, Тео Ван 
Дусбург поставил перед собой задачу добиться 
образной выразительности исключительно про
стыми средствами, полностью отказавшись от 
рисованных иллюстраций, фотографий и орна
ментов.

Рассматривая первоэлемент в качестве основно
го предмета эстетизации, Ван Дусбург использо
вал квадраты и их простейшие производные для 
создания ритмически активных композиций. Уни
версальность графического языка позволяла со
хранять стилистическую цельность и в то же вре
мя создавать бесконечное множество разнооб
разных комбинаций. Выкрашенные в чистые цве
та, лишенные фактуры и объема геометрические

фигуры приобрели статус универсальных симво
лов индустриального общества. При этом стро
гое соблюдение взаимной перпендикулярности 
как наборных, так и рисованных элементов при
вело к усилению структурной выверенности ком
позиции. Ведь одной из главных задач было стре
мление избежать случайности и хаотичности, ко
торые не соответствовали новым эстетическим 
моделям. Важно было найти такое решение, при 
котором все элементы находились бы на строго 
определенных местах, усиливая таким образом 
общий композиционный строй. Структурируя тек
стовую и иллюстративную информацию с учетом 
общего ритмического рисунка композиции, ди
зайнеры оперировали элементами единого меха
низма, подчиняя их универсальным законам ми
роздания.

Неудивительно, что, собирая обложку, Ван Дус
бург не признавал различия между текстом и изо
бражением, органично включая шрифт в общую 
графическую структуру. Это позволило значи
тельно усилить изобразительную роль журналь
ной типографики. Причем дизайнера прежде 
всего волновала не изысканность силуэта или 
пропорций буквы, а их структурная и ритмиче
ская роль в контексте общего композиционного 
решения.

Избегая акцидентных гарнитур, Ван Дусбург мак
симально объединял и упрощал силуэты тексто
вых блоков, структурируя их в единую компози
цию, как будто они были элементами геометри- 
зированной абстракции. Имитация в журнальной 
форме станковой живописи неопластицизма 
привела к отказу от строчных букв. Предпочте
ние отдавалось лишенному выносных элементов 
капительному набору, позволявшему максималь
но упростить силуэт строки.

Характерной чертой стиля становится общее 
стремление сохранить пластическую и стилисти
ческую цельность изобразительных и шрифто
вых элементов. Так, квадрат, выбранный в каче
стве первоэлемента изображений, одновремен
но был структурным модулем общей композиции. 
Он же использовался в качестве основы формо
образования журнальной акциденции. Выключая 
шрифт по формату и создавая таким образом 
простые, геометрически правильные фигуры с 
ровными краями, дизайнеры, как правило, прида
вали большее значение чистоте силуэтов, неже
ли читабельности текста.

Стремление к выработке универсального графи
ческого языка также сказалось на выборе гарни
тур. Использование исключительно равнотол- 
щинного гротеска, преимущественно капитель
ного набора, выключки по формату и предельно 
маленького интерлиньяжа стало характерной 
приметой стиля.

Появление в начале 1920-х годов новой акциден
ции позволило дизайнерам еще больше унифи
цировать журнальную фактуру. Так, большой по
пулярностью пользовался алфавит, спроектиро
ванный Ван Дусбургом в 1919 году, все буквы ко
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торого, собранные из квадратных модулей без 
использования наклонных элементов или скруг- 
ления углов, полностью соответствовали новой 
эстетике. Идея модульности неоднократно повто
рялась в журнальных шапках и заголовочных 
комплексах. Популярным был прием проектиро
вания акцидентных надписей посредством на
борных линеек. Так, шапка журнала De Stijl 1917 
года была полностью собрана из одинаковых 
прямоугольников. Или другой пример. В 1921 го
ду издатель и дизайнер журнала по искусству 
Wendingen Вильмош Хусар составил шрифтовую 
композицию обложки из наборных линеек разной 
толщины, намеренно подчеркивая использован
ный прием с помощью сохранения зазоров меж
ду ними. В 1929 году Хусар развил данный прин
цип, спроектировав обложку исключительно из 
наборных линеек. Помещая буквы на разной вы
соте, он заполнял свободное пространство ли
нейками, объединяя текстовую информацию и 
элементы декора в единую орнаментальную ком
позицию.

Характерной чертой де-стиля, несмотря на об
щее стремление к упорядоченности и логичности 
построения, была динамическая напряженность. 
Она достигалась в первую очередь за счет отка
за от симметричных решений как в обложке, так 
и в разворотах. Дополнительно динамика усили
валась благодаря включению незаполненного 
пространства листа в общую композиционную 
игру. Большие поля, а также появление воздуха 
внутри страницы акцентировали ритмическую ак
тивность композиции из текстовых блоков и ил
люстраций.

Новым для журнального жанра было активное 
экспериментирование с форматами и кардиналь
ное изменение размеров и пропорций полей и 
полосы набора. Модульность и простота струк
турного построения дали дизайнерам возмож
ность комбинаторного использования универ
сальных приемов.

Упрощение силуэтов, эстетика прямого угла и на
личие значительного свободного пространства 
привели к тому, что композиционная игра пере
шла на большие отношения, что, в свою очередь, 
позволило максимально выявить ритмический 
рисунок издания, уникальность которого и стала 
новым средством снятия проблемы монотонно
сти, а также основным способом создания узна
ваемого образа журнала.

Принципиальным нововведением Ван Дусбурга 
было использование диагонали в качестве осно
вы композиции разворота. В отличие от Пита 
Мондриана, который считал, что диагональ неиз
бежно разбивает композицию, Тео Ван Дусбург 
рассматривал ее как динамический элемент. 
Так, собирая разворот с оглавлением с помо
щью крупнокегельного заголовка, он поворачи
вал его под углом 45 градусов, растягивая на 
весь формат журнала. Тем не менее этот прием 
не был типичным для периодики де-стиля, проек
тирование которой чаще всего строилось на ос
нове прямых углов.
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Стремление совместить экспериментальность и 
утилитарность было той чертой, которая принципи
ально отличала конструктивизм от большинства 
авангардных движений начала 20 века. Уходя свои
ми корнями в футуризм, «новая типографика» на 
Западе и конструктивизм в России основывались 
на интеграции искусства и техники. Новое понима
ние прикладного искусства исходило из функцио
нальной целесообразности. В связи с этим жур
нальная форма рассматривалась не столько как 
способ получения эстетического наслаждения, 
сколько как источник информации. Отказавшись от 
чисто интуитивного подхода к искусству, конструк
тивисты, опираясь на логику и целесообразность, 

конструктивизм разработали н о в ы й  метод «объективного художест
венного анализа». Основополагаю
щим в конструктивизме был прин
цип, согласно которому суть объек
тов проявляется в их внутренней, 
конструктивной структуре. Новым 
предметом эстетизации стал каркас 
конструкции, определяющий форму 
объекта. При этом указанный прин
цип распространялся не только на 
предметное проектирование, но и 
на графический, в частности, жур
нальный дизайн.
Родоначальником направления был 285
русский художник, дизайнер и ар
хитектор Владимир Татлин, в 1914 году создавший первые аб
страктные композиции, в основе которых лежали инженер
ные конструкции. Оголив конструкционный каркас, Татлин 
впервые использовал его в качестве нового предмета эстети
зации. Дальнейшее развитие стиль получил благодаря экспе
риментам русских художников и архитекторов Александра 
Родченко, Варвары Степановой, ВладимираСтейберга, Геор
гия Стенберга, Любови Поповой, Алексея Гана, бывших в 
1920-1924 годах сотрудниками Института художественной 
культуры. Называя новый метод конструированием, художни
ки этого направления провозгласили приоритетность конст
рукции в решении композиционных задач. В качестве главно
го признака конструкции выделялась иерархическая соподчи- 
ненность ее частей, а также отсутствие лишних материалов и 
элементов.
Распространяя новые принципы формообразования на все 
виды промышленного искусства, конструктивистам удалось 
наиболее успешно применить их именно в полиграфии. За-



метное удешевление полиграфического произ
водства в начале 20 века позволило художникам 
оперативно внедрить конструктивистский стиль в 
эту область промышленного искусства. Полиго
ном для испытания нового графического языка 
были периодические издания как наиболее мо
бильная, открытая к изменениям форма популя
ризации эстетических нововведений. В качестве 
самых ярких примеров конструктивизма можно 
назвать советские журналы для художников и ар
хитекторов «ЛЕФ», “ Новый ЛЕФ», “ Строительст
во Москвы», “ Вещь», “Архитектура», немецкие 
Merz, Das Neue Frankfurt, Documentum и чешские 
Blok, Red, Zijeme, Uj Fold.

Характерной особенностью периодики конструк
тивизма была универсальность принципов проек
тирования, в равной мере отраженных как в об
ложке, так и в решении внутреннего пространст
ва журнала. Дизайнеры добивались стилистиче
ской цельности издания не за счет единого деко
ра или использования одной гарнитуры, а преж
де всего с помощью нового, конструктивистского 
решения композиции. Как правило, пространст
во обложки и разворотов членилось на простые 
по форме блоки. При этом наибольшее внимание 
уделялось способу их со подчинения. Таким об
разом, основным выразительным средством кон
структивизма была структурная и композицион
ная ясность соотношения размеров и располо
жения элементов по отношению друг к другу.

В отличие от футуристов, которые проектирова
ли новую графическую фактуру так, чтобы при
дать обложечному образу технократичность, кон
структивисты стремились выявить композицион
ный каркас, создать образ инженерной конст
рукции. Любопытно, что рациональность и логич
ность построения остова композиции были важ
нее, чем ее эстетическая привлекательность. 
Именно эти свойства конструкции использова
лись для придания образу убедительности, сов
ременности и технологичности.

Характерной чертой стиля был перевод компози
ционной игры на большие отношения. Принцип 
контрастов практически полностью вытеснил ню
ансные сочетания, как в наборе, так и в компози
ции разворота. Согласно теории об отсутствии 
необязательных элементов в конструкции, все из
быточное или неубедительное безжалостно уда
лялось. Наиболее ярко эта тенденция проявилась 
в журнальных обложках. Из журналов исчезли во
лосяные линейки, абзацные отступы и втяжки, а 
также нюансные сочетания цветов и размеров. 
Чаще всего цветовая палитра сводилась к одному 
цвету, который дополнялся черным и белым, что 
усиливало контрастность решения.

Принципиально новое звучание получила мелко
кегельная дополнительная информация, которая 
оторвалась от журнальной шапки, утратив роль 
разъясняющей или дополняющей подписи. По 
сути, исчезло само понятие “дополнительный». 
Все наборные элементы, преобразованные в не
отъемлемые части общей конструкции, стали на
много контрастнее и декоративнее. Усиливая

композиционную роль шрифта, конструктивисты 
старались максимально упростить силуэт строки 
или текстового блока. Так, из журналов практиче
ски полностью исчезла флаговая выключка, ко
торая разрывала ровный край текста. Характер
ной особенностью было то, что в журналах конст
руктивистов ритмическая роль текстового бруска 
была намного важнее его содержания. Логич
ность построения композиционной схемы, ее вы
разительность и динамичность волновали дизай
неров гораздо сильнее, чем иерархическое соот
ветствие и читабельность текстов. Таким обра
зом, несмотря на провозглашение принципов це
лесообразности и утилитарности, именно образ
ный строй издания стал основным средством 
усиления впечатления значимости и актуально
сти передаваемой информации.

Еще больше этот эффект усиливался за счет 
принципиального отказа от антиквенных гарни
тур. Характерной чертой периодики конструкти
визма было решение всех типов информации 
только за счет геометризированного равнотол- 
щинного гротеска. Однако, несмотря на монофа- 
ктурность, типаграфика конструктивизма отлича
лась ритмической и композиционной активно
стью. Новую выразительность получили крупно
кегельные буквицы и цифры, подобно шарнирам 
выявлявшие основные композиционные оси и 
объединявшие надписи в единую, жесткую конст
рукцию. Общий характер типографической фак
туры, наделенной броскостью и контрастностью, 
свойственными рекламному плакату, значитель
но утяжелился.

Новую жизнь получили жирные линейки, кото
рые из простых элементов выделения, разделе
ния или декорирования превратились в визуаль
ные эквиваленты инженерных конструкций. Ви
зуализируя структурный каркас композиции с 
помощью линеек, конструктивисты усиливали 
декоративность журнальной верстки. Посредст
вом жирных линеек дизайнеры объединяли стра
ницу, оправдывая местоположение остальных 
элементов. Подпирая и без того плотный набор 
линейки, они усиливали напряженность противо
поставления текстовых блоков и незаполненной 
плоскости листа. Цветные в Red и Merz или чер
ные в “ СА», “ Зените», “ ЛЕФе» линейки были не 
просто наружным скелетом страницы, но и на
правляли взгляд читателя, усиливая динамику 
журнальной полосы. Так, например, только за 
счет выявления диагонали посредством жирных 
линеек Эль Лисицкий наделил простую компози
цию обложки журнала “ Вещь» динамичной на
пряженностью.

Еще одним приемом, позволявшим выявить ком
позиционный каркас, было зонирование страни
цы с помощью локальных цветовых плашек. При
чем, нередко используемый в обложках, он прак
тически не нашел отражения внутри журнала. 
Локальная окраска всей страницы или ее частей 
в яркие цвета помогала подчеркнуть репрезента
тивность композиции обложки, сделать ее более 
контрастной по отношению к внутреннему реше
нию журнала.

конструктивизм

2851 «ЛЕФ». Александр 

Родченко, Россия, 1923
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Типичное для периодики конструктивизма выяв
ление максимальной контрастности композици
онного решения позволило вовсе отказаться от 
декора без потери образной выразительности. С 
журнальных страниц исчезли орнаменты, застав
ки и виньетки. Кроме того, конструктивисты пол
ностью отказались от любых рукотворных изо
бражений, отдавая предпочтение проектирова
нию исключительно посредством линейки и цир
куля. Критикуя историческое цитирование, ис
пользование национальной орнаментики и сво
бодного рисования, выявление индивидуальной 
манеры художника как устаревшие и не соответ
ствующие новому времени приемы оформления, 
дизайнеры унифицировали графический язык. 
Черно-белые фотографии, равнотолщинный гро
теск, жирные линейки, локальные цветовые пят
на -  эти элементы стали интернациональными 
приметами стиля.

Вместо рисунков конструктивисты ввели в жур
нал фотографические изображения, усиливая 
их композиционную роль за счет использования 
резких ракурсов, контрастной кадрировки или 
фотомонтажа. В качестве персонажей обложек 
фигурировали не только люди, но и созданные 
ими объекты - архитектурные сооружения, стро
ительные леса,заводы, транспортные средства и 
различного рода механизмы. Причем это были 
уже не повествовательные документальные 
снимки, характерные для фотодокументализма и 
не многозначные алогичные композиции дадаи
стов. Сохраняя реалистичность изображений, 
конструктивисты придавали им патетичность и 
контрастность. Этот эффект достигался за счет 
появления ракурсных снимков с резким перспе
ктивным сокращением, совмещения в одной 
композиции разных по масштабу элементов, а 
также избавления от необязательных деталей с 
помощью кадрировки или обтравки. Кроме того, 
для обложек часто использовались фотоизобра
жения инженерных конструкций, архитектурных 
деталей, решеток или различных машин и меха
низмов. Например, фотографии электростан
ции, фрагмента буровой установки в журнале 
«ЛЕФ» или металлических перекрытий в журна
ле «Строительство Москвы» обладали выражен
ным ритмическим звучанием, что дополнительно 
усиливало конструктивность журнального об
раза. Используя одну или монтируя несколько 
фотографий, дизайнеры компоновали изобра
жение как неотъемлемую часть единой компози
ции обложки или разворота. Таким образом, от
личительной чертой периодики конструктивизма 
было заметное уменьшение роли изображения, 
которое из главного элемента стилеобразования 
превратилось в простую деталь общей конструк
ции. Неудивительно, что иллюстрация очень ред
ко занимала все пространство обложки. Заклю
чая фотографии в простые прямоугольники, об- 
травливая отдельные фигуры, художники опери
ровали боксами с изображением наравне с ос
тальными деталями общей композиции. Силуэты 
фотографий нередко выделялись с помощью ли
нейки, а наклон фигуры или сооружения непре
менно находил отклик в конфигурации или ком
поновке текстовых блоков и цветных плашек.

Так же как и иллюстрация, журнальная шапка по
теряла доминирующее значение, став частью об
щей конструкции. Например, в журнале «ЛЕФ» 
шапка, спущенная вниз, была превращена в ком
позиционную опору. В журнале Das Neue 
Frankfurt она делила страницу пополам, подчер
кивая квадрат, вписанный в обложку. В журнале 
Red шапка подпиралась двумя перпендикулярны
ми прямыми, превратившими ее в подобие шар
нирного сочленения.

Принципиальной особенностью стиля было 
стремление дизайнеров избежать впечатления 
случайности и неоправданности. Строго перпен
дикулярное взаимодействие вертикалей и гори
зонталей, нередко дополненное диагональным 
движением, -  этот принцип неукоснительно со
блюдался как в журнальных обложках, так и при 
решении разворотов. Усиливая динамику стра
ницы с помощью диагонали, дизайнеры, как пра
вило, ограничивались одним вариантом угла на
клона. При этом все элементы имели параллель
ные или перпендикулярные пары. Еще большую 
оправданность местоположению всех деталей 
композиции придавал принцип обоюдного вы
равнивания их относительно друг друга. Этот 
прием, с одной стороны, упрощал композицион
ный ритм, объединяя разные по фактуре и пла
стическим свойствам элементы, но, с другой 
стороны, он же разбивал страницу на отдельные 
блоки. Четкость и лаконичность отдельных силу
этов и контрастность их сопоставления привели 
к распаду единой плоскости страницы на дис
кретные ячейки.

Блочное деление пространства наиболее ярко 
проявилось во внутреннем решении журналов. 
Членение разворота на разные по содержанию 
и значимости текстовые блоки дополнительно 
усиливалось благодаря обрамлению текстов с 
помощью линеек, изменению кегля набора от
дельных блоков, повороту печатных материалов 
на 90 градусов, а также появлению дополнитель
ного цвета (преимущественно красного). Таким 
образом, характерной чертой журнальной вер
стки была композиционная замкнутость. При 
этом практически полностью исключалась воз
можность свободного перетекания пространст
ва. Любая незаполненная какими-либо элемен
тами зона имела четкий геометрический силуэт. 
Даже в том случае, когда на странице появля
лись пиктографическое изображение, крупноке
гельная буквица или цифра, их местоположение 
зонировалось путем умозрительного или факти
ческого заключения в простую, геометрически 
правильную фигуру. Несмотря на плотный набор 
и наличие тяжеловесных линеек, проблема ста
тичности снималась с помощью асимметричных 
композиционных решений. Заостряя типографи
ческие контрасты, дизайнеры усиливали рит
мичность и декоративность журнальной верстки. 
Варьирование размеров шрифта, плотности на
бора, длины строки и количества колонок позво
ляло при использовании одного гротеска соз
дать богатую фактурную палитру и, следователь
но, придать журнальному образу узнаваемость и 
запоминаемость.
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Используя абстракцию в качестве средства преоб
разования и стилизации реального мира, супрема
тизм вошел в историю как одно из направлений 
конкретного искусства, основанного на интеллек
туальной игре с геометрически правильными фор
мами. Отказываясь в своих работах от привязки к 
содержанию, избегая натуралистичности и сюжет
ности, супрематисты позиционировали искусство 
как чисто эстетическое восприятие, лишенное 
функционального назначения. Одна из основных 
установок движения провозглашала, что наиболь
шей силой воздействия обладают простые геомет
рические фигуры, очищенные от конкретности, по- 
вествовательности, политического или религиоз
ного подтекста.
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супрематизм В отличие от представителей де-стиля, которые ви
дели в простейших формах средство 
избавления от субъективности и инди
видуальности, супрематисты, напро
тив, воспринимали предельное абст
рагирование как способ свободного 
самовыражения художника. 
Основателем движения, создавшим 
главный стилистический модуль су
прематизма, был русский художник- 
авангардист Казимир Малевич. 
Впервые представив свою скандаль
но известную картину «Черный квад
рат» в 1915 году на выставке аван

гардного искусства «0-1 О», он дал толчок к разработке но
вого подхода к формообразованию.
Сочетая простые геометрические плоскости с пространст
вом, представленным в виде белого фона, Малевич рассма
тривал данный прием не только как направление в живопи
си, но и как общестилевой принцип преобразования мира в 
целом. Само название «супрематизм» (от лат. supremus -  
превосходящий, верховный, наивысший) символизировало 
превосходство свободного от содержания чувственного вос
приятия над другими подходами к изображению. Работы 
единомышленников Малевича Эль Лисицкого, Нины Коган, 
Ильи Чашника, Веры Ермолаевой, Лазаря Хидекеля, входив
ших в группу посновистов, или последователей нового ис
кусства, организованную в 1919 году в Витебске, привлекли 
к новому стилю внимание дизайнеров по обе стороны Атлан
тики. Однако, несмотря на активное развитие идей супрема
тизма в живописи, архитектуре и прикладном искусстве, 
первые супрематические опыты в типографике появились



только в конце 1920-х годов -  после переезда груп
пы пасновистов в Петроград и создания в 1923 го
ду ИНХУКа (Института художественной культуры). 
В 1926 году вышел первый номер журнала «СА» 
(«Современная архитектура»), проектированием 
которого занимались архитекторы ИНХУКа.

Тесная связь графической символики супрематиз
ма с архитектурой оказалась более чем востребо
ванной именно в специализированных архитектур
ных журналах, нуждавшихся в разработке индиви
дуальной стилистики, которая позволила бы им вы
делиться среди других изданий по искусству. На
чало века ознаменовалось активными поисками 
новых архитектурных решений, которые велись 
прежде всего в Америке и России. Эти экспери
менты вызывали большой интерес общественно
сти, что повлекло за собой увеличение числа пери
одических изданий, посвященных архитектуре. В 
результате возникла потребность в новом графи
ческом языке, адекватном требованиям специали
зированных журналов. Тонкий, эстетически рафи
нированный образ архитектурной проекции, отказ 
от прямого декорирования, минимизация средств 
практически сразу стали характерными чертами 
архитектурной периодики. Немаловажным факто
ром было то, что проектированием подобных изда
ний чаще всего занимались архитекторы. Утопизм, 
свойственный архитектуре 1920-х годов, во многом 
определил направление развития новой стилисти
ки. Принципиальной позицией супрематистов 
явился отказ от традиционного оформления об
ложки, для которого было характерно использова
ние иллюстрации, в метафоричной форме или фа
ктически передающей определенную информа
цию. Вместо нее главными на журнальной обложке 
становятся супрематические композиции. Эти бес
предметные композиции из простых геометриче
ских фигур только на первый взгляд казались ана
логами работ неопластицистов. Принципиальным 
отличием было появление пространственной глу
бины страницы. Понимая белый фон как символ 
беспредельности и бесконечности, супрематисты 
использовали прием наложения фигур, в иноска
зательной форме отображая их объемность, высо
ту и удаленность на разное расстояние друг от 
друга. Лишенные материальности, супрематиче
ские композиции были не просто комбинацией 
первозлементов или простейших форм, а в пер
вую очередь символами нового мира, современной 
архитектоники. Таким образом, супрематисты не 
изображали реальность с помощью универсально
го кода, как это делали голландские неопластици- 
сты, а проектировали свой «супрематический 
мир», в котором геометрические фигуры были 
проекциями, планами будущих объектов, сущест
вующих только в их фантазиях.

Еще одной отличительной особенностью супрема
тизма была его алогичность. Внимание к художе
ственным характеристикам композиции позволя
ло придать утилитарному образу архитектурной 
проекции самодостаточность, статус произведе
ния искусства. Отказавшись от рационального 
обоснования, супрематисты проектировали свои 
работы на основе творческой интуиции, а не с по
мощью бездушной схемы. При этом в отличие от

конструктивизма, который оправдывал негармо
ничные решения логикой их построения, супрема
тизм подчеркивал художественную ценность ути
литарных объектов. Эстетизация пластики и про
порций всех элементов привела к отказу от стро
гого зонирования обложки. Свободно перемещая 
не только изображения, но и текстовые блоки вне 
зависимости от их значения, дизайнеры стреми
лись усилить выразительность как всего решения 
в целом, так и каждого элемента в отдельности. 
Нередко в угоду композиционному построению 
журнальная шапка смещалась со своего стан
дартного места в верхнем поле, становясь равно
правным членом общей ритмической игры.

Избегая симметричных решений из-за их статич
ности, супрематисты стремились уравновесить 
асимметрию за счет создания динамического рав
новесия между шрифтовыми и изобразительными 
элементами. Например, обложки архитектурных 
журналов «СА» и «МА» строились на противопос
тавлении названия и геометрических фигур. А в 
обложке журнала «Антиевропа» сопоставлялись 
уже не шрифт и объект, а две геометрические фи
гуры, являвшиеся символами России и Запада,- 
круг и квадрат. Столкновение таких разных по 
пластическим характеристикам объектов макси
мально ярко выявляло их графические и компози
ционные свойства. Дополнительное изменение 
кегля надписей, помещенных в эти фигуры, позво
ляло минимальными средствами создать впечат
ление пространственной глубины.

Аналогичный прием противопоставления простых 
по силуэту и ритму супрематических композиций и 
наборных шрифтов также преследовал цель уси
ления их художественных характеристик.

Еще одним способом выявления пластических 
свойств геометрических плоскостей было их сопо
ставление с фотографиями архитектурных соору
жений, что также усиливало архитектоничность и 
символичность композиций, составленных супре
матистами. Становясь визуальной интерпретацией 
момента возникновения материи из бестелесной 
идеи, подобное сравнение подчеркивало перво- 
степенность творчества, являющегося импульсом 
для последующего создания реального объекта.

Наделение плоскостного изображения простран
ственными характеристиками помогло дизайне
рам минимизировать набор графических средств. 
Так, например, единственным изобразительным 
элементом обложки журнала «СА» была большая 
локальная плоскость квадратной формы. Сохра
няя неизменными свои размеры и местоположе
ние, квадрат повторялся в каждом номере в новом 
цвете. Подобного рода повторения позволяли ис
следовать не только степень взаимного влияния 
форм друг на друга, но и их изменения в зависи
мости от окраски. Таким образом, супрематиче
ская обложка была не столько средством комму
никации и рекламы, сколько полем для экспери
ментов, способом демонстрации новых художест
венных концепций. К примеру, обложки журнала 
«СА» были навеяны теорией Казимира Малевича, 
согласно которой цвет и форма тесно связаны

супрематизм

3141 «СА» (Советская 
архитектура). Алексей Ган, 
Россия, 1928
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друг с другом. Малевич утверждал, что не только 
разные цвета по-разному выявляют геометриче
скую форму, но и сама геометрическая форма 
влияет на характер воздействия цвета. Использо
вание обложки в качестве открытой для широкой 
публики лаборатории супрематизма во многом 
объясняло частое повторение в ней одной и той 
же композиции, в которую вносились минималь
ные изменения.

Подчеркнутая условность графического языка от
разилась и в изменении роли типографики. Ис
пользование простых наборных гарнитур, преиму
щественно равнотолщинного гротеска, позволило 
представить их такими же проекциями или потен
циями объемных объектов, как и условные изобра
жения в супрематических иллюстрациях. Наибо
лее часто этот прием применялся в журнальных 
обложках. Типичным для супрематизма было ре
шение обложки за счет превращения журнальной 
шапки в иллюстрацию. При этом название чаще 
всего сокращалось до аббревиатуры, которая, в 
свою очередь, превращалась в супрематическую 
проекцию. Это также позволяло значительно уве
личить кегль заголовка и тем самым придать ему 
большую изобразительность. Например, нало
женная поверх изображения, как в журнале G, или 
встроенная в него, как в «Строительстве Моск
вы", гигантская буквица не только наделялась 
пространственными характеристиками, но и ста
новилась одновременно и обложечным изображе
нием, и текстовой информацией.

Еще одной особенностью стиля было стремление 
избежать детерминированных статичных компози
ций. В отличие от конструктивистских композиций, 
для которых было характерно четкое деление про
странства на отдельные замкнутые зоны, супрема
тизм предполагал возможность умозрительного 
продления композиции за пределы страницы. 
Кроме того, создавая образ журнала, супремати
сты стремились избежать впечатления механи
стичности и бездушности, оставляя элемент слу
чайности и алогичности. В журналах нередко ис
пользовались произвольные углы наклона, появ
лялись элементы, сдвинутые относительно основ
ных осей композиции.

Отличительной особенностью супрематизма было 
то, что новый стиль практически не отразился на 
внутреннем построении журналов. Располагая 
текстовые блоки, супрематисты, как правило, ис
пользовали приемы конструктивистов и функцио
налистов. Конечно, в иллюстративном оформле
нии изданий появлялись супрематические компо
зиции, но они выполняли чисто декоративную 
функцию и не имели прямого смыслового прочте
ния. Подобный феномен отсутствия новых прие
мов структурирования текстовой информации во 
многом объяснялся ориентированностью супре
матизма на чисто эстетическое восприятие, не 
отягощенное содержательностью и контекстуаль
ной обоснованностью. Неудивительно, что именно 
обложка как максимально свободная от функцио
нальных характеристик часть журнала использо
валась в качестве основного полигона для супре
матических экспериментов.
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Несмотря на стремительное развитие журнальной 
фотографии, которая уже в начале 20 века стано
вится неотъемлемым элементом периодического 
издания, рисованная иллюстрация вплоть до 1960
х годов оставалась обязательным признаком эсте
тичности и художественности оформления перио
дики. Если новостные издания, нацеленные на соз
дание образа документальности и правдоподобно
сти, чаще всего обращались к фотографиям, то 
развлекательные, напротив, стремились уйти от су
хой информативности и репортажности. В отличие 
от газет, призванных сообщать достоверную, акту
альную и беспристрастную информацию, журналь
ные материалы, будучи тематическими и зачастую 
субъективными, изначально оформлялись более 
ярко и декоративно. Именно рисованные изобра- 

с т а н к о в и з м  жения, выбранные в качестве обложечных иллюст
раций, всю первую половину 20 века оп
ределяли образ развлекательного жур
нала. Акцентируя внимание зрителей на 
изобразительной составляющей облож
ки, многие дизайнеры коммерческой пе
риодики 1920-1940-х годов продолжили 
опыты по усилению изобразительных ха
рактеристик обложки, целью которых 
было максимальное обособление жур
нальной информативности от газетной.
Первоначально одним из самых популяр
ных способов решения этой проблемы было наделение изда
ния художественными свойствами, характерными для станко
вого произведения. Этот принцип эстетизации процесса по
требления информации, заложенный еще Уильямом Морри
сом, сохранился, несмотря на смену стилей и технологиче
ских возможностей. Причем в начале 20 века место орнамен
та как основного способа декорирования прочно заняла ил
люстрация, стилистика которой неоднократно менялась под 
воздействием моды. Геометричность и рафинированность ар- 
деко, биоморфность и сентиментальность ар-нуво, технокра- 
тичность футуризма, символизм супрематизма, провокацион
ность дадаизма -  все это в значительной мере повлияло на 
журнальную иллюстрацию. Тем не менее именно станковизм, 
основанный на традиции фигуративной живописи, оказался 
наиболее универсальным, а вследствие этого и самым вос
требованным способом усиления журнальной выразительно
сти. Несмотря на смену стилей, появление новых авангардных 
приемов, разработку эстетических концепций, стремившихся 
привлечь зрителя за счет необычности и провокационности,
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и оперировавших понятиями стильности и рафи
нированности, неизменной популярностью в жур
нальном оформлении пользовалась реалистичная 
манера изображения. Благодаря своей конкрет
ности и стилистической нейтральности станко
визм позволял придать журнальному образу рес
пектабельность и информативность. Именно сде
ланное, детально проработанное оформление 
долгое время ассоциировалось с творческим под
ходом к проектированию. Оно было не только 
средством выявления тематики журнала, но в пер
вую очередь способом повышения его популярно
сти. Еще в конце 1920-х годов многие издания ис
пользовали опыт станковой живописи, выполнен
ной в реалистичной манере. Это позволяло объе
динить в единую стилистику совершенно разные 
по смыслу изображения, то есть передать темати
ческое разнообразие одного журнала. В случае 
использования станковой графики, она, как пра
вило, становилась стилеобразующим элементом, 
определявшим журнальный образ.

Любопытно, что иллюстративное декорирование 
страницы не потеряло своей актуальности даже с 
усовершенствованием фотографии, которая так и 
не смогла полностью вытеснить рисованную гра
фику из журнала. Например, пользовавшийся в 
свое время огромной популярностью американ
ский American Magazine был спроектирован в 1912 
году как журнал с рисованными обложками и, не
смотря на появление в 1930-х годах фотообложек, 
уже в конце 1940-х вернулся к первоначальному об
разу. Причем если в 1920-х годах рисованная об
ложка, как правило, сохраняла плакатность, то в 
конце 1940-х иллюстрация, наполненная персона
жами, приобрела повествовательность и многоде- 
тальность. Еще одним не менее популярным журна
лом, использовавшим реалистичность станковой 
графики в качестве стилеобразующего элемента, 
был The Saturday Evening Post. Талантливый иллю
стратор и дизайнер Норманн Рокуэлл не просто 
разработал стилистику этого издания, но, по сути, 
стал основоположником станкового подхода к 
оформлению периодики. Реалистичные изображе
ния, в аллегорической или буквальной форме соот
ветствующие выбранной тематике, в отличие от 
фотографий позволяли сохранить фактурность и 
декоративность журнального образа. В то же вре
мя благодаря использованию единых принципов 
изображения реальности их достоверность и клас
сичность помогали усилить впечатление информа
тивной насыщенности и выявить тематику журнала 
или конкретного номера. Это объясняется тем, что 
стилистическая нейтральность, свойственная реа
листичному и ллю стрированию , давала возмож
ность акцентировать внимание зрителя именно на 
предмете, а не на манере изображения. Указанное 
свойство сохранялось как в минималистичных об
ложках 1920-1930-х годов, так и в насыщенных де
талями обложках 1950-х годов.

На первом этапе развития станковизма большая 
часть журнальных обложек содержала образы, со
хранявшие плакатную лаконичность и усиленные 
за счет отказа от фонового окружения. Так, белое 
пространство листа, на котором с неизменным изя
ществом вырисовывался силуэт персонажа, стало

фирменным знаком журнала The Saturday Eve^ng 
Post 1920-1930-х годов. Однако детальность прора
ботки костюмов и различного рода атрибутики того 
времени не позволяла изображению полностью 
превратиться в знак и потерять свой контекст. Не
изменной задачей станковизма было стремление 
сохранить содержательность и однозначность про
чтения образа. Неудивительно, что персонажами 
обложек чаще всего были герои литературных про
изведений либо собирательные образы представи
телей определенных профессий, возрастных групп 
и сословий. В отличие от фотографий рисованные 
портреты читателей, утрачивая свою конкретность, 
превращали их из отдельных персонажей в типажи. 
Это позволяло решить проблему адресности изда
ния и одновременно романтизировать образ обыч
ного представителя среднего класса.

Немаловажной особенностью было то, что сам 
факт наличия рисунка сообщал журнальному обра
зу респектабельность. Причем это свойство рисо
ванных обложек со временем не только не исчезло, 
но даже усилилось. Так, в 1950-х годах станковизм 
снова приобрел популярность. Во многом этому 
способствовало широкое распространение жур
нальной фотографии. Если в начале века рисован
ное изображение было практически единственным 
способом иллюстрирования, то появление фото
графии как альтернативой техники в корне измени
ло отношение к рисунку. Его многодетальность и 
неизбежная субъективность стали олицетворением 
художественности и эстетичности.

Любопытно, что эволюция журнального жанра так
же привела к переоценке роли рисованной иллюст
рации. Так, в 1920-1930-х годах оформление пери
одических изданий не рассматривалось как полно
ценное художественное творчество. Однако уже в 
1950-1960-х периодика приобрела большую само
стоятельность и обособленность. Если в начале ве
ка станковизм стал следствием ориентированности 
дизайна на более «высокие» жанры, то в середине 
века реалистичность и фигуративность стиля были 
скорее реакцией на минималистичность модерниз
ма. Вместо стилизованных плакатных обложечных 
изображений, нацеленных на ускорение процесса 
восприятия, в 1950-1960-х годах популярностью 
приобрели многофигурные, мастерски отрисован
ные композиций. При этом локальный фон чаще 
всего заменялся предметным окружением, которое 
еще больше усиливало контекстуальность и сю
жетность обложечной иллюстрации. Так, например, 
большинство обложек The Saturday Evening Post 
1950-х годов из силуэтных композиций преврати
лись в полноценные картины современной жизни. 
Достоверность и максимальная реалистичность 
стали новыми критериями эстетичности. Нагляд
ным примером намеренного наделения иллюстра
ции повествовательной функцией были обложки 
специализированной мужской периодики 1950
1960-х годов. В таких изданиях, как Man's Life, Man 
to Man, See, True Man, For Man Only, именно иллюст
ративная, а не текстовая часть обложки поддержи
вала сюжетную линию. Сцены борьбы со стихией, 
пиратами или дикими животными, как будто выхва
ченные из приключенческого фильма, отличались 
реалистичностью и детальностью прорисовки.
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Общей чертой станковизма, несмотря на использо
вание бытовых деталей, было неизменное стремле
ние избежать впечатления бытовизма. Как однофи
гурные иллюстрации, приближенные к знаковому 
изображению, так и многофигурные сюжетные 
композиции являлись формой стилизации реально
сти, позволявшей усилить контрастность и придать 
обложке большую яркость и декоративность. Нес
мотря на то, что большинство обложек, например, 
The Saturday Evening Post и Pictorial Review отобра
жали сюжеты, взятые из обыденной жизни, их стан- 
ковость придавала бытовому моменту большую 
значимость и изобразительность. Исгюльзуя иллю
страцию в качестве стилеобразующего элемента, 
дизайнеры смогли придать сюжетности журнально
го изображения совершенно новое звучание по 
сравнению с книгой или газетой. Причем если ру- 
котворность изображения выявляла развлекатель
ную функцию журнала, то его реалистичность ука
зывала на достоверность информации.

Однако реалистичная манера использовалась не 
1920-1960 только с целью вызвать у читателя доверие к жур

налу и отразить его информационную насыщен
ность, но зачастую и для того, чтобы удивить или за
интриговать зрителя. Так, еще в конце 1920-х годов 
большую популярность приобрела развлекатель
ная периодика, состоящая из детективных или 
фантастических рассказов. Причем ее обложечная 
иллюстрация, представлявшая собой кадр из оче
редной истории, подогревала интерес читателя. 
Используя грием имитации реальности, иллюстра
торы создавали воображаемый мир, в котором со
вершались ужасные убийства или героические по
ступки. Во многом из-за роста популярности кино
искусства многие журнальные обложки преврати
лись в подобие кадра, выхваченного из приключен
ческого фильма. Наибольшее распространение 
этот прием получил в 1950-1960-х годах.

Характерной чертой станковизма была приоритет
ность изобразительных элементов над текстовыми. 
Наиболее ярко она отразилась в решении жур
нальных обложек. Такие издания, как Ladies Ноте 
Journal, Love Book, Love Story, Love Romances, 
Man's Life, Man to Man, See, True Man, Men, For Man 
Only, Sea Stories Magazine, несмотря на наличие на 
обложке текстовой информации, использовали 
именно изображение в качестве основного средст
ва повествования. Для сюжета обложки, как прави
ло, выбирался самый интригующий или драматиче
ский момент истории. Таким образом, наиболее ха
рактерным для станковизма являлся прием эстети
зации или имитации реальности. Содержательно
сти, достоверности изображения, а также его ком
позиции и цветовой гамме уделялось куда большее 
внимание, чем проблеме стилизации. Отказавшись 
от декора, экспериментов с фактурами и техника
ми, выявления индивидуальной манеры рисования, 
иллюстраторы стремились создать впечатление 
максимальной сделанности, завершенности и про
работанности иллюстрации.

Общей чертой периодики станковизма было то, что 
в отличие от фотографии реалистичность рисован
ного изображения позволяла приблизить журнал к 
станковому произведению искусства и, следова

тельно, повысить значимость его содержания. Та
ким образом, станковизм стал не просто приемом 
стилизации, но и одним из способов выявления 
специфики журнала как особого жанра, методом 
выделения журнальной информативности го отно
шению к газетной. Именно это объясняет столь 
долгую популярность стиля, использовавшегося в 
оформлении периодики самой разной тематики -  
начиная от женских (Cosmopolitan, Secret, Ladies 
Ноте Journal, Love Book, Love Story, Love Roman
ces, Woman's Own, Women in War, Physical Culture, 
«Работница», «Крестьянка», American Magazine, 
The American Girl) и мужских журналов (Fiirt, Movie 
Humor, Film Fun, Wink, Paris Tabou, Sport Novels, 
Sport, Sea Stories Magazine, Esquire, True) и заканчи
вая специализированными («Здоровье», «Знание- 
сила», House Beautiful, House & Garden), информа
ционными и развлекательными изданиями (Radio 
Times, The Saturday Evening Post, Pictorial Review, 
Collier's, Storyteller, Strange, True Detective, Daring 
Detective, Avenger, Detective Action Story, The 
Detective Magazine, Detective Short Stories).

Одной из основных особенностей станковизма яв
ляется полное отсутствие типографических экспе
риментов и композиционных нововведений. Этот 
стиль был не столько методом структурирования 
информации, сколько средством ее оформления. 
Вне зависимости от выбора гарнитуры и журналь
ная шапка, и анонсная часть обложки, и заголовоч
ные комплексы, как правило, играли второстепен
ную роль по отношению к иллюстрации. Общая тя
га к выявлению мастерского исполнения и созда
нию впечатления сделанности отразилась в усиле
нии декоративных характеристик заголовочных 
блоков и журнальных шапок. Нередко шапки с вы
веренными пропорциями и силуэтом дополнитель
но стилизавались с помощью теней, контуров или 
выделительных линеек. Тем не менее выразитель
ность журнальной типаграфики была намного 
меньше го сравнению с активностью и контрастно
стью иллюстративных элементов.

Внутреннее пространство журнала практически не 
претерпело никаких изменений, сохранив традици
онную схему верстки. Боязнь свободного простран
ства, центрастремительность и уравновешенность 
- эти свойства композиции были характерными для 
периодики станковизма. Внимание, как правило, 
уделялось не столько пространственным характе
ристикам страницы, сколько ее тематической адек
ватности, достигавшейся в первую очередь с помо
щью иллюстративных элементов. Таким образом, 
внимание к контрастности и зрелищности изобра
жения заставило дизайнеров нивелировать типо
графические контрасты, что привело к частичному 
переносу информативной функции с текста на ил
люстрацию.

Оформление периодики станковизма опиралось на 
изобразительную эстетику, в основе которой лежа
ла художественная завершенность образа. Мас
терство прорисовки, достоверность, объемность, 
цветовая насыщенность -  все это позволяло, избе
гая декорирования, открытой стилизации или 
трансформации реальности, повысить выразитель
ность журнального образа.
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Понимание формы предмета как следствия его 
функции было основополагающим принципом ху
дожественного направления, получившего назва
ние функционализм. Утверждая первостепенное 
значение функциональности по отношению к лю
бым идеологическим или эстетическим устремле
ниям, последователи данного течения разработали 
принципиально новый подход к проблеме образ
ной выразительности печатной страницы.
Впервые идеи функционализма были высказаны 
еще в 1890-х годах венским архитектором Адоль
фом Лоосом, который являлся противником беспо
лезного, с его точки зрения, украшательства. Ра
туя за простоту и профессиональность в прора
ботке деталей, Лоос резко критиковал работы сто
ронников венского сецессиона. «Форма предмета 
может быть признана удовлетворительной, если 

Фукционализм мы считаем ее приемлемой в течение всего време
ни, что мы им пользуемся» -  это 
высказывание архитектора по 
поводу критерия оценки изде
лия стало отправной точкой раз
вития функционализма. Боль
шую роль в дальнейшем станов
лении стиля сыграли экспери
менты по соединению эстетич
ности и функциональности, про
водившиеся в Bauhaus, высшей 
художественно-промышленной 
школе нового типа, открытой в 
Германии в 1919 году. Идеологи
ческим лидером движения стал 
венгерский художник, дизайнер 
и преподаватель Bauhaus Ласло
Мохой-Надь, являвшийся одновременно сторонником «по
лезного искусства». Подчеркивая функциональность и техно
логичность типографики, Мохой-Надь одним из первых обра
тил внимание на коммуникативную функцию объектов графи
ческого дизайна, в том числе и журнальной формы. Уже в на
чале 1920-х годов дизайнеры Bauhaus, пропагандируя мето
ды функционального проектирования, разработали основ
ные приемы стиля. Принцип необходимости соответствия 
формы, размеров, материала и изобразительных элементов 
прямому назначению предмета впервые был перенесен на 
периодические издания в середине 1920-х годов. Первым яр
ким примером новой стилистики стал журнал Bauhaus, изда
вавшийся при школе с 1926 года.
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Несмотря на то что функционализм в Германии и 
«новую типографику" в Голландии, Чехословакии 
и Швейцарии часто называют западным аналогом 
конструктивизма, периодика данного стиля имела 
совершенно иной художественный образ. В отли
чие от конструктивистов, строивших свои компо
зиции за счет эстетизации каркаса, функционали
сты отталкивались от содержания. Принципиаль
ным отличием было то, что композиция страницы 
рассматривалась не как подобие механистиче
ской конструкции, а как структура, позволяющая 
человеку получить определенную информацию. 
Таким образом, принцип структурирования ин
формации, логичность и ясность ее подачи были 
первостепенными аспектами проектирования. Ес
ли конструктивисты обнажали суть вещей путем 
выявления ее в каркасе и рассматривали все эле
менты вне зависимости от их содержания как де
тали общей конструкции, то функционалисты, на
против, стремились вскрыть содержание предме
та через его назначение. Отказываясь от любого 
вида декорирования, они ратовали за использова
ние только тех выразительных средств, которые 
не мешали бы процессу восприятия, а делали чте
ние легким и приятным. Отказываясь от жирных 
линеек, беспредметных композиций, декоратив
ных орнаментов и буквиц, экспрессивных рисун
ков и акцидентных гарнитур, функционалисты на
меренно усиливали стилистическую нейтраль
ность журнального образа, что было обусловлено 
стремлением разрушить барьер между автором и 
читателем. Вследствие этого принципиально ме
няется роль дизайнера, который становится ответ
ственным не только за удобство обращения с из
данием, но и за адекватность журнального образа 
его содержанию. Такие задачи, как донесение оп
ределенной эстетической концепции и выражение 
своей индивидуальности, отходят на второй план. 
Однако это вовсе не значит, что функционалисты 
не заботились об эстетической привлекательно
сти страницы. Ее чистота, гармоничность и нагляд
ность соподчинения элементов, цельность и про

зрачность общего решения становятся канонами 
новой эстетики. Интересуясь не только удобочита
емостью текста, но и психофизиологическими за
конами восприятия, функционалисты стремились 
избавиться от всего, что могло раздражать взгляд 
читателя. Это выразилось в первую очередь в от
казе от излишней ритмической активности отдель
ных элементов. Классические идеи книжной типо
графики, такие как поиск гармоничных сочетаний, 
взаимодополнение всех элементов оформления, 
внимание к нюансным сочетаниям шрифтов, архи
тектоническая цельность страницы, получили но
вую жизнь в периодике функционалистов. Как и 
типографы эпохи классицизма, функционалисты 
избегали резких шрифтовых контрастов, отдавая 
предпочтение ясно и логично организованным 
композициям.

Новым по отношению к классицизму был принци
пиальный отказ от симметрии как в постановке 
заголовочного комплекса, так и в компоновке ил
люстраций. Однако в данном случае асимметрич
ные решения, характерные для всех авангард
ных течений, были не столько протестом против 
классичности, сколько ее новым прочтением. 
Функционализм являлся, пожалуй, единственным 
авангардным течением, в рамках которого дове
денная до предела контрастность не рассматри
валась как обязательный элемент оформления. 
Эмоциональный накал, эпатажность, напряжен
ность -  эти свойства композиции страницы рас
ценивались как мешающие усвоению информа
ции, отвлекающие читателя. Вместо формальной 
контрастности композиционные проекты перио
дики функционализма приобрели структуриро
ванность, упорядоченность и системность. Но
вым для журнального проектирования было вни
мание к сохранению прозрачности и цельности 
общего решения. Все пропорциональные соот
ношения -  размеры полей, спусков, колонок и 
иллюстраций -  подчинялись единой системе. Од
нако в отличие от каркаса журналов конструкти
визма эта системность не визуализировалась с 
помощью линеек, а воссоздавалась в уме читате
ля в процессе пролистывания издания. Основной 
целью принципа соподчинения всех элементов 
было общее стремление функционалистов вы
явить иерархию информации, облегчив тем са
мым ее восприятие. Это выразилось в резком со
кращении количества вариантов набора в преде
лах одного журнала. При этом каждый тип набо
ра обязательно соответствовал определенному 
виду информации. Таким образом, различие вы
ключки, размеров и жирности гарнитур не про
сто решало проблему шрифтовой монотонности, 
но в первую очередь было способом выявления 
содержания. В качестве характерного примера 
преобладания функции над формой можно при
вести обложку голландского журнала International 
Revue i1 О, выполненную в виде оглавления. Спро
ектированная Сезаром Домела, она представля
ла собой простую наборную таблицу, в которой 
были перечислены основные рубрики издания и 
соответствующие им материалы. Несмотря на то 
что в композиции обложки присутствовали ли
нейки, их роль перестала быть стилеобразую
щей. Являясь структурным каркасом компози-

фукционализм

3821 «BAUHAUS». 

Германия, 1928 

3831 « ABC ». El Lessitzky, 

Швейцария, 1926
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ции, они в первую очередь разделяли, а не стили
зовали текст, повышая его удобочитаемость. 
Именно выявление иерархии информации было 
одним из основных выразительных средств пери
одики функционализма. Так, большой популярно
стью пользавались шрифтовые решения обло
жек. Компонуя текстовые блоки так, чтобы макси
мально отразить их значение, дизайнеры стреми
лись предельно упростить композицию. Чистота, 
логичность и однозначность прочтения были но
выми эстетическими ориентирами журнального 
оформления. При этом обложка все больше по
ходила не на титульный лист, а на обычную тек
стовую страницу. Многие последователи функци
онализма отказывались от центральной выключ
ки журнальной шапки, симметричность обрамле
ния которой к этому времени стала свого рода 
жанровым клише. Выключая шапку по левому 
или правому краю, функционалисты, как прави
ло, уравновешивали композицию за счет тексто
вых блоков с дополнительной информацией. Од
ним из наиболее часто использовавшихся прие
мов было выделение шапки с помощью простой 
черной плашки, размеры которой определялись

1926-1940 „длиной названия издания.

Стремясь максимально сократить палитру графи
ческих средств, дизайнеры, тем не менее, ис
пользовали простые наборные линейки, а также 
варьировали размер и жирность гарнитуры с це
лью наиболее наглядного выявления иерархии 
информации.

Еще одним приемом структурирования журналь
ных текстов было зонирование страницы в зави
симости от ее содержания. При этом композиция 
напрямую зависела от значимости информации. 
Важно было не просто структурировать текстовые 
блоки, но сделать их приятными для глаза, удобны
ми для чтения. Именно прозрачность и систем
ность общей конструкции журнала стали новыми 
предметами эстетизации, определявшими стили
стику оформления. Вследствие этого модульная 
сетка журнала получила совершенно новое про
чтение. Рассматривая ее как средство гармониза
ции композиции, функцианалисты заложили осно
вы модульного проектирования издания.

Отказавшись от всего необязательного, того, что 
могло бы запутать читателя, дизайнеры не только 
очистили журнал от декоративных элементов, ор
наментов и линеек, но и перевели его исключи
тельно на строчной набор. Характерным приемом 
было решение всего журнала на одной гарнитуре. 
Как и последователи большинства других аван
гардных течений 1920-1930-х годов, функциана
листы воспринимали гротесковые гарнитуры как 
более соответствовавшие духу времени, нежели 
«Морально устаревшая» антиква. Предпочтение 
отдавалось равнотолщинному гротеску без ис
пользования капительного набора. Принцип функ
ционализма, согласно которому каждому звуку 
должен соответствовать только один символ, 
впервые озвучил Герберт Байер, ученик, а впос
ледствии преподаватель Bauhaus. Так, разрабо
танный им в 1926 году универсальный алфавит, 
отличительной чертой которого было отсутствие

прописных букв, получил широкое применение 
в журнальном оформлении. По мнению функцио
налистов, эффективность коммуникации напря
мую зависела от простоты подачи информации. 
Отказавшись от заглавных букв, дизайнеры стре
мились повысить читабельность текста и облег
чить усвоение информации.

Типографическая фактура функционализма хара
ктеризовалась простотой и уравновешенностью 
очертаний. При этом читабельности буквы прида
валось большее значение, нежели эстетике ее си
луэта. В отличие от других авангардных течений 
функционализм перенял эстетику естественности 
классической книжной типографики. Если дизай
неры де-стиля или конструктивизма, отказываясь 
от выносных элементов, стремились обобщить си
луэты отдельных букв и целых текстовых блоков, 
то функционалисты, напротив, жертвовали гра- 
фичностью силуэтов ради большей читабельно
сти. Строчной набор с выносными элементами 
расценивался ими как наиболее удобный для чте
ния. В то же время стилистическая нейтральность 
гротеска позволяла использовать его вне зависи
мости от тематики издания. Помимо универсаль
ного алфавита Баера популярность в журнальном 
оформлении получили футура (Пауль Реннер, 
1927 год), кабель (Рудольф Кох, 1927 год) и сити 
(Георг Трумп, 1930 год). Расположенные на ло
кальном фоне гротесковые буквы нередко были 
единственным декором журнальной обложки. На
пример, обложка швейцарского журнала АВС бы
ла решена с помощью крупногельнога набора, ко
торый наполнял страницу спокойным ритмом и 
придавал ей структурную уравновешенность.

Стремление выработать универсальный подход к 
проектированию периодики отразилось и на вы
боре иллюстративного материала. Как и констру
ктивисты, функцианалисты отдавали предпочте
ние фотографии. Однако в отличие от обложек 
конструктивизма, где фотография и шрифт явля
лись неотъемлемыми частями единой конструк
ции, функционализму было свойственно принци
пиальное разделение иллюстративного и тексто
вого материала за счет зонирования страницы. 
Строгое следование проектной сетке позволяло 
дизайнерам объединять разные по пропорциям 
фотографии в единую иллюстративную зону, 
принцип компоновки которой сохранялся неиз
менным внутри всего журнала. Ясность организа
ции придавали и часто использовавшиеся иллю
стративные подписи, разъяснявшие или допол
нявшие фотографию.

Таким образом, системность и логичность подхода 
к журнальному проектированию позволяли не 
только выработать универсальные принципы 
оформления, но прежде всего заложить новую эс
тетику. Понятие прекрасного стало синонимом 
удобства и простоты. С этой точки зрения миними
зация выразительных средств, характерная для 
периодики функционализма, не просто способст
вовала увеличению эффективности передачи ин
формации, но в первую очередь повышала худо
жественные качества изданий, придавая им стили
стическую ценность.
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Появление в начале 20 века разнообразных аван
гардных течений во многом способствовало увели
чению интереса к фотографии, что в дальнейшем 
привело к значительному расширению диапазона 
ее использования. Исследования выразительно
сти этого способа иллюстрирования отразились в 
журнальном дизайне, в значительной степени об
новив его образный строй. В новой иллюстриро
ванной периодике фотография стала уже не про
сто объективным отображением реальности, но 
способом создания нового субъективного мира. 
Благодаря использованию фототехник в искусстве 
авангарда 1910-1930-х годов, свободном от утили
тарного назначения, фотография из средства до
кументальной фиксации момента превратилась в 
один из способов творческого самовыражения. 
Огромное влияние на журнальный дизайн 1920
1940-х годов оказали экспрессивные «рейографы » 

фотоэкпрессионизм Мана Рея, парадоксальные коллажи дадаистов Рау
ля Хаусман, Джона Хартфилда, Георга Гросса, а также экспе
рименты конструктивистов Александра Родченко и Эля Лисиц- 
кого и функционалиста Ласло Мохой-Надя. Под влиянием опы
тов авангардистов в 1930-х годах появилась иллюстрирован
ная периодика нового типа, основным выразительным средст
вом которой стала именно фотография. Стремление многих 
дизайнеров того времени к обновлению графического языка 
за счет поиска новых фактур и приемов оформления привело 
к тому, что фотография начала использоваться для создания 
работ, различных по настроению, стилю и эмоциям. Появив
шиеся в журнале фотомонтаж, фотограмма и фотонабор лег
ли в основу обновленного графического языка, уникальность 
которого выработалась благодаря исследованию графиче
ских и пластических возможностей этих техник. 
Принципиальным отличием новой эстетики оформления бы
ло то, что, используя фототехнику, дизайнеры этого направ
ления отказались от простого воспроизведения реальности, 
стремясь создать свой мир, передать дух времени. Именно 
фотография стала главным способом творческого самовы
ражения и передачи преображенной художником действи
тельности. Фотомонтаж, кадрировка, полупрозрачные нало
жения, полная или частичная тонировка, силуэтная обтравка 
-  все это позволило дизайнерам придать реалистичным изо
бражениям совершенно иное звучание, совместить в одном 
пространстве несовместимое, сопоставить несопоставимое, 
сохранив при этом достоверность и убедительность.
Новое отношение к фотографии привело к появлению слож
ных, многозначных изображений, которые стали основой



ский журнал «Бригада художников", немецкий 
Gebrauchs Graphik и итальянский La Pubblicita -  
L'Ufficio Moderno, отличались активным экспери
ментированием с фотографиями. Характерной 
чертой стиля была полная потеря реалистично
сти, обыденности и однозначности прочтения 
изображения.

Подобная тяга к экспериментам была не только 
способом самовыражения, но и очередной попыт
кой осовременить журнальный образ. Экспрес
сивность и многозвучность обложки стали новым 
вариантом отражения динамичности развития со
временного мира. Собирая несколько фотогра
фий в одном коллаже, дизайнеры добивались кон
трастности и выразительности за счет совмеще
ния разных по масштабу объектов, помещения 
предметов в нетрадиционный для них контекст или 
наделения их нехарактерными свойствами. На
пример, обычная фотография человеческих рук 
на обложке журнала «Бригада художников" при
обрела несвойственные ей монументальность и 
символичность за счет контрастности сопоставле
ния больших рук с маленькими фигурками людей 
на заднем плане.

журнального образа. Показательно, что, говоря 
о фотомонтаже, Ханна Хох определила эту техни
ку как «способ интеграции мира машин и индуст
рии в мир искусства". Наиболее ярко данная 
идеология отразилась в журнальных обложках 
1930 -1940-х годов, характерной чертой которых 
была целиком заполнявшая их фотографическая 
композиция. При этом типографика интегрирова
лась с фотографией, преобразуя страницу в еди
ное изобразительное пространство. Исчез успев
ший стать каноничным для коммерческой перио
дики прием зонирования обложки на иллюстра
тивную и текстовую части. Вместо этого текстовые 
блоки, будучи элементами коллажа, получили ха
рактеристики, свойственные изображению, такие 
как полупрозрачность, кадрированность, много- 
слойность и вариативность положений, размеров 
и поворотов.

Важным аспектом журнального проектирования 
было стремление сохранить художественную 
цельность обложки и одновременно придать ей 
максимальную выразительность. Собирая изо
бразительные и наборные элементы в единую 
композицию, дизайнеры нового направления от
давали предпочтение максимально экспрессив-
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ным и динамичным решениям. Важно отметить, 
что эмоциональность и графическая выразитель
ность фотообложки признавались более важны
ми, чем быстрота прочтения отдельных текстовых 
блоков или выявление их иерархии. Отношение к 
фотографии как к способу творческой самореа
лизации привело к тому, что художественная цен
ность обложки получила приоритет над ее утили
тарными характеристиками. Подобно периодике 
экспрессионизма, напряженность и эмоциональ
ность журнального образа фотоэкспрессиониз
ма, также основанные на творческой интуиции, 
довлели над его содержательной стороной. Не
удивительно, что наиболее ярко эстетика фото
экспрессионизма проявилась в журналах, посвя
щенных кинематографу, фотографии и дизайну. 
Такие издания, как датские Film и Filmliga, совет-

фотоэкспрессионизм
Пластическое и ассоциативное обновление обло
жечного образа достигалось также благодаря ис- 3981 «f il m ». Piet Zwart, 

пользованию обтравленных или резко кадриро- L. Henrik Scholte, Дания, 1931 

ванных изображений. Совершенно парадоксаль
но выглядели обтравленные человеческие головы, 
парящие в безвоздушном пространстве, или полу
прозрачные люди, сквозь которых просвечивали 
архитектурные сооружения.

Еще одним вариантом усиления выразительности 
обложки были многослойные решения. Прием на
ложения друг на друга полупрозрачных, тониро
ванных в разные цвета или повернутых под раз
ным углом шрифтов и изображений стал одной их 
основных примет стиля. При этом полностью ис
чезла пространственная глубина страницы, за 
счет чего изображение из реалистичного превра
тилось в ассоциативное. Использование свобод
ных композиций и отсутствие четкого зонирова
ния позволяли имитировать в обложке непосред
ственность свободного потока ассоциативных об
разов, создавать впечатление постоянной транс
формации и перемещения. Таким образом, новым 
способом привлечения внимания зрителей была 
уже не плакатная лаконичность, основанная на 
максимально быстром прочтении изображения, а, 
наоборот, его изменчивость и многозначность, 
переданные за счет появления множественных 
точек зрения или нескольких акцентов. Напри
мер, используя прием наложения полупрозрач
ных или обтравленных фотографий друг на друга 
в журнале Film, датский дизайнер Пит Зварт стре
мился создать графический эквивалент кинема
тики. Имитируя с помощью многослойности кине
матографическое движение, совмещая в одном 
изображении различные фазы одного действия, 
дизайнер наполнил обложку многозначностью и 
многозвучностью. Отказ от пространственной 
глубины позволил придать обложке смысловую и 
временную глубину. Накладывая несколько от
дельных сюжетов или несколько раз повторяя од-
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но и то же изображение, Зварт имитировал пере
мещение объектов или смену различных кадров. 
Например, совместив в одной обложке ракурс
ные фотографии человеческих голов с кинокаме
рами, он создал образ беспрерывности динамич
ной съемки.

Еще одной чертой фотоэкспрессионизма было 
общее увлечение различного рода фотоэффек
тами. Фотообложки профессиональных журна
лов 1930-х годов, посвященных дизайну, стали 
своего рода экспериментальной лабораторией 
новейших фототехник. Популярным был прием 
превращения журнальной шапки в материальный 
объект за счет ее фотографирования. При этом 
шапка органично вплеталась в общее изобрази
тельное пространство обложки. Например, в 
журналах Film и Filmliga полупрозрачная шапка, 
наложенная поверх изображения, свободно пе
ремещалась по странице в зависимости от обще
го композиционного решения. В первом номере 
журнала Bauhaus шапка приобрела пространст
венные характеристики в результате использова
ния в обложке фотографического изображения 
еще одной обложки. В журнале Gebrauchs 
Graphik применялея тот же прием овеществления 
названия, но только в качестве носителя шапки 
выступала не еще одна обложка, а фотография 
ее печатной формы.

Несмотря на столь активное экспериментирова
ние с обложечным оформлением, внутреннее 
пространство большинства журналов фотоэкс
прессионизма сохранило традиционное реше
ние. Прием интеграции типографики и изображе
ния в единую фотокартину значительно снижал 
ее удобочитаемость. Именно поэтому внутреннее 
пространство журналов, отвечающее за переда
чу определенной информации, как правило, ре
шалось на основе разделения шрифтовой и изо
бразительной частей на отдельные зоны. Уни
кальным в этом плане было оформление седьмо
го номера журнала «СССР на стройке». Спроек
тированное Александром Радченко, это издание 
решалось с помощью фотомонтажа. Все его 
страницы представляли собой динамичные кол
лажи из фотографий. Текстовая и изобразитель
ная части перемещались по странице, поворачи
вались под различным углом и накладывались 
друг на друга. Таким образом, все журнальные 
полосы интегрировались в единое изобразитель
ное пространство, свободно перетекающее по 
всему изданию.

Фотоэкспрессионизм позволил по-новому взгля
нуть на журнальную иллюстрацию. Используя фа
ктор достоверности, дизайнеры впервые стали 
прим енять фотографию не в качестве фиксации 
момента, а для передачи чистых эмоций. В то же 
время усовершенствование фототехники позво
лило разнообразить не только изобразительную, 
но и типографическую фактуру журналов. Ис
пользование фотографий и шрифтовых компози
ций привело к обновлению образного строя жур
нальной акциденции, которая, несмотря на сохра
нение декоративности, уже не была историческим 
цитированием.
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«Последний большой стиль», как назвал ар-деко 
(Art Deco) известный историк и искусствовед Бивис 
Хиллер, зародился в архитектуре и предметном ди
зайне. О возникновении нового стилистического на
правления заговорили после Международной вы
ставки декоративного искусства и промышленно
сти, прошедшей в Париже в 1925 году. Основной 
особенностью ар-деко была его ярко выраженная 
коммерческая направленность. Огромное количест
во примеров проявления данного стиля в рекламе, 
плакатном жанре и периодике 1925-1940 годов сви
детельствует о востребованности нового графиче
ского языка и его адекватности эстетическим идеа
лам того времени. С ростом значения коммерческо
го искусства и рекламы такая проблема, как поиск 
новых конструкций, материалов и эстетических иде
алов, характерная для большинства авангардных 
течений, стала отходить на второй план. Основной 

429 задачей стала выработка узнаваемой стилистики, 
ар-деко поиск приемов оформления, образ которых был бы

графическим эквивалентом эстетичности, элегантности и изы
сканности. Художники ар-деко видели своей целью создание 
прежде всего красивого, а потом уже функционального, кон
структивного или эмоционально окрашенного объекта. 
Совместив в себе орнаментальность модерна, принцип гео
метрического членения формы, характерный для кубизма, ла
конизм де-стиля и эклектичность коммерческого искусства, 
ар-деко как стилистическое направление не имел четко 
сформулированной идеологической платформы, равно как и 
лидера. Тем не менее определенный набор пластических при
емов, сформировавшийся в 1930-х годах, позволил создать 
узнаваемое лицо стиля. В первую очередь это выразилось в 
работе с иллюстрацией, которая была одним из основных сти
леобразующих элементов. Принципиально отказавшись от 
использования фотоизображений реальности, ар-деко воз
родил моду на рисованные иллюстрации, стильность и эсте
тическая привлекательность которых играла более важную 
роль, чем реалистичность, содержательность, функциональ
ность или соответствие определенной идеологии.
В 1930-х годах художественный образ журнала приобрел со
вершенно новое значение. Он стал не просто отражением 
самых модных графических приемов оформления, но их за
конодателем. Периодика помимо передачи информации по
лучила функцию пропаганды определенного стиля, моды и 
мировоззрения. Именно журнал, создающий образ мечты, 
недостижимой, но манящей светской жизни, стал наиболее 
легким способом приобщения ко всему элитарному, модному



и современному. Основным рекламным лозунгом 
периодики ар-деко была «доступность роскоши». 
Эта позиция предполагала пафосное и высокоху
дожественное оформление не только долговеч
ных книг или дорогих каталогов, но и журналов, 
рассчитанных на широкую аудиторию.

Чрезвычайно популярные в начале 1930-х годов 
американские журналы New Yorker, Vanity Fair, Asia, 
Harper's Bazaar, французская, немецкая и амери
канская версии журнала Vogue, а также итальян
ский La Rivista становятся не просто модными из
даниями, но настоящими символами элегантности. 
Новым для журнального жанра было то, что он по
лучил статус графического эквивалента таких по
нятий, как «мода» и «стиль». Любопытно, что вне 
зависимости от тематики издания его оформление 
приобрело непременный налет изысканности, 
ставший основным способом привлечения читате
ля. Вместо сентиментальности женских, острой са- 
тиричности политических или повествовательно- 
сти научно-популярных журналов вся периодика 
ар-деко эксплуатировала универсальный образ 
элитарности и подчеркнутой рафинированности. 
Проблема наглядности отражения тематики журна
ла отошли на второй план. Вместо этого основным 
способом привлечения читателя все чаще стано
вилась «доступность недоступного» или эффект 
притягательности роскошной жизни элитарного 
сообщества. При этом ярко выраженная универ
сальность стилистических приемов была намерен
ной и носила чисто коммерческий характер - стиль 
стал рекламным приемом. На смену выявлению ин
дивидуального почерка или эстетизации фактуры 
пришел графический принцип, основанный на ли
нейной геометризации и минимализации форм, ха
рактерный для абстрактного искусства.

Основным вектором ар-деко было стремление 
осовременить понятие роскоши и богатства. Пыш
ность, пафосность викторианской периодики бы
ли переосмыслены с учетом появления новых эс
тетических приоритетов эры индустрии и техно
кратии. Именно это заставило художников совме
стить орнаментальность и декоративность изо
бражения с минималистичностью и геометрично
стью формообразования. Превращая и типагра- 
фику и изображение в орнаментальные блоки, ху
дожники максимально упрощали их рисунок, под
чиняя общему ритмическому строю страницы, пе
реводя композицию на большие отношения. Хара
ктерные для ар-деко отточенность и простота си
луэтов всех элементов журнального оформления 
позволили придать ему ритмическую напряжен
ность и контрастность. Именно выявление ритми
ческого строя за счет сопоставления силуэтов 
стало основой нового графического языка. Наи
более ярко этот принцип отразился в журнальных 
обложках, мастерски отрисованные иллюстрации 
которых стали непременными компонентами 
оформления. Использование приемов ар-деко 
многими иллюстраторами, среди которых были 
Паоло Гаретто, Эдуарда Бенито, Жорж Лепап, 
Жорж Барбье, Кассандр, Жан Карлю, Шарль 
Мартен, Джордж Вульф Плэнк, наглядно отразило 
основную тенденцию оформления коммерческой 
периодики 1930-1940-х годов.

Типичным для журнальных обложек было появле
ние стилизованных, чаще всего плоскостных изо
бражений. Несмотря на сохранение предметности 
иллюстрации, ее образ полностью потерял реали
стичность. Уплощая и упрощая формы, избавляясь 
от лишних деталей, геометризируя силуэты, худож
ники создавали новую реальность, сопоставимую 
с миром театра и кинематографа. Стилизуя жур
нальный образ, они намеренно избегали обыден
ности и бытовизма, подчеркивая тем самым худо
жественную ценность изображения. Точно найден
ные очертания локальных цветовых пятен, а также 
их максимально контрастное сочетание позволили 
придать обложке плакатную выразительность. 
Прием усиления контраста и избавления от ненуж
ных деталей, характерный для периодики плакат- 
стиля, был переработан в угоду большей декора
тивности и рафинированности. Характерным для 
обложечных иллюстраций ар-деко было разделе
ние как самих объектов, так и фона на локальные 
геометрические плоскости (треугольники, квадра
ты, круги), уплощающие изображение и нивелиру
ющие границы форм. Прорезая фигуры и фон 
большими плоскостями, художники объединяли их 
в единое безвоздушное пространство, единый ор
намент. Так, например, обычная швейная машинка, 
изображенная Кассандром на обложке журнала 
Harper's Bazaar, полностью утратила веществен
ность. Решенная в виде силуэтного пятна, она бы
ла дополнительно стилизована за счет наложения 
на нее простого орнамента, состоящего из диаго
нальных полос. Даже американский флаг, просту
пающий сквозь орнамент, потерял свое политиче
ское значение, став элементом декора.

Еще одним популярным приемом было искажение 
пропорций согласно общему ритмическому реше
нию композиции. Изображения неестественно 
утонченных женских фигур, максимально вытяну
тых в длину, стали не просто приметой стиля, но, 
по сути, универсальными символами женственно
сти и изысканности. Появившись в журналах мод 
в Америке и в художественных журналах в Европе, 
ар-деко стал родоначальником так называемой 
fashion illustration. Именно в это время сложился 
новый тип модного журнала, эстетическое удо
вольствие от просмотра которого ценилось куда 
больше, чем его содержание. Изменение роли 
женщины в общественной жизни, ее независи
мость и социальная активность привели к тому, 
что сентиментальность образов, характерная для 
женских журналов начала века, утратила актуаль
ность. Модным становится развитие вкуса и ин
теллекта, вследствие чего женский журнал, равно 
как и журнал по искусству, превращается в основ
ной ориентир в мире культуры и стиля. Характер
ным примерам модного журнала нового типа был 
Vogue, выходивший как Америке, так и в Европе. 
Сохранив женский образ на обложке, художники 
ар-деко усилили его условность и обобщенность. 
Вместо обычной домохозяйки, занятой повседнев
ными делами, или дамы, демонстрирующей мод
ное платье, на обложке появился собирательный 
образ стильной женщины. Это не конкретный пер
сонаж, а скорее квинтэссенция шика, модности и 
прогрессивности. Яркие, экзальтированные, ма
нерные персонажи, созданные для французского

ар-деко
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Vogue Уильямом Балином и Эдуардом Бенито в 
конце 1920-х годов, приобрели статус стилистиче
ского клише, широко использовавшегося в жен
ской периодике вплоть до середины 1940-х годов.

Приоритет изобразительности над информативно
стью, характерный для ар-дека, отразился не толь
ко в журнальных иллюстрациях, но и в работе с ти
пографикой. Наиболее ярко эта тенденция прояви
лась в обложках, с которых в основном исчезли 
простые текстовые блоки. Все шрифтовые эле
менты, чаще всего сокращенные до минимума 
(шапка и выходные данные), приобрели акцидент
ный характер. При этом популярностью пользава- 
лись два приема -  шапка либо превращалась в 
элемент общей орнаментальной структуры, либо 
максимально нивелировалась. Принципиальным 
был отказ от зонирования обложки на шрифтовую 
и изобразительную части. Вне зависимости от 
громкости звучания и композиционной активности 
шрифтовой блок проектировался как неотъемле
мая часть общего изобразительного пространства 
обложки, что было вызвано стремлением сохра
нить стилистическую цельность, а также придать 
изображению плакатность. Принцип упрощения и 
уплощения силуэтов с целью выявления ритма и 
эстетизации композиции, будучи основным изо
бразительным приемом, был перенесен и на жур
нальную акциденцию. Так, например, монотолщин- 
ные начертания шапок журналов Vogue, Asia, Vanity 
Fair, Harper's Bazaar, менявшиеся в зависимости от 
изображения, характеризовались манерной эле
гантностью отточенного силуэта.

Таким образом, общей чертой периодики ар-дека 
было усиление изобразительных свойств как ил
люстрации, так и набора. Воспринимая разворот 
или обложку как единое изображение, дизайнеры 
стремились максимально повысить его художест
венную ценность. Типичным приемом было контра
стное сочетание типового набора и декоративно
го заголовочного комплекса, пластика которого 
менялась в каждом конкретном случае. При этом 
журнальная структура, как правило, сохраняла 
классичность и каноничность. Двух- или трехко- 
лонник, уравновешенная постановка полосы на
бора, деликатное решение колонэлементов, ниве
лирование контрастов в пределах полосы, преоб
ладание симметричных композиций -  эти приемы 
структурирования текстовой части журнала актив
но использовались вплоть до 1950-х годов. Стиле
образующим для типаграфики ар-дека было не 
создание новой конструкции полосы набора, а по
явление новых шрифтовых выделений, которые 
не столько указывали на наиболее важную инфор
мацию, сколько украшали страницу.

Несмотря на использование журнальной акциден
ции, различной по пластике, ритму и масштабу, 
все типографические решения, как правило, сво
дились к одной схеме -  типаграфика превраща
лась в орнаментальные полосы с ярко выражен
ным горизонтальным ритмом. Этот прием выявле
ния ритма силуэтов, на котором строились иллюст
рации, определил типографическую факутру ар- 
дека. Силуэт отдельных строк, а также общий си
луэт заголовочных комплексов характеризовался

композиционной выверенностью, выразитель
ность которой усиливалась за счет большого коли
чества свободного пространства. Сохраняя непре
рывность каждой строчки заголовка и унифицируя 
их длину, дизайнеры использовали типаграфику 
как ритмически активные символы, собирая из них 
уникальные орнаментальные структуры. При этом 
строка играла роль ритмического модуля, обобща
ющего и упрощающего композицию страницы. Ти
пичным было усиление декоративности журналь
ной верстки не столько за счет акцидентных гарни
тур, сколько с помощью максимально контрастно
го сопоставления строк, отличающихся по цветно
сти и ритмической фактуре. Так, совмещение 
строчки, набранной вразрядку мелким кеглем, с 
крупнокегельной строкой жирного начертания, на
бранной без разрядки, было одним из наиболее 
популярных способов шрифтового выделения. В 
некоторых случаях прерывность строки, набран
ной вразрядку, дополнительно подчеркивалась за 
счет непрерывности жирной линейки. Как прави
ло, большая часть заголовков набиралась пропис
ными буквами, что дополнительно усиливало их 
сходство с орнаментальными заставками и линей
ками. Принципиальным было то, что, имитируя с 
помощью типаграфики орнамент, дизайнеры смог
ли отказаться от декоративных линеек, наборных и 
рисованных орнаментов как таковых. Универсаль
ность принципа шрифтового декорирования стра
ницы, несмотря на все богатство ритмических ри
сунков, способствовала кристаллизации стиля, 
что, в свою очередь, привело к формированию уз
наваемого образа «элегантной типографики».

Наряду с универсальными гротесковыми гарниту
рами, использовавшимися последователями раз
ных стилистических направлений, в периодике ар- 
дека появлялись акцидентные шрифты, такие как 
бифур, спроектированный Кассандром в 1920 го
ду, бродвей и призма. Сохраняя простоту и лег
кость рисунка, типографы придавали гарнитурам 
большую декоративность за счет варьирования их 
пропорций. Рафинированность и элегантность 
стиля привели к заметному облегчению шрифто
вых решений, чему способствовало увеличение 
полей и использование разрядки.

Периодика ар-дека, как правило, характеризова
лась использованием не более двух вариантов ак
цидентных начертаний. Рассматривая шрифт как 
средство декорирования страницы, дизайнеры 
стремились сохранить изысканность и стилисти
ческую цельность издания. Отдельные шрифто
вые композиции чаще всего решались с помощью 
только одной акцидентной гарнитуры. Нередко 
разрядка, размер и ритм пробельных строк были 
единственными средствами выделения информа
ции, набранной одной гарнитурой.

Стилистическая завершенность образа журналов 
ар-дека, сложившаяся за счет выработки узнава
емых приемов, являлась главным средством их ре
кламы. Созданный образ рафинированности 
светской жизни был метафорическим отражени
ем понятия моды. Поэтому неудивительно, что 
именно из-за своей определенности он был обре
чен довольно быстро выйти из моды.
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а р -д е  к о

4301 «MONDE».

Франция, 1929 

4311 «WENDINGEN». Johan 

Polet, Нидерланды, 1923 

4321 «TIK ТАК». Sven 

Brasch, Дания, 1925 

4331 «WENDINGEN».

Samuel L. Schwartz, 

Нидерланды,1931 

4341 «VOGUE».

Eduardo Benito,

Франция, 1926 

4351 «GOOD HOUSEKEEP

ING». США, 1944 

Bolin, Франция, 1926 

4361 «HARPER’S BAZAAR». 

А.М. Cassandre, США, 1938 

4371 «FORTUNE». Antonio 

Petrucelli, США, 1937 

4381 «CONOCO 

MAGAZINE». США, 1932 

4391 «ART ЕТ INDUSTRIE». 

Paule Мах Ingrand,

Франция, 1933 

4401 «GEBRAUCHS- 

GRAPHIK». Joseph Binder, 

Германия, 1935
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4411 «VOGUE». Eduardo 

Benito, Франция, 1927 

4421 «ASIA». Frank 

Macintosh, США, 1929 

4431 «ITALIE-VOYAGES». 

Италия, 1933 

4441 «VANITY FAIR».

США, 1929 

4451 «GEBRAUCHS- 

GRAPHIK». Leonard, 

Германия, 1930 

4461 «DELINEATOR».

США, 1939

447, 4491 «STORY».

США, 1933-1935

4481 «GEBRAUCHS-

GRAPHIK». Wilhelm Willrab,

Германия, 1925

4501 «DIE PYRAMIDE», Paul

Pfund, Германия, 1929
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а р -д е  к о

4511 «VOGUE».

Bolin, Франция, 1926 

45 21 «VANITY FAIR». Synton 

G. Rimki, США, 1929 

4531 «VOGUE». Georges 

Lepape, США, 1927 

4541 «GEBRAUCHS- 

GRAPHIK». Германия, 1931 

4551 «VOGUE». E.G. Benito, 

США, 1927

4561 «ТНЕ NEW YORKER». 

Hofman, США, 19250
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Стримлайн (Streamline), или «обтекаемый стиль», 
являющийся одним из стилистических направлений 
американского модернизма, дал новую жизнь фу
туристической эстетизации движения, скорости и 
технологического прогресса. Само понятие «обте
каемость» возникло в 1930-х годах, когда в дизайне 
появились аэродинамические формы. Теория обте
каемости, основанная на применении округлых, 
плавно очерченных силуэтов предметов, часто 
имевших каплевидную форму, была заимствована 
из животного мира. Наблюдения за движениями 
рыб и птиц наглядно доказывали теорию о том, что 
скорость движения объекта во многом зависит от 
его формы. Появление обтекаемого пассажирско
го самолета Douglas DC-1 в 1933 году и автомобиля 
Airflow («Воздушная струя») в 1934 году породило 
моду на обтекаемость, которая стала не просто 
олицетворением скорости, но символом современ
ности и прогрессивности.
Обеспечивая улучшение гидро- и аэродинамиче- 

стримлайн ских характеристик транспортных средств, обтека
емость как принцип формообразования 
стала использоваться дизайнерами в ка
честве стилизации, с помощью которой 
бытовым предметам придавался совре
менный образ. Обтекаемость и бионич- 
ность вскоре превратились в новые хара
ктеристики века динамики и скоростей.
Эта тенденция привела к переоценке ро
ли дизайна при создании различных 
средств транспорта. Принципиальное из
менение образа техники, внимание к ее 
внешнему оформлению способствовали выработке новых эс
тетических стандартов как в предметном, так и в графическом 
дизайне. Азарт изобретательства охватил не только инжене
ров и конструкторов, но и художников. Фантастические изо
бражения реальных и выдуманных летательных аппаратов, по
ездов и автомобилей стали графической метафорой прогрес
сивности нового мировоззрения. Именно эта символичность 
нового стиля и нашла применение в журнальном дизайне 
1930-1940-х годов. Наиболее ярко стиль проявился в научно
популярной, экономической, обозревательной и специализи
рованной мужской периодике. Так, на обложках журнала 
Fortune, одного из самых популярных бизнес-еженедельников 
Америки, появились рисованные изображения различных тех
нических деталей, механизмов и транспортных средств. Арт- 
директор журнала Элинор Трейси одна из первых обратилась



к теме скорости и промышленного прогресса для 
придания актуальности журнальному образу. Эту 
тенденцию продолжил новый арт-директор журна
ла Уилл Бертин, сменившем Трейси в 40х годах.

Характерными особенностями нового графиче
ского языка были реалистичность, динамичность 
и монументальность. Ракурсные изображения са
молетов, ракет, движущихся поездов и автомоби
лей не просто иллюстрировали технологические 
достижения, но прежде всего использовались в 
качестве символов развития общества. Обложеч
ная иллюстрация как образ мира будущего экс
плуатировала технократизм для привлечения вни
мания читателей к изданию. Причем главным было 
не столько соответствие конкретной тематике, 
сколько создание яркого, впечатляющего образа.

В середине 1930-х-начале 1940-х годов в Америке 
появилось большое количество специализирован
ных мужских журналов, посвященных воздухопла
ванию и машиностроению. Эксплуатируя стили
стику стримлайна, они заложили новые принципы 
выделения мужской периодики. Вместо людей на 
обложках таких изданий, как Modem Mechariix, 
Sky Fighters, Popular Science, Sky Aces, Sky Birds, 
преобладали изображения различных моделей 
самолетов и автомобилей, чей образ приобрел 
одушевленность и конкретность.

Нарочитая монументальность и патетичность реа
листичного, как правило, объемного изображения 
отдельной детали или целого агрегата стали хара
ктерными особенностями стиля. Укрупняя и макси
мально упрощая изображение, дизайнеры прида
вали ему большую значимость и выразительность. 
Принцип обтекаемости, который господствовал в 
промышленном дизайне, отразился в журналь
ном проектировании в общей плакатности и ла
коничности реалистичного изображения. В отли
чие от дробных, многокомпонентных механизмов 
в футуристических композициях технологические 
новинки стримлайна приобрели монолитность, си
луэтную выверенность и декоративную контраст
ность светотени. Очищая композицию от лишних 
деталей, дизайнеры придавали первостепенное 
значение эстетичности и элегантности силуэтов. 
Именно с этой целью фоновое окружение неред
ко упрощалось до однотонной или градиентной 
заливки. Обтекаемость округлых форм и минима- 
листичность силуэтов были не только способами 
графической стилизации, но и самодостаточными 
символами скорости и прогресса.

В качестве принципиального отличия образного 
строя периодики стримлайна можно выделить со
вмещение в нем машинной эстетики футуризма и 
элегантной рафинированности ар-деко. Именно 
эстетичность, сквозь призму которой пропуска
лись все элементы оформления, придавала техни
цизму стримлайна совершенно новое звучание. 
Вместо чертежности, схематичности и геометрич
ности в моду вошли обтекаемые формы, перекли
кавшиеся с пластикой модерна и ар-деко. Обра
щение к биоморфным формам стало толчком к 
новому прочтению машинной эстетики. Механиз
мы не противопоставлялись природе, а, напротив,

приравнивались по своей красоте к гармоничным 
живым объектам. Восхищение красотой изгиба 
крыла самолета, совершенством формы ракеты, 
пластической точностью силуэта шестеренки и т. 
д. стало отображением изменившегося понятия 
прекрасного. Теперь эстетичность сопоставля
лась с технологичностью.

Неудивительно, что на обложках стали появляться 
индустриальные пейзажи, ценность которых за
ключалась не в их документальности или сюжет
ности, а в максимальной пластичности и вырази
тельности. Небоскребы, заводы, дороги, образы 
фантастических городов будущего монументали- 
зировались за счет ракурсной точки зрения, при
обретая станковый характер. Собирательные об
разы небоскребов-городов, появившиеся на об
ложках журналов Fortune, Creative Art, Science and 
Mechanics, были типичными приметами стиля. 
Изображения этих городов носили символически- 
утопический характер, привлекая внимание зрите
ля своей масштабностью и претенциозностью. Та
ким образом, мир высоких технологий и скоро
стей оказывался столь же прекрасным и совер
шенным, как и природный мир.

Характерным для обложечной иллюстрации 1930-х 
годов было усиление композиционной роли диаго
нали. Будучи универсальным символом скорости, 
она нередко выполняла роль ритмической доми
нанты обложки. Диагональное расположение са
мих объектов и траектории их движения придавало 
журнальным обложкам большую контрастность и 
динамичность. В отличие от обложек ар-деко, в ко
торых диагональные линии, зачастую неоднократ
но повторяясь, создавали ритмический орнамент, 
обложки стримлайна решались с помощью одной 
или двух диагоналей, исполнявших роль осей. Та
ким образом, диагональность композиции как сим
вол устремленности в будущее не декорировала, 
а, наоборот, имитировала пространственную глу
бину и движение объектов.

Основной задачей журнального оформления было 
создание образа мира будущего, в котором гос
подствуют высокие технологии и огромные скоро
сти. При этом журнальная информативность при
обрела изобразительность и предметность. Имен
но изображение, а не типаграфика придавало 
журналу яркость и современность. Появившиеся в 
1930-х годах огромные билбарды и плакаты, по
строенные на основе промышленной эстетики, 
стали тем художественным камертоном, который 
во многом определил образ журнальной иллюстра
ции. Гигантизм, монументальность и оптимистич
ность были характерны для американской и евро
пейской рекламы послевоенных лет. В работах та
ких дизайнеров и иллюстраторов, как Уолтер Дор- 
вин Тиг, Нембхард Кулин, Хью Феррисс, Чарльз Эг- 
ри, Генри Дрейфусс, несмотря на разную степень 
прорисовки и стилизации изображения, основным 
приемом была эстетизация механистических и тех
нократических сюжетов.

Плакатный принцип упрощения изображения так
же повлиял на отношение к типографике. Харак
терной чертой было сокращение числа акцидент-

стримлайн

4571 «FORTUNE». 

США, 1940
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1930-1950

4581 «DIE WOCHE».

Voh, Германия, 1932 

4591 «HOUSE&GARDEN». 

США, 1938

460, 4611 «FORTUNE». 

США, 1938, 1944

ных гарнитур. Выделяя иллюстрацию в качестве 
основного выразительного средства обложки, ди
зайнеры ограничивали количество текстовой ин
формации. Журнальная шапка чаще всего поме
щалась поверх изображения, которое занимало 
все пространство листа. Однако в отличие от из
даний ар-деко, в которых шапка вплеталась в рит
мический орнамент, становясь частью изображе
ния, в обложках стримлайна она воспринималась 
как информативный слой, отделенный от иллюст
ративного.

Разработка идентификационной символики, про
ектирование карт и схем, необходимых в военное 
время, положили начало развитию информацион
ного направления в дизайне. Образная уникаль
ность и яркая изобразительность типографики ус
тупили место логичному и последовательному 
структурированию текстовой информации. Это 
привело к упрощению внутреннего решения жур
налов. Дифференцируя текстовые блоки с помо
щью разных гарнитур и начертаний, дизайнеры ру
ководствовались не изобразительными характери
стиками типографической фактуры, а ее содержа
нием. Акцидентные приемы потеряли стилеобразу
ющий характер, превратившись в средство выяв
ления иерархии информации. Однако в отличие от 
функционалистов, стремившихся разработать уни
версальные приемы оформления, дизайнеры 
стримлайна активно использовали не только раз
ные начертания, но и разнообразные гарнитуры. 
Сохраняя одновременно образ элегантности и ин
формативности, они, как правило, избегали стили
стически активных акцидентных гарнитур, отдавая 
предпочтение равнотолщинному гротеску разной 
жирности и классическим антиквенным шрифтам. 
Принципиальным был отказ от шрифтовых компо
зиций с низкой удобочитаемостью. Однако, несмо
тря на общую стилистическую нейтральность типо
графической фактуры, характерной для этого сти
ля, популярным стало совмещение в пределах од
ного заголовочного комплекса нескольких разных 
по цветности, размеру и начертанию гарнитур. При 
этом шрифтовые выделения объединялись благо
даря нивелированию их композиционной и пласти
ческой роли по отношению к изображению. Кроме 
того, типографическая фактура упрощалась с по
мощью универсализации принципов набора, кото
рые сохранялись неизменными в пределах всего 
издания. Использование центральной оси симмет
рии, отсутствие слишком больших или слишком 
маленьких спусков и ярко выраженных шрифто
вых акцентов сообщали журнальной информации 
большую достоверность и документальность.

Таким образом, эстетизация всех элементов из
дания не только придавала образу выразитель
ность, но прежде всего усиливала значимость пе
редаваемой информации. Изображение огром
ных объектов, использование простых компози
ций и стилистически нейтральных шрифтовых ре
шений - все это приводило к созданию впечатле
ния одновременно монументальности и прогрес
сивности. Классичность и патетичность журналь
ного образа, переосмысленные с учетом измене
ния моды и мировоззрения, получили совершен
но новое звучание.
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сюрреализм

Появление психоаналитической теории Зигмунда 
Фрейда, в рамках которой впервые были проведены 
исследования бессознательных механизмов психи
ки, анализировались сновидения и изучались авто
моторные реакции сознания, пошатнуло постулаты 
о сознательности и логичности человеческих реак
ций. Влияние бессознательного на поведение, не
осознанность многих эмоций, парадоксальность 
взаимосвязи психических ассоциаций -  эти новые 
представления о психике человека предполагали 
изменение подхода к выбору средств художествен
ной выразительности. Принципиальной задачей ис
кусства была провозглашена ориентация образов 
не на сознание, а на подсознание. Реалистичные 
изображения, имеющие четкое и однозначное про
чтение, стали восприниматься как поверхностное 
взаимодействие со зрителем, не способное произ
вести на него должного впечатления. Этим объясня
ется решительный отказ художников от создания 
реалистичных образов, которые в силу своей логич
ности и повествовательности неизбежно восприни
маются с помощью сознания. Новым было изобра

жение психопатических и пара
ноидальных видений, галлюцина
ций, сновидений и случайных ас
социаций художника с целью дис
кредитации реальности с помо
щью отсутствия в них рациональ
ного основания.
Формально возникновение сюр
реалистического направления в 
поэзии и живописи связано с по
явлением литературных и худо
жественных манифестов, напи
санных Андре Бретоном в 1924
1926 годах, в которых провозгла
шалось автоматическое исполь
зование выразительных средств. 

Автоматизм творчества понимался не как механическое повто
рение, а как случайное действие, основанное на психических 
ассоциациях. Практически одновременно с манифестами 
сюрреализма для популяризации новых взглядов создаются 
журналы (La Revolution Surrealiste, Bifur, Le Surrealisme au 
Service de la Revolution), публикующие сюрреалистическую по
эзию. В них провозглашается идея о безусловной творческой 
свободе художника, в основе которой лежит психоавтоматиче
ская потребность в самовыражении. Визуальной метафорой



нового мировоззрения был выбран дадаистский 
принцип помещения обычных объектов в несвой
ственный им контекст. Так, сочетание классиче
ской антиквы (чаще всего бодони) и традицион
ного книжного набора с ирреальными изображе
ниями, по мнению сюрреалистов, является куда 
более провокационным, нежели авангардные 
шрифтовые решения. Кроме того, изысканная 
классичность типографской фактуры должна 
была подчеркивать научную обоснованность 
сюрреалистической философии. Любопытно, 
что имитация классицизма в журнальном оформ
лении (использование преимущественно антик- 
венных гарнитур, больших инициалов, централь
ная выключка заголовков), возникшая как сред
ство провокации, очень быстро стала канонич
ной для литературной, научной и научно-популяр
ной периодики сюрреализма.

Несмотря на обоснование внутреннего решения 
журнала, основным выразителем стиля все же 
была выбрана обложка. При этом ее образ и фа
ктура намеренно противопоставлялись внутрен
нему журнальному решению. С 1930-х годов на 
обложках сюрреалистических изданий стали по
являться ирреальные ассоциативные образы, 
поднятые из глубин подсознания художников. 
Загадочность, недосказанность, неоднознач
ность прочтения становятся основными вырази
тельными средствами. В силу этого понятие эс
тетической привлекательности утратило свое 
традиционное значение. Эстетичным провозгла
шается все непонятное, будоражащее вообра
жение зрителя. Показательно знаменитое опре
деление красоты, данное Максом Эрнстом: 
«Прекрасен, как случайная встреча на анатоми
ческом столе швейной машинки и зонтика». Со
единение несовместимых предметов реальности 
стало использоваться для создания новых эсте
тических эффектов. Если дадаисты лишали ком
позицию смысла, преследуя цель шокировать 
зрителя, сломать стереотипы, то сюрреалисты 
использовали тот же прием для творческого са
мовыражения, результат которого должен был 
вызывать у публики эмоциональный отклик. На
иболее ярко эта эстетическая концепция про
явилась на обложках самого знаменитого сюр
реалистического журнала Minotaure, выходив
шего в Париже с 1933 по 1939 год. Их общим 
персонажем был мифологический человек-бык, 
чьим именем и был назван журнал. Обложки 
Minotaure, выполненные Марселем Дюшампа, 
Сальвадором Дали, Маном Реем, Диего Риверой, 
Пабло Пикассо, стали основополагающими для 
нового принципа иллюстрирования. Используя 
образ воображаемого существа, художники 
стремились каждый раз по-новому соединить в 
нем несоединимые на первый взгляд черты раз
личных животных, птиц и человека, акцентируя 
внимание зрителя на парадоксальности и уни
кальности полученного результата. Игнорирова
ние реальных сюжетов объяснялось тем, что 
наиболее выразительным и запоминающимся 
считался образ, который, минуя сознание чита
теля, достигал его подсознания. В связи с этим 
популярность получили приемы искажения про
порций и перспективы, алогичной кадрировки

объектов и помещения фрагментов одного изо
бражения в силуэты других. Вне зависимости от 
техники исполнения неожиданное сочетание 
предметов обложки должно было вызывать заме
шательство. Причем отсутствие ограничений при 
выборе ассоциаций переносилось художниками 
и на выбор техник. Наряду с академической ма
нерой объемной прорисовки формы использова
лись локальные цветовые заливки, фотоколлажи 
и эскизная манера рисования. Выразительность 
журнального образа понималась в контексте 
дискредитации его реалистичности и смысловой 
однозначности даже в том случае, когда изобра
жение было предметным и узнаваемым.

В 1940-х годах парадоксальность и противоречи
вость сюрреализма проявились не только в спе
циализированных литературных журналах данно
го направления, но и в коммерческой периодике. 
Выбор обложечного изображения определялся 
прежде всего модой на все непонятное и необъ
яснимое. Обобщенным описанием сюрреалисти
ческой обложки может служить знаменитое вы
сказывание Сальвадора Дали: «Не важно, чтобы 
другие понимали мою живопись, не важно также, 
чтобы я ее понимал». Так, намеренная алогич
ность и многозначность обложечного сюжета по
зволили дизайнерам избежать проблемы темати
ческого соответствия журнального изображения. 
Усложнение сюжета, затуманивание смысла не 
только повышали художественную ценность об
ложки, но и усиливали значимость и таинствен
ность передаваемой информации, возникавшие 
в силу ее непонятности и недосказанности. Экс
плуатируя приемы сюрреализма, политические и 
культурные журналы придавали информации па- 
фосность и событийность, а женская и мужская 
периодика создавала образ стильности и экстра
вагантности. Например, глаз, нарисованный в 
плакатной манере и заполняющий большую 
часть обложки журнала Harper's Bazaar, утрачи
вает свою материальность за счет помещения 
поверх него повернутого силуэта губ. Это про
стое смещение привычного местоположения 
элементов, их совмещение позволили придать 
обложечному образу алогичность и, следова
тельно, запоминаемость. Именно непонятность 
стала новым синонимом стильности. Отсутствие 
ясной логики и смысловой адекватности темати
ке журнала -  эти особенности обложечного изо
бражения получили роль усилителя его вырази
тельности.

Помимо рисованных иллюстраций сюрреалисты 
активно использовали фотографии. Популярным 
был прием помещения одного фотографического 
изображения в силуэт другого, впервые приме
ненный в журналах Apparel Arts и Direction, спро
ектированных Полем Рэндом в конце 1930-х го
дов. Случайное на первый взгляд кадрирование, 
обтравка отдельных частей фотографии лишали 
ее как пространственной материальности, так и 
смыслового наполнения.

Еще одним важным источником идеологии сюр
реализма была теория сновидений, согласно ко
торой опыт сновидений позволял человеку загля-

сюрреализм

4981 «MINOTAURE». 

Франция, 1933
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нуть в свое бессознательное, выявить скрытые 
желания и эмоции. Популярность данной темы 
сказалась на пространственной организации 
большинства обложек. Стремясь изобразить ир
реальное пространство, иную реальность, худож
ники нередко соединяли плоскостные и объем
ные объекты в одной обложке, накладывали изо
бражения друг на друга или поворачивали их под 
разными углами. Таким образом, являясь проек
цией снавидческой или воображаемой реально
сти, иллюстрация сюрреализма освобождалась 
от пространственных и смысловых закономерно
стей, что позволяло в значительной степени обо
гатить не только сюжет, но и пластику графиче
ского решения.

В 1940-х годах огромную популярность получил 
способ выявления парадоксальности журналь
ного образа за счет использования нечетких 
снимков. Фотографирование движущихся объе
ктов, экспериментирование с фокусировкой, 
проявкой и фотофильтрами позволяли не только 
избавиться от бытовизма и обыденности, но и 
намеренно усложнить процесс восприятия. Сти
лизация образа за счет размытых фотографий 
получила широкое распространение в журналах 
мод, для которых проблема сохранения стильно
сти стояла намного острее, чем создание впе
чатления информативной насыщенности. Одним 
из первых подобный прием стилизации исполь- 

1930-1960 зовал арт-директор журнала Harper's Bazaar
Алексей Бродович, который активно сотрудни
чал с такими фотографами и дизайнерами, как 
Ман Рей, Ричард Аведон и Ирвинг Пенн. Измен
чивость и иллюзорность образа, достигавшиеся 
благодаря общей недосказанности и отсутствию 
видимой логики, стали восприниматься как 
стильность и эстетичность.

При всей необычности иллюстративных элемен
тов типаграфика периодики сюрреализма, как 
правило, сохраняла свою классичность и тради
ционность. При этом не только типографическая 
фактура, но и внутренняя структура журнала, 
имеющая ясную и логичную схему построения, 
противопоставлялась обложечному или открыва
ющему статью изображению, дополнительно 
усиливая его ирреальность. Типичным для перио
дики сюрреализма было стилистическое несоот
ветствие обложечного образа и внутреннего ре
шения журнала. Так, если внутри издания чаще 
всего использовались фотографии, то для об
ложки выбиралось рисованное изображение. То 
же касалось и типографики. Нередко рукописная 
шапка, пропорции и пластика которой полностью 
разрушали каноны классической типографики, 
соседствовала с классической антиквой, на ос
нове которой структурировалась информация 
внутри издания. Например, в журнале Minotaure 
рисованная шапка, ставшая частью обложечного 
изображения, каждый раз меняла расположение, 
рисунок и стилистику. В других случаях, как, на
пример, в журналах La Revolution Surrealisme и Le 
Surrealisme, шапка имела классический образ и 
набиралась антиквенной гарнитурой чаще всего 
с контрастным сочетанием основного и дополни
тельного штриха.

Отказавшись от авангардных типографических 
решений, сюрреалисты намеренно подражали 
традиционной книжной типаграфике конца 
19-начала 20 века, придавая правокационному 
изображению дополнительную парадоксаль
ность и в то же время возводя его в ранг класси
ческого произведения искусства. Деликатность и 
выверенность решения, красота силуэта и про
порций заголовочных комплексов позволяли при
дать уродливому подчас изображению эстетич
ность и изысканность.

Внутреннее пространство большинства сюрреа
листических журналов также эксплуатировало 
образ классичности и рафинированности. Стро
го горизонтальное положение строк, мелкий 
кегль, использование книжных инициалов, появ
ление волосяных линеек, подчеркивающих сим
метричность композиции, -  все это было типич
ным для периодики сюрреализма. Текст, как пра
вило, набирался в двухколонник, что позволяло 
дополнительно подчеркнуть центральную ось 
симметрии и придать композиционному решению 
уравновешенность и статичность. Ритмическими 
акцентами композиций были фотографии или ри
сованные иллюстрации, ради выразительности 
которых нивелиравались все типографические 
контрасты. При этом главное значение придава
лось не форме иллюстрации, которая, как прави
ло, была строго прямоугольной, а ее наполне
нию. Любопытно, что впечатление парадоксаль
ности достигалось не только за счет необычной 
фотографии, но и благодаря ее многократному 
повторению. Популярным был прием изменения 
смысла фотографии с помощью соседних с ней 
изображений.

Так, например, иллюстративный блок, собранный 
из отдельных изображений рук в различных ра
курсах, оказывал совершенно иное воздействие, 
нежели единичное изображение руки. Подобный 
блок из иллюстраций или фотографий, впервые 
появившийся в журнале Minotaure, был назван 
«кинематическим дисплеем» и стал характерной 
приметой стиля. Нередко такие «дисплеи» зани
мали всю полосу или даже целый разворот. Мно
гократное повторение практически одного и того 
же изображения придавало ему большую значи
мость, намекало на некий скрытый в нем смысл. 
Например, в периодике появились композиции, 
составленные из разномасштабных изображе
ний фрагментов лица или частей тела, которые 
поворачивались под разным углом, имитируя 
свободный поток ассоциативных образов. Ис
пользование отдельных элементов ирреального 
портрета, которые невозможно собрать в единое 
изображение, позволяло создать ощущение хао
тичности и быстрой смены впечатлений, харак
терное для сновидения или галлюцинации.

Парадоксальность, использовавшаяся сюрреа
листами не только как способ привлечения вни
мания, но и как возможность стилизации и усиле
ния эстетической, а не утилитарной ценности из
дания, была отправной точкой для дальнейшего 
экспериментирования с изображением в перио
дике 1950-1960-х годов.
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сюрреализм

4 9 9 1 «MINOTAURE». Diego 

Rivera, Франция, 1939 

5001 •DIRECTION».

Pau Rand, США, 1941 

5011 <<EDDA». Бельгия, 1964 

5021 «MINOTAURE». 

Gaston-Louis Roux,

Франция, 1933 

5031 «LA SEANCE 

CONTINUE». Египет, 1941 

5041 « VVV ». Roberto Matta, 

США, 1944 

5051 «MINOTAURE ». 

Salvador Dali, Франция, 1936 

5061 «VIEW». Kurt 

Seligmann, США, 1943 

5071 «VIEW». Leon Kelly, 

США, 1945

5081 «PHASES ». Edouard 

Jaguer, Франция, 1969 

5091 «AD » . Brodovitch,

Moller, США, 1941 

5 io  «VIEW ». M an Ray,

США, 1943

5111 «SCIENCE FICTION 

AND FANTASY». США, 1958
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513 516

1930-1960  

5 12 , 517 , 5191

«DIRECTION ». Paul Rand,

США, 1938-1943

5131 «APPAREL ARTS".

Paul Rand, США, 1939 

5141 «VIEW». lsamu Noguchi, 

США, 1946

5151 «AD», lrvine Kamens,

США, 1940

5161 «ESQUIRE ».

США, 1950

5181 «HARPER'S BAZAAR ». 

Herbert Bayer, Alexey 

Brodovitch, США, 1940 

5201 « VVV». Мах Ernst,

США, 1943

5211 «MINOTAURE».

Salvador Dali, Франция, 1933
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сюрреализм

5221 «MINOTAURE». Hans 

Bellmer, Франция, 1935 

5231 «HARPER’S BAZAAR ». 

А. М. Cassandre 

(иллюстрация), США, 1938 

524, 5331 «HARPER’S 

BAZAAR ». Alexey Brodovitch, 

США, 1950-е 

5251 «АМЕРИКА». Herb 

Lubalin, 1963 

5261 «ELCO RN O  

EMPLUMADO». Robert David 

Cohen, Мексика, 1968 

5271 «HARPER’S BAZAAR ». 

Henry Wolf, США, 1959 

5281 «ADVERTISING  

ARTS ». Bobri, США, 1932 

5291 «L’OFFICIEL ». Rene 

Gruo, Франция, 1947 

5301 «VOGUE». Alexander 

Liberman, США, 1946 

5311 «HOLIDAY».

США, 1947

5321 «GRAPHIS». Thomas 

Eckersley, США, 1950 

5341 «GRAPHIS ». Bernar 

Villmot, США, 1955
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фотореализм

Параллельно с существованием фотоэкспрессио
низма, в рамках которого фотография рассматри
валась как способ творческого самовыражения ху
дожника, широкое применение в журнальном ди
зайне нашли реалистичные и беспристрастные фо
тографии, на основе которых также создавались 
журнальные образы. Несмотря на то что фотоизо
бражение впервые появилось в журнале еще в кон
це 19 века, только в конце 1920-х- начале 1930-х го
дов оно стало использоваться как стилеобразую
щее средство. Если раньше журнальная фотогра
фия наделялась художественными характеристика
ми за счет орнаментального обрамления, широких 
паспарту, стилистически активного решения жур
нальной шапки или просто замещалась на обложке 
рисованной иллюстрацией, то к 1930-м годам она 
становится самодостаточным выразительным сред
ством. Новое отношение к фотоизображению отра
зилось в первую очередь в обложках новостных и 
политических еженедельников. Внимание дизайне
ров не только к содержательности и достоверности 
обложечной фотографии, но и к ее выразительному 
потенциалу привело к отказу от орнаментального 
обрамления и изобразительна активного шрифто
вого выделения. Получив приоритетность над ос
тальными элементами композиции, фотографии об
ложек таких изданий, как Life, VU, AZI, «Огонек», 
«СССР на стройке», стали помещаться на вылет. 
Изображение, утратившее замкнутый характер, во
влекало зрителя в свое пространство, привлекая 
большее внимание к сюжету, нежели к композиции.
В случае сохранения обрамляющих фотографию 

полей их пространство, как правило, освобождалось от чрез
мерно активных элементов, способных затмить иллюстрацию. 
Однако, даже сохраняя обрамление, журнальная фотография 
стремилась вырваться за его пределы. Например, в немецком 
журнале Munchner lllustrierte Presse впервые появилась об- 
травка фрагментов фотографии, выходивших за пределы об
ложечного фрейма. Этот прием дополнительно усиливал мате
риальные и пространственные характеристики обычного фо
тоизображения. Накладывая обтравленный фрагмент rioBepx 
текстовой части, дизайнеры наглядно демонстрировали при
оритетность изобразительной части обложки.
В отличие от сторонников фотоэкспрессионизма, использо
вавших фотографические техники для создания ирреального 
пространства, новостная и политическая периодика 1930
1950-х годов использовала достоверность и реалистичность,
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априори заложенные в фотографии. Именно ре- 
портажная предметность была выбрана в качестве 
основного средства привлечения внимания читате
лей. Для большей выразительности фотография, 
как правило, не только помещалась на вылет, но и 
намеренно очищалась от случайных деталей. Ха
рактерным было то, что дизайнеры принципиально 
отказывались от таких фотоэффектов, как полу- 
прозрачность, тонировка или неракурсная съемка. 
Изображение было предельно реалистичным. Од
нако реалистичность журнального образа приоб
рела принципиально новое значение. В отличие от 
повествовательных изображений, господствовав
ших в периодике начала века, фотография все ча
ще наделялась плакатной выразительностью. Бы
строта восприятия становится определяющим кри
терием оценки силы воздействия изображения на 
зрителя. Вследствие этого фотоизображение за
метно укрупнялось, а также практически полно
стью лишалось детально насыщенного фонового 
окружения. Кроме того, сама сиюминутность фик
сации момента превратилась в символ, знак, по
нятный широкой аудитории. Характерным для фо
тореализма было появление на обложке узнавае
мого персонажа, типизованного представителя оп
ределенной профессии или класса. Оперируя фо
тографией как максимально понятным и быстро 
воспринимаемым средством информирования, ди
зайнеры сохраняли только те детали и атрибутику, 
которые могли помочь раскрыть смысл изображе
ния или передать характер персонажа. Одним из 
наиболее ярких примеров проявления фотореа
лизма в журнальном дизайне были обложки амери
канского журнала Life, пользовавшегося огромной 
популярность в 1940-1960 годах. Начиная с ноября 
1936 года рисованные изображения были замене
ны фотографиями, ставшими не просто приемом 
оформления обложки, но выражением новой идео
логии журнала. Реалистичность, событийная дос
товерность и актуальность были провозглашены 
основным художественным кредо. Журнал как зер
кало современной жизни использовал фотогра
фию для фиксации значительных событий. На об
ложку выносилось как наиболее типичное, так и 
самое необычное, яркое и запоминающееся. Ото
бражая реальную жизнь страны, ее героев и типа
жи, Life вошел в историю как фотографическая ле
топись целой эпохи. Таким образом, журнал стал 
фиксатором современной жизни, который в силу 
постоянного обновления своего образа не терял 
актуальности и популярности. Быстрота реакции 
на события, выделение самого интересного -  эти 
функции периодики определила именно фотогра
фическая обложка. Событийность журнального 
образа, переданная за счет фотографии, позволи
ла придать ему современность.

Помимо документального воспроизведения дейст
вительности популярным приемом было использо
вание изобразительных метафор, воздействие ко
торых на зрителя усиливалось именно за счет их 
реалистичности. Например, объединяя разные фо
тографии в единый коллаж, дизайнер немецкого 
журнала AIZ (Arbeiter lllustrierten Zeitung) Джон Хар- 
филд стремился достичь максимальной правдапо- 
добности их соединения. Эксплуатируя реалистич
ность фотографии, Харфилд создавал провокаци

онные экспрессивные образы. Так, одна из обло
жек AIZ шокировала зрителей вполне реалистич
ным фотоизображением процесса размазывания 
человека по хлебу. Огромная сила воздействия 
данного изображения во многом определялась 
именно техникой его исполнения. Таким образом, 
журнальная фотография превращалась в овеще
ствленную метафору, выступала в качестве поли
тического лозунга или призыва.

Характерным для периодики фотореализма 1930
1950-х годов было практически полное отсутствие 
взаимодействия между текстовой и зрительной ин
формацией. Отделяя текст с помощью локальных 
плашек, дизайнеры накладывали их поверх фото
графии. Даже в тех случаях, когда логотип поме
щался непосредственно на фотографию, он отде
лялся от нее за счет использования цвета, объем
ного начертания или оконтуривания. Намеренное 
отделение текста от изображения позволяло со
хранить пространственную глубину, а следова
тельно, и реалистичность журнального образа. Ти
пичным для фотореализма было выделение и од
новременное отделение журнальной шапки за счет 
красной плашки, ширина которая занимала не 
больше половины обложки, сохраняя приоритет
ность фотографии. В большинстве случаев плаш
ка помещалась в правый верхний угол листа, а ло
готип набирался прописными буквами равнотол- 
щинным гротеском. В силу многократного повторе
ния этот прием стал не просто стилистическим 
клише, но настоящим символом журнальной об
ложки. Отношение к фотографии как к альтерна
тивному способу повествования отразился также 
в общем сокращении словесной информации. Так, 
нередко текстовая часть обложки сводилась к на
званию, дате и номеру журнала.

Внутреннее решение изданий, как правило, сохра
няло традиционную схему построения. Свободно 
варьируя размеры и пропорции фотографий, ди
зайнеры стремились придать композиции дина
мичность и повествовательную непрерывность. 
Отказавшись от компоновки фотоизображений 
единым блоком, они усиливали изобразительную 
активность отдельных фотоиллюстраций, что было 
более важным, нежели эстетичность композицион
ного решения разворота.

Фотография стала не только лицом журнала, но и 
главным средством повествования. Максимально 
ярко это отразилось в журнале «СССР на строй
ке», который превратился в единое, последова
тельно разворачивающееся зрелище. Став родо
начальником жанра патетичного фоторепортажа, 
это издание было ярким примерам приоритетности 
изобразительной части в журнальном оформлении.

Эксплуатация изобразительных возможностей фо
тографии привела к унификации стилистики жур
нала. Универсальность фототехники позволяла со
здавать совершенно разные образы, сохраняя при 
этом стилистический строй издания. Выразитель
ность журнального оформления стала определять
ся не использованием орнамента, шрифтовой ак
циденции и фактурного рисования, а реалистично
стью и достоверностью фотоизображений.

фотореализм

5351 «LIFE” . США, 1939
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1930-1965

536-5471 «LIFE». США, 

1936-1945 

5481 «ТЕХНИКА 

МОЛОДЕЖИ». Россия, 1940 

549 , 550 , 5521 «ОГОНЕК». 

Россия, 1923-1942 

5511 «ФИЗКУЛЬТУРА 

И СПОРТ». Россия, 1924 

5531 «СССР НА СТРОЙКЕ». 

Эль Лисицский, Россия, 1933

538 544

539

ч III
552

540
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554, 5701 «PICTURE  

PO ST” . США, 1948, 1945 

5551 «AIZ ». Германия, 

1930-е

556-5631 «LIFE ». США, 

1937-1949

5641 «BOYS’ LIFE ». 

США, 1940

5651 «DER SPIEGEL». 

Германия, 1947 

5661 «BALLYHOO ». 

США, 1954 

56741 «HEUTE ». 

Германия, 1951 

5681 «ОГОНЕК ».

Россия, 1947

5691 «НОВЫЙ ЛЕФ «.

Александр Радченко,

Россия, 1929

5711 «ТНЕ AMERICAN

RIFLEMAN». США, 1942
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Параллельно с резким увеличением количества иллюстриро
ванных изданий в 1940-1960-х годах появилась тенденция к 
активизации изобразительной роли журнальной типографи
ки. Наиболее ярко она отразилась в журналах, посвященных 
изобразительному искусству, а также в специализированной 
периодике по дизайну и архитектуре.
Ведущий американский журнал по графическому дизайну РМ, 
выходивший с 1934 по 1942 год, использовал именно типогра
фИку для создания узнаваемого 
образа. Метод иллюстрирования 
с помощью типографики позво
лял свободно варьировать сти
листику типографической фак
туры и одновременно выявлять 
тематику издания.
В силу новизны самого факта 
усиления изобразительной ак
тивности типографики его ока
залось достаточно для решения 
проблемы серийности. В конце 
1940-х -  начале 1950-х этот при
ем нашел применение в амери
канских изданиях по дизайну AD 

типографик-стиль (преемник РМ) и Print, сюрреалистическом журнале 
VVV, английских журналах по типографике Alphabet 
and Image, Typography и Typographica.
Увеличение роли типографики было во многом 
обусловлено расширением тематики изданий. По
явление специализированных журналов, посвя
щенных исключительно графическому дизайну и 
типографике, заставило дизайнеров искать новые 
приемы оформления. Неудивительно, что прежде 
всего шрифт как основной инструмент типографа 
или графического дизайнера стал главным пред
метом обсуждений. В итоге он получил роль не 
только конкретного, но и символического изобра
жения, призванного выявить специфику издания. 
Часто в качестве обложечного изображения высту
пала журнальная ш ап ка. Как таковой прием изме
нения ее начертания в каждом номере журнала по
явился еще в конце 19 века. Однако впервые эти 
изменения не были связаны с пластикой обложеч
ной иллюстрации. Если в журналах модерна или 
ар-деко шапка выступала в качестве неотъемлемой 
части изображения и полностью подчинялась его 
стилистике, то в типографических журналах она 
получила стилеобразующую роль. Именно шрифт
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как главная составляющая изображения опреде
лял пластику, ритм и настроение журнального 
графического окружения.

Отказавшись от фотографических изображений, 
дизайнеры поставили перед собой задачу соз
дать новое визуальное пространство только за 
счет рисованных или наборных буквиц. Наиболее 
яркими примерами нового принципа проектиро
вания были журнальные обложки, созданные та
кими дизайнерами, как Лестер Билл, Пол Рэнд, 
Макс Эрнст, Люсьен Бернхард, Макнайт Кауф- 
фер, Метью Лейбовиц, Говард Уиллард, Фреде
рик Гауди, Роберт Харлинг, Джордж Джусти.

Характерной чертой стиля было стремление к 
экспериментированию, попытка избежать типи
зированных композиционных схем и классиче
ских приемов. Это привело к принципиальному 
переосмыслению композиционной роли жур
нальной типографики. Шрифт из языкового кода, 
передающего информацию, превратился в иллю
страцию.

Оперируя как наборными, так и рисованными 
элементами, дизайнеры стилизовали буквенное 
изображение, помещая его в пространственную 
среду и наделяя соответствующими характери
стиками, а также имитируя материальные объек
ты или усиливая их декоративность. Стремление 
избежать типизации или повторения уже исполь
зованного приема становится основной задачей 
проектирования обложки. Повторяя аббревиату
ру или название журнала из номера в номер, ди
зайнеры пытались найти при этом максимальное 
количество вариантов изображения одной и той 
же информации.

Типичным для типографик-стиля было выделение 
в качестве главных персонажей обложки одной 
или двух буквиц. Чаще всего они были не абст
рактным декором, а являлись аббревиатурой на
звания журнала. Подобная интеграция журналь
ной шапки и изображения позволяла, сохраняя 
серийность и узнаваемость журнального образа, 
значительно разнообразить стилистику отдель
ных номеров. Выделение единичного объекта, за
нимающего практически все пространство об
ложки, как, например, в журнале РМ, придавало 
типографической обложке плакатность и торже
ственность. Увеличивая значимость аббревиату
ры за счет большого размера и стилизации, ди
зайнеры усиливали художественную ценность 
всего издания. Таким образом, изобразительные 
возможности букв как таковых стали новым объ
ектом эстетизации.

Другим не менее популярным приемом выявле
ния изобразительного потенциала типографики 
было многократное повторение названия или те
мы номера, позволявшее превратить журналь
ную обложку в ритмически активный орнамент. 
Подобные решения наглядно демонстрировали 
интерес дизайнеров 1940-х годов к оптическим 
эффектам, получаемым посредством наложения 
букв друг на друга или за счет их рассредоточе
ния по странице.

емной моделировки, орнаментального наполне
ния букв также способствовало монументализа- 
ции графического решения.

Перенос акцента с функциональности типогра
фики на ее образность осуществлялся двумя ос
новными способами. Первым вариантом было по
мещение типографики в пространственную сре
ду с целью наделения букв новыми характеристи
ками. Так, например, трехмерное решение типо
графики, предложенное Джорждем Джусти для 
журнала AD, или имитация пейзажных планов в 
композиции Лестера Билла для журнала РМ при
вели к овеществлению шрифта.

Вторым вариантом была художественная стили
зация буквицы, как правило, с помощью цитиро
вания различных стилевых приемов прошлого. В 
качестве примера можно привести композиции 
обложек журнала РМ, отличающиеся не только по 
приему, но и по стилю. Готический образ типогра
фики, спроектированный Люсьеном Бернхардом, 
кубистическое решение, выполненное Маккнай
том Кауффером, отголоски дадаизма в работах 
Метью Лейбовица и Говарда Уилларда были не 
столько отражением стилистических тенденций в 
графическом дизайне 1930-1950-х, сколько спо
собом найти новое образное решение.

Изобразительность типографик-стиля не только 
выделяла обложку журнала на фоне иллюстра
тивных решений, но и стала новым способом са
мовыражения. Благодаря ориентации на узко
профессиональную читательскую аудиторию от-

Чаще всего именно название журнала было от
правной точкой для графического решения. При 
этом буквица воспринималась в первую очередь 
не как символ или информативный код, а как 
средство образной выразительности. Привлече
ние внимания зрителя к пластическим характери
стикам буквы стало возможным благодаря наде
лению типографики материальностью и одушев
ленностью. Появление фактурных решений, объ-

5721 «ALPHABET 

AND IMAGE». 

Великобритания, 1947 

5731 «FORTUNE».

США, 1945

типографик-стиль
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5741 <<VVV». Мах Ernst,
США, 1942
5751 «AD». Lucille Corcos, 
США,1941
5761 «ARTS ЕТ METIERS 
GRAPHIQUES». Charles 
Peignot, Франция, 1935 
5771 « РМ» .Frederick Goudy, 
США,1937
5781 « NU». Willem Sandberg, 
США, 1959
5791 «DESIGN SENSE». 
США, 1968
5801 «GRAPHIS». lrme 
Reiner, Швейцария, 1946 
5811 «GRAPHIS». Milner 
Gray , Швейцария, 1946 
5821 «TYPOGRAPHICA». 
Великобритания, 1960

1935-1950

пала проблема узнаваемости обложки и сохране
ния стилистического единства разных номеров. 
Вместо этого появилась необходимость создания 
принципиально нового, неожиданного образа. 
Поэтому неудивительно, что проектирование об
ложек одного издания разными дизайнерами бы
ло типичным для типографик-стиля. Таким обра
зом, обложки специализированных журналов по 
дизайну стали своего рода галереей различных 
образов, характеров и индивидуальностей, пере
данных только с помощью трансформации шриф
товых элементов.

Новое отношение к типографике как к инстру
менту самовыражения во многом было спровоци
ровано экспериментами постэкспрессионистов. 
Однако выявление различных образов с помо
щью шрифта, в отличие от постэкспрессионист- 
ской традиции, было основано не на брутально
примитивном или эскизном рисовании, а на мак
симально выраженном стилевом приеме. Таким 
образом, шрифт из привычного транслятора ин
формации превратился в новый объект эстетиза
ции. Типографика концентрировала в себе стиль, 
определяя не только ритм и композицию, но и 
пластику изображения.

Наборные и рисованные буквицы, за счет боль
шого размера превратившиеся из утилитарных 
символов в изобразительно активные элементы, 
использовались в качестве композиционного 
стержня не только в обложке, но и внутри журна
ла. Приобретя роль ритмических акцентов, типо
графика помимо декоративной функции приняла 
на себя и архитектоническую. Причем если в об
ложке, как правило, преобладали рисованные 
композиции, развороты, то внутри журнала пред
почтение отдавалось наборным шрифтам. Раз
мер и местоположение буквицы определялись не 
столько с точки зрения повышения удобочитае
мости или выявления иерархии информации, 
сколько с позиции максимальной выразительно
сти композиционного решения страницы. Наибо
лее ярко эта тенденция отразилась в журнале 
Portfolio, арт-директором которого был Алексей 
Бродович, а также в РМ, многие номера которого 
проектировал Лестер Билл. Выразительность 
шрифтовых композиций в этих изданиях стала 
наглядным отражением новой эстетики.

Таким образом, характерным признаком стиля 
было стремление максимально выявить изобра
зительные свойства типографики. Отношение к 
букве как к самодостаточному объекту преврати
ло ее из средства передачи текстовой информа
ции в полноценный вариант иллюстративного 
оформления. Изменение контекста, наделение 
новым смыслом узнаваемых элементов стали тем 
импульсом, который позволил отказаться от сте
реотипных решений и исследовать графические 
свойства типографики. В результате модернист
ская концепция, согласно которой дизайнер дол
жен быть новатором, постоянно ищущим все но
вые и новые варианты оформления, достигла 
апогея именно в типографических эксперимен
тах на страницах специализированных дизайнер
ских журналов 1940-х годов.
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5831 «GRAPHIS». Alan 

Fletcher, Швейцария, 1960 

5841 «TYPOGRAPHY». 

Robert Harling, 

Велико-британия, 1939 

5851 « рм ». Joseph Sinel, 

США, 1936

5861 « рм ».Herbert Bayer, 

США, 1939-1940 

5 8 7 1 «FORTINE» .

США, 1967

588 , 5911 «ARTS ЕТ 

METIERS GRAPHIQUES». 

Charles Peignot, Франция, 

1935-1937

5891 «HOUSE&GARDEN». 

США, 1944

5901 «рм ... США, 1938 

5921 «РМ >>. Howard 

W. Willard, США, 1940 

5931 « рм ». Lucien Bernhard, 

США, 1936

5941 «ТНЕ SITUATIONIST 

TIMES». Франция, Голлан

дия, Великобритания, 1967 

5951 «PRINT». George А. 

Shealy, США, 1953 

5961 «РМ ». Hans Barschel, 

США, 1939

5 9 7 1 «PORTFOLIO». Alexey 

Brodovitch, США, 1950
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598 , 5991 «ARTS ЕТ 

METIERS GRAPHIQUES». 

Charles Peignot, Франция, 

1936-1937 

600 , 692 , 6031 

«PORTFOLIQ ... Alexey 

Brodovitch, США, 1950 

6011 « PM ... Lester Beall, 

США, 1938

6041 « AD ... Wil Burtin,

США, 1942

6051 « AD ... Е. McKnight 

Kauffer, США, 1941 

6061 «ASPEN MAGAZINE», 

George Lois, Tom Courtos, 

Ralph Tuzzo, США, 1965 

6071 « AD ». Е. McKnight 

Kauffer, Alex Steinweiss, 

США, 1941
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6081 « РМ». Lester Beall,

США, 1937

6091 « AD ». Matthew

Leibowitz, США, 1941

6101  «N U ». Willem Sandberg,

США, 1959

6 1 1 1 « д о  ». Paul Rand,

США, 1941

6121  «P O R T F O L IO ». Alexey 

Brodovitch, США, 1950 

61 3l «H O L ID AY».

США, 1957

61411 “ HARPER 'S

B AZAAR ». Alexey Brodovitch,

США, 1950-е

6151 «F Q R T U N E ». Leo

Lionni, США, 1960

6161  «  AD ». George Giusti,

США, 1941

6171 «N O V U M ».

Германия, 1973 

6181 «F O R T IN E ».

США, 1968

6191 « ARCH ITECTURAL 

D ESIG N». Theo Crosby, 

Великобритания, 1958

типографикстиль
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коммерческий

модернизм

Модернизм как новая художественная эстетика 20 века объе
динил различные стилистические направления под общим ло
зунгом создания современной визуальной культуры. С этого 
момента такое понятие, как современность объекта, становит
ся ключевым в искусстве. Место традиции заняла мода, кото
рая требовала от художников постоянного новаторства. Появ
ление проблемы актуальности и новизны образа вовлекло их 
в бесконечную гонку, порожден
ную стремлением любой ценой 
избежать повторения. Парал
лельно с активизацией поисков 
новых приемов искусство, струк
турированное категорией време
ни, то есть стремящееся быть со
временным, приобрело интерна
циональный характер. Это не 
могло не отразиться на принци
пах проектирования, которые 
претерпели значительные изме
нения уже к 40-м годам 20 века. В 
основе модернизма лежал прин
цип стилистической цельности, 
реализуемый путем использова

ния одного приема, визуальная активность которого 
дополнительно усиливалась за счет отказа от не
обязательных элементов. Характеризуя модернизм, 
в 1931 году архитектор Филипп Джонсон выделил в 
качестве наиболее типичных такие категории, как 
простота, вариативность, легкость, светоносность и 
отсутствие орнамента.
Важным моментом, изменившим облик периодиче
ских изданий в конце 1930-х -  начале 1940-х годов, 
было принципиальное разделение искусства на ком
мерческое и «высокое». Несмотря на то что профес
сия «дизайнер» возникла еще в начале 20 века, про
ектирование стало сопоставляться с созданием про
изведения искусства только с возникновением поня
тия «коммерческое искусство». Основным критери
ем оценки коммерческого искусства была выбрана 
адекватность образа процессу коммуникации. Быст
рота взаимодействия зрителя с объектом дизайна, 
рассматриваемого как акт коммуникации, стали оп
ределять стилистку оформления. Красота печатной 
страницы также приобрела новое значение. Ее нача
ли рассматривать в качестве важного, но не единст
венного функционального элемента, обеспечиваю
щего оптимизацию процесса коммуникации.



Появление профессии арт-директора печатного 
издания, а также увеличение значения журналь
ной рекламы привели к тому, что в 1940-х годах пе
риодика становится одним из лидирующих жанров 
коммерческого искусства, задающим тон в других 
сферах графического дизайна.

В силу усиления координирующей роли арт-дире- 
ктора, ответственного за общий визуальный об
раз журнала, эстетизация отдельных иллюстра
ций, фотографий или типографических компози
ций уступает место эстетическому пониманию из
дания как единого объекта. Подобная смена при
оритетов совпала с усовершенствованием техно
логии печати, благодаря которому дизайнеры 
впервые получили возможность контролировать 
все этапы проектирования. Таким образом, в от
личие от авангардных журналов, где нередко об
ложка и внутреннее пространство решались в 
разных стилях, периодика модернизма 1940
1960-х годов, как правило, характеризовалась 
стилистической неразрывностью внешнего и вну
треннего оформления.

Отличительной чертой коммерческой периодики 
модернизма было стремление адаптировать 
авангардные приемы для широкой аудитории. 
Используя опыт конструктивизма и функциона
лизма, новые периодические издания полностью 
лишались орнаментального декорирования и 
симметричных композиций, иллюстрировались с 
помощью фотографических, а не рисованных 
изображений. Однако функционально-конструк
тивная эстетика была далеко не единственным 
источником вдохновения. Помимо функциональ
ности журнальный образ наделялся ярко выра
женной пластичностью. Так, прием усиления вы
разительности за счет силуэтных решений во 
многом опирался на эстетику ар-деко. Однако 
графичность силуэтов решалась уже не посред
ством рисованной иллюстрации, а с помощью по
становочной фотографии, очищенной от фона и

лишних деталей, что усиливало ритмическую ак
тивность изобразительного ряда.

Как и сюрреалисты, модернисты эксплуатировали 
эстетичность и рафинированную элегантность ан- 
тиквенных шрифтов. Таким образом, модернист
ский журнал был компилятивной формой, реали
зовавшей самые жизнеспособные приемы аван
гардных течений.

Наиболее ярко модернизм проявился в модных 
журналах, для которых поиск изысканных и 
стильных решений был первостепенной задачей. 
Vogue, Harper's Bazaar, L'Officiel стали настоящи
ми символами моды и элегантности.

Несмотря на то что большая часть периодики мо
дернизма использовала исключительно новую ан
тикву с контрастным сочетанием основного и вспо
могательного штриха, отнюдь не типографическая 
фактура стала основным стилеобразующим эле
ментом. Неизменной особенностью стиля была яр
ко выраженная приоритетность изобразительного 
ряда по отношению к наборным элементам. Так, в 
отличие от последователей типографик-стиля мо
дернисты рассматривали текстовое оформление 
периодики как функциональную необходимость, 
что способствовало повышению удобочитаемости 
не только текстовых блоков, но и заголовочных 
комплексов. Преследуя цель сохранения стилисти
ческого единства, дизайнеры, как правило, сокра
щали количество используемых гарнитур, типов 
набора и размеров шрифта. Таким образом, ти
пичным для периодики модернизма было сохране
ние удобочитаемости и логической последователь
ности изложения информации в пределах каждого 
текстового блока. Тем не менее верстка отлича
лась свободой и вариативностью, достигавшимися 
за счет изменения объема текста и его местополо
жения на страницах. Популярным был прием ими
тации рисунка за счет изменения формы или на
клона текстового блока. Впервые использованный 
Алексеем Бродовичем для американского журнала 
Harper's Bazaar, он позволял придать большую ху
дожественную ценность изображению, а также 
усилить его ритмическую активность. Например, 
повторение в форме текстового блока силуэта 
женской фигуры, наклон заголовка, параллельный 
наклону головы, изменение выключки и местопо
ложения текста как отголосок принципа кадриров
ки иллюстрации -  эти приемы, использовавшиеся 
только для открытий главных статей, помогали вы
явить иерархию информации в журнале и усилить 
его декоративность, не используя при этом орна
мент и линейки.

Появление разных по степени важности открытий 
было напрямую связано с повышением внимания 
к темпоритмике издания. Новаторами, определив
шими основную тенденцию изменения ритмиче
ской структуры журнала, были дизайнеры Алек
сей Бродович, с 1934 года работавший арт-дирек- 
тором Harper's Bazaar, и Мехемед Ага, сотрудни
чавший вначале с французским, а затем с амери
канским издательством журнала Vogue. Они при
давали большое значение фотографическим изо
бражениям, особенно подчеркивая зависимость

6201 «HARPER’S BAZAAR». 

Alexey Brodovich, США, 1950-е 

6211 «L’OFFICIEL». Rene 

Gruo, Франция, 1949
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выразительности фотографий от их последова
тельности, масштаба и степени кадрировки. Но
вым для журнального дизайна было проектирова
ние не отдельными разворотами, а решение изда
ния как единой последовательности фотографи
ческого и типографического ряда. Контрастное 
сочетание большой и маленькой фотографии, 
кадрираванного фрагмента и человеческой фигу
ры, полосной фотографии и практически чистого 
белого листа, а также повороты фотографий и 
текстов под разными углами -  эти приемы были 
введены Алексеем Бродовичем и стали типичными 
для создания образа моды и стиля в женских жур
налах. Акцентируясь на силуэте, Бродович отда
вал предпочтение максимально контрастным фо
тографиям, пластика которых была основой рит
мической структуры издания. Графичность силуэ
тов, чаще всего расположенных на белом фоне, 
придавала большую напряженность и ритмич
ность свободному пространству страницы. Новов
ведением была компоновка силуэта не в пределах 
иллюстративного блока, а в контексте всего раз
ворота. Дополнительно усиливая динамичность 
макета за счет крупных инициалов, Бродович 
предпочитал асимметричные композиции, очи
щенные от лишних деталей. Именно прозрачность 
основного ритмического рисунка и отказ от равно
мерного заполнения страниц помогали объеди
нить издание в единую композицию.

Также характерным приемом, направленным на 
сохранение композиционной цельности журнала, 
было использование единой структурной сетки. 
Впервые в коммерческую периодику его ввел Ме- 
хемед Ага, предложив на первом этапе проектиро
вания использовать макетные листы с сеткой и 
текстовой «рыбой». Этот прием очень быстро стал 
неотъемлемой частью работы над журналом. Ма
кетные листы в различных вариациях использова
лись вплоть до появления в 1970-х годах специа
лизированных компьютерных программ, позво
ливших автоматизировать верстку.

Типичным для периодики модернизма, в первую 
очередь для специализированных женских изда
ний и журналов мод, было использование на об
ложке фотографических изображений. В отличие 
от журналов ар-дека, на обложках которых присут
ствовал ирреальный, декоративно исполненный 
образ стильной женщины, лишенный конкретно
сти и материальности, для изданий 1940-1 950-х го
дов было характерно воссоздание гламурности и 
элегантности в категориях реальности. Увеличение 
числа женских журналов, их специализация не 
только по теме, но и по возрасту читательской ау
дитории заставили искать более яркие, быстро 
считываемые образы журнальных обложек. Ис
пользуя опыт агитационного искусства военных 
лет, дизайнеры стремились привести обложечные 
фотографии к знаковой, плакатной форме. Основ
ной задачей была провозглашена максимально 
быстрая коммуникация с читательской аудиторий. 
Воспроизводя фотографию реальной женщины, 
возраст которой соответствовал возрасту чита
тельницы, дизайнеры стремились решить пробле
му адресности обложки. Однако это был образ не 
обыкновенной женщины, поклонницы данного

журнала, а роскошной дамы, которой восхища
лись и которой стремились подражать. Бытовизм 
снимался за счет очищения фотографии от слу
чайных деталей, а также с помощью кадрировки, 
что позволяло создавать более острые и напря
женные композиции. Таким образом, минимализа- 
ция стала приемом стилизации реальности, спосо
бом придания изображению большей эстетизиро- 
ванности и манерности. Чаще всего женский силу
эт появлялся на белом или локально окрашенном 
фоне, что придавало обложке графичность и сим
воличность. Совмещение в одной обложке индиви
дуального и универсального позволяло превратить 
ее в плакат, сохранив при этом журнальность.

Еще одним, не менее распространенным, прие
мом стилизации фотографии было усиление ее 
декоративности за счет использования ритмиче
ски активной фактуры, выполнявшей роль орна
мента. Как и в случае с силуэтными фотография
ми, повторение однотипных элементов придавало 
пространству обложки ритмическую напряжен
ность и контрастность. При этом орнаменталь- 
ность достигалась не только за счет декорирова
ния одежды или фона, но и с помощью оптических 
эффектов, таких как многократные отражения, 
сопоставление схожих объектов и ритмически ак
тивных фактур. Например, использовав для об
ложки журнала Seventeen фотоколлаж, в котором 
несколько раз повторялась обложка, помещенная 
в обложку, фотограф Рей Соловински придал 
простому изображению знаковость и декоратив
ность. Продолжая традиции ар-дека, модернисты 
стремились сохранить изысканность и стильность 
изображения, упрощая рапортные решения, в ко
торых чаще всего преобладали максимально про
стые, геометрически правильные формы.

Несмотря на появление цвета, журнальные иллю
страции 1940-х годов в основном сохраняли то
нальную сдержанность. В журнальных обложках 
господствовали черно-белые сочетания, овещест
вленные за счет появления цвета человеческой 
кожи. Только в конце 1950-х -  начале 1960-х годов 
модным стало использование цветного фона. Од
нако даже в этом случае элегантным считалось 
сохранение его цветовой однородности. Цвет, как 
правило, выбирался только один, что придавало 
цветной фотографии графичную декоративность. 
Например, распространенным был прием уплоще
ния изображения с помощью унификации цвета 
фона и одежды.

Точно найденные манерные композиции журналов 
1940-1950-х годов были не просто каноническими 
образцами стильности, они возводили моду в ранг 
высокого искусства. Работы таких фотографов, 
иллюстраторов и дизайнеров, как Ричард Аведон, 
Ирвинг Пенн, Бен Девидсон, Анри Картье-Брессон, 
Роман Чеслевич, Эрнст Бидл, Кассандр, Арнольд 
Невман, Рей Соловински, Жорж Пети, Альберт 
Варгас, Брассай, Рене Грюо, стали основой об
раза журнальной элегантности и стильности. Мак
симально используя выразительность постановоч
ной фотографии, модернисты заложили принцип 
оформления журналов мод, сохранивший свою ак
туальность вплоть до нашего времени.
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NEW YORKER

После второй мировой войны как в Америке, так и в Европе 
параллельно с развитием коммуникативного подхода к про
мышленному искусству, в основе которого лежала функцио
нальная обусловленность образа, возник интерес к инфор- 
мальному искусству. Наибольшее влияние на дизайн оказали 
работы французских (Жан Фотрие, Жан Дюбюффе, Жорж 
Матье) и американских (Марк Тоби, Джексон Поллок) худож
ников, благодаря которым в конце 1940-х годов в моду опять 
вошла экспрессионистская манера изображения. Создание 
в 1948 году в Париже художественной группы «Кобра» (Асгер 
Йорн, Пьер Алешински, Гийом Корнель, Карел Аппель), а так
же возникновение в Америке экшн-живописи и техники дрип- 
пинг привели к появлению новых приемов журнального иллю
стрирования. В отличие от большинства стилистических на
правлений последователи неоэкспрессионизма принципи
ально отказались от выработки универсального пластиче
ского языка, а также от каких бы то ни было ограничений в 
выборе техники и манеры рисования. Интерес ко всему уни
кальному и индивидуальному (подходу, почерку, фактуре) 
объяснял разнообразие путей развития графического языка 
1950-х годов. Так, наряду с графичными эскизными иллюст
рациями на обложках литературных журналов и журналов по 
искусству присутствовали цветные изображения, выполнен
ные в технике акварели, аппликации или с использованием 
пастозной манеры станковой живописи.

Общим для всех неоэкспрессионистов было стрем
ление к внеобразному воплощению своего внут
реннего мира. Этот принцип эстетизации спонтан
ности и экспрессивности во многом опирался на 
сюрреалистический метод автоматического пись
ма, согласно которому только свободное от логиче
ских ограничений творчество дает художнику воз
можность передать зрителям свои эмоции и на
строения. Возвращение моды на брутальное, наро
чито небрежное фактурное рисование кардиналь
но изменило образ журналов. В отличие от немец
кого экспрессионизма 1920-х годов, приемы к о т о 

р о г о  использовались для политической агитации и 
провокации, неоэкспрессионизм был аполитичен и 
проявился прежде всего в художественной среде. 
Происходит смещение акцента с функционально
сти на образность, вследствие чего обложки специ
ализированных журналов по изобразительному ис
кусству и дизайну (немецкие Novum, Gebrauchs 
Graphik, английские Graphis и Typographica, амери
канские Print, Design Sense, Location, французские 
Art d'Aujourd'Hui и Documenti D'Arte D'Oggi) превра-

неоэкспрессионизм
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тились из средств передачи информации в худо
жественные произведения, эстетическая ценность 
которых и являлась основной функцией. Относясь 
к реалистичному изображению как к анахронизму, 
художники переключали внимание зрителя с пред
мета на характер его изображения.

Радикальное обновление образа журналов объяс
нялось принципиальным изменением критериев 
художественности и эстетичности. Бездушное 
воспроизведение реальности с помощью фото
графии или за счет универсального приема, типи
зированного, знакового изображения расценива
лось как ремесленный, механический прием, не 
дающий художнику возможности проявить свою 
индивидуальность. Именно наличие своего взгля
да на реальность, собственное прочтение сюжета 
стали эквивалентом современного, авангардного 
подхода к иллюстрированию. Это выразилось как 
в решительном отказе от предметных изображе
ний, так и в стилизованных решениях, сохраняв
ших сюжетность и узнаваемость. Причем реаль
ность всегда перерабатывалась художником пу
тем намеренного искажения пропорций или пер
спективы, деформации форм, нарочитой небреж
ности и неаккуратности. Форма видоизменялась 
под напором динамичных мазков, кричащих цвето
вых и фактурных сочетаний. Противопоставляя 
творчество бездушному воспроизведению реаль
ности с помощью техники, неоэкспрессионисты 
практически не использовали фотографии. Не
повторимость рукотворного рисования рассмат
ривалась не только как возможность выразить 
свою индивидуальность, но и как средства усиле
ния воздействия журнального образа на зрителя. 
Так, например, динамично-живописная манера, 
использованная Артуром Гейтсом для обложек 
журнала New Yorker, в первую очередь отражала 
настроение, образ темы, снимая бытовизм и при
давая обычному сюжету совершенно новое про
чтение. Сохраняя сюжетность изображения, Гейтс 
намеренно избегал прямого копирования реаль
ности, сосредотачиваясь не столько на сюжете, 
сколько на выявлении графических и фактурных 
свойств каждой обложки.

Выступая против обезличивания, к которому под
талкивает современное индустриальное общест
во, дизайнеры ряда специализированных новост
ных и обозревательных изданий стремились при
дать теме индивидуальное прочтение. Таким обра
зом, сама изобразительная манера, характер маз
ков стали использоваться как опосредованный 
способ передачи информации, средство раскры
тия определенной темы. Художественность как 
прием изменения смысла информации, смещения 
акцентов или способ неожиданного поворота три
виального сюжета, делающего его более запоми
нающимся и значимым, нашла применение в эко
номической, политической и литературной перио
дике. Уникальность образа была особенно необ
ходима в тех случаях, когда одна и та же тема ос
вещалась в конкурирующих изданиях или когда 
она поднималась из номера в номер.

Типичным для неоэкспрессионизма было появле
ние на обложках одного издания иллюстраций,

выполненных различными авторами в разной сти
листике и технике. Проблема стилистической 
цельности обобщенного образа журнала уступи
ла место задаче создания максимально вырази
тельных, запоминающихся и контрастных обра
зов. Рассматривая уникальность каждой обложки 
как способ поддержания зрительского интереса, 
дизайнеры стремились избавиться от шаблонных 
и предсказуемых решений. Особенно ярко эта 
тенденция проявилась в обложках специализиро
ванных изданий, посвященных дизайну и архите
ктуре. Именно индивидуальность манеры рисова
ния, своеобразие фактуры были основным со
держанием обложечных иллюстраций. В отличие 
от плакатного приема, для которого характерно 
создание максимально быстро считываемого об
раза и идеи, неоэкспрессионизм опирался на эс
тетическую ценность живописной материи. Любу
ясь красотой экспрессивного мазка, живой лини
ей или сочетанием фактур, художники уравнива
ли понятия уникальности и эстетичности. Основ
ной задачей было создание напряженной вырази
тельности -  как композиционной, так и колори
стической.

Брутальность, небрежность, алогичность, художе
ственная импровизация, используемые как сред
ства усиления впечатления от увиденного, помога
ли выразить в обложках журналов позицию худож
ников, которые выступали против обезличивания 
искусства. Типичным для оформления дизайнер
ских журналов 1940-1950-х годов было наличие 
беспредметных композиций в качестве обложеч
ных иллюстраций. Чаще всего объектом иллюст
рирования становился сам творческий процесс. С 
целью использования в оформлении обложки са
мых современных и стильных приемов иллюстри
рования в журналы приглашались известные ху
дожники, архитекторы и дизайнеры. Работы Гер
берта Байера, Антона Клаве, Бернара Вильма, Ро
нальда Серл, Эудженио Карми, Ле Корбюзье, 
Карла Эриксона, Бернара Вильма, Мориса Фрид, 
Арона Бинбраума, Чарльза Диана стали отраже
нием наиболее авангардных тенденций в журналь
ном иллюстрировании 1940-1950-х годов.

Понятия искусства и творчества, неизбежно пре
ломлявшиеся сквозь призму личности художника, 
стали основной темой обложек специализирован
ных журналов по искусству и дизайну. Обложка, 
функционирующая как один из способов выраже
ния творческой индивидуальности, приобрела 
статус символа общественного признания худож
ника. Под влиянием художников-авангардистов, 
таких как Франц Клайн, Сем Френсис, Виллем де 
Кунинг, Жорж Матье, иллюстраторы и дизайнеры 
стали экспериментировать с фактурами, процара
пывать изображение поверх красочного слоя, 
разбрызгивать краски, использовать малярную 
кисть, краску плотной консистенции, темперу, 
клей, следы от угля и сангины. Неистовый мазок, 
лепящий форму, одновременно стал средством ее 
разрушения, искажения и стилизации. Стремясь к 
моментальной передаче духовного и эмоциональ
ного состояния, экспрессионисты отказывались 
от логически выстроенных композиционных реше
ний. Непосредственность выражения чувств, эмо
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циональный накал и решительность жеста цени
лись больше, чем искусность, достоверность, тон
кая проработка деталей, реалистичность пропор
ций и перспективы.

После того как Жан Дюбюффе ввел моду на 
спонтанное рисование, эталоном которого был 
не скованный никакими канонами детский рису
нок, популярность получила имитация в обложках 
журналов по искусству и дизайну непосредствен
ности детского рисования. Поэтому неудивитель
но, что для обложки 77-го номера журнала 
Graphis за 1958 год, представлявшей современ
ные тенденции в искусстве, был выбран детский 
рисунок, являвший собой абстрактную компози
цию из цветовых пятен.

Не менее популярной была имитация беспредмет
ной графики и внутри журнала. Экспрессивные 
мазки или штрихи, не несущие никакой смысло
вой нагрузки, выступали как в качестве самосто
ятельных иллюстраций, так и декорировали тек
стовые блоки, накладываясь поверх набора и 
усиливая ритмические и динамические свойства 
страницы. Появление в журнале Portfolio в 1950 
году широких мазков и цветовых пятен, свободно 
перемещающихся по странице, позволило пре
вратить простую наборную страницу в уникаль
ное произведение современного искусства. Ис
пользуя в импровизации широкую кисть, Алексей 
Бродович заложил тенденцию творческого рас
крепощения, которое стало новым эстетическим 
ориентиром.

Экспрессивная, нарочито небрежная манера ил
люстрирования, возводимая в ранг «высокого ис
кусства», была новым способом придания изо
бражению стильности и экстравагантности. В 
первую очередь это было характерно для евро
пейских модных журналов. Уже в конце 1930-х го
дов вместо декоративных, ритмически выверен
ных композиций в стиле ар-деко на их обложках 
появляются намеренно случайные эскизные ил
люстрации. Работы Рауля Дюфи и Эрика (Карла 
Эриксона) для французского журнала Vogue бы
ли первыми примерами рафинированного вари
анта неоэкспрессионизма. Сохраняя легкость и 
элегантность за счет использования белого фо
на, художники модных журналов создали новую 
эстетику непосредственности, основанную на 
творческой импровизации.

Общей тенденцией для всех журналов неоэкс
прессионизма было резкое сокращение количе
ства текстовой информации. Наиболее ярко это 
проявилось в журнальной обложке. В большинст
ве случаев анонсы полностью исчезали, что до
полнительно усиливало сходство обложки со 
станковым произведением искусства, не несущим 
никакой функциональной нагрузки.

Общим для периодики неоэкспрессионизма было 
избегание наборной акциденции, механистич
ность воспроизведения которой не соответство
вала новой идеологии. Одним из вариантов 
шрифтового оформления стало максимальное 
нивелирование типаграфики с целью усиления

выразительности иллюстрации. Отрицая шаблон
ный, тиражированный способ декорирования, ди
зайнеры неоэкспрессионизма практически не ис
пользовали наборную акциденцию. Отношение к 
набору как к бездушному способу кодирования 
информации, с помощью которого невозможно 
выразить эмоциональное состояние художника, 
привело к сокращению его изобразительной ро
ли. Ограничиваясь простым набором, неоэкс
прессионисты, как правило, отдавали предпочте
ние стилистически нейтральным гротесковым и 
классическим антиквенным гарнитурам, нивели
руя шрифтовые контрасты благодаря использо
ванию мелкого кегля. В этом случае экспрессив
ность страницы достигалась только за счет иллю
стративных элементов, а также динамичного ос
мысления свободного пространства. В журналах 
в основном преобладали асимметричные компо
зиции с большими, часто контрастными по отно
шению друг к другу полями. Дополняя стандарт
ную верстку широкими мазками или небрежными 
штрихами, выполненными в свободной импрови
зационной манере, дизайнеры придавали жур
нальному образу индивидуальный характер. При 
этом журнальная шапка обычно сохраняла свое 
начертание и местоположение, оставаясь единст
венным неизменным компонентом обложки. В тех 
случаях, когда шапка все-таки меняла начертание 
и место в разных номерах, как, например, в жур
нале Graphis, она, тем не менее, по-прежнему иг
рала подчиненную роль по отношению к иллюст
рации за счет мелкого набора и максимального 
приближения к краю страницы.

Другой не менее популярной тенденцией было по
явление рукописных заголовков и журнальных 
шапок, которые из текстовых превращались в 
изобразительные элементы журнала. Типичным 
примерам подобного решения являлась шапка 
французского журнала Vogue, пластика которой 
была нарочито случайной и свободной. Избегая 
каноничного построения каллиграфической над
писи, характеризующегося соблюдением строго 
определенных закономерностей, неоэкспрессио
нисты выработали новое отношение к индивиду
альному почерку, используя его как выразитель
ное средство.

Рассматривая почерк как отражение характера и 
эмоций человека, художники нередко «подписы
вали» свою иллюстрацию с помощью журнальной 
шапки. Так, например, в журнале Graphis в случае 
появления рисованной шапки она каждый раз пе
рерабатывалась разными авторами, приобретая, 
таким образом, личностное звучание и становясь 
неотъемлемой частью изображения.

Прием создания фактурного фона обложки за 
счет рукописных анонсов, впервые использован
ный в 1939 году в журнале New Yorker, впоследст
вии стал характерным для изданий по графиче
скому дизайну и типографике. Символизируя ни
гилистический протест против любого рода зако
номерностей, рукописный шрифт был отражени
ем раскрепощенности и авангардности, что поз
воляло придать журнальному образу большую 
провокационность.
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художественная
стилизация

Окончание войны ознаменовалось 
бурным развитием промышленности 
и общим оптимистическим настроем 
общества по обе стороны Атлантики.
В послевоенные годы резко увеличи
лось количество богато иллюстриро
ванных журналов различной темати
ки. Так что неудивительно, что в пого
не за вниманием читателя дизайнеры 
сосредоточились на проблеме ярко
сти и выразительности внешнего 
оформления. Усиление конкуренции 
вывело на первый план такие требо
вания, как быстрота восприятия, за
поминаемость и контрастность жур
нального образа. Несмотря на то что 
доминирующая роль в его создании 
по-прежнему оставалась за изобра
жением, образная стилистика пре
терпела значительные изменения.
Модернистский принцип постоянного 
обновления графического языка, а 
также общая направленность искус
ства на создание максимально совре
менного образа заставили дизайне

ров искать новые пути художественной стилизации 
изображаемой реальности. Параллельно с увели
чением роли репортажных фотографий в 1950
1960-х годах популярность получил прием художе
ственной переработки как рисованного, так и фо
тоизображения, преследовавший цель увеличения 
визуальной активности журнального оформления. 
Так, новым способом усиления современности и 
стильности журнального образа была намеренная 
стилизация изображения, художественное преоб
разование реальности. Оперируя фигуративными 
образами, дизайнеры начали активно эксперимен
тировать с формой и пластикой в первую очередь 
в обложечной иллюстрации, минималистичная гра- 
фичность которой стала новым прочтением эсте
тики раннего авангарда. Лаконизм, графичность, 
увеличение контрастности -  эти свойства изобра
жения, навеянные экспериментами неокубистов, 
позволяли снять бытовизм и превратить конкрет
ные предметы в обобщенные символы. Кроме то
го, журнальная обложка 1950-х годов в значитель
ной мере переняла приемы плакатного искусства.
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Условность стилизованного изображения, очи
щенного от деталей, уплощенного и ярко окра
шенного, позволяла усилить его воздействие на 
зрителя. С целью ускорения процесса воспри
ятия дизайнеры практически полностью отказы
вались от орнаментов, полутонов, сближенных 
цветовых и фактурных сочетаний, переводя ком
позиционную игру на большие отношения. Эсте
тизация монументальности, убедительности и яр
кости образа привела к общему увеличению мас
штаба обложечного изображения. При этом ти
пичным приемом было сохранение только тех де
талей, которые являлись необходимыми для 
обеспечения узнаваемости предмета. Таким об
разом, журнальная обложка приобрела типиче
ские, универсальные характеристики.

Общей чертой для всех вариантов стилизации 
изображения было сохранение узнаваемости об
раза. Вместо абстрактных конструкций или футу
ристических композиций на обложках появились 
изображения реальных предметов, городов и лю
дей. Однако благодаря непременной стилизации 
обложка уже не отражала реальность, а скорее 
являлась ее собирательным образом, символом 
современности и новой эстетики.

Помимо метафорической эксплуатации универ
сальных символов популярность получил прием 
стилизации реального изображения, не имею
щей двойного смысла или подтекста. Характер
ным для обложечной иллюстрации 1950-1960-х 
было уплощение формы, ее геометризация, ис
пользование ярких локальных цветовых заливок, 
фотографических эффектов и тонирования фо
тографий, а также совмещение фотоизображе
ний с двухмерной графикой.

Несмотря на обилие приемов стилизации, все они 
преследовали общую цель -  снятие бытовизма и 
усиление выразительности изображения. Именно 
выразительность и яркость, достигаемые с помо
щью всех известных технических и графических 
приемов, а не смысловое наполнение обложки 
были основой большинства ее решений.

Появление в конце 1940-х годов двухмерной гра
фики, отличавшейся простотой и лаконичность, 
было новым способом визуализации в журналь
ной обложке понятий стильности и современно
сти. Очищая обложку от деталей, дизайнеры на
меренно уплощали форму, преобразуя таким об
разом реальное, лишенное многозначности, изо
бражение предмета обихода в подобие символа, 
несуще! о в себе пс^ий скрытый смысл. Таким об
разом, лаконичность изображения позволяла не 
только повысить выразительность обложечного 
образа, но и придать ему большую значимость. 
Контрастность аппликативного приема дополни
тельно усиливалась за счет использования от
крытых цветов и геометризации формы. Преоб
ладание синего, красного и желтого цветов, мак
симальное упрощение силуэтов были характер
ными чертами стиля.

Типичным стало общее преобладание формы 
над содержанием. Это позволяло, используя

простые сюжеты, лишенные оригинальности, не 
имеющие двойного смысла, философского или 
идеологического подтекста, сохранить впечатле
ние событийности и символичности. Стилизация 
реальности, ее переработка с помощью обоб
щения и формализации цвета и силуэта помога
ли акцентировать внимание зрителя на художе
ственных свойствах обложки, усиливали ее де
коративность. Одним из самых известных приме
ров подобного рода стилизации являются об
ложки популярнейшего американского бизнес- 
еженедельника Fortune 1950-х -  начала 1960-х 
годов. Также стиль достаточно ярко проявился в 
европейских и американских научно-популярных 
(«Техника -  молодежи», Scope) и общественно
развлекательных изданиях (Holliday, Life и Fair) и 
в специализированных журналах по дизайну 
(Portfolio, Design Sense, Design, Domus и Print).

Еще одним способом усиления контрастности и 
запоминаемости журнального образа было про
тивопоставление различных техник. В пределах 
одной обложки сосуществовали плоскостное и 
объемное, реалистичное и схематичное, двух
мерное и трехмерное изображения. Так, напри
мер, обложечная иллюстрация наделялась деко
ративностью и эффектностью за счет совмеще
ния фотографий и локальных цветовых плоско
стей, реалистичных изображений предметов и 
геометрической абстракции. Одним из первых 
этот прием использовал Пол Рэнд в обложках 
журнала Direction. Переосмысливая опыт конст
руктивистов и функцианалистов 1920-1930-х го
дов, он помещал обтравленные фотографии в 
плоскостные изображения. К примеру, на облож
ке мартовского номера за 1940 год уплощенная 
штора намеренно противопоставлялась фото
графическому изображению Гитлера, что позво
лило придать образу напряженность и символич
ность. Работая в качестве локального пятна, цвет 
получил новое прочтение, приобрел большую 
значимость и информативность.

Прием стилизации реалистичного изображения, 
придающей образу многозначность и символич
ность, нашел широкое применение в периодике 
1950-1960-х годов. При этом условность сочета
ния рисованных и фотографических элементов 
использовалась не только как средство агитации 
или выявления смысла, но и как способ стилиза
ции, придания новой выразительности, дополни
тельных художественных характеристик.

Еще одним вариантом стилизации было искаже
ние реальности с помощью различного рода фо
тографических и фоторепродукционных эффек
тов, фотомонтажа и фотограммы, тонировки фо
тографии, наложения полупрозрачных слоев. 
Эксперименты Герберта Манера в журналах 
Fortune, Art and Architecture и Алексея Бродовича 
в Portfolio и Harper's Bazaar были яркими приме
рами усиления выразительности обложки за счет 
фотоэффектов.

Наибольшую популярность применение фотоэф
фектов имело в 1960-х годах. Так, например, 
только за счет тонировки фотографии образы

7261 «PORTFOLIO». Alexey 

Brodovitch (арт-директор), 

Charles Eames (иллюстрация) 
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7281 «GRAPHIS». Walter 

Herdeg, Швейцария, 1946 

729, 730, 7321 

«FORTUNE». США, 1954 

7311 «HOLIDAY». США, 1963

1945-1970

140

таких изданий, как International Socialism, Fortune, 
Scope, About Town, Avant Garde, Designe Sence, 
приобрели новую декоративность и символич
ность.

Помимо тонировки как на обложках, так и внутри 
журналов 1960-х -  начала 1970-х годов по яв и 

л и с ь  резко контрастные фотографии, п ол ностью  

лишенные полутонов и дополнительно стилизо
ванные с помощью цветных подложек. Этот при
ем позволял перевести реальное изображение в 
подобие знака, усилив тем самым его ритмиче
скую и композиционную функции.

Несмотря на обилие способов стилизации, ос
новным отличием стиля было стремление сохра
нить плакатность и лаконичность изображения. 
Даже в случае применения фотоэффектов бы
строта восприятия образа и наибольшая визу
альная активность выбранного приема остава
лись первостепенными задачами проектирова
ния. Практически все обложки сохраняли одно
родный фон и минимальное количество дета
лей, что придавала им контрастность и симво
личность.

Акцентируя внимание зрителя на изображении, 
дизайнеры многих коммерческих изданий прак
тически полностью отказывались от текстового 
наполнения обложки. Чаще всего типографиче
ская часть ограничивалась журнальной шапкой и 
выходными данными. Текстовая информация, как 
правило, набиралась мелким кеглем или просто 
отбрасывалась вслед за лишними деталями изо
бражения.

Практически не отразившись на принципах рабо
ты с текстовой информацией, стилизация, тем не 
менее, значительно изменила внутреннее про
странство журнала.

Несмотря на господство принципов системного 
проектирования, образ журнальной страницы 
стал более ярким и декоративным. Поворачивая 
фотографии под разным углом, накладывая их 
друг на друга, используя тонированные подложки 
или полупрозрачные цветные плоскости, после
дователи художественной стилизации намеренно 
нивелировали конструкцию страницы, придавая 
журнальной структуре большую динамичность и 
вариативность. Решая проблему шрифтовой мо
нотонности за счет свободного расположения 
иллюстраций, дизайнеры оперировали изобра
жениями как ритмическими и стилистическими 
доминантами. Даже в том случае, когда прямо
угольные иллюстрации выстраивались строго по 
модульной сетке, их выборочная тонировка или 
частичная обтравка позволяли придать странице 
большую изобразительность.

Таким образом, характерной чертой стиля была 
условность графического языка. Именно услов
ность изображения, достигавшаяся за счет его 
обобщения, геометризации, тонировки, выявле
ния контрастности или полупрозрачности, стала 
соответствовать эстетичности, рекламности и 
выразительности.
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7431 «HOLIDAY». США, 1962 

7441 «SCOPE». Lester Brall, 

США, 1948
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7531 «PUBLIMONDIAL», Eric 

Ропсу, Франция, 1947 

7541 «GRAPHIS». George 

Giusti, Швейцария, 1955 

7551 «METRO». Leo Lionni, 

Италия, 1967 

756 , 7631 «HOLIDAY».

США, 1960, 1952 

7571 «GENTRY». William 

С. Segal, США, 1953 

7581 «GRAPHIS». Hans 

Hartmann, Швейцария, 1959 

7591 «FORTUNE». Will Burtin 

(арт-директор), США, 1953 

760! «FORTUNE». Herbert 

Matter, США, 1948 
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7651 «ABOUT TOWN». 

Thomas (арт-директор), 

Тегепсе Donovan (фото), 

Великобритания, 1961 

7661 «INTERNATIONAL 

SOCIALISM». Robin Flor, 

Великобритания, 1961 

7671 «ARTS & ARCHITEC

TURE». США, 1952 
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США, 1968 
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Появление в 1948 году в Милане художественного движения 
«конкретного искусства», выступавшего в поддержку «чистых 
форм» без намека на какую-либо реальность, стало толчком к 
очередному обновлению понятия «Современный образ». Пе
реосмысляя наследие неокубистов, в 1950-1960-х годах мно
гие художники стали отказываться от фигуративизма и искус
ственного усиления выразительности изображения за счет 
психологизма и эмоциональности. Общей тенденцией этого 
периода было все большее ослабление эмоциональной соста
вляющей как при создании, так и в процессе восприятия про
изведений искусства. Эта установка нашла свое отражение и 
в графическом дизайне. Показательно, что известный англий
ский теоретик дизайна Герберт Рид сравнивал его со свобод
ной игрой форм. При этом он определял форму не как элемент 
конструкции, архитектурной проекции или символическое ото
бражение реальности, а как визуально активный объект, наде
ленный эстетическим потенциалом. Таким образом, отрицая 
функциональную обоснованность и смысловые параллели с 
реальными объектами, дизайнеры заимствовали понятие фор
мы из сферы изобразительного искусства, воспринимая абст
рактные геометрические композиции как средство самовыра
жения. Это смещение акцента с внутреннего, эмоционального 
состояния художника на анализ взаимодействия форм приве
ло к появлению в различных сферах графического дизайна 
нефигуративных абстрактных изображений.
Обращение дизайнеров и архитекторов 1950-1960-х годов к 
проблеме формообразования стало толчком к поиску нового 

1945-1975 неоабстракционизм пластического языка, соответствующего духу вре- 
1950-1970 мени. Появление в начале 1950-х книги швейцар-
1955-1965 ского дизайнера, архитектора и теоретика искусст-
1955-1970 ва Макса Билль «Форма. Подведение баланса раз-
1955-1980 вития формы в середине 20 века» подтвердило на-
1960-1970 личие нового предмета эстетизации -  «Чистой фор-
1960-1975 м ы » ,  лишенной содержания.
1960-1980 В 1953 году возникла группа «Эспейс», провозгла-
1965-1975 сившая тесное сотрудничество архитектуры,
1965-1980 скульптуры и декоративного искусства, ставшее
1975-1985 возможным благодаря универсальности новой эс-
ишмаэо тетики, в основе которой лежали геометрически
1985-2000 правильные формы. Таким образом, абстракции,
1990-2005 условные изображения, лишенные эмоциональной
1995-2005 и фактурной индивидуальности, были возведены в
2000-2005 ранг произведения искусства. Отвлеченные от вся-
2000-2005 кого смысла, композиции таких дизайнеров, как

Карло Виварелли, Антон Станковский, Франко 
Гриньяни, Карл Герстнер, Пол Рэнд, Джованни Пон- 
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цветных плоскостей. Используя тот же прием, 
что и последователи типографического стиля, 
которые относились к типографике как к спосо
бу иллюстрирования, неоабстракционисты, в 
отличии от них, отказывались от смыслового на
полнения изображения с целью усиления выра
зительности пластических и пропорциональных 
характеристик формы. Акцентируясь не на ин
формативности, а на изобразительности, дизай
неры стремились создать формально гармонич
ные, визуально привлекательные композиции. 
Обращая внимание зрителей на ритмическое и 
пластическое взаимодействие цветных плоско
стей и однородного фона, неоабстракционисты
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переосмыслили традицию супрематической жи
вописи, характерной чертой которой было глу
бокое исследование изобразительных свойств 
геометрических фигур.

Новая эстетическая концепция отразилась преж
де всего в архитектурных журналах, стилистика 
проектирование которых всегда отличалось сис
темностью и структурной определенностью. 
Оформляя журналы по архитектуре, дизайнеры 
стали обращать внимание на проблему интегра
ции в рамках одного издания проектов, выпол
ненных в разной стилистике. В данном случае 
стилистическая нейтральность и условность но
вого пластического языка не только соответство
вали архитектурной тематике, но и помогали 
обобщить образный строй издания в целом. От
вергая приемы прямого исторического цитирова
ния и художественной стилизации, арт-директор 
журнала Domus Джованни Понти подчеркивал: 
«У нашего времени нет стиля, нет исторически 
закрепленного языка формы”. Это стремление к 
выработке вневременного и внестилевого прие
ма проектирования привело к заметному суже
нию палитры графических средств. Из журналь
ных обложек исчезли не только сюжетность и ин

формативность, но и пространственная глубина. 
Оперируя локальными плоскостями, дизайнеры 
отказались не только от эстетизации фактуры, 
но и от выявления индивидуальности почерка и 
техники исполнения как таковой.

Стремление избежать всего случайного и неоп
равданного позволяло придать простым геомет
рическим композициям большую монументаль
ность и пафосность. Характерной чертой стиля 
была плакатная контрастность обложечного изо
бражения, которая достигалась как за счет очи
щения композиции от лишних деталей, так и с по
мощью увеличения масштаба геометрических 
фигур. Отказ от белого фона в пользу локальной 
цветовой заливки стал новым приемом материа
лизации объектов и одновременно способом из
бежать ненужных ассоциаций с чертежом, проек
цией или каким-либо другим условным изображе
нием. Если супрематические композиции всегда 
парили в белом пространстве, символизирую
щем бесконечность, то в данном случае приори
тет отдавался не символичности, а монументаль
ности и изобразительности образа. Так, станко
вый подход к журнальной иллюстрации, невзирая 
на ее ограниченность размерами издания, позво
лял добиться соотнесения образа обложки с пла
катом или живописной фреской.

Неудивительно, что помимо цветного фона об
щей чертой обложек неоабстракционизма было 
значительное укрупнение изобразительных эле
ментов, а также стремление уравновесить чаще 
всего асимметричную композицию страницы. 
Обращение дизайнеров таких журналов, как ни
дерландский Forum, американские Arts and 
Architecture и Design Sence, итальянский Domus, 
к геометрическим формам определило стилисти
ку их обложек.

Неоабстракционизм нашел отражение не только 
в специализированной периодике по дизайну и 
архитектуре, но и в коммерческих изданиях. На
глядным примером популяризации новой эстети
ческой концепции стали обложки еженедельника 
Fortune. Вместо реалистичных изображений раз
личного рода механизмов и агрегатов на облож
ках появились отвлеченные геометрические ком
позиции, ставшие новыми символами современ
ности и выразительности.

Стремление обновить пластический язык, уйти от 
фигуративности и экспрессивности в 1950-х го
дах было в первую очередь направлено на при
влечение внимания зрителей. Задача создания 
максимально контрастного, быстро считываемо
го и одновременно лишенного повествовательно- 
сти образа была первостепенной. Лаконичность 
и монументальность композиции помогали допол
нительно выделить обложки журналов неоабст
ракционизма среди традиционно оформленной 
периодики.

Новый подход к понятию современности заклю
чался в стремлении передать не столько сиюми
нутные веяния моды, сколько создать такой стиль, 
современность которого смогла бы выдержать

8041 «РМ». Paul Rand, 
США, 1939
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проверку временем. Безотносительная к чему-ли
бо пластичность и гармоничность цветовых и ком
позиционных отношений стала способом выра
жения уверсальности прекрасного.

Используя в качестве обложечных иллюстраций 
простые комбинации геометрических фигур, не
оабстракционисты избавлялись не только от реа
листичности и бытовизма, но и от символичности 
и психологизма. Именно отсутствие необходимо
сти осмысленного восприятия было новым спосо
бом переключения внимания зрителя на художест
венные свойства объектов. При этом ограничение 
палитры дизайнера геометрически правильными 
универсальными элементами преследовало цель 
максимальной гармонизации и эстетизации жур
нального образа. Показательно, что даже в тех 
случаях, когда на обложке появлялась фотогра
фия, ее тонировка и четкое ограничение наглядно 
демонстрировали первостепенность эстетичности 
композиционной игры по отношению к содержа
нию фотоизображения. Так, например, смысловое 
содержание тонированных фотографий в нидер
ландском журнале Forum и английском Graphis до
полнительно нивелировалось за счет их относи
тельно небольшого размера и отсутствия внутрен
них контрастов. Обрамляя фотографию, дизайне
ры, таким образом, акцентировали внимание зри
телей на ее форме и пропорциях.

Характерной чертой стиля был практически пол
ный отказ от акцидентных гарнитур и ярко выра
женных шрифтовых контрастов. Как изображе
ние собиралось из нейтральных универсальных 
форм, так и шрифтовые выделения набирались 
нейтральными гарнитурами. Новая трактовка со
временности и стильности во многом опиралась 
на типографические эксперименты швейцар
ских дизайнеров Макса Билль, Йозефа Мюлле
ра-Брокмана, Карло Виварелли и Карла Герст- 
нера. Имея в виду удобочитаемость шрифта, ди
зайнеры избегали крупнокегельных решений. 
Показательно, что в большинстве случаев жур
нальная шапка сохраняла не только свое начер
тание и размеры, но и местоположение. Отка
завшись от антиквенных гарнитур в пользу рав- 
нотолщинного, стилистически нейтрального гро
теска, дизайнеры сосредоточились на утилитар
ных характеристиках типографики. Наглядным 
отражением приоритетности изобразительной 
части обложки было значительное уменьшение 
размера шапки, что, в свою очередь, позволяло 
сохранить монументальность и массивность гео
метрических фигур.

Переосмысляя наследие функционалистов, пос
ледователи неоабстракционизма собирали анон
сы и выходные данные журнала в компактные 
текстовые блоки, которые, не отвлекая внимание 
зрителя от изобразительных элементов, тем не 
менее, сохраняли свою читабельность и инфор
мативность. Использование флаговой выключки, 
типичное для этого стиля, выглядело как наме
ренное противопоставление рваного края тек
стового блока геометрически правильным силуэ
там иллюстраций. Это позволяло наглядно разве
сти информативные и изобразительные части

обложки. Таким образом, участвуя в общей ком
позиционной структуре обложки, текст все же 
оставался текстом, предназначенным в первую 
очередь для чтения.

Внутреннее решение журнала неоабстракцио
низма также во многом опиралось на эстетику 
функционализма. Сохраняя лаконичность и 
структурную ясность общей композиции изда
ния, дизайнеры отдавали предпочтение асим
метричным композициям с большим объемом 
свободного пространства. Как и в обложке, в те
ле журнала иллюстрации чаще всего заключа
лись в прямоугольные боксы, динамичное разме
щение которых создавало ритмический рисунок, 
оживляющий страницу. Увеличение роли цвета 
отразилось не только в обложечной иллюстра
ции, но и во внутреннем решении. Популярным 
приемом было использование локальных цвето
вых заливок, имевших геометрически правиль
ную форму и выступавших в качестве фона. 
Причем рисунок фона далеко не всегда подчер
кивал границы текстовых и иллюстративных бок
сов, выполняя в первую очередь декоративную 
функцию. Это позволяло нивелировать сквозной 
принцип верстки и решить проблему ритмиче
ской монотонности, избегая при этом крупноке
гельных выделений.

К середине 1960-х годов эстетизация геометриче
ских форм в журнальном дизайне приобрела но
вое звучание благодаря оптическим эксперимен
там последователей оп-арта. Новаторство этого 
направления заключалось в исследовании опти
ческих эффектов, создающих иллюзию движения 
форм на плоскости. Официально появившись в 
1965 году на выставке «Ответный взгляд», оп-арт 
как способ имитации движения, глубины и про
странства с помощью логически продуманной 
комбинации плоскостей сразу нашел отражение 
в журнальных обложках. Под влиянием работ та
ких художников, как Виктор Вазарели, Хесус Ра
фаэль Сото, Бриджит Райли, дизайнеры многих 
изданий стали по-новому использовать пластиче
ские свойства геометрических фигур.

При решении журнального образа акцент сме
щался с монументализации геометрической абст
ракции на ритмические и динамические характе
ристики иллюстрации. Оптический обман, движе
ния статичного изображения, иллюзия глубины 
двухмерной графики -  эти эффекты позволили 
обновить журнальный образ. Обложки таких из
даний, как немецкий Novum, американский 
Fortune и английский Typographica, использовали 
эстетику иллюзорности и парадоксальности. 
Именно гипнотичность иллюзорного пространст
ва, основанная на ритмических повторах, стала 
новым способом привлечения внимания. Логиче
ский парадокс обложечной композиции требовал 
активного вовлечения зрителей в процесс вос
приятия, что, в свою очередь, придавало боль
шую значимость и претенциозность журнальному 
образу. Причем именно отсутствие смыслового 
наполнения позволяло дополнительно усилить 
эффект движения статичных элементов, усилить 
гипнотичность новой эстетики.
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В 1960-е годы в западном дизайне популярность приобрели 
идеи системного подхода к проектированию. Новизна метода 
была в первую очередь связана с отказом от художественной 
интуиции в пользу системности и логичности мышления. Пе
реосмысляя идеи функционализма, последователи системно
го подхода к дизайну были противниками избыточной изобра
зительности и декоративности. Зародившись в 1950-х годах в 
Цюрихе и Базеле, где преподавали продолжатели традиций 
Bauhaus Эмиль Рудер и Ян Чихольд, «швейцарский стиль», 
впоследствии получивший название «Интернациональный», 
стал одним из наиболее влиятельных художественных напра
влений середины 20 века. Первые опыты по эстетизации сис
темной упорядоченности и структурности были связаны с 
именами таких дизайнеров, как Макс Билль, Армин Хотман, 
Йозеф Мюллер-Брокман, Зигфрид Одерматт, Карло Виварел- 
ли, Ханс Нойбург, Антон Станковский. Новым эстетическим 
критерием стала математически выверенная пропорциональ
ная система, логичность построения которой являлась новой 
метафорой красоты и гармонии. Местоположение любого 
элемента композиции должно было быть оправданно с точки 
зрения системной логики. Таким образом, отказываясь от слу
чайных решений, швейцарские дизайнеры акцентировали 
свое внимание на композиционной организации как изобра
зительных, так и наборных элементов, сблизив дизайн с архи
тектурой. Наибольшее влияние на журнальный дизайн 1960-х 
годов оказало появление модульной сетки, игравшей роль ра
циональной основы композиции. В отличие от наружного кар

каса, использовавшегося в периодике конструкти-
интернациональный
стиль вистов, новая сетка выполняла в первую очередь

не декоративно-стилизующую, а архитектониче
скую функцию. Впервые появившись в технических 
и архитектурных журналах, вскоре она стала не
отъемлемым элементом любого вида периодики. 
Причем возможность сопоставить с помощью сет
ки все элементы композиции с единой пропорцио
нальной системой использовалась не только для 

849 сохранения композиционного единства -  первооче
редной задачей было структурирование информа
ции за счет верстки. Таким образом, журнал проек
тировался как целостная информационная систе
ма, соотношение всех элементов которой было 
обусловлено их смысловой иерархией.
Одним из первых изданий, решенных в «интерна
циональном стиле», был архитектурный журнал 
Werk, макет и модульную сетку которого разрабо
тал Карл Герстнер в 1955 году. По сравнению с ма
кетными листами послевоенной периодики новые
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сетки отличались значительным усложнением их 
структуры. Движимые идеей геометрического по
рядка, швейцарские, а за ними и немецкие дизай
неры увеличивали количество ячеек сетки, дробя 
базовую колонку как по вертикали, так и по гори
зонтали. Если в структурных схемах, использовав
шихся ранее, модульная сетка Г1редставляла со
бой наружный скелет, то в новой системе ее ячей
ки далеко не всегда были видны. Показательно, что 
системный модуль, как правило, зависел не от раз
меров страницы, а соотносился с наборными эле
ментами. Выстраивая сетку исходя из размеров 
литеры и интерлиньяжа, дизайнеры связывали 
композиционные принципы с информативным на
полнением журнала. Таким образом, в 1960-х го
дах построение модульной сетки из формального 
приема геометрического зонирования композиции 
превратилось в способ структурирования инфор
мации. Введение математически рассчитанной 
шкалы пропорций было обусловлено поисками та
кого метода проектирования, в рамках которого 
создание некрасивого было бы практически не
возможно, а гармоничного -  легкодостижимо. Как 
правило, сетка строилась с учетом соотношения 
изобразительных и текстовых элементов каждого 
конкретного журнала. Комбинаторнасть и сквоз
ное проектирование были главными принципами 
журнального решения. Так, например, трехколон
ная сетка, разработанная Массимо Виньелли для 
журнала Industrial Design, несмотря на ограничен
ность вариаций набора, имела ряд вертикальных 
членений, позволявших размещать на странице 
иллюстрации различных размеров и пропорций. 
Другим не менее известным примерам модульного 
проектирования является сетка, созданная Кар
лом Герстнером для швейцарского журнала 
Capital. В основе всех композиционных решений 
этого журнала лежали наложенные друг на друга 
сетки из квадратов, размеры которых были кратны 
относительно друг друга. Квадратный модуль поз
волял заложить как горизонтальные, так и верти
кальные членения, давая возможность при необхо
димости поворачивать композицию страницы под 
углом 90 градусов. Накладывая четырехколонник 
на шестиколонник, Герстнер стал применять ори
гинальный для того времени пятиколонный набор.

Наибольшую популярность уже в середине 1960-х 
годов получили универсальные 12-колонные сетки, 
позволявшие набирать текст в шесть, четыре, три 
и две колонки. Впервые подобная сетка была раз
работана в 1959 году Вилли Флекхаусом для не
мецкого журнала Twen. Помимо 12-колонника она 
была дополнена девятью горизонтальными члене
ниями и предоставляла огромные комбинаторные 
возможности. Впоследствии именно 12-колонник, 
адаптированный Уиллом Хопкинсом для малофор
матных изданий, стал типовой схемой журнального 
проектирования. Таким образом, избегая шрифто
вых контрастов или фактурного сочетания разных 
гарнитур, дизайнеры решали проблему шрифто
вой монотонности за счет изменения числа коло
нок, передвижения их по странице, а также с помо
щью варьирования величины спусков.

Характерной чертой стиля было использование 
универсальных элементов. Ограничивая число и

размеры гарнитур, полностью отказавшись от ор
намента и отдавая предпочтение фотографиче
ским изображениям, последователи «интернацио
нального стиля» стремились выявить пространст
венные характеристики страницы. Наличие едино
го каркаса позволяло усложнить ритмический ри
сунок не только отдельной страницы или разворо
та, но и всего издания, сохраняя при этом компози
ционное единство. Благодаря этому популярность 
получили такие приемы, как сквозное зонирова
ние, динамичная навигация, выделение одной пе
ременной, зеркальные повторения композиций, 
наложение отдельных схем друг на друга, а также 
деление пространства журнала в зависимости от 
типа информации. Широко использовались асим
метричные композиции с выделением горизон
тального и вертикального движения.

Одним из наиболее известных примеров «интерна
ционального стиля» является журнал Die Neue 
Graphik (Цюрих, 1958 год), строгое соблюдение си
стемности и модульности в котором определило эс
тетику журнальной страницы на ближайшие 15 лет.

Под влиянием новой эстетики изменилась и типо
графическая фактура страницы. Например, в 1958 
году появилась новая гарнитура, спроектирован
ная Максом Медингером и Эдвардом Хофманом. 
Став характерным признаком стиля, шрифт позво
лял подчеркнуть простоту, уравновешенность и 
графическую ясность журнального образа. Поми
мо гельветики популярными гарнитурами остава
лись равнотолщинные гротески, такие как футура, 
кабель и юниверсал, а также малоконтрастные ан- 
тиквенные гарнитуры наподобие таймс. Стремясь 
добиться максимальной читабельности и избавить
ся от любых исторических параллелей, дизайнеры, 
как правило, использовали различные начертания 
одной гарнитуры для всего журнала, в том числе и 
для шапки. Типичным для периодики «интернацио
нального стиля» было нивелирование акцидентной 
роли журнальной шапки, которая не только наби
ралась тем же шрифтом, что и основной текст, но 
в некоторых случаях уменьшалась до размеров ти
пового заголовка. Отказавшись от абзацных отсту
пов, книжных буквиц и равномерного заполнения 
страницы, последователи «интернационального 
стиля » эксплуатировали пространственные свой
ства страницы.

Новым для журнала было решение проблемы 
дифференциации разной по значимости инфор
мации не столько с помощью изменения размера 
или начертания шрифта, сколько за счет его ком
поновки. Пропагандируя эстетику чистоты и упо
рядоченности, дизайнеры стремились избежать 
дробности, объединяя иллюстрации и тексты в 
компактные блоки. Популярность комбинатарно- 
сти отразилась в стремлении не только разнооб
разить внутреннее пространство издания, но и за
ложить принцип изменения схемы набора в раз
личных номерах журнала. Так, например, в амери
канском Oesign Sепсе сохранение трехколонника 
на протяжении одного номера противопоставля
лось двухколонному набору в следующем. Прин
цип сквозного зонирования журнала также спо
собствовал разведению отдельных номеров. Сво

8491 «DESIGN SENSE». 
США, 1969

интернациональный
стиль
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бодная зона страницы, которая, как правило, очи
щалась под заголовки или элементы навигации, 
сохраняла свое положение в пределах одного но
мера, но перемещалась в следующем.

В отличие от неоабстракционистов, использовав
ших геометрические фигуры цветных подложек 
для усиления динамичности страницы, последова
тели «интернационального стиля», напротив, избе
гали чрезмерно декоративных решений. В случае 
появления цветовых плоскостей их местоположе
ние не просто строго соответствовало членениям 
сетки, но в первую очередь выявляло смысловую 
дифференциацию текстов. Тот же принцип смы
слового соответствия относился и к применению 
линеек, которые из ритмических акцентов превра
тились в строго функциональные элементы, разде
ляющие или выделяющие текстовую информацию.

Таким образом, варьирование пропорций и коли
чества свободного пространства, очертаний и 
размеров иллюстративных блоков стало основ
ным средством декорирования журнальной струк
туры. В обложке же решающую роль играла не ил
люстративная, а текстовая информация.

В отличие от модернистских обложек, основанных 
на выразительности фотографического или рисо
ванного изображения, обложки, спроектирован
ные в «интернациональной стилистике», отлича
лись активизацией пространственного членения. 
Еще одной особенностью была нарочитая инфор
мативность журнального образа, достигавшаяся 
с помощью акцентирования внимания на тексто
вой информации. Провозглашенный Зигфридом 
Одерматтом принцип контекстуальности любого 
композиционного приема нашел наибольшее от
ражение именно в обложке журнала. Новым для 
периодики было появление типографических об
ложек, в которых в отличие от типографик-стиля 
шрифт оставался текстовой информацией, а не 
превращался в изобразительный элемент. Обяза
тельное соотнесение композиции обложки с мо
дульной системой журнала отразилось в асиммет
ричной, случайной на первый взгляд постановке 
текстовых блоков, которые обычно соответствова
ли пропорциональным отношениям основных зон 
внутри журнала. Таким образом, обложка расце
нивалась не как отдельное изображение, а как не
отъемлемый элемент единой ритмической и ком
позиционной структуры издания.

Огромная популярность кинематографа, заста
вившая дизайнеров взглянуть на издание как на 
процесс последовательной смены композиций 
разворотов, отразилась также в решении облож
ки. Распространенным стал прием повторения 
композиции обложки на следующей странице -  с 
изменением размеров или добавлением новых де
талей. Последовательное развитие композиции не 
только создавало иллюзию движения, но и помо
гало сохранить структурную цельность издания.

Еще одним способом структурирования обложки 
было использование образа кинематографиче
ских титров. Этот эффект достигался за счет чле
нения пространства обложки на горизонтальные,

как правило, одинаковые по размеру полосы, кото
рые разделяли отдельные информационные блоки 
и одновременно имитировали движение титров.

Увеличение изобразительной роли пространства 
журнальной обложки позволяло, сохранив универ
сальное шрифтовое решение, создавать беско
нечное количество комбинаций. Минимализм, 
строгость и универсальность графического об
раза стали новыми синонимами эстетичности и 
стильности. Причем стильность и элегантность 
все более тесно связывались с информативной 
насыщенностью журнального образа. Отказав
шись от любых способов декорирования страни
цы, дизайнеры стремились придать журналу функ
циональность, которая, в свою очередь, должна 
была вызвать большее доверие к его содержа
нию. Неудивительно, что анонсирование главной 
темы номера посредством типографики счита
лось более эффективным, так как текстовая ин
формация в отличие от иллюстративной не вызы
вает у зрителя ненужных ассоциаций.

Стремясь заставить читателей именно читать, а не 
рассматривать обложку, последователи «интерна
ционального стиля» нередко использовали раз
мер шрифта, свойственный не заголовкам, а ос
новному тексту.

Помимо шрифтовых обложек для периодики 1960
1970-х годов было характерно построение упоря
доченных композиций из текстовых и фотографи
ческих элементов. При этом текст, как правило, от
делялся от изображения за счет цветовых плашек 
и подложек. Разделяя страницу на зоны, дизайне
ры стремились именно за счет композиции отобра
зить иерархическое соотношение информации. К 
примеру, размещение заголовочного комплекса в 
верхней части обложки не только визуализирова
ло величину спуска в журнале, но и выявляло пер- 
востепенность значения журнальной шапки по от
ношению к иллюстрации, которая, в свою очередь, 
расценивалась как более важная, чем анонсная 
информация, расположенная внизу. В тех случаях, 
когда текст и иллюстрация были равнозначны по 
смыслу, размер и пропорции их зон были одинако
выми. Таким образом, местоположение элементов 
и их цветовое кодирование не только помогали со
здать формально красивую композицию, но и вы
являли иерархию информации.

Параллельно с минималистичными шрифтовыми 
решениями, больше похожими на книжный титул, 
чем на журнальную обложку, в моду вошли пласти
чески активные типографические композиции. Ис
пользуя только нейтральные равнотолщинные гар
нитуры и локальный фон, типографы комбиниро
вали слова, поворачивая :: rspe'.-sщгя буквы так, 
чтобы подчеркнуть выразительность их смысла. 
Высокая визуальная активность и необходимость 
большого количества свободного пространства не 
позволили этому приему в достаточной степени 
проявиться внутри журнала. Тем не менее обложки 
многих изданий конца 1960-х -  начала 1970-х го
дов, как, например, Design Sеnсе и Form, использо
вали крупнокегельные типографические компози
ции для привлечения внимания читателей.
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В начале 1950-х годов в европейском дизайне все большее 
значение стала приобретать информационная функция, в силу 
чего проектирование начали оценивать с точки зрения эффек
тивности передачи информации. Подобная идеология, разви
вавшаяся в рамках дизайн-стиля 1950-1960-х годов, получила 
название коммуникативно-функциональной модели. Однако в 
силу универсальности используемых приемов эта модель про
ектирования очень быстро оказалась не просто идеологией, а 
новой стилистической тенденцией, основанной на возрожде
нии эстетики художественного конструирования.
В середине 1930-х годов английский дизайнер Тир Ли-Эллиот, 
впервые использовавший условные обозначения как изобра
зительные акценты, объявил схематизм технической графики 
способом увеличения доверия и улучшения усвоения переда
ваемой информации. Работа Отто Нойрата по типизации прин
ципов условного обозначения, а также разработка дизайне- 

F o r t i m e  ром Генри Беком навигации для Лон
донского метрополитена заложили 
основные приемы переноса чер
тежной графики и технических сим
волов в графический дизайн. Впос
ледствии информационный дизайн 
получил развитие благодаря возоб
новлению интереса к системному 
проектированию и поискам приемов 
универсального кодирования. Появ
ление в послевоенные годы новых 
задач, таких как проектирование ло
г о т и п о в ,  торговых марок, фирмен
ных стилей, пиктографических сис

тем информационного обеспечения и визуальной 
коммуникации, повлекло за собой изменение эсте
тических критериев графического дизайна. В своей 
книге об истории графического дизайна Ричард 
Холлин назвал 1950-е годы золотым веком корпора
тивного дизайна в США. В это время на первый план 
выходят такие понятия, как системность, серий
ность, адекватность, удобство навигации, читабель
ность и последовательность восприятия. Будучи 
противоположностью художественно-интуитивному 
методу, новый принцип основывался на инженерно
математическом подходе как к изображению, так и 
к структурированию композиции. В это время в ди
зайне вместо стремления к созданию максимально 
эстетичного произведения искусства возникла за
дача эффективного структурирования и системати
зации информации. Показательно, что в 1958 году,
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говоря о графическом дизайне, журнал Print опре
делял его как visual engineering (визуальное проек
тирование). Это еще раз убеждает нас в том, что 
дизайн рассматривался скорее как логико-функ
циональный, нежели как интуитивно-эмоциональ
ный процесс. Огромное влияние на формирование 
новой стилистики оказали работы no систематиза
ции принципов дизайна, проводившиеся в дизай
нерских школах в Ульме и Базеле. Опыты Яна Чи- 
хольда, Йозефа Мюллера-Брокмана, Карла Герст- 
нера, Пола Рэнда, Уилла Бартона дали импульс но
вой волне интереса к условным изображениям и 
универсальной кодировке.

Новые принципы проектирования базировались 
на требовании однозначности прочтения инфор
мации. Знаковый бум, пришедшийся на 1950-е го
ды в Европе и Америке и на 1960-е годы в СССР, 
изменил отношение к символу или пиктограмме. 
За столь короткий промежуток времени только в 
Америке было разработано более 1800 символов

f o r t u n e
Лиряut!9St

и эмблем, которые стали не просто элементами 
коммуникации, но олицетворением современного 
подхода к проектированию.

Поэтому неудивительно, что прием кодировки ин
формации, возникший как функциональная необ
ходимость и ставший в середине 1950-х годов во
площением современного графического оформ
ления, постепенно приобрел стилеобразующую 
роль и отразился в различных сферах графиче
ского дизайна. Будучи воплощением информатив
ности, I рафические символы и пиктограммы впер
вые стали использоваться в плакатном, реклам
ном и журнальном дизайне в середине 1950-х го
дов. Основной расцвет стиля пришелся на 1960-е 
годы в Европе и Америке и на 1970-е в СССР.

В основе нового приема оформления периодики 
лежал практически полный отказ от реалистичных 
и конкретных изображений, которые заменялись 
условными знаками, расширявшими смысл и в то 
же время позволявшими сохранить контекст пове
ствования. Опираясь на принципы визуально-ком
муникативной модели проектирования, дизайнеры

кодировали определенное понятие или действие, 
стремясь к максимально емкому и минималистич- 
ному решению. Символизм изображения стал не 
только способом оптимизации восприятия и запо
минаемости образа, но в первую очередь прие
мом усиления впечатления достоверности, инфор
мативной насыщенности и наукообразности.

Диаграмма, график или узнаваемый элемент визу
альной коммуникации, к этому времени ставшие 
привычными для потребителя способами ориенти
рования в различных ситуациях, получили в жур
нале новую, рекламную роль. Нередко вырванные 
из контекста или лишенные однозначного прочте
ния, знаковые изображения превращались в 
обобщенные символы информативности. Таким 
образом, наряду с функционально оправданными 
схемами и графиками, кодирующими определен
ную информацию, в журнальном оформлении по
явились формальные пиктографические компози
ции из универсальных символов, основная роль 
которых заключалась в усилении выразительно
сти и стильности. Используя читабельность и ла
коничность символов для придания странице пла- 
катности, дизайнеры стремились не только к мак
симальной громкости, но и к сохранению стили
стической нейтральности образа. Преобладание в 
дизайне 1960-х годов универсальных приемов, ос
нованных на использовании модульной системы 
проектирования, стало причиной популярности 
знаковых изображений. Равнотолщинность, гео
метричность построения, обобщение силуэтов -  
эти характерные черты стиля повлияли не только 
на пластику используемых изображений, но и на 
общий образный строй журнала. Именно серий
ность и системность условных обозначений поз
воляли, кодируя каждый раз новый объект или в 
схематичной форме отображая новую тему, со
хранить стилистическую цельность издания.

Наиболее востребованы приемы корпоративной 
стилистики были в журнальных обложках конца 
1950-х- начала 1960-х годов. Обложки многих как 
экономических, научных и научно-популярных жур
налов, так и изданий, посвященных дизайну и раз
влечениям, превратились в максимально контраст
ные и визуально активные знаковые изображения. 
При этом характерным приемом была монумента- 
лизация знака за счет максимального увеличения 
его размеров. Дополнительно усиливая схематич
ность условного изображения посредством ло
кального фона, дизайнеры превращали утилитар
ные указатели, стрелки и диаграммы в станковые 
произведения искусства, пластическая и компози
ционная роль которых оказывалась не менее важ
ной, чем информационная.

Таким образом, простота и условность изображе
ния стали приемами стилизации, способами при
дания журналу образа современности. Ярким при
мером этой тенденции являются обложки журнала 
Fortune конца 1950-х годов, за счет пиктографиче
ского оформления которых внимание зрителей 
акцентировалось в первую очередь на их изобра
зительных характеристиках. Тем не менее именно 
узнаваемость универсальных элементов делала 
формальные композиции символичными и инфор

877, 8781 «FORTUNE». 
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мативными. Популярным было как единичное ис
пользование знака, так и рапортное заполнение 
символами всей страницы. При этом, сохраняя 
картографический принцип, дизайнеры избегали 
разномасштабных элементов, отображая иерар
хию за счет их количества и местоположения. 
Обобщение, ставшее основным принципом проек
тирования знака, привело к отказу от любых част
ностей и случайностей при выборе не только пла
стического языка, но и самого объекта изображе
ния. Ориентируясь на максимально широкую чита
тельскую аудиторию, дизайнеры оперировали 
универсальными, собирательными образами. Ме
сто конкретных персонажей, событий и объектов 
заняли их символы.

Приоритетное использование метафорического 
кодированного послания привело к увеличению в 
журнале доли рисованных или наборных изобра
жений по отношению к фотографиям. Отказ от ис
пользования фотоизображений был во многом вы
зван стремлением избежать индивидуального 
прочтения этого послания.

Еще одной общей чертой была стилистическая 
цельность обложки и внутреннего решения боль
шинства изданий. Позиционирование визуально
коммуникативного метода проектирования как 
внестилевого привело к намеренному стремлению 
унифицировать графический язык, переведя, та
ким образом, внимание зрителей с формы и фак
туры изображения на его содержание. Причем по
мимо готовых пиктограмм дизайнеры нередко со
здавали новые, соответствовавшие тематике кон
кретного номера или всего журнала. Самого при
ема условного изображения уже было достаточно 
для придания обыкновенному предмету дополни
тельной информативности и символичности.

Яркий пример минималистичного решения облож
ки -оформление журнала Design Sence, выходив
шего в Америке в 1960-1970-х годах. Лаконичные, 
геометрически выверенные обложки стали поли
гоном для выявления эстетического потенциала 
информационной графики. Именно ее услов
ность, одномасштабность, однофактурность и мо
дульность ассоциировались со стильностью и вы
разительностью.

Быстрота восприятия и читабельность условного 
языка символов позволяли дизайнерам практиче
ски полностью отказаться от текстовых поясне
ний. Важной задачей было превращение всей об
ложки в универсальный знак, единый символ. 
Именно поэтому типографическое оформление 
вслед за изображением лишалось стилистических 
характеристик и максимально типизировалось. 
Это выразилось в отказе от любого рода акциден
ции и стремлении максимально нивелировать ти
пографические контрасты. Журнальная шапка, 
заголовки и текстовые блоки набирались гроте
сковыми, чаще всего равнотолщинными гарниту
рами. Причем если местоположение и размеры 
знаковых изображений в разных номерах варьи
ровались, то журнальная шапка, как правило, со
хранялась неизменной, помогая решить проблему 
узнаваемости и серийности.

Внутреннее решение большинства изданий -кор
поративной стилистики чаще всего соответство
вало системному принципу проектирования, в ос
нове которого лежала модульная сетка. Минима- 
лизация типографики, обилие свободного про
странства были характерными чертами «швейцар
ского стиля», ставшего в конце 1960-х годов «ин
тернациональным». Новым для журнального 
оформления было решение проблемы ритмиче
ской монотонности не за счет шрифтовых выделе
ний, а с помощью перемещения текстовых блоков 
и внедрения в тело журналов контрастных пикто
грамм и графиков, как правило, большого разме
ра. Эти знаки выступали не как дополнения к тек
сту, а как визуально активные иллюстративные 
элементы, дополнительно усиленные за счет дели
катности типографического решения. Простые 
схемы или графики, стилизованные посредством 
активного использования цветных плашек, подло
жек, рамок, стрелок и линеек, превратились в аль
тернативные варианты иллюстрации.

Другим вариантом усиления динамики компози
ции было выделение иерархии текстов с помо
щью крупных знаков, указывавших на последова
тельность чтения или маркировавших начало но
вого материала. Причем, как правило, эти допол
нительные элементы, не имевшие информацион
ной нагрузки, были намного крупнее заголовков и 
становились ритмическими доминантами компо
зиции страницы.

Помимо универсальных символов, полностью за
менявших журнальные иллюстрации, в некоторых 
случаях пиктограммы интегрировались с фото- 
или рисованным изображением, что придавало 
знаку материальность и реалистичность.

Для некоторых обложек были разработаны уни
кальные фирменные знаки, ставшие символами 
конкретных изданий. Наиболее известными при
мерами являются пиктограммы американских 
журналов Esquire и Playboy. Так, основой решения 
обложки журнала Esquire было стилизованное 
изображение лица, спроектированное Генри Вул
фом. Причем каждый раз пиктограмма появлялась 
в разных ситуациях и отображалась за счет раз
личных предметов. Лицо могло быть нарисовано 
на каком-либо объекте, воспроизводиться фор
мой объекта или собираться из разных предметов. 
Тот же принцип комбинатарности использовался и 
в журнале Playboy, фирменный знак которого в 
различных вариантах интегрировался в фотогра
фическую обложку. Таким образом, узнаваемый 
персонаж, переведенный в знаковую форму или 
фирменный знак журнала, был одновременно 
способом сохранения узнаваемости издания и ос
новой поиска новых решений обложки.

После спада интереса к символическим изобра
жениям в 1970-х годах отголоски стиля можно най
ти в пиктографических решениях шрифтовых об
ложек 1980-х. Наиболее ярким примерам является 
оформление обложки журнала ID (Industrial De
sign). Решение логотипа в виде пиктограммы при
дало ему символичность, и этого оказалось доста
точно для создания образа обложки.
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Конец 1950-х годов ознаменовался возобновлением интере
са к провокационным формам искусства, в первую очередь 
к дадаизму. В это время как в Америке, так и в Европе воз
никли новые художественные течения, переосмыслявшие 
наследие авангарда 1920-х годов. Вместо внутреннего миро
ощущения художника предметом изображения становится 
повседневная жизнь, социальные и политические проблемы 
общества. Очередная волна популярности социально ориен
тированного искусства привела к общему обновлению гра
фического языка целого ряда периодических изданий. Об
ращение американских (Джаспер Джонс, Роберт Рашен- 
берг) и французских (Арман, Сезар, Даниэль Споэрри, Тин- 
гели, Миммо Ротелла) художников к «реди-мейд» (ready 
made) дадаистов стало толчком к формированию нового 
журнального образа. В первую очередь это выразилось в от

казе от системности, мини- 
малистичности и упорядо
ченности композиции. Инте
рес к предлагавшейся сти
листике во многом объяс
нялся ее новизной. Контек
стуальный парадокс и мно- 
гослойность дадаистского 
коллажа были полной проти
воположностью изобрази
тельной эстетичности пери
одики модернизма. 
Отказываясь от создания 
произведения искусства как 

909 такового, дадаисты стреми
лись максимально заинтри

говать зрителя. Для этого использовались пред
меты повседневной реальности или их детали, 
приобретавшие новую выразительность за счет 
нестандартного контекста, отсутствия логики и 
функциональной обоснованности. В 1960-х годах 
вместо композиционной выверенности и плакат- 
ности образ журнальной обложки снова наделяет
ся эпатажностью и провокационностью.
Создавая новое визуальное пространство, дадаи
сты продлевали жизнь утилитарных объектов, уже 
выполнивших свою функцию. Характерной чертой 
стиля было «отчуждение предмета» за счет его 
вторичного использования в новом качестве или в 
ином окружении. В конце 1950-х годов этот прием 
отразился как в журнальной иллюстрации, так и в 
типографическом оформлении.

1955-1980

1960-1970

1960-1975

1960-1980

1965-1975

1965-1980

1975-1985

1980-1990

1985-2000

1990-2005

1995-2005

2000-2005

2000-2005
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Используя фрагменты старых газет и журналов 
для создания новых изображений, неодадаисты 
подвергали сомнению само существование таких 
основополагающих для искусства модернизма 
понятий, как современность и актуальность. От
каз от стремления к новизне, а также отсутствие 
ограничений в выборе техники и стилистики сти
мулировали дизайнеров к экспериментам по вы
явлению новой изобразительной и типографиче
ской фактуры. Причем при разработке стилеоб
разующих элементов огромную роль сыграло 
вторичное использование или косвенное цитиро
вание уже знакомых приемов. Однако в отличие 
от эклектики, которая основывалась на компили
ровании максимально точно воспроизведенных 
элементов уже существующих стилей, неодадаи
сты преобразовывали имеющееся в нечто совер
шенно другое за счет отказа от шаблонных ком
бинаций и типовых приемов, что, в свою очередь, 
привело к разрушению формы и возникновению 
нового стиля. Появляясь в совершенно ином кон
тексте или нестандартной композиции, наложен
ные фрагменты фактур, обрывки газетных заго
ловков и фотографий приобретали эпатажность 
и современность.

Неодадаисты также эпатировали публику за счет 
максимального выявления композиционной дина
мики и напряженности. Нестандартность, отсут
ствие шаблонов и однозначности прочтения ста
ли синонимами авангардности, новыми принци
пами самовыражения.

Стремясь к максимальному разнообразию прие
мов, дадаисты отказались от системности и уни
версальности графического языка. Тем не ме
нее, избегая абстракции, дизайнеры отдавали 
предпочтение наборным элементам и фотогра
фическим изображениям, иногда дополняя их 
рисованной графикой. Это объясняется тем, что 
более эпатажным считалось нестандартное ис
пользование стандартных утилитарных объектов 
и элементов, нежели создание нового языка. Та
ким образом, абстрактные изображения, кото
рые не имеют никакого подтекста, смысла и не 
вызывают ассоциаций, считались недостаточно 
провокационными. Неодадаисты 1960-х в отли
чие от сюрреалистов и абстракционистов, эпа
тировавших публику посредством обращения к 
подсознанию, напротив, апеллировали к созна
нию зрителей.

Свободно оперируя обычными гарнитурами, про
стыми фотографиями, неодадаисты стремились 
к максимально нестандартным решениям, дости
гавшимся за счет отказа от композиционной вы- 
веренности и системности.

Наиболее сильное влияние неодадаизм оказал 
на авангардную европейскую периодику середи
ны 1960-х годов, посвященную искусству, дизай
ну и политике. Появление ситуационного искус
ства во Франции, новой поэзии дадаизма в Ита
лии и направления флек стало толчком к возник
новению метафоричных, многослойных и много
значных графических посланий. Отказываясь от 
поиска гармонии и эстетической притягательно

сти, дизайнеры авангардных изданий, таких как 
французский KWY, итальянский Metro, англий
ский Ronald Reagan и немецкий Mixed Media, 
стремились к максимально провокационному, 
ироническому решению журнального образа.

В отличие от периодики модернизма, основанной 
на композиционной выверенности и минимали- 
стичности, неодадаизм привнес в журнал эстети
ку фактурного, стилистически раздробленного, 
многоуровневого послания с нарочито динамич
ной и небрежной композицией. Для этого стиля 
была характерна многокомпонентность обложки, 
в которую входили как наборные, так и иллюстра
тивные элементы. Отвергая необходимость 
функционального обоснования журнального об
раза, дизайнеры намеренно отказывались от ла
коничных решений, ограниченных однозначным 
прочтением их смысла. Вместо моментально вос
принимаемых плакатных решений популярность 
приобрели сложные композиции, требующие 
времени и внимания для их изучения. При отказе 
от выделения основного элемента композиции 
главное внимание, как правило, уделялось созда
нию максимально напряженного и динамичного 
сочетания всех ее деталей.

Характерной чертой стиля было отсутствие четко 
выраженной зрительной иерархии элементов и 
смыслового зонирования обложки. Рассматри
вая обложку как единое изобразительное про
странство, неодадаисты накладывали фотогра
фии и шрифты друг на друга, зарезали их, пово
рачивали под разным углом, а также использова
ли зеркальные изображения. При этом отсутст
вие равномерного заполнения и четкого ритмиче
ского рисунка не давало превратить обложку в 
орнаментальное полотно.

Для периодики неодадаизма были характерны 
как полностью типографические решения об
ложки, так и интеграция набора с изобразитель
ными элементами. Отдавая предпочтение гроте
сковым гарнитурам, дизайнеры придавали набо
ру акцидентный характер за счет варьирования 
положения и размеров отдельных слов и букв. 
Ярким примерам превращения пространства об
ложки в поле для типографических эксперимен
тов может служить английский журнал Typo- 
graphica, выходивший во второй половине 1960-х 
годов. Авангарднасть и вариативность журналь
ного образа достигались не только посредством 
смены гарнитур, но и за счет поиска нового ком
позиционного и пропорционального принципа, 
уникального для обложки каждого номера. Дру
гим выразительным примерам служат обложки 
итальянского журнала Ех, посвященного поэзии 
дадаизма. Несмотря на использование только 
одной гарнитуры, обложка интриговала зрителя 
парадоксальностью типографического решения. 
За счет разного размера букв и варьирования их 
местоположения текстовая информация была 
превращена в ребус, загадку, для разгадывания 
которой от читателя требовалось непосредствен
ное участие и большее внимание, чем при клас
сической форме подачи текстовой информации. 
В то же время этот прием усиливал изобрази

9091 «ЕХ“ . Италия, 1963
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тельные характеристики шрифта, придавая ком
позиции большую динамичность.

Еще одной формой переосмысления обычного 
наборного текста было вторичное использова
ние типографических элементов. Популярность 
приобрел прием фотографирования уже напе
чатанных журнальных полос или их фрагментов, 
трансформированных в изображение за счет 
появления оборванных краев, наложений и заре- 
заний. Газетные коллажи, а также обрывки бума
ги не просто создавали новую фактуру, но при
давали образу многослойность и недосказан
ность, так как каждый обрывок нес в себе фраг
мент информационного блока, недоступного для 
прочтения. Так, например, газетные обрывки по
лучили новую жизнь на обложках французского 
журнала KWY, превратившись из носителей кон
кретной информации в ее символ. Другим при
мерам овеществления информационных слоев 
является обложка журнала Graphis, в которой 
буквы накладывались друг на друга в виде об
рывков бумаги с нарочито рваными краями. Та
ким образом, за счет вторичного использования 
уже когда-то напечатанному изображению при
давался новый смысл и образ. Незавершен
ность и недосказанность оборванного или пере
крытого фрагмента помогали заинтриговать, 
озадачить, а следовательно, и заинтересовать 
читателя. Если для эстетики модернизма перво
степенное значение имела скорость восприятия 
информации, неодадаисты, напротив, стреми
лись максимально закодировать послание, тем 
самым придав ему большую выразительность и 
эпатажность.

Прием контекстуального парадокса использо
вался не только в типографических обложках, 
но и в журнальных иллюстрациях. Интеграция 
изображения из уже существующих фактур, фо
тографий и рисунков позволяла придать просто
му объекту новый образ. Исследуя изменения 
как пластики, так и смысла изображений в зави
симости от их комбинаций, неодадаисты прив
несли в фигуративную иллюстрацию опосредо- 
ванность и отстраненность. При этом основной 
задачей было не создание эстетически привле
кательной композиции, а поиск наиболее пара
доксального решения.

Новый взгляд на коллажирование был широко 
популярен в экономически и политически ориен
тированной периодике, так как он позволял при
дать изображению ироничность и метафорич
ность. В то же время за счет уникальности каж
дого конкретного сочетания опосредованное ил
люстрирование давало возможность создавать 
изображения разной стилистики и настроения, 
что нашло наиболее активное применение в спе
циализированной периодике для дизайнеров и 
архитекторов.

Переосмысляя «реди-мейд» -  объекты, неодада
исты стремились к максимально контрастному 
смысловому и фактурному сочетанию. Смысло
вой парадокс, сочетание несочетаемого, много
значность -  эти характеристики были отличи

тельной чертой неодадаизма. Наиболее прово
кационные издания, такие как KWY (Revue 
Trimestrielle d'Art Actuel), Metro, The Situationist 
Times, Ronald Reagan, Fluxus V TRE, в противовес 
системному проектированию заложили тенден
цию к усилению выразительности обложки за 
счет создания нарочито случайных композиций. 
Таким образом, небрежность, бессистемность, 
отсутствие главного и второстепенного придава
ли журнальному образу провокационность и ди
намичность.

Отказ от однозначного прочтения смысловой ие
рархии информации привел к интеграции жур
нальной шапки в общую композицию обложки. 
Однако в отличие от рисованных обложек по
стэкспрессионизма, где название журнала, напи
санное от руки, было повторением пластики ил
люстрации, шапка неодадаистской периодики 
была наборной и чаще всего не меняла своего 
начертания. Распространенным приемом инте
грации текста и изображения было использова
ние многослойных композиций. Накладывая тек
стовые и изобразительные элементы поверх ло
готипа или перекрывая изображение журналь
ной шапкой, дизайнеры придавали ей новые пла
стические свойства.

Характерной чертой неодадаизма был отказ от 
выделения или отделения журнальной шапки. 
При этом одинаково эпатажно выглядели как 
крупнокегельное решение, так и мелкий набор 
шапки, которые намеренно растворялись в об
щей композиции обложки. Таким образом, неода
даисты придавали журнальной шапке изобрази
тельные характеристики не за счет акцидентного 
набора, а с помощью ее окружения.

Тот же принцип ситуационности, который ис
пользовался в обложке, стал основой комбина
торики внутреннего решения журнала неодада
изма. Сохраняя, как правило, пропорции полосы 
набора и оперируя простыми наборными блока
ми, дизайнеры придавали странице большую 
изобразительность за счет их поворотов и нало
жений поверх фотографий. Отказ от соблюде
ния смысловой иерархии позволял неодадаи
стам совмещать крупнокегельные заголовки, пи
ктографические включения, коллажные фото
графии, линейки и подложки. Отвергая само по
нятие системности, они, тем не менее, использо
вали узнаваемые, типизированные элементы на
бора, а также отдавали предпочтение фотогра
фическим изображения. Однако, оперируя стан
дартными, стилистически нейтральными элемен
тами, неодадаисты придавали странице аван- 
гардность за счет их противопоставления. Ниги
листическая позиция неодадаизма отразилась в 
исчезновении не только смысловых, но и компо
зиционных приоритетов. Типичной для периоди
ки этого стиля была одинаковая визуальная ак
тивность заголовков, иллюстраций, шрифтовых 
выделений и декоративных элементов. Таким об
разом, появление нескольких акцентов и выде
ление мелких деталей как в обложке, так и внут
ри журнала придавали ему фактурную много
слойность и многозвучность.
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В середине 1950-х годов параллельно с распространением 
«интернационального стиля», основанного на системном и 
модульном проектировании, популярность приобрел ассоциа
тивный подход. Рассматривая фотографию как способ быст
рой передачи информации, а также как основу образного ре
шения, дизайнеры стали придавать изобразительным элемен
там большее значение, чем текстовым. Наиболее ярко эта 
тенденция проявилась в коммерческой рекламе и журналь
ном проектировании. Если функционалисты, акцентировав
шие свое внимание на композиции, рассматривали изобра
жение только как один из элементов общей конструкции стра
ницы, то последователи нового направления расставляли 
смысловые и композиционные акценты именно при помощи 
иллюстрации, причем не столько за счет пропорций и разме
ров, сколько путем внутреннего решения.
Несмотря на то что еще в конце 1930-х годов в журнальном 
дизайне предпочтение отдавалось не рисованным иллюст
рациям, а фотографиям, в начале 
1960-х их стилистика и функции 
претерпели определенные изме
нения. В отличие от периодики мо
дернизма, где фотография высту
пала как способ стилизации изда
ния, новая эстетика была основа
на на объективной достоверности 
иллюстрации. Вместо эстетизации Ц  
ирреальности в моду вошли мас
штабные картины реальности, по- * 
ражающие зрителя своей про- 
странственностью, цветовой насы
щенностью и материальной ви- 

неореализм тальностью. Таким обра
зам, выразительность достоверности реалистич
ной иллюстрации становится новым способом при
влечения внимания читателей к журнальной ин
формации. Особенно актуальна новая волна эсте
тизации реализма была для научных, научно-попу
лярных, аналитических и обучающих изданий, ин
формация которых, как правило, основывается на 
реальных фактах и носит познавательный харак
тер. Однако, оперируя категориями реальности, 
дизайнеры стремились избежать как эффекта по- 
становочности, так и впечатления документально
сти изображения. Общей тенденцией стала мону- 
ментализация образа, выразительное представле
ние которого дополнительно усиливалось за счет 
отсутствия событийности.

Ю
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Отражая на страницах журнала реальный мир, но
вая эстетика черпала образы, лишенные эмоцио
нального накала, смыслового подстрочника или 
символичности, из повседневной жизни. Принци
пиальным нововведением было то, что журнальная 
фотография приобрела функцию передачи опре
деленного настроения или ассоциации. Она уже не 
просто украшала текстовую информацию, но в 
первую очередь увеличивала ее достоверность, 
познавательность. Эффектность фотографии, на 
основе которой и строился журнальный образ, ха
рактеризовалась отсутствием конфликтности и на
пряженности. Основное внимание уделялось эсте
тичности цветового сочетания и композиции, при
дававшей изданию рекламный характер. Компози
ционная выверенность, лишавшая фотографию 
эффекта случайности, обуславливалась не столь
ко смысловым соответствием, сколько стремлени
ем придать изображению большую значимость.

Характерным отличием периодики неореализма 
стало то, что процесс рассматривания начали рас
ценивать как альтернативный чтению. Он опреде

лял выбор композиции и пропорциональных соот
ношений, тип набора и шрифтовую фактуру. До
минирование изобразительной части над тексто
вой привело к сокращению количества наборной 
акциденции. Иллюстративная насыщенность жур
нала из средства декорирования или стилизации 
превратиласть в способ информарования.

В дизайне середины 1960-1970-х годов безраз
дельно господствовала коммуникационная теория, 
согласно которой объект проектирования в пер
вую очередь оценивался с точки зрения эффек
тивности передачи информации. В силу этого об
щей тенденцией было стремление максимально 
сократить дистанцию между автором и читателем. 
Поэтому неудивительно, что декоративность, сти
листическая уникальность или индивидуальность 
почерка расценивались как отвлекающие момен
ты, смещающие акцент с самой информации на 
средство ее донесения. Новым критерием инфор

мативности стала Завуалированность дизайнер
ского решения, основанная на стилистической 
нейтральности. Именно фотографии как наиболее 
объективному отображению реальности была по
ручена роль стилеобразующего элемента, позво
ляющего создать определенное настроение, не из
менив при этом смысл повествования.

Журнал неореализма стал зеркалом окружающего 
мира, приобрел осязаемость и фактурность. Уве
личение не только количества, но и размеров ил
люстраций, использование цветной фотографии, а 
также панорамной и макросъемки позволили уси
лить эффект присутствия и пространственной глу
бины. Таким образом, монументальность и адек
ватность изображения были новыми способами 
овеществления информации.

Получив широкую популярность в 1960-х годах, 
фотореалистичность журнального образа утрати
ла свою актуальность только в середине 1980-х. 
Предельная натуралистичность изображения, как 
правило, сочеталась с эффектом отчуждения, что 
выразилось в отказе от событийности. Вместо фо
торепортажей или фотопортретов на обложках 
стали появляться панорамные изображения окру
жающего мира. Усиливая пространственные хара
ктеристики, дизайнеры выбирали фотографии, ли
шенные главного персонажа или крупнопланового 
объекта. Эстетизация окружающего человека про
странства предполагала использование как при
родных, так и урбанистических пейзажей. Нагляд
ным примером плюралистичности новой эстетики 
являются обложки журнала «Америка” , которые в 
равной мере эксплуатировали панорамные виды 
индустриальных конструкций, мостов, архитектур
ных сооружений, многолюдных улиц, лесных мас
сивов и морских просторов. Оперируя многофи
гурными изображениями, дизайнеры придавали их 
композиционным соотношениям большее значе
ние, нежели смысловым. Люди, архитектура, жи
вотные и растения -  все преобразовывалось в фо
тографическую фактуру, разнообразие которой и 
делало каждую обложку уникальной.

Характерной приметой стиля было заполнение 
всей обложки единым фотографическим изобра
жением. При этом текстовая часть, расположен
ная, как правило, поверх фотографии, превраща
лась в подобие иллюстративной подписи. Отказ от 
зонирования обложки, использования больших 
плашек или рамок объяснялся тем, что основной 
задачей было не выделение обложечной конструк
ции, а, напротив, ее нивелирование. Акцентируя 
внимание зрителей на изображении, дизайнеры 
стремились избавиться от всего, что могло бы сни
зить эффектность, уплощить или исказить про
странство. Таким образом, за счет сокращения 
числа декоративных элементов, плашек, линеек и 
орнаментов создавался эффект присутствия, про
никновения внутрь иллюстрации.

Характерной чертой стиля было увеличение раз
меров фотографий не только на обложке, но и вну
три журнала. Изображения, занимавшие большую 
часть страницы, были не просто ритмическими ак
центами. Они прорывали пространство, служили
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окном в мир образов и сюжетов. Вследствие этого 
сама иллюстрация, сила ее воздействия на зрите
ля, композиция кадра были важнее, нежели 
контрастность композиции разворота. Верстка не 
должна была отвлекать читателя от изображения. 
Внимание к глубинным свойствам страницы было 
причиной уменьшения полей и сокращения коли
чества используемых элементов. В отличие от пе
риодики модернизма, для которой было характер
но уравновешивание визуальной активности боль
ших иллюстраций за счет их противопоставления 
практически незаполненным страницам, в конце 
1960-х годов общей тенденцией стало противопос
тавление изображений. Вместо типографических 
контрастов, визуально активной акциденции или 
напряженных композиционных решений журналь
ный образ строился с помощью изобразительного 
ряда. Причем несмотря на обязательное наличие 
модульной сетки, ее присутствие чаще всего ниве
лировалось путем изменения местоположения или 
размеров иллюстраций и текстовых блоков. Об
щей тенденцией было увеличение числа компози
ционных схем. Так, изображения с большими поля
ми, отстоящие друг от друга на значительное рас
стояние, могли соседствовать с материалами, в ко
торых иллюстрации вплотную прилегали друг к 
другу. Частым приемом было сопоставление боль
шой фотографии, занимавшей основную часть 
разворота, и маленькой, местоположение которой 
постоянно менялось. Как правило, крупноформат
ные иллюстрации помогали выделить начало новой 
статьи или раздела. Однако помимо открывающих 
изображений в журнале начали появляться фото
приложения и статьи, в которых иллюстрация была 
главным средством повествования.

Превратившись в галерею образов, журнал взял 
на себя обязанность расширения кругозора чита
теля. Так, вместо дизайнерского решения, концеп
туальной или постановочной фотографии в перио
дических изданиях помещались фотоизображения 
реальности, которые стали новым средством поз
нания мира. Причем, несмотря на яркость и изо
бразительность, журнал был прежде всего средст
вом передачи информации, а не предметом искус
ства. Информативная насыщенность образа уси
ливалась не за счет системности верстки, минима- 
листичности композиции или классической типо
графической фактуры, а путем увеличения количе
ства эффектных фотографий.

Ориентация периодики на отображение красоты 
окружающего мира оказалась не просто новой эс
тетикой, но прежде всего адекватной своему 
времени формой познания. Журнальный образ, от
ражающий фактурное и цветовое разнообразие 
окружающего мира, строился на символизации по
вседневности. Галерея образов, появлявшихся на 

обложках таких изданий, как Life, Fortune, Holliday, 
National Geography, Farm Journal, American Way, 
стала наглядным примером эстетического прочте
ния реальности.

Место главного персонажа занимал читатель. От
сутствие на фотографии яркого события или дей
ствующего лица придавало выхваченному моменту 
большую изобразительность и символичность.

942

943



House & Garden

948

B O Y S ’ L IF E

949

M
. Ё

linili mies van der rohe
ГлйейпГцяШ

H im

И И

9 4 6 , 9471 «FORTUNE». 

США, 1960, 1957 

9481 «BOY’S LIFE».

США, 1968

9491 «L’ARCHITECTURE  

D’AUJOURD’HUI». 

Франция, 1958 

9501 «HOUSE&GARDEN». 

США, 1952

9 5 1 ,9 5 9 1  «FARM JOUR

NAL». США, 1959, 1953 

9521 «HOLIDAY».

США, 1954

9531 «PARIS МАТСН». 

Франция, 1971 

9541 «ЮНЫЙ НАТУРА

ЛИСТ». Россия, 1972 

9 5 5 , 9561 «FLOWER AND 

GARDEN». США, 1967 

9571 «NEW SOCIALIST ». 

Neville Brody, 

Великобритания, 1986 

95891 «LIFE». США, 1969

неореализм

175



V O L - l f i l .  N 0 .3  F E B R U A R Y  1983

NATIONAL
GEOGRAPHIC

NAPOLEON
EGYPT S DESERT 

Of PROMISE m

HUMMINGBIRDS:
THE NECTAR 

CONNECTION ai

TREASURE FROM 
THE GHOST GALLEON m

NOMADS OF 
CHINAS WEST ж

STRANGE WORLD OF 
PALAU S SALT LAKES m

«Hid (iardeiis

Ш

963 965

9601 «NATIONAL 

GEOGRAPHIC». США, 1982 

961 , 9 6 2 , 9661

«HOLIDAY». США, 1967, 

1966, 1956

9631 «BETTER HOMES». 

США, 1947 

9641 «HOUSE 

BEAUTIFUL». США, 1958 

9661 «FORTUNE».

США, 1947

967-9691 «АМЕРИКА». 

Девид Мор, Россия, 1981

1 95 5-1 980

960

H OL I DAY
SNOBBISM AMD THE RQLLS ROYCE BY JOHN O'HARA • LAST OF THE RED-HOT STHMBOATS BY RICHARD BISSEU

176

TAHITI

WASHINGTON • SKIING IN CHILE • POLITICS

Fortune

964 966



978

DUNKIRK: for years after the war the colour pictures 
' ' en by a German photographer lay burled in a tin box 

lavarie. Today, we publish them for the first time

ILIF:

A
1TH£  MADGURATiOV

M^ts
RReality

B H H H 982

arts tr architectureg"""~—1ХЯВКШ1

r

A

' к

. 'v t

^AMERICAN
RIFLEMAN

9 7 0 , 9 7 4 , 9781

«HOLIDAY». США, 1956-1964 

9711 «BOY’S LIFE».

США, 1964

9721 «АМЕРИКА». Девид 

Мор, Россия, 1981 

9 7 3 , 9821 «ARTS & ARCHI

TECTURE».

США, 1950

9751 «ТНЕ SUNDAY TIMES

MAGAZINE». 1965

97 6 , 9 7 7 , 9791 «LlFE».

США. 1969, 1966

9 8 0 , 9811 «ТНЕ AMERICAN

RIFLEMAN». США, 1953,

1973

неореализм

177



1960-1970

1960-1975

1960-1980

1965-1975

1965-1980

1975-1985

1980-1990

1985-2000

1990-2005

1995-2005

2000-2005

2000-2005

178

поп-арт

Середина 1960-х годов ознаменовалась активным вторжени
ем молодежных субкультур в различные сферы изобрази
тельного искусства и дизайна.
В это время сначала в Англии, а затем в Италии и Германии 
появились радикальные течения, выступавшие с резкой кри
тикой функционализма и «Интернациональной стилистики». 
Тогда же в США сложились эстетико-философские концеп
ции, опиравшиеся на культурные, психологические и семан
тические аспекты жизни общества. Одним из наиболее из
вестных направлений, оказавшим влияние на станковое и 
прикладное искусство, а также на графический и бытовой 
дизайна, был поп-арт.
Официально поп-арт возник в конце 1950-х годов в США. Его 
родоначальником принято считать английского художника 
Ричарда Хемильтона, который охарактеризовал новый стиль 
как эфемерный, быстротечный, виртуозный, постоянно ме
няющийся и ориентированный на массовую, преимущест
венно молодежную аудиторию. Социальная ориентирован
ность искусства и смещение акцента в сторону его популя
ризации заставили художников пересмотреть не только сти
листику изображений, но и их тематику.
Ставя перед собой задачу поиска но
вых предметов эстетизации, они стре
мились так осовременить графический 
язык, чтобы он стал понятен широкой 
публике. Новым для изобразительного 
искусства было не просто увеличение 
влияния коммерческой рекламы и ди
зайна, но переоценка их объектов, ко
торые помимо утилитарного назначе
ния наделялись стилеобразующими 
свойствами. Уже не станковое, а ком

мерческое искусство воспринималось как наибо
лее авангардное и соответствующее духу времени. 
В качестве объекта изображения была выбрана 
цивилизация потребления. Возвышая самые обы
денные, ординарные и тиражированные предметы, 
последователи поп-арта стремились придать ис
кусству большую контекстуальность. Лидером но
вого движения стал американский художник Энди 
Уорхол, который первым использовал прием эсте
тизации и монументализации вещей общественно
го потребления. В отличие от «реди-мейд» дадаи
стов обращение к миру потребления было связано 
не с протестом против обыденности, а с поиском 
более современного визуального ряда. Если «ре
ди-мейд» превращались в объекты искусства за
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счет парадоксальности их нового контекста, то 
идеология поп-арта базировалась на стремлении 
соответствовать эстетике времени. Художники 
поп-арта ставили перед собой задачу не преоб
разования, а именно отражения временного сре
за -  всего самого модного и популярного. Имен
но фактор популярности приобрел роль основ
ного критерия оценки воздействия любой творче
ской деятельности на зрителя. Используя опыт 
коммерческой рекламы, искусство превратилось 
из элитарного в массовое.

Наиболее значительные приемы, ставшие осно
вой стилистики поп-арта, предложили в своих ра
ботах такие художники, как Энди Уорхол, Роберт 
Раушенберг, Рой Лихтенштейн, Джаспер Джоунс 
и Джеймс Розенквист. Пересмотр роли дизайне
ра, стремление к популяризации искусства, уве
личение влияния модных тенденций промышлен
ного и коммерческого дизайна нашли отражение 
и в периодической печати.

Ориентируясь на эстетические образы, взятые 
из собственных областей, дизайн перестал под
ражать станковому искусству. Выразительность 
и быстрота восприятия плакатного искусства, 
символизм и изобразительные метафоры, при
меняемые в коммерческой рекламе, -  эти харак
теристики образа становятся стилеобразующи
ми в периодике 1960-х годов.

Ставя перед собой задачу создания модного мо
лодежного журнала, дизайнеры стремились мак
симально усилить контрастность и визуальную 
активность графической композиции, прототи
пом которой была уже не станковая картина или 
живописный эскиз, а современная рекламная 
продукция.

Характерной чертой периодики поп-арта было 
усиление роли изобразительных элементов по 
отношению к текстовым. Наиболее ярко эта тен
денция проявилась в журнальных обложках, тек
стовая часть которых практически полностью 
вытеснялась контрастными плакатными изобра
жениями. В это время иллюстрация становится 
не просто способом стилизации образа, но в 
первую очередь средством рекламирования, по
пуляризации издания. Отказываясь от всего не
выразительного и непонятного, дизайнеры, как 
правило, максимально усиливали контрастность, 
переводя композицию на большие отношения. 
Стремление к максимально быстрому воспри
ятию, которое гарантировало конкурентоспо
собность издания, отразилось в практически 
полном отказе от нюансных сочетаний как цве
тов, так и масштабов. Типичным для поп-арта бы
ло заполнение практически всей обложки круп
ным фигуративным изображением, которое бы
ло очищено от всего случайного и помещалось 
на фоне локальной плоскости, заменявшей сре- 
довое окружение. Таким образом, отказ от дета
лей не только помогал придать обложке боль
шую плакатность, но преобразовывал ее из кон
кретного изображения в типический, обобщен
ный образ. Это полностью соответствовало 
идеологии поп-арта, согласно которой журнал

рассматривался не как посредник между читате
лем и автором, но в первую очередь как носи
тель самых свежих и модных тенденций. Быстро
та реагирования журнальной формы на измене
ния стилистических предпочтений общества, 
обусловленная малым сроком использования от
дельных номеров и постоянной необходимостью 
обновления визуального ряда, считалась одним 
из основных свойств жанра. Благодаря фикса
ции в обложке ярких и запоминающихся собы
тий, наиболее значительных символов и самых 
волнующих проблем современного общества 
журнал получил статус летописи современности, 
зеркала общественного вкуса. Таким образом, 
усиление художественных характеристик жур
нальной формы привело к переоценке не только 
образного строя, но и его функций. Собирая на 
страницах журнала все самое типичное, знако
мое и популярное, дизайнеры поп-арта усилива
ли яркость и монументальность общего образа 
периодического издания.

Характерным для поп-арта было использование 
стереотипов, узнаваемость и простота которых 
возводилась в абсолютную степень, придавая 
тем самым обыденному и сиюминутному изобра
жению вневременность и символичность. Ис
пользование приема типизации позволяло сде
лать образы более понятными для читателя и, та
ким образом, избавляло от необходимости их 
расшифровки. Оперируя визуальными штампа
ми, лишенными второго смысла или литературно
го подстрочника, дизайнеры придавали изобра
жению станковость и значительность. На облож
ку периодики 1960-х годов выносилось все самое 
интересное, волнующее и запоминающееся. Ос
новными критериями при выборе объекта изо
бражения были его популярность или типич
ность. На обложках появлялись портреты знаме
нитых политических деятелей, артистов и музы
кантов, персонажи комиксов и кинофильмов, 
изображения наиболее известных религиозных, 
политических и культурных символов или типич
ных товаров массового потребления. Черпая об
разы в стереотипном мире массовой культуры,
обложки не столько рекламировали изображав- 9 8 3 i «s p a r e  r i b ». Lucy 

шиеся на них события или предметы, сколько w illia m , с ш а , 1978  

привлекали внимание к самому изданию за счет 
популярности и узнаваемости изображенного. поп-арт 
Именно штамп, знакомый образ, гарантирующий 
быстроту восприятия, стал не просто основным 
персонажем журнальной обложки, но новым 
предметом эстетизации. Так, в 1960-х годах на 
обложках многих американских журналов совер
шенно разной тематики появились стилизован
ные изображения национального флага и репро
дукции светских и религиозных произведений ис
кусства прошлого.

Отличительной чертой поп-арта был принципи
альный отказ от многозначности и психологизма 
обложечной иллюстрации. Оперируя символиче
скими образами, дизайнеры, как правило, деми
стифицировали их за счет декоративной манеры 
стилизованного изображения и яркого цветового 
решения. Основным ориентиром при создании 
журнального образа была его нарочитая реклам-
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ность и развлекательность. Журнал в стиле поп- 
арт должен был быть современным, модным и в 
высшей степени соответствовать духу времени. 
Именно сиюминутность моды, ее контекстуаль- 
ность заставили большинство дизайнеров этого 
направления отказаться от аскетичных систем
ных решений «интернационального стиля» или 
геометрических композиций в духе неоабстрак
ционизма из-за их вневременного и внеконтек- 
стуального характера.

Следствием новой роли массовой периодиче
ской печати поп-арта . яркие изображения кото
рой становятся отражениями эстетических пред
почтений общества, было уменьшение значения 
типографики. Требование максимальной визу
альной активности иллюстрации отодвинуло на 
второй план как проблему структурирования ин
формации, так и вопрос стилистической уникаль
ности типографики. Характерным для поп-арта 
было сокращение количества текстовой инфор
мации обложки. Сохраняя только журнальную 
шапку, дизайнеры стремились создать визуаль
ные образы, яркость и однозначность прочтения 
которых не требовали бы дополнительной рас
шифровки.

Как и в работе с изображением, гарнитуры выби
рались по принципу их максимальной популярно
сти и модности. Предпочтение, как правило, от
давалось гротесковым начертаниям, еще в 1950
х годах ассоциировавшимся с дизайнерским ре
шением. Стилистически нейтральный гротеск по
зволял акцентировать внимание зрителя на изо
бражении, игравшем первостепенную роль в со
здании журнального образа. Акциденция, появ
лявшаяся, как правило, только в журнальных 
шапках и заголовочных комплексах, помогала 
осовременить типографическую фактуру. Об
щей тенденцией начала 1970-х годов было обно
вление стилистики шапок многих журналов за 
счет изменения используемой гарнитуры, добав
ления разрядки, контура или плашки.

Акцентируя внимание на проблеме современно
сти и узнаваемости образа, дизайнеры поп-арта 
придавали первостепенное значение обложке, 
выразительность которой неразрывно связыва
лась с успешностью продаж издания. При этом 
на обложке помещались как стилизованные с по
мощью различных эффектов фотографические, 
так и рисованные изображения. Однако как в 
том, так и в другом случае обложка поп-арт хара
ктеризовалась максимальной контрастностью и 
плакатностью изображения.

Считая, что простого отображения реальности 
недостаточно для привлечения внимания читате
лей, дизайнеры поп-арта стремились макси
мально остроумно и выразительно стилизовать 
обложечные изображения. Причем одним из 
способов усиления их выразительности была 
имитация типографского растра, который обыч
но проступал только на сильно увеличенном изо
бражении. Подобный эффект позволял не про
сто придать иллюстрации новое звучание, но 
прежде всего подчеркнуть механистичность ее

воспроизведения. Это объясняется тем, что в си
лу ориентации искусства на максимально широ
кую аудиторию репродуцирование и массовое 
тиражирование стали признаками популярности 
и эстетичности. Неудивительно, что комиксное 
рисование превратилось в один из наиболее уз
наваемых приемов поп-арта. В отличие от прес
сы андеграунда в журналах поп-арта комикс, как 
правило, терял свою повествовательность. Со
кращая количество деталей, выхватывая отдель
ный фрагмент, дизайнеры придавали ему пла- 
катность и декоративность. При этом комикс ис
пользовался не как способ передачи информа
ции в картинках, а скорее как графический при
ем, изображение популярного явления. Из-за по
тери функциональности это был уже не сам ко
микс, а его метафора. Типичным примерам эсте
тики поп-арта может служить одна из обложек 
журнала Esquire, на которой реальная фотогра
фия сопоставляется с ее рисованным комиксо
подобным повторением. Таким образом, не толь
ко узнаваемые предметы и люди, но и сами гра
фические приемы использовались в качестве 
символов и стереотипов.

Непременная стилизация изображения позволя
ла придать обыденному, репортажному или типо
вому изображению символичность и эстетиче
скую ценность. За счет прорисовки формы по
верх фотографии, усиления ее контрастности, 
тонировки в неожиданные цвета или с помощью 
неоднократного повторения одного и того же 
объекта дизайнеры поп-арта добивались мону- 
ментализации образа, несмотря на отсутствие 
психологизма или многозначности. Например, 
обычная фотография Майкла Джексона для 
журнала Time полностью утратила свою репор- 
тажность за счет вызывающе яркой локальной 
дорисовки изображения поверх фотографии. 
Несмотря на стандартную центричную компози
цию обложки, в результате отсутствия жестику
ляции и ярких эмоций популярнейший певец из 
реального персонажа превратился в символ, 
икону поп-культуры. То же самое происходит с 
фотографией Фреди Меркьюри для обложки 
журнала West, на которой за счет максимально
го увеличения контраста реальное лицо стано
вится подобием пиктографического изображе
ния, что наделяет его совершенно новыми хара
ктеристиками.

Вне зависимости от техники исполнения общей 
чертой обложек поп-арта было стремление избе
жать впечатления эскизности, случайности и не
законченности. Композиционная выверенность, 
механистичность рисования, наличие контуров и 
непременная яркость цветового решения еще 
больше усиливали сходство журнала с коммер
ческой рекламой.

Таким образом, журнальный образ имел строго 
социальную ориентацию. Представляя собой 
коммерчески востребованный продукт, предна
значенный для широкой аудитории, журнал про
ектировался с использованием максимально вы
разительных сочетаний типовых элементов и 
изобразительных приемов.
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В 1960-х годах произошло кардинальное изменение эстети
ческих ориентиров оформления периодики, которое во мно
гом было вызвано появлением нового художественного на
правления, получившего название «нонконформизм», или 
«искусство андеграунда». Антивоенные настроения, резкая 
критика вьетнамской войны, бюрократичности и бездушно
сти западной социально-экономической системы, борьба за 
экологию и соблюдение прав человека привели к переос
мыслению назначения дизайна, который утратил свою функ
циональность и традиционную респектабельность. 
Возникшее в рамках молодежных движений искусство по
зиционировалось как неофициальное, противопоставляю
щее себя консервативному социуму, подпольное. Сам тер
мин «андеграунд» (от англ. underground - подполье) появил
ся в 1960-х годах как общее определение позиции части мо
лодых представителей среднего класса - носителей альтер
нативных культурных или оппозиционных политических 
взглядов.
В середине 1960-х годов в Америке и Европе возник целый 
ряд периодических изданий, ориентированных на молодеж
ную аудиторию. Внешнее оформление новых журналов но
сило нарочито неформальный характер. Отказавшись от до
рогой бумаги и качественных фотографий, дизайнеры анде
граунда стремились не только снизить себестоимость изда
ния, тем самым сделав его доступным для малообеспечен
ных читателей, но в первую очередь создать образ журнала, 
который соответствовал бы субкультуре нонконформизма. 
Принципиальный отказ от респектабельности внешнего 
оформления расценивался как гарантия того, что никто 
старше 30 лет подобное издание читать не будет. Наиболее 
известными молодежными журналами андеграунда были 
американские The Realist, Los Angeles Free Press, Helix, The 
East Village Other, голландские Hitweek, Real Free Press, 

1960-1975 андеграунд-стиль Hotcha! и английские Oz, lnternational Times и
Frendz. Они стали первыми образцами стилизации 
журнального образа за счет намеренного удешев
ления внешнего оформления издания, что симво
лизировало его альтернативность по отношению к 
коммерческой прессе. Например, использование 
офсетной литографии в журнале The East Village 
Other позволяло придать ему ярко выраженные 
стилистические характеристики и одновременно 
обеспечивало низкую себестоимость. Узнаваемое 
оформление The East Village Other, выходившего 
огромным тиражом - более 120 тыс. экземпляров 
в месяц, вскоре стало образцом массовости и 
развлекательности.
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Принципы проектирования большей части журна
лов андеграунда во многом перекликались с га
зетным дизайном. Это выражалось не только в ис
пользовании дешевой бумаги, но и в принципе 
компоновки материалов. Практически полный от
каз от свободного пространства, строгое зониро
вание страницы на текстовую и иллюстративную 
части, сокращение доли полосных иллюстраций и 
преобладание мелкого набора -  все эти характе
ристики дополнительно усиливали образ печатно
го продукта, ориентированного на однократное 
прочтение, что сближало альтернативные журна
лы с газетами. Однако в отличие от новостных га
зет журналы андеграунда, как правило, были раз
влекательными или сатирико-политическими. На
ряду с газетными принципами подачи информа
ции в них присутствовали изображения, носившие 
провокационно-сатирический характер.

Неприятие сторонниками андеграунд-стиля всего 
традиционного и респектабельного привело к ис
чезновению журнальности оформления как тако
вой. Быстрота донесения информации, удовлетво
рение жажды читателей к постоянной смене впе
чатлений, стремление подчеркнуть несерьезность 
содержания -  эти новые задачи стали основными 
причинами отказа от сложившихся и общеприня
тых характеристик журнального жанра.

В силу ориентированности периодики андеграун
да на молодежь отпала необходимость вызывать 
у целевой аудитории доверие к журнальной ин
формации. Таким образом, именно развлекатель
ность, несерьезность стали основными способа
ми привлечения внимания читателей.

Чтобы отразить развлекательность журнала и 
подчеркнуть его ориентированность на массового 
читателя, основной акцент переносился с тексто
вой части на иллюстративную. Принципиальной 
особенностью было то, что изображение из до
полнения к текстовой информации превратилось 
в основное средство повествования. Раскрывая 
содержание с помощью иллюстраций, периодика 
андеграунд-стиля во многом перекликалась с са
тирической прессой викторианской эпохи. Ис
пользование карикатур, элементов комиксного

рисования, стилистически разнородной акциден
ции снова получило популярность в журнальном 
дизайне. Именно комикс, сочетающий в себе яр
кую изобразительность и повествовательность, 
стал символом журналов андеграунда. Повторяя 
принцип последовательной раскадровки, озвучи
вая изображения с помощью текстовых реплик, 
дизайнеры усложняли иллюстрации, но упрощали 
процесс чтения. На смену эффектности лаконич
ного плаката приходит содержательность изобра
жения, предназначенного для разглядывания. В 
силу преобладания изобразительных элементов 
рассматривание позиционировалось как альтер
нативная форма восприятия информации. Наибо
лее ярко эта тенденция отразилась в журнальных 
обложках, которые характеризовались нарочитой 
яркостью, декоративностью, провокационностью 
и саркастичностью образа.

Обложки периодики андеграунд-стиля, решенные 
как за счет фотографических, так и с помощью 
рисованных изображений, как правило, носили 
событийный характер. Персонажи иллюстраций 
вовлекали читателей в некое действие, смысл ко
торого и был основным средством привлечения 
внимания публики. В отличие от обложек модер
низма, при проектировании которых решающую 
роль играли стильность и эстетическая привлека
тельность, обложки андеграунда намеренно ли
шались красивости и классической законченно
сти. Уродливость персонажей, грубая прорисовка, 
различного рода преувеличения и искажения ста
ли отражением альтернативности социальной и 
культурной позиции нового направления.

Стремясь максимально заинтересовать читате
лей, дизайнеры андеграунда разнообразили не 
только сюжеты, но и приемы рисования. Так, ос
новной установкой дизайнера популярнейшего в 
то время молодежного The East Village Other Чарли 
Фрика было недопущение повторений. Именно 
поэтому рисунки для всех номеров журнала дела
ли, как правило, разные художники. Работы таких 
карикатуристов, как Вон Боуд, Спейн Родригерс, 
Роберт Крам, Ричард Гиндон, сформировали узна
ваемый образ журнальной пародии, которая была 
характерна для стилистики андеграунда. Парал
лельно с уменьшением эстетической ценности от
дельного рисунка увеличивалась общая развлека
тельность журнального образа. Однако это вовсе 
не означало, что художественные проблемы ото
шли для дизайнеров андеграунда на второй план. 
Несмотря на брутальность стиля, обложечные 
изображения, как правило, отличались вырази
тельностью композиционного решения и контра
стностью соотношения элементов. Большая часть 
карикатур решалась за счет плоскостной графики 
с практически обязательным наличием контура. 
Повествовательность образа и тщательная прори
совка деталей усиливали декоративность данного 
приема стилизации изображения.

Помимо рисованной графики издания андеграунда 
нередко содержали и фотографии. Однако, сохра
няя реалистичность и газетную репортажность, 
они стилизовались с помощью фотомонтажа, час
тичной или полной тонировки, прорисовки деталей
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или появления диалогов. Характерным примером 
преобразования фотографии в комикс были об
ложки американского журнала Private Еуе. Допол
няя фотоизображения рисованными репликами и 
мыслями, бывшими неотъемлемой частью комикс- 

ного рисования, дизайнеры придавали обычным 
репортажным фотографиям новый смысл. Комикс- 
ный диалог, появляющийся на фотографиях и ри
сунках, выполненных в разной стилистике, в силу 
своей наивности и прямолинейности помогал уси
лить неформальность журнального образа.

Еще одним способом привлечения внимания чита
телей было обращение к скандальным или прово
кационным сюжетам. Высмеивались практически 
все явления социальной жизни общества. Нацио
нальная символика, портреты и фотографии из
вестных политических деятелей и представителей 
культурного бомонда, помещенные в новый кон
текст, становились объектами насмешек. Таким 
образом, фигуративные изображения, тематика 
которых отражала не личные переживания худож
ника, а наиболее актуальные события в жизни об
щества, стилизовались за счет брутальности и 
контрастности графического языка. Непременно 
событийные и провокационные фотографии или 
карикатуры в сочетании с акцедентными заголов
ками стали характерной чертой стиля.

Оставляя приоритет за изобразительными элемен
тами, дизайнеры, активно использовали крупноке
гельную наборную акциденцию, рисованные заго
ловки, рамки и линейки. Типичным для периодики 
андеграунд-стиля было сохранение начертания, 
размера и местоположения журнальной шапки. 
Чаще всего она уравновешивалась с изображени
ем за счет использования максимально крупного 
жирного начертания или активного цветового ре
шения. Отказавшись от классически гармонизиро
ванного образа типографики, художники андегра
унд-стиля отдавали предпочтение брутальным гро
тесковым гарнитурами или египетскому шрифту.

Зонируя обложку на изобразительную и тексто
вую части, многие дизайнеры обрамляли изобра
жение одной или несколькими рамками, дополни
тельно усиливая тем самым его декоративность. 
Принцип разделения текста и изображения позво
лял не только выявить иерархию информации, но 
и оправдать отсутствие стилистического единства 
пластики иллюстрации и типа набора.

Обилие разнокегельной акциденции внутри журна
ла было отражением стремления дизайнеров к ма
ксимальному разнообразию, что вынудило их отка
заться от сохранения цельности типографическо
го решения. Однако, несмотря на стилистическую 
разнородность отдельных элементов, типографи
ка периодики андеграунд-стиля имела единую то
нальность. Брутальные гротесковые гарнитуры, 
сочетание в пределах одной полосы разных кеглей 
и начертаний, создававшее впечатление небреж
ности, стали приемами передачи скандальности, 
развлекательности и провокационности информа
ции. Дизайнеры, как правило, нивелировали стили
стику типографики ради усиления общей контра
стности и изобразительности журнального образа.
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1011 «ТНЕ REALIST». 

Richard Guindon, США, 1967 

1012«ТНЕ EAST VILLAGE 
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США, 1969
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США, 1969 
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1961
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1018«CHARLIE HEBDO». 

Reiser, США, 1972 
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США, 1979
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ПОСтоянное обновление зрительного образа, поиск сам°г° 
СОВременного решения, наиболее актуального графическ°г° 
приема -  эти задачи, определившие направление развития 
стилистики модернизма, привели к постепенной модифика
ции приемов, Использовавшихся в графическом дизайне, в 
том числе в журнальном проектировании. При сохранении 
приоритета иллюстративных элементов идейность и контек- 
стуальность изображения постепенно приобрели не меньшее 
значение, чем его стилистика и пластика. В 1960-х годах изы
сканности, минималистичности и рекламности фотографиче
ского образа, на которых базировалась стилистика модер
низма конца 1940 -1950-х годов, становится уже недостаточно 
для привлечения внимания зрителей.
Дпя позднего модернизма было характерно стремление не 
просто к выразительности и стилистической цельности об
раза, но в первую очередь к постоянной провокации зрителя. 
Этот эффект достигался за счет наделения фотографии 
смыслом, который зачастую имел ироничный или шокирую
щий подтекст. Причем выразительность смысловых нестыко
вок и парадоксов достигалась именно за счет реалистичности 
и убедительности изображения. Отдавая предпочтение фото
графиям, дизайнеры, как правило, старались избегать чрез
мерной стилизации изображения, которое должно было со
хранить свою материальность и пред
метность. Благодаря более тесному кон
такту арт-директора с фотографом кон
цептуальный подход стал наиболее попу
лярным принципом журнального проек
тирования 1960-1970-х годов.
Акцент на смысловом содержании изо
бражения, внимание к его подтексту, 
трансформация смысла послания за 
счет визуального ряда - эти приемы про
ектирования реализовывались в дизайне 1024 

поздний модернизм 1960-х в рамках коммуникаци
онной концепции оформления. Изображение при
обрело первостепенное значение в процессе конта
кта печатного издания со зрителем. В отличие от 
текстовой информации, требующей некоторого 
времени для прочтения, а также рисованной иллю
страции, техника исполнения которой уже несет в 
себе определенные ассоциации, не всегда совпада
ющие с темой повествования, фотографическое 
изображение, выбранное в качестве посредника 
между читателем и автором, позволяло максималь
но сократить дистанцию между ними. Широко ис- 
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чья плакатность, очищенность от деталей, матери
алистичность и однозначность стали эстетически
ми ориентирами позднего модернизма.

Характерной чертой коммерческой периодики 
1960-х годов было преобладание эстетики минима
лизма. Максимальное упрощение образа, отказ от 
всех необязательных элементов, внимание к эсте
тичности силуэтов фигур, применение локального 
фона -  эти черты модернизма 1940-1950-х годов 
вовсе не утратили своей популярности. Однако, 
используя те же приемы усиления выразительно
сти изображения, дизайнеры 1960-х годов делали 
это с принципиально иными целями. Очищенное 
изображение, являвшееся олицетворением стиль
ности и элегантности в 1950-х годах, приобрело в 
1960-х смысловую остроту и концептуальность. 
Наиболее ярко эта тенденция отразилась в жур
нальных обложках. Стремясь привлечь внимание 
зрителей благодаря обращению к самым ярким и 
волнующим событиям, они становятся более акту
альными и социально ориентированными.

Новое понимание современного образа было не
совместимо с беспредметными композициями или 
станковыми изображениями, эстетичность кото
рых не зависела от изменения контекста. Фото
графия, в метафорической форме заявляющая 
тематику номера, стала не просто анонсом ин
формации, но в первую очередь символом акту
альности издания. Появление в обложечной иллю
страции новостной составляющей придавало ей 
значимость и важность, а герой обложки воспри
нимался не иначе как популярная и успешная лич
ность. Так, обложки многих американских (Life, 
Look, National Geographic, Time) и европейских 
(Paris Match, Тшеп, Stern) изданий представляли 
собой настоящую галерею портретов самых из
вестных личностей эпохи.

Оперируя категориями реальности, дизайнеры 
усиливали выразительность обложки за счет ми- 
нималистичности и символичности постановочной 
или коллажной фотографии. Причем этот эффект 
достигался как за счет узнаваемости персонажей, 
которые в силу своей известности уже были сим
волами, так и в результате изображения стерео
типных объектов, превращенных в метафору с по
мощью нового контекста.

Непременная смысловая нагрузка определила но
вые критерии эстетизации изобразительных эле
ментов периодики позднего модернизма. Фото
графия становится носителем определенной 
идеи, а не изысканной стильности или репортаж- 
ной достоверности. Она уже не фиксирует кон
кретный момент и не стилизует объект посредст
вом выразительных фотоэффектов и ракурсной 
съемки, что практиковалось в журналах 1940
1950-х годов. Используя фотоизображения в каче
стве символов, дизайнеры обращались к смысло
вым ассоциациям. Популярность получил прием 
обыгрывания различных словесных выражений и 
метафор, а также трансформации известных об
разов, имеющих сложившиеся ассоциации. Соче
тая несочетаемое, наделяя предметы нехарактер
ными для них свойствами или помещая их в новый

контекст, дизайнеры 1960-х во многом использо
вали опыт дадаистов. Однако в отличие от своих 
предшественников представители позднего мо
дернизма стремились не просто шокировать или 
запутать читателя, но прежде всего передать оп
ределенную идею.

Одним из самых ярких примеров метафоричного 
подхода являются обложки американского журна
ла Esquire, арт-директором которого был Джордж 
Лойс. В основе иллюстрации каждой обложки ле
жал некий визуальный символ. Нестандартная по
за, одежда или какой-нибудь аксессуар создавали 
оригинальный контекст изображения. Несмотря на 
частое использование фотомонтажа, образы, как 
правило, сохраняли свою реалистичность и досто
верность. Так, например, мастерское соединение 
изображений кинотеатра и католического храма 
на одной из обложек Esquire трансформировало 
эти узнаваемые образы, получившие в результате 
совершенно новое прочтение. Пририсовав актри
се Брижит Барда третий глаз, снабдив греческого 
миллионера Онассиса телом культуриста, дизай
неру удалось превратить портретные изображения 
в символичные графические послания. Причем со
знательное использование известных религиоз
ных, политических и культурных образов дополни
тельно усиливалось парадоксальностью их нового 
контекста. В отличие от художников поп-арта 
Джордж Лойс обращался к стереотипным объек
там не с целью их эстетизации и монументализа- 
ции, а прежде всего для того, чтобы придать жур
нальной информации большую выразительность. 
Игровая форма, возникновение интриги, метафо
ричность послания, эффект неожиданности — все 
это позволяло придать теме изображения актуаль
ность и заинтересовать читателя. К концу 1970-х 
годов опосредованное изложение содержания че
рез ассоциативный ряд стало одним из самых по
пулярных приемов журнального дизайна, что в 
первую очередь отразилось в обложке.

В середине 1970-х успех концептуального подхо
да, продемонстрированный обложками журнала 
Esquire, повторил дизайнер лондонского ежене
дельника Time Out Пирс Марчбанк, которые еще 
больше усилил плакатность изображения за счет 
удаления с обложки всего лишнего.

Таким образом, постоянная смена тематики изо
бражения, оперирование стереотипами, получав
шими материальность за счет фотографирования 
и искусного фотомонтажа, были характерными 
чертами позднего модернизма. Усиливая эмоцио
нальный отклик зрителя на изображение, дизай
неры тем самым стремились повысить интерес к 
заявленной теме номера. При этом эмоция вызы
валась не столько пластическими характеристи
ками, ярким цветом или динамичностью компози
ции, сколько оригинальностью смысла изображе
ния. В связи с этим большинство дизайнеров отка
зывались от рисованных изображений, индивиду
альный почерк которых привел бы к побочным ас
социациям и неоднозначности прочтения всего 
послания. Используя только наборные гарнитуры 
и фотографические изображения, они стреми
лись максимально облегчить прочтение передава-

1024«ESQ U IR E». Sam 

Antupit, США, 1965

поздний модернизм
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Lois, США, 1970 
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(фото), США, 1964
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емой информации. Минималистичность изобра
жения, достигавшаяся за счет строгой обоснован
ности появления любых деталей, отражала функ
циональную ориентированность периодики позд
него модернизма. Говоря о дизайне 1960-х годов, 
Майк Экин подчеркивал, что идея должна переда
ваться настолько просто, насколько это возмож
но, так, чтобы ничего не было между ней и читате
лем. Таким образом, обложечное изображение из
даний позднего модернизма имело две взаимодо
полняющие характеристики. С одной стороны, об
раз должен был быть провокационным и запоми
нающимся, а с другой -  максимально понятным, 
обладающим однозначностью прочтения и стили
стической нейтральностью.

Стремление перевести обложку из объекта эсте
тизации в графическое послание отразилось и в 
работе с наборными элементами. Занимая все об
ложечное пространство, изображение нередко 
налезало на шапку, что дополнительно подчерки
вало первостепенность его значения. Проектируя 
говорящее изображение, дизайнеры, как прави
ло, ограничивали композиционную роль анонсов, 
сводя их к мелкокегельным подписям к иллюстра
ции. Несмотря на то что анонсы перемещались по 
странице, их визуальная активность была намного 
ниже, чем у изображения. Наибольшей популяр
ностью в 1960-х годах пользовалась гельветика, 
обладающая помимо хорошей читабельности сти
листической нейтральностью. Обращение к уни
версальной гарнитуре полностью соответствова
ло универсальности фотографического иллюст
рирования. Именно нейтральность наборных эле
ментов, нарочитое отсутствие в них художествен
ности стали способом выявления их содержания.

Боязнь повторений, а также контекстуальное со
ответствие каждого конкретного композиционного 
решения привели к отказу от жесткой модульно
сти и унифицированности пропорциональных со
отношений между изображением и свободным 
пространством. Наиболее ярко эта тенденция от
разилась в обложке, единственным неизменным 
элементом которой, как правило, являлась жур
нальная шапка. Причем фоновое окружение в за
висимости от тематики или могло быть сведено к 
минимальному обрамлению, или становилось од
ним из главных участников композиционной игры.

Типичным было то, что как внутреннее решение 
журнала, так и его обложка характеризовались 
намеренным заострением внимания читателей на 
иллюстрациях, с помощью которых расставлялись 
композиционные и смысловые акценты. Это спо
собствовало изменению отношения читателей к 
журнальной информации, наделению ее большей 
значимостью.

Таким образом, изображение превращается в 
упаковку для текстовой составляющей. Яркость и 
контрастность фотоснимков, занимавших боль
шую часть разворота, позволяли упростить типо
графическое решение, свести его к стилистиче
ски нейтральной схеме, в которой основное зна
чение придавалось последовательности и чита
бельности повествования.
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В середине 1960-х годов в Америке в рамках молодежного дви
жения хиппи возникло новое стилевое направление, филосо
фия которого состояла в освобождении человека от условно
стей и ограничений, навязанных ему обществом. Оно получи
ло название «Психоделия» и выразилось прежде всего в фор
мировании нового жизненного стиля, свободного от социаль
ных ограничений и догматических установок. Но психоделия 
создала и свою эстетику. Во многом опираясь на опыт сюрре
ализма, она провозглашала приоритет всего непонятного и не
объяснимого. Зыбкий, навеянный галлюцинациями мир подсоз
нательных образов и параллельных реальностей стал одним из 
главных эстетических ориентиров. Сторонники этого движения 
подвергали критике общепринятые социальные ценности, ос
нованные на материализме и коммерческой выгоде. Пропаган
дируя свободную любовь, независимость мышления, освобож
дение от обязательств и материальных ценностей, они прибе
гали к альтернативным способам получения информации об ок
ружающем, заключавшимся в изменении состояния сознания 
или обращении к оккультным наукам. Это нетрадиционное вос
приятие мира и легло в основу новой эстетической концепции. 
Утрата интереса к повседневной реальности обуславливалась 
поисками иного видения, неясность и запутанная символич
ность которого стали ассоциироваться с прогрессивностью и 
независимостью. Особое значение в новой философии имел 
процесс раскрепощения сознания. Освобождая подсознание с 
помощью наркотических веществ, молодые художники анде
граунда стремились не просто разрушить общепринятые моде
ли и каноны изображения, но создать особый визуальный код. 
Наркотики, остававшиеся официально разрешенными, напри
мер, в Калифорнии до 1966 года, использовались для получе
ния новых образов и ощущений.
Поиск графического языка, который отвечал бы возникшей 
идеологии, заставил художников отказаться как от жестко де
терминированной функциональной концепции «интернацио
нального стиля», так и от эстетики потребления, свойственной 

1965-1975 ПСИХОДеЛИЯ коммерческому искусству. Зародившись в середине
1960-х годов в плакатном оформлении рок-концер
тов, стиль обрел большую популярность в периоди
ке андеграунда. Имитируя световые эффекты и 
пульсирующие ритмы ночных музыкальных шоу, ил
люстрация утратила свою материальность и про- 
странственность. Вместо читабельных и лаконичных 
образов в моду вошли изображения видений фан
тазийного мира, галлюцинаций, параллельных ре
альностей. Самыми известными художниками, раз
работавшими стилистику психоделии, были амери- 
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Стэнли Маус, Виктор Москозо. Показательно, что, 
например, Вес Уилсон проектировал композиции и 
выбирал цветовые решения на основе своего визу
ального опыта после приема ЛСД.

Типичным для стиля было искажение пространст
ва, пропорций, появление неестественной окра
ски. Вибрация цвета, достигавшаяся путем ис
пользования градиентных заливок и контрастного 
сочетания цветов, дополнялась пульсирующими 
шрифтовыми композициями, Орнаментальность 
которых увеличивалась за счет уравновешивания 
межбуквенного пространства и площади, занима
емой буквицами.

Первым изданием, во многом определившим сти
листику психоделии, был американский журнал 
The Oracle, выходивший с 1969 года. Печатавший
ся гигантским тиражом 11 600 экземпляров, The 
Oracle оказал огромное влияние на молодежную 
периодику андеграунда. Не менее популярными 
изданиями были политически ориентированный 
английский журнал Oz, нидерландский антивоен
ный молодежный Provo и американский The 
Chicago Seed, известный открытым заявлением 
редакции о том, что образ издания был навеян 
галлюциногенами. Уже в конце 1960-х психоделия 
приобрела узнаваемый графический облик, кото

рый стал не просто олицетворением эстетики ан
деграунда, но и символом молодежной культуры, 
прогрессивности и нестандартности. Благодаря 
этому стилистические приемы психоделии стали 
использоваться и в коммерческой периодике с це
лью привлечения молодежной аудитории. Так, не
которые обложки популярнейших в то время изда
ний, таких как Life или Playboy, а также многих му
зыкальных журналов проектировались в стилисти
ке психоделии.

Несмотря на самобытность и новизну графическо
го языка, психоделия перекликалась с такими сти
левыми направлениями, как ар-нуво, венский се

цессион начала 20 века и сюрреализм 1930 -1950-х 
годов. Заимствуя биоморфные формы и принцип 
перетекания пространства, характерные для сти
листики модерна, молодые дизайнеры отказались 
от сухой и геометризированной эстетики систем
ного проектирования. В отличие от функционали
стов, полностью отвергавших любые орнаменталь
ные включения, сторонники психоделии, напротив, 
обильно декорировали страницу с помощью рисо
ванных орнаментов, в основе которых лежали как 
этнические и исторические образцы, абстрактная 
графика или оптические цветовые композиции, так 
и типографические решения. Используя акциден
цию для интеграции заголовков и изобразительных 
элементов в единый декоративный узор, дизайне
ры отдавали предпочтение рисованным гарниту
рам, во многом повторявшим пластику шрифтов 
венского сецессиона. Трансформация букв, силь
ное искажение их пропорций, отказ от между
строчного пробела позволяли интегрировать типо
графику в орнамент, объединить пластику изобра
жения и текста. Дополнительно этот эффект уси
ливался за счет использования теней, градиентных 
заливок и контурных обводок. Таким образом, ха
рактерной чертой стиля было превращение тек
стовой строки в орнаментальную полоску, эстети
ке волнообразного очертания которой придава
лось большее значение, чем читабельности текста. 
За счет свободной трансформации не только са
мой строки, но и наклона и высоты букв пластика 
заголовочных комплексов и журнальных шапок пе
рекликалась с темой волны, характерной для эпо
хи модерна, что дополнительно усиливало био- 
морфность образа журнала.

Подчинение пластики журнальной шапки ритму об
ложечной иллюстрации также было характерной 
чертой стиля. Отсутствие цветовой и текстурной 
дифференциации текста и изображения, их наме
ренное взаимопроникновение позволяли сохра
нить цельность обложки, которая воспринималась 
как единое фантасмагорическое пространство. 
Яркими примерами подобной интеграции могут 
служить обложки журнала The Chicago Seed, спро
ектированные Рослофом Хобогритсграфиксом в 
1969 году. Рисованная шапка The Chicago Seed до
полнительно стилизовалась с помощью пропущен
ной через нее декоративной ленты, которая опле
тала изображение, превращаясь, таким образом, в 
подобие кованой решетки или орнаментальной ба
рочной вставки. Иногда, как, например, в журнале 
Playboy, несмотря на сохранение стандартного 
гротескового начертания, контрастность очерта
ния шапки намеренно гасилась за счет использо
вания в ней того же цвета или тона, который при
сутствовал в ее декоративном окружении. Подоб
ное стремление к нивелированию композиционных 
акцентов в пользу общего решения стало типич
ным приемом, применявшимся для создания ново
го, ирреального пространства страницы.

Деформация, украшение и уплощение типографи
ческих композиций были не просто способами уси
ления декоративных характеристик издания, а в 
первую очередь средствами, способными придать 
образу ирреальность. Намеренный отказ от стан
дартных пропорций букв, игнорирование пробле

10681 «ТНЕ ORACLE”. 
Rick Griffin (иллюстрация), 
Gabe Kate (арт-директор), 
США, 1967
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мы удобочитаемости помогли также отразить раз
влекательный характер журнальной информации.

Характерной для периодики психоделии стала де
формация не только журнальной шапки и заголов
ков, но и самой композиции страницы. Ширина или 
форма колонки нередко изменялась в угоду общей 
стилистике. Часто использовавшимся приемом, 
придававшим композиции впечатление свободно
го перетекания пространства, было печатание ко
лонок неправильной формы. Нивелируя прямые уг
лы за счет орнаментального обрамления, наклона 
средника и помещения в текстовые блоки асим
метричных орнаментов неправильной формы, ди
зайнеры искажали пространство страницы. При 
этом сам набор, как правило, был максимально 
простым -  без абзацных отступов и спусков. Таким 
образом, стандартный двухколонник или одноко- 
лонник с минимальными уравновешенными полями 
преображался именно за счет рисованного деко
ративного оформления, которое активно вторга
лось в пространство колонок или выступало в ка
честве орнаментальной подложки. Отсутствие гео
метрически правильных форм и симметричных ре
шений придавало образу журнальной страницы те
кучесть и иллюзорность.

Типичным для периодики психоделии было нивели
рование типографических контрастов внутри тек
стовых блоков, а также отказ от наборной акци
денции в пользу рисованной графики. Так, пред
почтение отдавалось именно рисованным заголов
кам -- и не только потому, что в этом случае воз
можности их искажения были практически безгра
ничными, но и с целью максимальной интеграции 
заголовка с иллюстративными элементами.

Общей чертой изданий психоделии было практи
чески полное отсутствие чистого пространства. 
Оставляя минимальные поля, дизайнеры стреми
лись заполнить все свободные зоны изобрази
тельными элементами. Подобное уплотнение ком
позиции позволяло дополнительно усилить ее рит
мическую напряженность и декоративность. Для 
имитации пульсирующего ритма молодежной му
зыки и клубного освещения дизайнеры не остав
ляли четких композиционных ориентиров, а, на
оборот, стремились заставить глаз постоянно пе
ремещаться по странице. Популярностью пользо
вался прием намеренного уравновешивания коли
чества белого и закрашенного пространства. Ка
лейдоскопический эффект, наиболее ярко про
явившийся в обложках и полосных иллюстрациях, 
позволял придать журнальному образу впечатле
ние зыбкости и изменчивости. Стремясь отобра
зить бестелесность призрачной галлюцинации, ху
дожники усложняли ритмический строй за счет ис
пользования градиентных заливок, тонких конту
ров обводок, а также с помощью включения мел
ких орнаментальных деталей. Типичным было пре
вращение не только обложки и журнальных иллю
страций, но и текстовых разворотов в единое де
коративное пространство, пульсирующий ритм ко
торого стал отличительной чертой стиля. Иллюзия 
движения, постоянного преобразования образа 
была во многом основана на приемах кинетиче
ского искусства и оп-арта, однако имела и свою

специфику. В отличие от оп-арта, характеризовав
шегося геометрической правильностью элемен
тов и математической выверенностью созданной 
иллюзии, психоделия использовала волнообраз
ные сочетания криволинейных форм, основывав
шиеся скорее на случайном выборе, нежели на 
логически просчитанных приемах.

Типичным для эстетики психоделии был отказ от 
механистической эстетики, рациональной и реали
стичной образности. Обращаясь к образам под
сознания, рожденным во время галлюцинаций, ди
зайнеры выбирали намеренно непонятные изобра
жения, не имевшие однозначного прочтения. Пара
доксальность журнальной иллюстрации, совмеще
ние, казалось бы, несовместимых символов во 
многом перекликались с эстетикой сюрреализма. 
Однако в отличие от сюрреалистических образы 
психоделии были в основном менее агрессивными 
и более декоративными и ритмичными. Этому во 
многом способствовала возникшая в то время мо
да на японскую, индийскую и арабскую графику. 
Характерной чертой стиля было использование 
религиозной символики и этнического орнамента, 
мифологических образов, оккультных и астрологи
ческих знаков, а также абстрактных перетекаю
щих форм. Увлечение молодежи конца 1960-х го
дов мистицизмом, восточной мифологией и астро
логией наиболее ярко отразилось в обложках жур
нала The Oracle. Орнаментальная композиция Боба 
Бранамана, аллегорическое изображение Рика 
Гриффина или навеянный индийской мифологией 
образ, спроектированный Марком Деврис и Хетти 
Макджи, помогали придать журнальной обложке 
загадочность и многозначность.

Несмотря на преобладание рисованных плоскост
ных изображений, в некоторых случаях сторонни
ки психоделии использовали прием совмещения 
декоративного рисунка и фотографического кол
лажа. При этом фотоизображения, как правило, 
лишались реалистичности с помощью не только 
орнаментального окружения, но и за счет тони
ровки в неожиданные цвета. Усиление контраста, 
перевод фотографии в двухцветное изображение 
-  эти приемы также помогали превратить обыден
ную картинку в видение или галлюцинацию. Поми
мо этого стилизованная журнальная иллюстрация, 
наделенная декоративными характеристиками, 
легко интегрировалась с остальными элементами 
композиции, преобразуя страницу в единое орна
ментальное полотно. В некоторых случаях не толь
ко изображение, но и целые страницы журнала то
нировались цветом. Как в декоративном оформле
нии текстовой полосы, так и в обложечной или по
лосной иллюстрации типичным для стиля стало из
бавление от больших локальных плоскостей одно
го цвета. Именно тяга к декоративности и много- 
звучности заставила дизайнеров усилить ритмиче
ский строй журнальной структуры. Ритм страницы 
усложнялся с помощью градиентных заливок, за 
счет ее орнаментального заполнения или полу
прозрачных изобразительных подложек. Все эти 
приемы позволяли имитировать в журнальном об
разе ощущение изменчивости, бестелесности и 
неопределенности, которое присуще видению или 
галлюцинации.
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Ami Magili, США, 1967 
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В рамках зарождавшейся стилистики постмодернизма стро
гая унифицированность приемов, стилистическое однообра
зие и минимализация используемых графических средств 
постепенно вытеснялись противоположной тенденцией, в ос
нове которой лежал принцип разнообразия и разностильно- 
сти. Устав от строгой системности и аскетичности, дизайне
ры снова стали использовать декоративные приемы оформ
ления, долгое время считавшиеся недопустимыми в художе
ственном решении.
Появившись в архитектуре конца 1960-х годов, постмодер
низм не сразу приобрел черты законченного стиля. Первона
чально развитие новой стилистики шло в нескольких направ
лениях. Одним из них была эклектика, особенностью которой 
являлось переосмысление приемов прошлого. Расширение 
стилистических рамок и отказ от унифицированности позво
лили дизайнерам заметно обогатить арсенал используемых 
выразительных средств. Таким образом, уже в конце 1960-х 
годов в журнальном дизайне возникла тенденция к усилению 
декоративности и эклектичности образного строя. Причем 
именно уникальность образа, фактуры или комбинации фак
тур стала новым способом от
ражения стильности и совре
менности.
Исчезновение единого доми
нирующего стиля, основанного 
на универсальных приемах и 
принципах, а также эстетиче
ский плюрализм общества ста
ли толчком к увеличению вари
ативности при работе как с 
текстовыми, так и с иллюстра
тивными элементами. В это 
время изменился не только 
графический облик периоди
ки, но в первую очередь основ
ные критерии оценки инфор

мативной насыщенности образа. Если раньше 
сдержанность и стилистическое единство всех 
элементов считались эстетически привлекатель
ными, то в конце 1960-х в результате увеличения 
конкуренции и все большей специализации журна
лов минималистичность и универсальность эстети
ки «интернационального стиля» утратили свою ак
туальность. Многозвучность, постоянная изменчи
вость образа, его уникальность и индивидуаль
ность стали новыми критериями информативно
сти, современности и эстетичности.

The Sam Eckman 21st Anniversary Group 
is the greatest this trade has ever seen . . .

But it's only the beginning of M-G-M's mightiest year! 1095



Еще одном фактором, приведшим к изменению 
журнального облика, было бурное развитие таких 
сфер графического дизайна, как реклама и теле
видение, широкое использование акциденции в 
которых стало основным способом привлечения 
зрительского внимания. Так, усиление изобрази
тельных характеристик типаграфики было во мно
гом обусловлено стремлением журналов конкури
ровать с другими видами развлечений.

Первоначально тяга к декоративности и изобрази
тельности отразилась в молодежных музыкальных 
журналах и периодике, посвященной кино и теле
видению. Уже в середине 1960-х годов в Европе и 
Америке появляется большое количество изда
ний, рассказывающих о новых фильмах, моло
дежной музыке, содержащих телепрограмму, а 
также сообщающих наиболее интересные и скан
дальные подробности из жизни звезд шоу-бизне
са. Подобного рода пресса, отличавшаяся низкой 
ценой и большими тиражами, пользовалась ог
ромной популярностью у молодежной аудитории. 
Основной особенностью оформления был прин
цип максимального насыщения журнала яркими, 
нередко спорящими друг с другом деталями, оби
лие которых должно было свидетельствовать об 
информативности и актуальности. Наиболее ярко 
эта тенденция отразилась в журнальных облож
ках, которые наряду с фотографическим и тексто
вым анонсированием главной новости наполня
лись мелкими текстовыми и иллюстративными 
анонсами, а также абстрактными декоративными 
элементами.

Характерной чертой эклектики было превраще
ние журнальной шапки из стилистически нейт
ральной наборной надписи в подобие логотипа 
или фирменного знака издания. Дорисовывая бу
квы, обрамляя их рамками различной формы и ис
пользуя яркие цвета, дизайнеры стремились под
черкнуть уникальность издания, выделить его сре
ди других. Та же задача усиления выразительно
сти и, следовательно, конкурентоспособности 
стала толчком к расширению палитры используе
мых гарнитур. Помимо универсальных монотол- 
щинных гротесков вновь получила популярность 
наборная акциденция, пластика которой нередко 
опиралась на стилистику модерна, ар-деко, конст- 
круктивизма и де-стиля.

Принципиальной особенностью новой эстетики 
было не только общее усиление декоративности, 
но в первую очередь сосуществование в пределах 
одной композиции разностильных элементов. Со
четание нескольких разных по образу гарнитур, 
долгое время считавшееся недопустимым в гра
фическом дизайне, стало не просто возможным, 
теперь оно расценивалось как способ обогаще
ния журнальной фактуры, выявления ее индивиду
альных характеристик.

В большинстве случаев анонсная часть обложки 
перестает быть просто иллюстративной подпи
сью. Приобретя самостоятельное значение, текст 
становится столь же визуально активным, как и 
иллюстративные элементы. Насыщая обложку 
текстовыми блоками разного размера, формы и

цвета, дизайнеры стремились отобразить темати
ческое разнообразие журнальной информации. 
Таким образом, разностильность использовав
шихся элементов, их многозвучность были сино
нимами не только изобразительности и эстетично
сти, но и информативности.

Дополнительную фактурность обложке придавало 
то, что анонсы разделялись не только за счет раз
ных гарнитур, но и с помощью зонирования стра
ницы. Если для периодики модернизма характер
ной чертой являлось объединение всей текстовой 
информации в единую зону, то новая эстетика 
опиралась не только на функциональную и смы
словую адекватность зонирования, но прежде 
всего преследовала цель повышения зрительной 
активности страницы. Как внутри журнала, так и 
на его обложке все чаще появлялись многокомпо
нентные композиции, в которых фотографии и 
текстовые блоки превращались в элемент декора.

Отказавшись от унификации шрифтовой факту
ры, дизайнеры свободно варьировали также раз
меры и форму иллюстраций, причем изменения в 
первую очередь диктовала не композиция фото
графии, а общее решение. В одной композиции 
нередко сочетались обтравленные фотографии, 
сложные силуэты и изображения, помещенные в 
простые геометрические фигуры.

Стремление к многозвучности и максимальной яр
кости привело не только к отказу от определения 
стилистического приоритета, но и к изменению ос
новных композиционных принципов. Вместо акцен
тировки внимания зрителя на главном элементе 
композиции обложка насыщалась в равной степе
ни визуально активными деталями. И журнальная 
шапка, и иллюстрации, и текстовые блоки в силу 
своей яркости и декоративности превращались в 
причудливый уникальный орнамент. При этом эле
менты могли накладываться друг на друга, что уве
личивало впечатление многослойности, а следова
тельно, информативности. В других случаях еди
ное пространство листа разделялось на зоны, 
асимметричность очертания которых придавала 
композиции страницы динамичность и вариатив
ность. Совмещая в одной композиции совершенно 
разные по стилю, цвету и силуэту объекты, дизай
неры стремились придать журнальному образу 
фактурность и стилистическую самобытность. Со
четание максимально светлых и жирных гарнитур, 
разного кегля и начертания, набор текстов с раз
личной выключкой, использование цветных пла
шек, линеек и рамок -  это изобилие типографиче
ских приемов в сочетании с яркими иллюстрация
ми придавало обложке новую изобразительность. 
Именно эклектичность стала новым принципом 
стилизации. Разностильные, спорящие друг с дру
гом элементы создавали общий образ многоде- 
тальности и орнаментальности, соответствовав
ший развлекательной функции журнала.

Наиболее ярко эклектика отразилась в журналь
ном оформлении 1970-х годов. Типографиче
ские эксперименты Херба Любалина в журнале 
AvantGarde, а также Пирса Марчбанка в Time Out 
были наглядными примерами использования раз-
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10971 «ARK». David 

Gentelman,

Великобритания, 1952 
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10991 •RADIO TIMES».

W. McLaren, США, 1953
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ностильных шрифтовых композиций, стилистика 
которых принципиально меняла смысл послания. 
Использование приемов дадаизма, ар-деко, мо
дерна или конструктивизма было не просто исто
рическим цитированием, но в первую очередь 
способом выявления тематики издания или глав
ной темы номера. Таким образом, стилистика 
оформления была новым средством передачи 
различной информации. Исторические цитаты, 
появившиеся на обложках таких изданий, как Life, 
Holliday, Ark, Sеnсе, Upper & Low Case, Radio Time, 
стали наглядным доказательством эстетического 
плюрализма эпохи и заметного расширения вку
сов читателей.

Характерной чертой этого периода было то, что 
наряду с разработкой уникальной стилистики каж
дого журнала распространение получил принцип 
варьирования стилистического оформления от
дельных номеров. Наиболее ярко эта тенденция 
проявилась в журнальных обложках и заголовоч
ных комплексах главных статей, образ которых 
постоянно менялея в зависимости от тематики но
мера или статьи.

Отсутствие доминирующего стиля повлекло за со
бой отказ от выработки универсального изобрази
тельного приема. Так, помимо наборных компози
ций в некоторых случаях использовались рукопис
ные шрифты, рисованные иллюстрации, а также 
различного рода пиктограммы, стрелки, рамки и 
линейки. При этом композиция страницы могла 
быть как многокомпонентной, так и минималистич- 
ной, превращалась в декоративное полотно или, 
наоборот, сводилась к знаковому, очищенному от 
деталей решению.

За счет превращения типографики в изображе
ние форма и композиция приобрели не меньшее 
значение, чем содержание. Если в эпоху модер
низма снять проблему монотонности и отобразить 
тематическое разнообразие позволяла смена сю
жета иллюстрации, то в 1970-х годах те же задачи 
было призвано решить изменение стилистики изо
бражения. Таким образом, разнохарактерная ти
пографика не только придавала журнальной фак
туре самобытность и декоративность, но и симво
лизировала смену тем и сюжетов.

В 1980-х годах появление новых способов дефор
мации наборной типографики, а также введение 
новых компьютерных шрифтов позволили допол
нительно обогатить арсенал типографических фа
ктур. Эклектичный принцип максимального разно
образия лег в основу типографических обложек 
таких журналов, как The Face и City Limits, спроек
тированных Невиллом Броуди, и Emigre, дизайне
рами которого были Сузанна Личко и Руди Вандер- 
ланс. При этом неповторимость решения, декора
тивность, динамичность и контрастность образа 
оказались более важными, чем его содержание.

Экспериментальность, фактурность и многослой- 
ность, к которой тяготели последователи эклекти
ки, стала одной из предпосылок дальнейшего ус
ложнения графического языка в рамках стили
стики постмодернизма и «новой волны». 1099
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Появление в середине 1970-х годов нового музыкального на
правления панк-рок стало причиной существенного обновле
ния визуального языка молодежной культуры. При этом роль 
нового эстетического ориентира играло стремление эпати
ровать публику. Став настоящей сенсацией андеграунда по 
обе стороны Атлантики, панк повлиял не только на музыкаль
ную культуру, но и на ее визуальное сопровождение. Так, му
зыка 1970-х становится кричаще громкой, быстрой и нарочи
то непрофессиональной. Практически то же самое происхо
дит и с графическими носителями стиля. Сильнее всего но
вая эстетика сказалась на образе музыкальной периодики 
андеграунда. Будучи альтернативным по отношению к хиппи 
движением, панк характеризовался большей агрессивно
стью, которая отразилась в острой, почти примитивной пода
че информации. Несмотря на сохранение карикатурного 
принципа иллюстрирования, образ прессы приобрел повы
шенную экспрессивность и динамичность. Этому способст
вовало то, что в 1970-х годах романтика оккультизма и мисти
цизма утратила свою популярность. Вследствие этого изме
нился не только характер рисования, который стал более 
грубым и контрастным, но и сам объект изображения. Глав
ными персонажами периодики андеграунда становятся пан
ки, чьи образы используются как средства визуальной про
паганды новой философии, эстетики и поведенческой моде
ли. Резко критикуя коммерческую поп-музыку, последовате
ли панка шокировали зрителей, стремясь любыми средства
ми добиться максимальной эпатажности, скандальности и 
провокационности графического образа.
Позаимствовав у музыкальной культуры не только свое назва
ние, но и общий эстетический ориентир, панк выработал аг
рессивный, яркий и нарочито небрежный стиль изображения. 
Новый язык помимо шокирования читателей должен был в 
первую очередь соответствовать новой музыке. Так, в основе 
многих графических экспериментов, касавшихся как изобра
жения, так и текста, лежало стремление к визуализации зву
ка. Художники панка ставили перед собой задачу поиска тако
го языка, который был бы эквивалентен анархичности, шум-

панк ности и провокационности одноименной музыки. 
Именно звуковые характеристики, такие как гром
кость, ритмичность, звучность и крикливость, при
сваивались графическим носителям. Кроме того, 
панк был не просто способом стилизации или на
бором приемов, но прежде всего альтернативным 
стилем жизни. Формируя собирательный образ 
представителя панк-культуры на страницах таких 
изданий, как Punk, Slash, The Rocker, Sniffin'Giue,

i157 Search и Destroy, дизайнеры андеграунда не просто



пропагандировали альтернативную музыку, но и 
предлагали своим читателям новую эстетику, иной 
стиль одежды, поведения и мышления.

Общей чертой периодики панка была нарочитая 
неправильность, грубость, непрофессиональ- 
ность ее графического языка, что во многом пе
рекликалось с примитивностью и эскизностью 
экспрессионизма. Однако в отличие от последне
го панк характеризовался большей агрессивно
стью образов, в основе которых лежало не выяв
ление эмоционального настроения художника, а 
скорее выражение его антисоциальной, нигили
стической позиции. Отвергая все общепринятое 
и традиционное, последователи новой стилистики 
в принципе отказались от эстетизации и гармони
зации образа. Искажение пропорций, небреж
ность и неправильность штриховки, неуклюжесть 
линейной графики и рукописной акциденции, эс
тетика безобразного, нарочитая агрессивность и 
диссонансность цветового сочетания -  все эти 
приемы были характерны для графического об
раза периодики панка.

Стремление максимально шокировать окружаю
щих, лежавшее в основе поведенческой манеры 
панков, стало направляющим при выработке но
вой эстетики проектирования. Выступая в качест
ве аутсайдеров, противопоставляя себя общест
ву, последователи панка акцентировали внима
ние на проблеме выявления образа неформатно- 
сти и неформальности. Стремление как можно 
громче заявить о себе и своей позиции заставило 
дизайнеров искать запоминающийся графиче
ский эквивалент новой субкультуры. В 1976 году 
начал издаваться первый американский журнал, 
выполненный в стилистике панка и носивший од
ноименное название -  Punk. Его яркий, ни на что 
не похожий образ во многом способствовал уве
личению популярности стиля среди молодежи. 
Изобразительные приемы, использовавшиеся в 
Punk, такие как увеличение роли иллюстративных 
элементов, сокращение количества текста, пове
ствование посредством изображения, многослой- 
ность и нарочитая диссонансность образа, в 
дальнейшем стали отличительными чертами боль
шинства молодежных журналов, посвященных 
альтернативной музыке.

Общим для периодики панка было воссоздание на 
страницах изданий образа человека, жизнь кото
рого соответствовала новым поведенческим стан
дартам. Фотографические и рисованные изобра
жения как реальных, так и собирательных персо
нажей (музыкантов, панков, рокеров) носили типи
зированный характер. Выбирая и преувеличивая 
все самое характерное, начиная от позы и закан
чивая аксессуарами, иллюстраторы и дизайнеры 
Джон Холмстром, Марк Бейер, Гарри Пинтер, Арт 
Шпигельман, Хенк Эленга создали узнаваемый 
образ нового героя -  представителя молодежной 
культуры начала 1980-х. Отличительной чертой 
персонифицированных изображений панка стала 
их нарочитая уродливость. Персонажи выделя
лись не только узнаваемыми прическами и костю
мами, но прежде всего искаженными пропорция
ми, гримасами и экспрессивными жестами.

Эпатажнасть как способ саморекламы отрази
лась в появлении нетрадиционных приемов про
ектирования. Общеизвестный лозунг эстетики ан
деграунда DIY (Do it yourself, «Сделай это сам»), 
объединивший к середине 1970-х годов все анти
социальное и провокационное, нашел отражение 
и в периодике панка.

Желая избавиться от образа респектабельности и 
благообразности, использовавшегося в коммер
ческой периодике, последователи панка отказа
лись от реалистичных, детально прорисованных 
иллюстраций, профессиональных цветных фото
графий, наборной акциденции, а также не исполь
зовали орнаментальные украшения. Образ нового 
молодежного журнала строился за счет рисован
ных изображений, черно-белых фотографий, тя
желовесного гротескового набора или рукопис
ной акциденции. Нередко все текстовые элементы 
журнала были нарисованы от руки. Причем руко- 
творность была не столько необходимостью, 
сколько эстетической позицией. Примитивность, 
непрофессиональность, небрежность рисования 
стали способами выражения эпатажности, не
серьезности и развлекательности издания.

Так, в некоторых номерах журнала Punk все, вклю
чая текстовые блоки, было отрисовано от руки. 
Сам отказ от наборных текстов, которые означали 
тиражированность информации, из-за своей аб
сурдности и функциональной непригодности вы
глядел графической провокацией. Причем имита
ция журнального набора (например, использова
ние печатных букв и многоколонной верстки) до
полнительно усиливала абсурдность подобного 
подражания.

Другим способом подчеркнуть нестандартность и 
нигилизм позиции панка было использование 
вместо набора текстов, напечатанных на машин
ке. Этот прием, впервые примененный в журнале 
Sniffin'Giue, отличался стилистической нейтраль
ностью и в то же время узнаваемостью фактуры. 
Так как в распоряжении дизайнеров были только 
один размер и единственное начертание, проб
лема ритмической монотонности решалась за 
счет появления спусков и изменений интерлинья
жа с помощью пробельных строк. Брутальнасть и 
рукотворность образа издания, выполненного на 
печатной машинке, дополнительно усиливались 
за счет экспрессивных рукописных заголовков и 
неаккуратно поставленных фотографий, кото
рые компоновались под углом или просто смеща
лись относительно модульной сетки. Причем не
значительность подобных отклонений, имитиро
вавших брак или верстальную ошибку, придава
ла журнальному образу дополнительную экс
прессивность.

Характерной чертой панка конца 1970-х -  начала 
1980-х годов было то, что и типографические, и 
иллюстративные элементы журнала передавали 
прежде всего общее настроение, а потом уже ин
формацию. Накладывая элементы друг на друга, 
совмещая текстовую и иллюстративную части об
ложки, дизайнеры стремились наполнить компо
зицию динамикой и громким звуком.

И 5 7 1  «PUNK». John 

Holmstrom, США, 1975

панк

209



Нарочитая грубость и агрессивность присутство
вали как в рисованных комиксных или небрежных 
коллажных иллюстрациях, так и в экспрессивных 
заголовочных комплексах и журнальной акциден
ции. Стилизованные брутальные шапки были 
больше похожи на надписи на заборах, чем на 
разработанные профессионалами типографиче
ские композиции. Отказ от каких бы то ни было 
правил и ограничений привел к нарушению базо
вых законов классической типографики. При этом 
если для раннего панка было характерно исполь
зование рукописных заголовков, грубая пластика 
которых во многом перекликалась с акциденцией 
периодики немецкого экспрессионизма 1930-х го
дов, то в 1980-х годах стали использоваться на
борные, чаще всего гротесковые гарнитуры мак
симально жирного начертания. Несмотря на от
сутствие орнаментов и акцидентных шрифтов, ти
пографические выделения, как правило, облада
ли равной с иллюстративными элементами визу
альной активностью. Использование прыгающих 
букв, бессистемные изменения расстояния между 
ними, сочетание в одном слове или фразе не
скольких начертаний, появление дополнительных 
акцентов, таких как жирные линейки, плашки и пи
ктограммы, а также контрастное противопостав
ление предельно большого и предельно малень
кого интерлиньяжа -  все эти приемы привели к 
увеличению декоративных характеристик типо
графической фактуры.

Общей чертой стиля было стремление макси
мально обогатить обложку различными деталями, 
которое объяснялось не только желанием журна
лов панка выделиться из общего ряда рафиниро
ванных решений коммерческой периодики, но и 
необходимостью каким-то образом выразить 
анархичность и многозвучность. Отказ от сис
темной логичности и структурной прозрачности 
композиции стал способом создания «визуаль
ного шума», многокомпонентность и декоратив
ность которого были эквивалентами громкости 
одноименной музыки. Типографика и иллюстра
ция стремились перекричать друг друга, нивели
руя тем самым смысловую иерархию журнальной 
информации, что, в свою очередь, усиливало ее 
изобразительность. Наиболее ярко этот прием 
отразился в журнальных обложках. Причем если 
для раннего панка было характерно использова
ние рисованных комиксных изображений, то в 
середине 1980-х годов приоритет отдавался 
трансформированным, наложенным друг на дру
га и окрашенным в неестественные цвета фото
изображениям. Однако как в том, так и другом 
случае образы были одинаково диссонансными и 
эпатажными.

Изначально динамичность, громкость и провока
ционность музыки панка нашли отражение в при
митивной графике, прототипом которой было ко- 
миксное рисование. Характерной чертой ранней 
периодики панка было использование комиксного 
принципа подачи информации. Причем этот прием 
в первую очередь использовался внутри журна
лов, а обложка за счет выделения одного персона
жа или группы действующих лиц сохраняла пла- 
катность и изобразительность.

В периодике панка комиксная раскадровка впер
вые была воспроизведена не только как рисован
ные изображения, но и в виде фотографического 
ряда. Сокращая общий объем текста, дизайнеры 
музыкальных журналов конца 1970-х годов ис
пользовали изображения как более легкий для 
восприятия способ информирования. Кроме того, 
акцентировка внимания на некоем действии и его 
последовательности придавала странице допол
нительную динамичность.

В начале 1980-х в музыкальных изданиях место 
рисованных комиксов заняли фотографические, 
чаще всего коллажированные изображения, ко
торые также отличались контрастностью и визу
альной активностью всех используемых элемен
тов. Распространенным приемом было нарочито 
грубое коллажирование тонированных фотогра
фий, которые собирались в неустойчивую мно
гокомпонентную композицию. Например, Рой 
Дьондь, работавший в журнале WET, создавал 
сюрреалистические коллажи за счет сопостав
ления фрагментов лиц, геометрических плоско
стей, бытовых приборов, деталей интерьера и 
абстрактной рисованной графики. Вследствие 
подобной интеграции изображение полностью 
теряло реалистичность и пространственность. 
Не менее популярными способами стилизации 
фотографии были тонировка и сильное искаже
ние пропорций изображения. Предпочтение, как 
правило, отдавалось наиболее ярким цветовым 
сочетаниям. При этом журнальная обложка прак
тически полностью утрачивала плакатность, так 
как ее иллюстративные и шрифтовые элементы 
обладали одинаковой визуальной активностью. 
Крупнокегельная акциденция, окрашенная в яр
кий цвет и помещенная поверх изображения, уп
лощала пространство и придавала обложке 
большую декоративность.

Еще одной особенностью стиля была имитация 
небрежности или случайности. Так, намеренно не
аккуратная стыковка фотографических изобра
жений, их деформация, появление случайных от
печатков помогали повторить в журнале гром
кость и звучность музыки панка. Небрежность, 
присущая панку, позволяла не только стилизовать 
изобразительные и текстовые элементы, но и объ
единить их в единую стилистику, характерной чер
той которой и была разностильность и одинаковая 
активность всех элементов. Скажем, на одном 
развороте могли присутствовать наборный текст, 
рукописный заголовок, фотографические и рисо
ванные изображения. Максимальная контраст
ность выделений позволяла превратить разворот 
в единое изобразительное пространство.

Именно периодика панка ввела моду на много- 
слойность и многозвучность, которые расценива
лись как способ придания образу большей изо
бразительности и напряженности. Этот прием 
стал использоваться не только в периодике анде
граунда, но и в авангардных дизайнерских журна
лах, таких как Print и ID. Отказавшись от системно
сти и прозрачности журнального проектирования, 
последователи панка во многом предвосхитили 
эстетику «н о в о й  в о л н ы » 1990-х г о д о в .
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США, 1991

11861 «ТНЕ FACE». Neville 

Brody, Великобритания, 1983 

11871 «WET». John Van 

Hamersveld, США, 1980 

11881 «WET».AprilGreiman, 

США, 1979

11891 «1-D». Stephen Male, 

Великобритания, 1988 

11901 «l-D». Terry Jones, 

Великобритания, 1985
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11911 «FETISH». США, 1980 

11921 «ТНЕ FACE». Neville 

Brody, Великобритания, 1982 

11931 «ARK». Robert Hyde, 

Peter Jones,

Великобритания, 1965 

11941 «UNDERGROUND». 

Rod Clark,

Великобритания, 1987 

11951 «ZIG ZAG». 

Великобритания, 1977 

11961 «WET». США, 1979 

11971 «1-D». Terry Jones, 

Великобритания, 1981
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Господствовавшая в эпоху модернизма рационалистическая 
доктрина, согласно которой форма непременно должна сле
довать за функцией, в 1980-х годах была практически полно
стью вытеснена новой художественной тенденцией. Утратив 
интерес к минималистичности и универсальности графическо
го образа, художники и дизайнеры стали активно эксперимен
тировать как с наборными, так и с иллюстративными элемен
тами. Отказ от стилистической унификации ознаменовал нача
ло новой эры, для которой было характерно сосуществование 
разнообразных эстетических тенденций. Подобный плюра
лизм привел к значительному изменению критериев оценки 
коммерческого искусства.
Несмотря на множественность приемов, характерной чертой 
графического дизайна 1980-х годов было переосмысление 
стилистики модернизма, которая сложилась в американской 
архитектуре еще в конце 1960-х годов. Архитекторы, которым 
наскучили минималистичность и аскетичность, снова верну
лись к орнаментальному декорированию, основанному на ис
торическом цитировании. Возрождение интереса к ярким, де
коративным решениям вскоре коснулось и графической куль
туры. Новым по сравнению с модернизмом было то, что поми
мо смысловой и функциональной обусловленности повышен
ное внимание стало уделяться семантическому значению гра
фического образа. Размывая границы между «Высоким» и 
обыденным, постмодернисты подвергали сомнению все эсте
тические каноны и правила, господствовавшие в проектной 
культуре предыдущего десятилетия. Художественная раскре
пощенность и провокационность, введенные последователями 
панка и психоделии, стали отправной точкой для дальнейшего 
развития коммерческого дизайна. Эксперименты с формой и 

организацией предметной среды, проводившиеся в 
середине 1970-х годов итальянской группой «Мем
фис» (Memphis), открыли путь для дальнейшего 
развития антифукционального направления как в 
европейском, так и в американском дизайне. 
Выступая за абсолютную свободу самовыражения, 
дизайнеры постмодернизма использовали контраст
ные, красочные сочетания различных форм и фак
тур, декоративность и многозвучность которых рез
ко контрастировали с очищенной от всего лишнего 
эстетикой модернизма. Дополнительным стимулом 
для исследования изобразительного потенциала ти
пографики и фотографии стало появление новых 
технологических возможностей. Введение фотона
бора и компьютерной верстки позволило дизайне
рам свободно трансформировать существовавшие 
гарнитуры, минуя их ручную отрисовку. Усиление

1980-1990 постмодернизм

1985-2000

1990-2005

1995-2005

2000-2005

2000-2005
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изобразительных характеристик заголовочных 
комплексов, динамичность композиций, яркость и 
контрастность иллюстративных элементов стали 
характерными приметами постмодернизма.

Резкое увеличение числа журналов в конце 1970-х 
годов заставляло дизайнеров искать новые пути 
выделения издания среди конкурентов. Системный 
подход к проектированию из-за своей стилистиче
ской универсальности перестал восприниматься 
как гарантированный способ удержания читатель
ского внимания. Столь популярные в журнальном 
дизайне 1970-х принципы рационального структу
рирования информации, усиленные за счет отказа 
от любого рода декорирования уже в начале 1980
х годов расценивались как ограничивающие полет 
фантазии дизайнера. Стремление к выработке ин
дивидуального стиля, уникальной типографиче
ской и изобразительной фактуры стало основной 
причиной изменения журнального образа. Причем 
в отличие от периодики андеграунда, в которой 
приоритетом обладали изобразительные элемен
ты, дизайнеры постмодернизма в равной мере ис
пользовали визуальную активность как текста, так 
и изображения. Еще одним отличием постмодер
низма от провокационного графического языка 
молодежных течений было сочетание эксперимен- 
тальности и провокационности с высококачествен
ным исполнением, что поддерживало образа ком
мерческого издания. Вместо рисованных изобра
жений и рукописных заголовков, придававших 
журнальному образу неформальность, предпочте
ние отдавалось фотографиям и новейшим набор
ным гарнитурам. При этом, несмотря на универ
сальность использовавшихся элементов, их фак
турное сочетание, свободная трансформация про
порций и неожиданность компоновки позволяли 
придать графическому языку вариативность.

Одним из первых изданий, экспериментальность и 
оригинальность типографического решения кото
рого легли в основу новой образности, был англий
ский журнал The Face. Несмотря провокацион
ность оформления, он имел огромный коммерче
ский успех и неоднократно становился объектом 
подражания. Спроектированный английским ди
зайнером Невиллом Броуди, The Face был приме
ром агрессивности и максимальной визуальной ак
тивности как иллюстративных, так и текстовых эле
ментов. Основным принципом проектирования бы
ло стремление избежать повторений. Постоянные 
стилистические обновления, являвшиеся результа
том неустанного поиска новых сочетаний шрифта 
и изображения, в дальнейшем стали характерной 
чертой периодики постмодернизма. Сохраняя не
изменной журнальную шапку, Броуди постоянно 
обновлял типографическую фактуру обложки. Ис
пользуя только наборные, чаще всего ровнотол- 
щинные гротесковые гарнитуры, дизайнер созда
вал уникальную комбинацию для каждой обложки. 
Яркая и динамичная фотография узнаваемой пер
соны могла быть дополнена как максимально мел
ким заголовком, так и крупнокегельной шрифто
вой композицией. Типографика с одинаковой си
лой как противопоставлялась изображению, отде
лялась от него, так и, наоборот, максимально реа
листично интегрировалась в фотографию, усили

вая ее композиционные характеристики. Отказ от 
системности и универсальности проектирования 
стал не просто решением проблемы монотонно
сти, но основой новой идеологии. «Меняясь посто
янно, можно оставаться прежним» -  эти слова Бро
уди стали лозунгом постмодернима. Так стилисти
ческая уникальность и неожиданность решения 
журнального образа стали новыми определениями 
модности и современности. Все чаще поиск типо
графической фактуры каждой обложки уподобля
лся работе с логотипом или пиктограммой. Показа
тельно, что одной из задач проектирования являл
ся поиск такого решения, которое было бы макси
мально трудно повторить.

Отдавая предпочтение фотографическим изобра
жениям, дизайнеры постмодернизма придавали 
значение не столько содержанию фотографии, 
сколько ее выразительности. В отличие от минима- 
листичных, эмоционально нейтральных обложек 
модернизма новая эстетика требовала большей 
экспрессивности и многословности. На смену эле
гантным, очищенным от деталей решениям при
шли динамичные, экспрессивные образы. Бурное 
выражение эмоций отразило раскрепощенность 
общественного сознания 1980-х годов, ориентиро
ванного на индивидуальные проявления. Важно 
было не что говорить, а как говорить. Таким обра
зом, неоднозначность прочтения темы, вариатив
ность и многогранность журнального образа были 
прямой противоположностью «интернациональной 
стилистике», основанной на однозначности про
чтения и быстроте донесения конкретной инфор
мации. Ярким примером постмодернистской 
склонности к вариативности являются обложки 
журнала City Limits, изображения которых постоян
но меняли не только свое содержание, но и мас
штаб, цветовую гамму, технику исполнения и ком
позицию. В качестве обложечных иллюстраций 
фигурировали размытые фотографии, контраст
ные изображения кадрированных фрагментов, 
стилизованные черно-белые и максимально насы
щенные цветом реалистичные фотоизображения. 
В качестве еще одного примера усиления вырази
тельных характеристик обложечной фотографии 
можно привести решение журнала ID. На спроек
тированных Терри Джоунз обложках ID всегда при
сутствовал какой-нибудь неизменно подмигиваю
щий персонаж, ставший опознавательным призна
ком этого журнала. При этом вариативность и ак
тивность образа создавались за счет выбора наи
более ярких кадров, насыщенных эмоциями и ди
намикой. Дополнительная комбинаторность дости
галась с помощью изменения наклона и масштаба 
изображения. За счет этого одно и то же действие 
выглядело совершенно по-разному, производя 
впечатление кокетливого заигрывания, агрессии, 
хулиганства, радости или недовольства.

Характерной чертой постмодернизма был выбор 
наиболее контрастных по цвету и композиции фо
тографий. Смещая изображение к краю, перево
рачивая, максимально увеличивая или уменьшая 
его, используя яркий фон и цветное освещение, 
игру теней и отражений, дизайнеры стремились 
добиться как ритмической, так и цветовой напря
женности иллюстрации на обложке.

11981 «ТНЕ FACE». Neville 

Brody, Великобритания, 1984
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Несмотря на динамичность, фактурность и напол
ненность цветом иллюстративных элементов, в ос
нове стилистической вариативности периодики 
1980-х годов лежали прежде всего шрифтовые 
эксперименты. Используя стилистически нейт
ральные, чаще всего гротесковые монотолщин- 
ные гарнитуры, дизайнеры создавали уникальные 
типографические композиции за счет разрядки, 
варьирования размеров букв, их местоположения, 
наклона и цвета. Причем эта тенденция одинаково 
ярко отразилась как в решении обложки, так и 
внутри журнала. Применяя крупнокельный набор, 
изменяя силуэт типаграфики за счет помещения 
заголовков на геометризированные подложки, до
полняя их наборными линейками, орнаментами и 
пиктограммами, дизайнеры придавали заголовоч
ным комплексам большую декоративность и ком
позиционную активность. Характерным для по- 
стмодернима было стремление не только выде
лить журнал среди конкурентов посредством уни
кальной акциденции, но и максимально разнооб
разить количество приемов внутри одного изда
ния. При сохранении универсальности набора ос
новного текста, размеров полей и местоположе
ния навигационных элементов в пределах всего 
журнала вариативность, как правило, достигалась 
за счет изменения размеров, выключки и начерта
ния инициалов и заголовочных комплексов. Так, в 
журнале Upper & Low Case. крупнагельные иници
алы и постоянно изменяющиеся вводки и «мысли» 
становятся равноправными иллюстративными 
элементами, не только выступающими в качестве 
ритмических акцентов, но и придающими разво
ротам уникальность и декоративность. Upper & 
Low Case, спроектированный Хербом Любалином, 
является ярким примерам создания оригинальной 
журнальной стилистики именно за счет постоян
ной трансформации образного строя акциденции.

Типичным для периодики постмодернизма было 
выделение главных статей номера с помощью осо
бой типографической композиции из их заголовка 
и вводки, дополненных полосной или разворотной 
фотографией. При этом в отличие от акциденции 
модернизма, пластика которой, как правило, по
вторяла пластику изображения и сохраняла еди
ную стилистику, фотография и заголовок периоди
ки постмодернизма чаще всего были отдельными 
равноценно активными элементами декорирова
ния страницы. Необходимость максимально разно
образить композиции отразилась в постоянной 
трансформации силуэтов и пропорций заголовоч
ных комплексов, а также в изменении размеров 
спусков и отступов. Характерным было усиление 
горизонтального, вертикального или диагонально
го движения за счет использования кавычек, стре
лок и линеек, что дополнительно усиливало сход- 

1980-1990 ство заголовочного блока с наборным логотипом
или пиктограммой. Вне зависимости от размера 
заголовка, который мог быть очень маленьким или 
занимать всю полосу, его силуэт чаще всего опре
делял композиционное решение разворота.

Стремление к постоянному обновлению достигло 
кульминации в середине 1980-х годов. Так, в откры
тиях статей, спроектированных для журнала The 
Face, каждый заголовок не только отличался от

предыдущего своим начертанием и размерами, но 
был непременно переработан, тем самым превра
тившись в знаковое изображение. Урезая часть 
букв, дополняя надпись орнаментом, линейками и 
пиктограммами, разрушая непрерывность строки, 
накладывая слова друг на друга, обобщая силуэт 
заголовка, помещая его в геометрическую фигуру, 
дизайнер журнала Невилл Брауди придавал стили
стически нейтральной наборной надписи ярко вы
раженную декоративность и изобразительность.

Принцип непременной стилизации был характе
рен и для журнальных шапок. Оставшись практи
чески единственным неизменным элементом об
ложки, шапка чаще всего имела уникальную типо
графическую фактуру. Несмотря на использова
ние как гротесковых, так и антиквенных гарнитур, 
общей тенденцией было наделение шапки инди
видуальными характеристиками. Превращая ее в 
фирменный знак или пиктограмму журнала, ди
зайнеры противопоставляли максимально контра
стные начертания, дополнительно усиливая их 
пластические характеристики за счет использова
ния разрядки или наборных украшений. Стремле
ние к созданию запоминающегося лейбла было 
настолько велико, что наборная шапка нередко 
дополнялась фактическим фирменным знаком, 
представлявшим собой абстрактную композицию 
из геометрических фигур и наборных символов. 
Так, например, шапка журнала The Face приобре
ла образность и узнаваемость благодаря появле
нию рядом с ней квадрата, собранного из красно
го и черного треугольников.

Еще одной общей чертой периодики постмодер
низма было одновременное насыщение страницы 
деталями и появление больших максимально кон
трастных отношений. Обогащение ритмической 
структуры за счет введения разномасштабных ил
люстраций, акцидентных надписей, а также с по
мощью варьирования величины спусков и количе
ства колонок привело к усилению динамичности и 
дискретности журнального образа. Несмотря на 
использование различных типов верстки для раз
ных по значимости материалов, вместо общего из
мельчения ритма, напротив, имело место увеличе
ние контрастности и изобразительной активности 
текстовой информации. Это в первую очередь до
стигалось за счет появления гигантских надписей, 
буквиц или больших свободных зон.

Общее усиление декоративности, богатство и 
красочность использовавшихся форм способст
вовали выявлению кинетических характеристик 
журнального образа, увеличению роли навигаци
онных элементов и появлению нескольких инфор
мационных слоев, что позволяло читать как только 
самые главные « м ы с л и », так и весь текст.

Таким образом, в периодике постмодернизма из
менчивость образа, трансформация пластическо
го и композиционного решения были основными 
способами стилизации, приемами, позволявшими 
придать журналу современность. Именно вариа
тивность стала основой стилеобразования. Жур
нальный образ перестал быть чем-то законченным 
и неизменным.
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Benkhen, Германия, 1973 

1213, 12191 «ТНЕ FACE». 

Neville Brody,

Великобритания, 1983-1986 

12141 «NEW YORK». Walter 

Bernard, США, 1969 

1215, 12161 «I - D ». Terry 

Jones, Великобритания, 1981 

12171 «NATIONAL 

GEOGRAPHIC». США, 1987 

12181 «HARA KIRI». 

Франция, 1978 

12201 «FETISH». Jane 

Kosstrin, David Sterling,

США 1980 

12211 «EMIGRE ».

США, 1995

1980- 1990
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1217
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1214

1213

m m m n o N M m m

GEOGRAPHIC



+  •

f t ,

1224

1225

athol fugard gives the 
impression that d o in g  

the right thing is easy,

that doing the right 

thing m a k e s  you feel 
a l i v e ,  th at i t  is as  

e a s y  as breathing 
to knOW the righ t 
way from the wrong way. 1230

EN i

— ----

12221 «CITY LIMITS». Neville 

Brody, Великобритания, 1985 
12231 «FETISH». Jane 

Kosstrin, David Sterling,

США, 1980
12241 «INTERVIEW». Tibor 

Kalman, США, 1990 

1225-12311 «ТНЕ FACE». 
Neville Brody,
Великобритания, 1983

постмодернизм
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1226
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1985-2000
1990-2005
1995-2005
2000-2005
2000-2005

2 2 2

Кризис функционализма в проектной культуре 1980-х годов 
заставил дизайнеров переключить внимание с функции объ
екта на его форму. Общим стилевым знаменателем конца 20 
века стали максимальная свобода самовыражения, отказ от 
любых ограничений, канонов и правил. Пренебрежение уни
версальными принципами проектирования, интерес к стилю 
объекта -  эти изменения в подходе к проектированию вызва
ли волну типографических экспериментов в дизайне конца 
1980-х-начала 1990-х годов.
Являясь одним из самых радикальных направлений постмо
дернизма, «новая волна» полностью оправдывала свое на
звание. Радикализм и агрессивность новой эстетики привели 
к пересмотру всех основополагающих дизайнерских прие
мов. Ставя перед собой задачу обновления существующей 
визуальной культуры, молодые дизайнеры стремились разру
шить все существующие нормы и каноны. Причем идея обно
вления, возникшая именно в графическом дизайне, затраги
вала как принципы построения композиции, так и закономер
ности формирования ее составных элементов. Новым эсте
тическим ориентиром стала хаотичная композиция, создаю
щая впечатление нарочитой случайности построения. Опери
руя в первую очередь наборными элементами и фотографи
ческими образами, дизайнеры 
наделяли их экспрессивностью 
и небрежностью, характерными 
для рукописной графики. Стре
мясь максимально выявить пла
стические и ритмические свой
ства всех деталей композиции, 
последователи нового течения 
преобразовывали и текст, и изо
бражение в общее изобрази
тельное пространство. Мелька
ние, подвижность и неопреде
ленность образа, многослой- 
ность и декоративность воспри
нимались как отражение стиль
ности и современность.
Вместо системного УпоРяДочива- 

новая волна ния элементов в моду вошла свободная компонов
ка, характеризовавшаяся алогичностью и напря
женностью, что, в свою очередь, отражало новую 
эстетику случайного. Дизайнеров «Новой волны» 
интересовали не функциональное и смысловое со
ответствие или удобочитаемость информации, а в 
первую очередь выразительность и экспрессив
ность созданного образа. При этом вопрос одно-
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значности прочтения информации и беспристра
стности ее передачи полностью потерял свою ак
туальность.

Характерной чертой «новой волны” было усиле
ние декоративных характеристик типографики. 
Первые эксперименты по выявлению визуально
го потенциала компьютерных шрифтов, прове
денные в журнале Emigre благодаря усилиям Сю
занны Личко и Руди Вандерленса, легли в основу 
провокационной эстетики нового стиля. Наибо
лее ярко «новая волна» отразилась именно в 
журнальной форме, которая стала полигоном для 
испытания новых проектных принципов.

Харизматический лидер «новой волны» амери
канский дизайнер Дэвид Карсон, известный сво
им отказом от системности и логичной обосно
ванности проектирования, принципиально изме
нил не только эстетику журнального образа, но и 
его функциональную нагрузку. Карсон, называв
ший себя «могильщиком типографики», исполь
зовал самые абсурдные приемы и комбинации, 
алогичность которых и стала характерной чертой 
нового направления. Спроектировав в начале 
1990-х годов журналы Beach Culture и Ray Gаn, 
он создал новый тип периодики, предназначен
ный не для чтения, а для рассматривания. Вместо 
задачи информирования читателя, разъяснения и 
структурирования информации ставится цель 
взбудоражить воображение, очаровать, заинтри
говать или шокировать зрителя.

Нарочитая провокационность журнального об
раза привела к полному игнорированию пробле
мы удобочитаемости. Типографика, ставшая 
средством самовыражения, превратила тексто
вую информацию в поток зрительных образов, 
хаотичность взаимоотношения которых придава
ла журналу изобразительность, динамичность и 
декоративность.

Типографическая картинка, дополненная фото
графическими или компьютерными иллюстраци
ями, лишенными, как правило, смысловой на
грузки, была типичной формой стилизации мо
лодежной периодики конца 1990-х. При этом те
матика издания практические не отражалась на 
принципах оформления. Став эстетической про
вокацией, журнал утратил не только смысловую 
адекватность, но и повествовательность. Это вы
разилось в заметном сокращении общего объе
ма текстовой информации и нарушении систем
ности и непрерывности ее изложения. Само по
нятие полосы набора, неизменность положения 
и пропорции которой позволяла читателям ори
ентироваться в тексте, было поставлено под со
мнение. Вместо логичной последовательности, 
облегчающей чтение, появляется новый принцип 
динамичной подачи информации. Ориентируясь 
на молодежную аудиторию, дизайнеры, стремив
шиеся заинтриговать читателя, постоянно изме
няли местоположение или пропорции текстовых 
блоков. При этом соотношение полей и полосы 
набора все больше удалялось от классической 
книжной схемы. Это было обусловлено тем, что 
выразительность и пластичность элементов по

лосы набора отныне выявлялись не путем их гар
монизации, а за счет максимально напряженно
го и динамичного решения. Еще в конце 1980-х 
годов в журнале Emigre появились примеры на
рочито неправильных и неудобных для чтения 
композиционных решений, построение которых 
противоречило всем канонам классической ти
пографики. Как в случае уменьшения, так и в 
случае увеличения размеров одного или не
скольких полей контрастность и неуравнове
шенность их соотношения с полосой набора до
водились до предела. Причем сам по себе ком
позиционный прием, абсурдное преувеличение 
которого разрушало привычный образ журналь
ной страницы, был призван в первую очередь 
шокировать читателя.

Многослойность и динамичность страницы, при
дававшие текстовым блокам большую декоратив
ность и изобразительность, позволяли перевести 
процесс чтения в игровую форму. Так, например, 
максимально вытянутые по горизонтали пропор
ции полосы набора нередко усиливались одноко
лонным набором, а текстовые блоки с маленькой 
длиной строки намеренно обрамлялись больши
ми полями. В случае, когда одно поле было боль
ше других, его размеры оказывались равны или 
даже превышали размеры полосы набора. Зако
ны классического построения текстовой страни
цы не просто нарушались, но эти нарушения на
меренно усиливались, превращаясь в средство

стилизации. В результате утраты единства компо
зиции журнальный образ приобрел большую ва
риативность и динамичность.

Ставя перед собой задачу удержать внимание 
зрителя, помочь ему сохранить свежесть воспри
ятия, дизайнеры «новой волны» усиливали конт
расты, что рождало ощущение постоянного на
пряжения. Отсутствие системности не позволяло
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12321 « PRINT «.Andrew 

Kner, США, 1995 

12331 «ВЕАСН CULTURE” . 

David Carson, США, 1991

новая волна
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предугадать композицию следующей страницы и 
местоположение основных ее элементов. Таким 
образом, игровой момент, ставший обязатель
ным для журнального проектирования, основы
вался на усложнении процесса восприятия тек
стовой информации, которое не только усилива
ло изобразительную активность текста, но и при
давало информации интригующую недосказан
ность. Выразительным примерам подобной инт
риги может служить верстка одного из номеров 
журнала Ray Gan за 1995 год, основным приемом 
которой был обрыв абзаца на середине слова 
или фразы, что являлось новой формой мотива
ции читателя к поискам продолжения текста. Не
смотря на то что материал заверстывался в стан
дартный четырехколонник, количество пробель
ных строк между абзацами свободно варьирова
лось в зависимости от конкретной композиции 
страницы. Другими не менее популярными спосо
бами разрушения последовательности изложе
ния информации были наложение текстов друг 
на друга, варьирование формы и размеров тек
стовых блоков, а также значительные изменения 
интерлиньяжа или кегля отдельных строк или аб
зацев основного текста.

Молодежный журнал середины 1990-х годов стал 
полигоном для исследования образной вырази
тельности текста. Создавая все новые и новые 
типографические композиции, дизайнеры стре
мились нащупать ту грань, перейдя которую ин
формационно насыщенный шрифт полностью 
терял свою содержательность. Это балансирова
ние между бессмысленностью и информативно
стью стало характерной чертой эпохи. В ходе 
своих типографических опытов известный аме
риканский дизайнер Дэн Фридман сформулиро
вал вопрос, который стал своего рода лозунгом 
новой типографики: «До какой степени типагра- 
фика может быть одновременно функциональ
ной и в то же время эстетически провокацион
ной, нетрадиционной?»

Помимо поисков нестандартных приемов подачи 
текстовой информации характерной чертой « н о 

в о й  волны» было появление типографических 
композиций, полностью лишенных смысловой 
нагрузки. Перечеркнутые, непропечатанные или 
деформированные строки, обрывки слов или 
букв становятся новыми декоративными элемен
тами журнала, стилизующими страницу. Исполь
зуя рефлекторное стремление человека прочи
тать буквенную композицию, дизайнеры наме
ренно преобразовывали ее в нечитабельную фа
ктуру, которая выглядела более провокационно и 
вариативно, нежели простой орнамент. Причем 
подобные фактуры совершенно по-новому отте
няли обычные текстовые блоки, передававшие 
конкретную информацию.

Еще одним отличием «новой волны» было стрем
ление создать самый современный журнальный 
образ. Это потребовало переосмысления всего 
исторического наследия. Однако простого ком
пилирования уже существовавших приемов было 
недостаточно для решения поставленной задачи. 
Этим объясняется отказ от любой формы истори

ческого цитирования, что, в свою очередь, при
вело к исчезновению наборных или рисованных 
орнаментов, простых геометрических форм, ан- 
тиквенных гарнитур и симметричных композиций. 
Неправильность и вариативность журнального 
набора и акциденции стали главными принципа
ми обновления графического языка. Предпочте
ние отдавалось новым гарнитурам и компьютер
ной графике. Превращая типаграфику в изобра
жение, дизайнеры стремились не просто создать 
декоративную фактуру, но сделать ее совершен
но новой, неповторимой и современной.

Яркий и выразительный журнальный образ во 
многом поддерживался за счет эффекта измен
чивости. Ставя во главу угла принцип вариабель
ности, дизайнеры отказывались от прозрачных 
решений и нивелировали структуру издания бла
годаря появлению у каждой страницы уникаль
ных черт. Помимо заголовочных комплексов, тех
ники изображения и структуры страниц нередко 
менялось и начертание журнальной шапки. Стре
мясь избежать повторений, многие дизайнеры 
проектировали каждый следующий номер в со
вершенно новой стилистике, изменяя не только 
композиционное решение, но и всю типографи
ческую фактуру.

Обновление, характерное для эстетики «новой 
волны», коснулось не только типографики, но и 
иллюстративных элементов. Вобрав в себя ниги
лизм дадаизма, эмоциональный накал экспрес
сионизма и туманность образов сюрреализма, 
«новая волна» провозглашала свободу самовы
ражения, основанную на субъективной творче
ской переработке образов реальности. В моду 
снова вошли размытые снимки, впервые появив
шиеся в периодике сюрреализма. Алогичная 
стыковка фотографий, неестественные поворо
ты, отсутствие сюжетности придавали образу не
однозначность и недосказанность. Популярно
стью пользавались нарочито замусоренные, не
пропечатанные снимки, неудачные с точки зре
ния классического фотоискусства иллюстрации 
со смещенными от центра композициями, плохо 
освещенные или нефокусные изображения. Та
ким образом, отсутствие однозначного прочте
ния, сюжетности или рациональности позволяло 
обратить внимание зрителя на пластическое ре
шение снимка, выявить его ритмическую или си
луэтную игру.

Следующей особенностью эстетики «новой вол
ны» был повышенный интерес к фактурной сто
роне графического решения. Несмотря на то что 
предпочтение чаще всего отдавалось фотогра
фическим изображениям, их интеграция с типо
графикой позволяла придать журнальной иллю
страции фактурность и декоративность. Иллюст
рации и текст были равноправными элементами 
единого ирреального пространства, приближая 
тем самым журнальную форму к станковому про
изведению.

Создание новых фактур и образов сказалось в 
первую очередь на решении журнальных обло
жек. Вместо плакатных, лаконичных изображений
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не только внутри журнала, но и на обложке появи
лись пластически усложненные композиции. Ки- 
нетичность многослойных решений, их нарочитая 
бессмысленность и бессистемность придавали 
журнальному образу большую живописность и 
экспрессивность. Превратившись в «визуальный 
шум«, типографика и изображение стали концен
тратом нового образа, носителями общего на
строение, а не конкретной темы или сюжета.

Стремление избежать любой системности и 
структурированности привело к тому, что даже в 
случае, когда текст и изображение не перекры
вали друг друга, границы их зон намеренно раз
рушались. Показательно, что одним из ключевых 
для эстетики «новой волны» стало понятие «де
конструкция», введенное французским филосо
фом Жаком Дерридой. Деконструкция как спо
соб переработки действительности, выявления 
эстетических характеристик, выражения инди
видуального, субъективного прочтения, прида
ния объекту дизайна художественной ценности 
стала основой образной выразительности жур
нального дизайна. Причем объектами разруше
ния или деформации были не только буква, знак 
или изображение, но и их контекст. Типичным для 
периодики «новой волны» было разрушение не
прерывности повествования, пространственной 
глубины и иерархической структуры, а также ас
социативной связи между текстом и изображени
ем. Вследствие взаимного проникновения иллю
страции и текста, приводившего к их обоюдной 
трансформации, менялся не только образный 
строй издания, но и его содержание. Рецензии 
на новые фильмы и книги, интервью музыкантов 
или новости из мира шоу-бизнеса за счет пафос
ного оформления подавались как нечто уникаль
ное и особо значимое. Создавая причудливые 
образы, дизайнеры «новой волны» в первую оче
редь разрушали не форму объектов, а ожидания, 
привычки и стереотипы. Стремление к макси
мальной выразительности и зрительной активно
сти образа отразилось в принципиальном отказе 
от общепринятых моделей и таких понятий, как 
«красота» и «гармония». Эстетика неправильно
го, неудобного, нечитабельного, неуравновешен
ного, неаккуратного и незаконченного стала но
вым способом стилизации журнала, свидетельст
вовавшем о современности и актуальности со
держащейся в нем информации. Причем если в 
1990-х годах неправильность журнальному обли
ку придавала в первую очередь наборная типо
графическая фактура, то в начале 2000-х в каче
стве эстетической провокации выступала уже на
рочито небрежная каллиграфия. Так, например, 
замазанная фломастером фотография, допол
ненная рукописной шапкой, придала обложке 
журнала Adbusters экспрессивность и нестан
дартность.

Таким образом, неповторимость решения, полу
ченного путем интуитивного, а не системного 
подхода, отразилась в преобразовании журналь
ной формы из коммуникационного в эстетиче
ское послание. Именно форма, а не содержание 
стала новым средством привлечения внимания 
читателей.
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Неомодернизм начала 21 века явился не просто переосмыс
лением идеологии модернизма, в основе которой лежал прин
цип функциональной и смысловой обоснованности, а ско
рее результатом поиска компромисса между информатив
ной насыщенностью и изобразительной активностью жур
нального образа.
Отказавшись от хаотичности провокационной эстетики « н о 

в о й  волны», неомодернизм ,тем не менее, не стал возвраще
нием к жестко детерминированной схеме проектирования. 
Журнальная форма сохранила структурную и пластическую 
вариативность, по-прежнему считавшуюся обязательной для 
привлечения внимания зрителей. Однако в отличие от эклек
тичности периодики конца 1990-х годов новый журнальный 
образ приобрел цельность за счет сокращения числа исполь
зуемых гарнитур, а также количества ритмических акцентов в 
пределах одной полосы или разворота.
Оперируя стилистически нейтральными элементами, дизайне
ры стремились выявить эстетические характеристики как из
дания в целом, так и его отдельных элементов. Причем если 
журнал «новой волны», полностью утративший функциональ
ность, предназначался скорее для рассматривания, чем для 
чтения, то периодика нового направления реализовала про
цесс эстетизации информационного послания. При сохране
нии читабельности и, следовательно, содержательности важ
ной задачей стало усиление пластических свойств отдельных 
элементов с целью повышения художественных характери
стик журнальной формы. Именно поэтому дизайнеры неомо
дернизма обратились к стилизованным, нарочито постановоч
ным изображениям. Эстетизация силуэта, типичная для перио
дики модернизма, снова стала определять образ журнальной 
иллюстрации. Подобного рода стилизации подвергались не 
только силуэты внутри иллюстраций и очертания отдельной 
буквы, но и композиционный рисунок полосы и разворота. 
Такие свойства образа, как изысканность, стильность, чисто
та, вновь начали оцениваться как модные и привлекательные. 
Из журналов исчезли нагроможденные, нарочито небрежные 
композиции, на смену которым пришли более рафинирован
ные и деликатные решения. Ирреальность многослойных и 
подчас агрессивных изображений в стилистике «новой вол
ны» сменилась большей реалистичностью и предметностью 

1990-2 005  н еом од ер ни зм  иллюстраций. Однако оперировавшие категориями
-2005 реальности бытовизм и документализм реалистич-
2005 ной фотографии тоже оказались неприемлемыми
2005 для нового журнального образа. Характерным при

емом становится такая стилизация изображения, 
при которой эстетическая безупречность образа 
полностью исключала бы впечатление обыденности



и повседневности. Одной лишь провокационности, 
концептуальности или неожиданности было уже 
недостаточно для создания модного послания. Все 
чаще используя приемы эстетизации как текста, 
так и изображения, дизайнеры не только стилизо
вали журнальный образ, но и стремились придать 
ему респектабельность, внушить доверие к пере
даваемой информации. Новая мода на стилизацию 
была вызвана тем, что привлекательность графи
ческого сообщения приобрела не меньшую значи
мость, чем его содержательность и функциональ
ность. Стильность, эстетичность образа -  вот но
вые критерии оценки эффективности коммуника
тивной функции издания. Неудивительно, что эта 
тенденция привела к резкому возрастанию значе
ния формы послания по сравнению с содержани
ем. Причем выверенность и декоративность при
обрели как заголовочные комплексы, так и жур
нальные иллюстрации, художественные характе
ристики которых были едва ли не важнее их смы
словой адекватности. Наиболее ярко эта тенден
ция отразилась в журнальных обложках. Совер
шенно разные по содержанию фотографии, будь 
то пейзажи, фотопортреты, изображения бытовых 
предметов или фоторепортажи, стали отличаться 
композиционной выверенностью, плакатностью и 
эстетичностью. Очищенные от лишних бытовых 
деталей фотоизображения, нередко обладавшие 
графичным силуэтом и усиленные за счет локаль
ного фона, превратились из отображений реаль
ности в символы моды и стиля.

Эти изменения коснулись не только женских жур
налов мод, но и периодики самой разной тематики 
-  начиная с политических и экономических ежене
дельников и заканчивая специализированными 
изданиями по дизайну и архитектуре. Такие непо
хожие, ориентированные на разную читательскую 
аудиторию журналы, как Sience, Fortune, Domus, 
Esquire, Elle, несмотря на соответствующее каж
дому смысловое наполнение обложечного изо
бражения, приобрели общие характеристики 
стильности. Плакатная лаконичность, выразитель
ная кадрировка, цветовое единство и ритмиче
ская напряженность позволили приблизить как 
фотоизображения, так и компьютерные иллюст
рации к станковым произведениям искусства.

Вместо провокационности, брутальности или су
хой научности в журнале снова появились рафи
нированная элегантность и стильность. Именно 
стильность вновь стала синонимом современно
сти и актуальности графического образа. Попу
лярность получил прием усиления образной со
ставляющей за счет намеренного выявления с по
мощью компьютерной обработки, неожиданной 
окраски или чрезмерной контрастности неестест
венной идеальности сфотографированного объе
кта или персонажа. Например, привычные пред
меты повседневного обихода, появляющиеся на 
обложках экономического еженедельника «Ком- 
мерсантъ-Деньги», обладают совершенно новой 
образностью благодаря символичности и плакат- 
ности их изображения. Будучи не просто выраже
нием определенной концепции, но и объектом эс
тетизации, они приобретают метафоричность и 
смысловую значимость. Этот прием выявления эс
тетической рафинированности зрительной мета
форы, применявшийся российским дизайнером 
Анатолием Гусевым уже в середине 1990-х годов в 
аналитической периодике для усиления информа
тивной и изобразительной ценности послания, па
раллельно с ним начал использовать американ
ский дизайнер Тибор Кальман в журнале Colors. 
Отличительными чертами этого издания стали не 
только злободневность и оригинальность обло
жечного образа, но и его пластическая вырази
тельность. Другими примерами художественной 
стилизации изображения могут служить обложки 
таких журналов, как Surface, 2wice и Black+White, 
ирреальность цветовой окраски которых позволи
ла акцентировать внимание зрителей на художест
венных характеристиках иллюстраций.

Стремление к стилизации реальности с целью уси
ления эстетичности журнального образа объясня
ет появление в периодике не только фотографиче
ских, но и рисованных иллюстраций. Нельзя не от
метить, что возможность общения с помощью ин
тернета также сыграла свою роль в процессе соз
дания нового журнального образа. Дизайнеры 
многих изданий обратились к векторным изобра
жениям, нерукотворность которых свидетельство
вала об их идеальной технологичности. Пиксель
ная оцифрованная информация, переработанная 
на компьютере, стала одним из способов стилиза
ции реальности. Однако не изобразительная фак
тура, а именно эстетичность и пластическая выве
ренность изображения вне зависимости от техни
ки исполнения стали одними из основных требова
ний, предъявляемых к журнальной иллюстрации. 
Характерным примером неомодернизма можно на
звать обложки журнала «Монитор», условность и 
лаконичность которых, достигавшиеся путем ис
пользования компьютерных фильтров, не были вы
званы смысловой необходимостью, а использова
лись скорее как средства стилизации.

В качестве общей черты, присущей иллюстрациям 
неомодернизма, стоит выделить их силуэтную пла- 
катность и одновременно стилистическую нейт
ральность. Так, в женской периодике возникают 
рафинированные, графически выверенные обра
зы дам, которые являются не реальными персона
жами, а символами стильности и элегантности. В
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экономической и политической периодике возни
кают векторные изображения, составленные из 
локальных цветовых плоскостей, ритм и пластика 
которых приобрели большее значение, чем быст
рота донесения конкретной информации. Настоя
щим апофеозом красивости можно считать иллю
страции в стилистике аниме, которые вначале в 
Японии, а затем и в Европе наводнили издания для 
подростков. Аккуратно прорисованные, похожие 
друг на друга персонажи аниме строились на ос
нове синтеза максимально эстетичных элементов. 
Большие глаза, точеные силуэты, длинные воло
сы, развевающиеся банты и одежда, динамичные 
движения -  эти собирательные признаки привле
кательности позволили разработать универсаль
ную символику молодежной моды.

Прием стилизации, определявший характер изо
бражения, коснулся также и типографических эле
ментов журнала. Оперируя стилистически нейт
ральными гарнитурами, дизайнеры сообщали им 
вычурность или графичность, упрощая, обобщая 
или, наоборот, усложняя силуэт заголовка или тек
стового блока. Силуэтное решение, придающее бу
кве, цифре или слову образность и символичность, 
можно назвать самым популярным приемом неомо
дернизма. Буквица, противопоставленная фотогра
фии, становится не просто пластически активным 
изобразительным элементом, но, по сути, одушев
ленным персонажем. Как и реалистичная иллюст
рация, текст, слово или буква становятся не только 
символическим, плакатным изображением, но пре
жде всего предметом эстетизации. Очищая фон, 
выверяя местоположение и пропорции наборной 
типографики, дизайнеры смогли придать отдель
ной литере знаковость и декоративность, практиче
ски не используя при этом орнамент или акцидент
ный набор. Эстетизация силуэта буквы стала ис
пользоваться не только в открытии больших статей, 
но и в журнальных обложках. Типографические ре
шения обложек таких изданий, как АВС, Print, 
Fortune, стали наглядными примерами выявления 
изобразительных характеристик знака, декоратив
ность которого, тем не менее, не привела к измене
нию журнальной стилистики. Минималистичность и 
пластичность шрифтового решения позволили по
высить эстетические характеристики передавае
мой информации. Придавая буквице монументаль
ность, усиливая ее символичность за счет больших 
полей, дизайнеры тем самым противопоставили на
борные и изобразительные элементы, сообщая 
композиции остроту и напряженность.

Наиболее ярко неомодернизм отразился в специа
лизированной женской и мужской периодике, 
принципы проектирования которой во многом пе
рекликаются с приемами, разработанными модер
нистами еще в 1940-1950-х годах. Так, пластически 
выразительные женские силуэты, противопостав
ленные контрастной типографической композиции, 
были введены в периодику еще в начале 1940-х го
дов Алексеем Бродовичем и до сих пор остаются 
одним из наиболее популярных способов стилиза
ции журнального образа. Однако в отличие от мо
дернизма середины 20 века современная периоди
ка лишилась жесткой архитектоничности и конст
руктивной цельности. Стремясь сохранить легкость

и вариативность образа, дизайнеры все чаще ста
ли нивелировать структ^>ный каркас композиции.

Активное разрушение плоскости листа и границ 
полосы набора привело к исчезновению простран
ственной замкнутости журнальной композиции. 
Свободно зонируя страницу, дизайнеры не только 
повысили вариативность, но и усилили динамику, 
что, в свою очередь, способствовало повышению 
контрастности решения. Однако это уже не декон
струкция «новой волны», а скорее новая, биологи
ческая архитектоника. Так, в отличие от неоконст
руктивизма неомодернизм обратился к биоморф- 
ным формам, полным жизни и движения. Вместо 
эстетики прямого угла в моду вошли асимметрич
ные формы и силуэты. Характерным приемом ста
новится выявление силуэта не только буквы или 
изображения, но и текстового блока. Появление 
как просто пластически выразительных, так и фи
гуративных средников, изменение формы «мыс
лей», спусков и полей издания позволили придать 
универсальному набору образность и вариатив
ность. Между тем это уже не хаос «новой волны» и 
не геометричная схема неоконструктивизма, а ско
рее попытка сообщить процессу чтения эстетич
ность и кинетичность. При этом силуэтность, явля
ющаяся узнаваемой чертой стиля, превратилась 
не столько в прием упрощения или геометризации 
формы, сколько в способ ее стилизации.

В отличие от периодики «новой волны» журнал не
омодернизма сохранил не только информатив
ность, но и обособленность отдельных элементов. 
Если дизайнеры «новой волны», разрушая форму, 
стирали границы между текстом и изображением, 
превращая все элементы в единое орнаменталь
ное полотно, то неомодернисты, напротив, отказа
лись о т  м н о го с л о й н ы х  решений. В м о д у  снова в о 

шла минималистичность модернизма, основанная 
на избавлении от всего лишнего. Используя пла
стически и ритмически активный силуэт буквицы 
или заголовка, дизайнеры стали придавать значе
ние не только контрастности и декоративности, но 
и стильности решения.

Отдавая предпочтение фотографиям, векторным 
изображениям и стилистически нейтральным рав- 
нотолщинным гротесковым гарнитурам, неомодер
нисты смогли выявить уникальность отдельного 
журнального образа благодаря усилению контра
стности как отдельных элементов, так и композиции 
в целом. Причем выразительность изображения, 
усиленная за счет композиционной выверенности, 
остроты силуэта и очищения от необязательных де
талей, дополнительно подчеркивалась с помощью 
пластически активного типографического реше
ния. Появление гигантских заголовков, усложнение 
силуэтов текстовых блоков, использование разно
масштабных спусков и пробелов -  все это нивели
ровало универсальность наборной фактуры. Таким 
образом, и шрифт, и изображение, сохранив сти
листическую цельность, приобрели яркую декора
тивность и фактурность. И если специфика иллю
страций отразила общее стремление к стильности 
и современности, то заголовочные комплексы, 
« м ы с л и »  и вводки стали выражением уникальности 
и вариативности журнального образа.
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В конце 1990-х годов вместо алогичной бессистемности «но
вой волны» дизайнеры периодических изданий снова стали 
использовать структурно упорядоченные решения. Нарочи
тая изобразительность конструктивной основы композиции 
журнальной страницы, ее логичность и иерархичность поз
воляют провести параллели с эстетикой конструктивизма 
1920-х годов. Выявление конструкции, подчеркивание про
порциональных отношений, дополнительно усиленных за 
счет плашек и линеек, -  эти приемы получили новую жизнь в 
журнальном дизайне. Однако в отличие от эстетизации про
мышленной конструкции, утилитарность и контрастность ко
торой имели для конструктивистов куда большее значение, 
чем эстетичность и образность решения, неоконструкти
визм во многом определялся идеей выявления гармонично
сти и стилистической цельности издания. Если философия 
конструктивизма давала возможность логически аргументи
ровать даже неэстетичное решение, то новая конструктив
ность, усиливающая ритмичность и напряженность компози
ции, стала способом стилизации и создания уникального об
раза издания.
Используя опыт «Новой волны», журнальная форма сохрани
ла вариативность, лежащую в основе проектного решения. 
Выразительность и пластичность композиции не потеряли 
своего значения. Мысль о том, что одного лишь функциональ
ного соответствия недостаточно 
для привлечения внимания зри
теля, по-прежнему была актуаль
на. Но в отличие от эстетики «но
вой волны», принцип формооб
разования которой можно опре
делить как деконструкцию (или 
намеренное разрушение) цель
ности листа и отказ от обособ
ленности выделенных зон за 
счет взаимопроникновения эле
ментов страницы, неоконструк
тивизм, напротив, опирался на 
четкое разграничение, деление 
и  геометрически правильное 
пропорционирование. Эти прие
мы стали отражением нового 

неоконструктивизм понимания образа современности и актуальности, 
соответствовать которому непременно стремится 
журнальная форма.
Отказавшись от хаотичности и бессистемности, но
вая эстетика не стала историческим цитированием 
уже существовавших приемов. Переосмысление



каркасных решений привело к более свободному 
использованию пространства. Избавившись от 
грубости, брутальности и перегруженности, свой
ственных периодике конструктивизма, дизайнеры 
провозгласили принцип структурирования инфор
мации как новый способ ее эстетизации. Причем 
уже не строительный каркас, промышленный ме
ханизм или машина, а скорее образы интерфей
са, компьютерных технологий, эффекта интерак
тивности стали олицетворением всего современ
ного, высокотехнологичного, сверхточного и пере
дового. Архитектоничность пространственной ор
ганизации страницы, эстетика прямого угла и кон
трастного контура и ярко выраженная зонирован- 
ность -  эти метафоры точности и аккуратности не 
только отражали компьютерную эстетику, но и 
превратились в собирательный образ стильности, 
гармоничности и чистоты.

Внедрение сверхточных компьютерных техноло
гий в различные сферы жизни, автоматизация, 
анимация, упрощение многих процессов привели 
к принципиальному изменению эстетики визуали
зации информационного сообщения. Быстрота 
коммуникации, появление новых источников ин
формации и их большая доступность усилили и 
без того жесткую конкуренцию в журнальном биз
несе. Возможность выделения главных «мыслей», 
быстрота идентификации и скорость усвоения ин
формации -  эти проблемы приобрели невиданную 
ранее актуальность. Так, в качестве одной из ос
новных тенденций рубежа 20-21 веков можно на
звать повышенное внимание к иерархической 
структурированности информации. Разбивая тек

стовой блок с помощью «мыслей», выносов и сно
сок, дизайнеры не только решали проблему 
шрифтовой и композиционной монотонности, но в 
первую очередь выявляли основные узлы, позво
ляющие считывать содержание статьи, не вникая

в детали. Системное зонирование, использование 
разных типов набора, акцентировка внимания чи
тателей на ключевых «мыслях» позволили зало
жить в одной композиционной схеме несколько 
сценариев прочтения информации с разной сте
пенью ее деталировки. Именно возможность вы
борочного чтения, а также высокая дискретность 
информационных блоков стали признаками дос
товерности и информативной насыщенности жур
нальной страницы.

Одним из первых изданий, стилистика которого 
олицетворяла информативность и респектабель
ность, стал экономический еженедельник «Ком- 
мерсанть-Деньги», спроектированный Анатолием 
Гусевым. Фирменные линейки, усиливающие ар
хитектоничность и подчеркивающие ее вариатив
ность, стали не просто приемом стилизации, но в 
первую очередь изобразительным кодом переда
ваемой информации. Усиливая визуальную актив
ность композиционного решения за счет выявле
ния каркаса, Гусев ввел новый эстетический ка
нон оформления новостной и аналитической пе
риодики, структурность и ритмичность которой 
стали синонимами информативности.

Примером сочетания в одном издании информа
тивной насыщенности и яркой образности являет
ся третий номер (1998 год) специализированного 
издания для дизайнеров «Союз дизайнеров», арт- 
директором которого был также Анатолий Гусев. 
Будучи композиционными акцентами, линейки, 
противопоставленные свободному пространству 
страницы, разделяющие или выделяющие инфор
мацию, дополнительно усиливали напряженность 
композиционного решения, придавая ему дина
мичность. Подобное переосмысление приемов 
выделения позволило избежать монотонности и 
статичности. Обращение Гусева к стилистически 
нейтральным элементам, контрастность и выве- 
ренность положения которых позволяли созда
вать уникальные проектные решения, стало нача
лом эстетического прочтения дискретности и ие
рархической дифференцированности журналь
ной информации. Причем в основе нового стиля 
лежали не строго определенные приемы или узна
ваемые элементы, а именно принцип архитекто- 
ничности. Оперирование стилистически нейтраль
ными элементами дало возможность, избегая из
лишней декоративности, усилить выразитель
ность решения. Кроме того, композиционная яс
ность позволяла, избегая декоративности акци
дентных фактур, в значительной степени расши
рить вариативность и контрастность журнального 
образа. Таким образом, отнюдь не наличие линеек 
или замкнутых зон стало приемом стилеобразова- 
ния. Тематическая неоднородность материалов, 
присутствие разных типов информации стали от
правной точкой для создания оригинальных ком
позиций, позволяющих сформировать узнавае
мый образ журнала.

Характерным для журнала начала 2000-х годов 
можно назвать принцип разделения или зониро
вания, помогающий облегчить процесс воспри
ятия информации. Эстетичность пропорций, соз
дающая впечатление выверенности и контрастно-

14011 « BASA».
Испания, 1999
14021 «BLACK+ WHITE”.
Австралия, 1997

неоконструктивизм
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14031 «КОММЕРСАНТЪ 

WEEKEND». Анатолий Гусев, 

Россия, 2005 

14041 «MINED».

Andreas Laeufer, 

Великобритания, 2001 

14051 «PREMIRE». Cyril 

d e m e n t, Франция, 2003 

14081 «BUSINESS GUIDE». 

Анатолий Гусев,

Россия, 2005
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сти журнальной страницы, стала не просто фор
мой декорирования или стилизации, эстетика 
прямого угла говорила о точности и актуальности 
передаваемых данных. Кроме того, зонирован- 
ность, дающая возможность выборочного прочте
ния, изменила принципы журнальной навигации. 
Если раньше основным и практически единствен
ным указателем был рубрикатор, то теперь сама 
композиция, а также местоположение и размеры 
ее отдельных элементов получили навигационную 
функцию.

Зонируя страницы с помощью локальных плашек, 
наборных линеек, а также за счет выявления гра
ниц текстовых блоков, дизайнеры перенесли на 
текстовую информацию образ таблицы, схемы 
или графика. Графическая кодировка стала не 
просто способом структурирования информации, 
но была положена в основу новой эстетики. Так, 
например, табличный принцип выделения заголо
вочных комплексов в английском журнале Еуе или 
узнаваемый символ квадрата, выбранный в каче
стве композиционного модуля журнала Domus, по
зволяли упорядочить и одновременно разнообра
зить композиционные решения, сохранив при 
этом уникальность и стилистическую цельность 
указанных изданий. Таким образом, условность 
графического языка не только обеспечивала сти
листическую цельность и контрастность, но и по
вышала изобразительность журнального образа, 
не меняя при этом его смысла. Например, несмот
ря на практически полное отсутствие иллюстра
тивного материала, акциденции и декоративных 
элементов, образ журнала Bussines Guide харак
теризуется ярко выраженной уникальностью и 
стилистической самобытностью, выявленными за 
счет композиционного решения и структурной 
стилизации таблиц и графиков. Невзирая на фак- 
турность решения, образная составляющая не ме
шает восприятию информации, дополнительно 
усиливая ее значимость и достоверность.

В качестве характерной черты стиля можно на
звать стилистическую нейтральность отдельных 
элементов, которая позволили дополнительно уси
лить архитектоничность и цельность общего ком
позиционного решения. Именно композиционный 
каркас, а не пластика отдельных элементов, будь 
то типографика или изображения, стал основой 
вариативности журнального образа. Общая тен
денция к сокращению количества акциденции поз
волила усилить ритмичность структурного зониро
вания, выявить композиционной каркас страницы. 
Тот же принцип отразился и в журнальной облож
ке. Основой узнаваемости образа становится не 
только уникальное написание шапки, но и компо
зиционная структура, в которую она включена.

Сокращение количества используемых средств, 
минималистичность и стилистическая цельность, 
характерные для неоконструктивизма, позволили 
переосмыслисть приемы авангардного дизайна и 
отнести их в разряд классических. Эстетизация 
упорядоченности, чистоты и структурности компо
зиции отразилась на пространственных характе
ристиках страницы, а также усилила ритмическую 
активность издания в целом.

1403

1405

ВТОРАЯ СЫРЬЕВАЯ ВОИНА НА ФОНЕРОСТА МИРОВОГО РЫНКАСТА-
ЛЫИТЕЙНЫЕ ХОЛДИНГИ ВСТУПИЛИ В ЖЕСТКОЕ СОРЕВНОВАНМЕ ЗА ОСНОВНЫЕ СЫРЬЕВЫЕ АКТИ
ВЫ. С НАЧАЛА Z005 ГОдА 3ТА БОРЬБА ПЕРЕШЛА В НОВУЮ ФАЗУ — ПРЕДПРИЯТИЙ, КОТОРЫЕ 
МОЖНО БЕЗБОЛЕЗНЕННО КУПИТЬ, НЕ ОСТАЛОСЬ. УГОЛЬ КОНТРОЛИРУЮТ ТРИ СТАЛЕЛМТЕЙНЫЕ 
КОМПАНИИ, А НА РЫНКЕ ЖЕЛЕЗНОЙ РУДЫ ПОЯВИЛСЯ КРУПНЫЙ НЕЗАВИСИМЫЙ ИГРОК, 
СПОСОБНЫЙ ДИКТОВАТЬ ЦЕНЫ. ТЕ, КТО НЕ УСПЕЛ ОБЕСПЕЧИТЬ СЕБЯ СЫРЬЕМ, ВЫНУЖДЕНЫ 
ДОГОВАРИВАТЬСЯ О ЦЕНАХ С КОНКУРЕНТАМИ-МЕТАЛЛУРГАМИ.

1404

ЧасыДжонса
Именные Portuguese /WC 
ЗавоДма Екатерина И стом и н а
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РУКОВОДСТВО 
К СЛЕДСТВИЮ

КОГДА ЧЕЛОВЕК ПОЛЗАЕТ В ЭКСТРЕМАЛЬНУЮ СИТУАЦИЮ ОН ПОНЕВОЛЕ 
ТЕРЯЕТСЯ. МЕЖДУ ТЕМ ОТ ТОГО. НАСКОЛЬКО БЫСТРО И ЧЕТКО ОН НА НЕЕ 
РЕАГИРУЕТ. ЗАВИСИТ ОЧЕНЬМНОГОЕ РАССМОТРИМ ОДНУ ИЭЭКСТРЕМАЛЬ 
НЫХ СИТУАЦИЙ, А ИМЕННО — КОГДА ВЫ СТАНОВИТЕСЬ ЖЖЕРТ80А ПРЕСТУП 
ПЕНИЯ ЧТО ДЕЛАТЬ В ЭТОМ СЛУЧАЕ И КАКИЕ СЛОЖНОСТИ ВАС ОЖ̂ЮТ 
НА ПУТИ ВОССТАНОВЛЕНИЮ СПРАВЕДЛИВОСТИ . РАССКАЗЫВАЕТ ЮРИСТ 
МАКСИМ ЧЕРНИГОВСКИЙ.

Лан^стины
пРеДпочитают сельДеРеИ
Гастрономический Papillon и экологическая Natura Viva
РеРесторанн1щя критика с Дарьей  Цивиной

ШEФ-lЮВAI'IPAPILLONAl1ЛPEAБPl'CCAĴ 
ВЫСТРАИВАЕТ ВКУСОВУЮ ПАЛИТРУ 
ПЛОТГЬНКАХ И НЮАНСАХ

1407-14091 « союз 
ДИЗАЙНЕРОВ». Анатолий 

Гусев, Россия, 1998 

141О, 14141 “ EMIGRE». 

Rudy Vanderlans, США, 1995 

14111 «PREMIERE». 

Франция, 2003 

14121 «КОММЕРСАНТЪ 

WEEKEND». Анатолии 

Гусев, Россия, 2005 

14131 «MEN’SJOURNAL». 

David Armario, Tom Brown, 

США, 1997

14151 «ДЕНЬГИ». Анатолий 

Гусев, Россия, 2005
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14161 «КОММЕРСАНТЪ 

WEEKEND». Анатолий Гусев, 

Россия, 2005 

14171 «МСК».

Германия. 2003 

14181 «PAPER KNIFE». 

Япония, 2000 

14191 «ЕУЕ», Nick Bell, 

Великобриатния, 2002 

14201 «032С». Vladimir 

Llovet Casademont,

Германия, 2000

1421, 14221 «FORM».

Германия, 2003

14231 «ESQUIRE JAPAN».

Япония, 2000

1424, 14251 «BRAND

EINS». Mike Meire,

Германия, 2001
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shown as such is the highest of human distinctions, and hcn**>* • 
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1426

1430

А Ш Ш Г  Л

1427

1428

1426, 14341 «SPUTNIK». 

Япония, 2000 
14271 «EMIGRE». Rudy 

Vanderland, США, 1992 
14281 «PASSIONATE». 

Нидерланды,2001 
14291 «ONEWORLD».

Franc Reyes, США, 1996 
14301 «MERGE».

Швеция, 2000 
1431, 14331 «ARCHIS». 

Maureen Mauren, Daniel Van 

der Velden, Нидерланды, 2001 
14321 «АВТОПИЛОТ». 

Анатолий Гусев,

Россия, 2005
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1446 1451

1447 1452

1448 1453

1445, 1446, 14511

«DOMUS». Simon Esterson,

Италия, 2001

14471 «SYNOPSIS»,

Франция, 1999

1448, 14491 «CONTENTS».

Канада, 2001

14501 «СЕКРЕТ ФИРМЫ». 

Анатолий Гусев,

Россия, 2002 

14521 «YACHTING». 

Анатолий Гусев, Ольга 

Рожнова, Россия, 2005 

14531 «PREMIUM». 

Германия, 2001 

14541«СОЮЗ 

ДИЗАЙНЕРОВ». Анатолий 

Гусев, Россия, 1998

н е о ко н с т р у кт и в и з м

AMNESIA
К А К  П К Р А Я  Ж  И  Я Н  И

249



2000

250

2000-2005

-2005

Принцип сочетания разностильных элементов в пределах од
ного издания, постоянное обновление графического образа 
-  эти приемы эклектики в середине 1990-х годов стали осно
вой для формирования новой эстетики журнальной вариа
тивности. Стремясь удержать внимание читателя, а также 
придать графической фактуре оригинальность и декоратив
ность, многие дизайнеры намеренно расширяли палитру ис
пользуемых графических средств. Однако в отличие от экле
ктики, господствовавшей в периодике 1970 -1980-х годов, но
вая стилистика основывалась не на историческом цитирова
нии, а на стремлении так комбинировать элементы оформле
ния, чтобы полученные сочетания имели фактурную и образ
ную уникальность.
Поиски наиболее яркого и запоминающегося журнального об
раза и значительное расширение стилистических рамок дизай
на последнего десятилетия 20 века привели к развитию жур
нальной вариативности в двух направлениях. Во-первых, вари
ативность, выступавшая в качестве игрового момента, усилива
ла отличия между отдельными номерами одного издания, что 
позволяло сохранить эффект новизны и неожиданности. Во- 
вторых, вариативность, лежавшая в основе свободного комби
нирования изобразительных и типографических элементов, 
позволяла создавать узнаваемые фактуры, тем самым выделяя 
издание среди журналов близкой тематики. Утратив универ
сальность и интернациональность, графический язык начала 
21 века становится более фактурным. Дизайнерское решение, 
долгое время ассоциировавшее
ся с отказом от антиквенных гар
нитур и любого рода орнаментов, 
перестало быть строго детерми
нированным.
Вследствие отступления от не
зыблемых принципов серийно
сти и системности проектирова
ния однотипность и узнавае
мость журнальной стилистики 
утратили современность. Вме
сто этого стал актуален сам про
цесс изменения стиля. Образ пе
риодического издания приобрел 
потенцию к бесконечным мета
морфозам, теряя при этом сти- 

новая ф а кт у р н о с т ь  листическую завер
шенность. Это в первую очередь отразилось в уве
личении количества переменных величин в  преде
лах одного макета. Например, для иллюстрирова
ния обложек и больших материалов зачастую ста-

ELO M UN D O

M E TROPOU
со»| Ninos

lanes
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л и  п р и гл а ш а т ь с я  х у д о ж н и к и , р а б о т а ю щ и е  в р а з 

н ы х  т е х н и к а х . В и н ы х  с л у ч а я х  с т и л и с т и к а  и п л а 

с т и к а  а к ц и д е н ц и и  н а ч и н а ю т  к а р д и н а л ь н о  м е 

н я т ь с я  в к а ж д о м  п о с л е д у ю щ е м  н о м е р е . П р и  э т о м  

в к а ч е с т в е  о б щ е й  т е н д е н ц и и  м о ж н о  н а з в а т ь  

с т р е м л е н и е  б о л ь ш и н с т в а  д и з а й н е р о в  с о х р а н и т ь  

к о м п о з и ц и о н н ы й  к а р к а с  и з д а н и я , н а  к о т о р ы й  н а 

н и з ы в а л а с ь  в с е  н о в а я  и н о в а я  ф а к т у р а .

О т р а з и в  э с т е т и ч е с к и й  п л ю р а л и з м  к о н ц а  2 0 - н а 

ч а л а  21 в е к а , в ы р а ж а в ш и й с я  в с в о б о д н о м  с о с у 

щ е с т в о в а н и и  р а з н ы х  с т и л и с т и ч е с к и х  т е н д е н ц и й  

и и х  п о с т о я н н о м  о б н о в л е н и и , и м е н н о  ж у р н а л ь 

н а я  ф о р м а  в о б р а л а  в с е б я  в с ю  м н о го п л а н о в о с т ь  

с о в р е м е н н о г о  м и р о в о з з р е н и я .  В м е с т о  к о н к р е т 

н ы х  п р и е м о в  и ф а к т у р н ы х  с о ч е т а н и й  х а р а к т е р 

н о й  ч е р т о й  ж у р н а л ь н о г о  о б л и к а  с т а н о в и т с я  н е 

п р е р ы в н о с т ь  о б н о в л е н и я . К и н е т и ч н о с т ь  и н е з а 

в е р ш е н н о с т ь  с т и л и с т и к и  о т д е л ь н о го  в ы п у с к а ,  

п р е д п о л а г а ю щ и е  р а з в и т и е  в п о с л е д у ю щ и х  н о 

м е р а х , с т а н о в я т с я  н о в ы м  с п о с о б  п р и в л е ч е н и я  

в н и м а н и я  ч и т а т е л я . П о к а з а т е л ь н о ,  ч т о  п р и е м  

с м е н ы  с т и л е й  п е р е с т а л  в о с п р и н и м а т ь с я  к а к  п р и 

з н а к  э к л е к т и к и  и п о л у ч и л  в а ж н у ю  р о л ь  в п р о ц е с 

с е  к о м м у н и к а ц и и .  Э ф ф е к т и в н о с т ь  и г р о в о й  ф о р 

м ы  в з а и м о д е й с т в и я  с  ч и т а т е л е м  з а с т а в и л а  д и 

з а й н е р о в  п е р е с м о т р е т ь  с а м о  п о н я т и е  х у д о ж е с т 

в е н н о г о  с т и л я  ж у р н а л а .  И з о б р а з и т е л ь н о с т ь  и в а 

р и а т и в н о с т ь  ж у р н а л ь н о г о  о ф о р м л е н и я ,  о с н о 

в а н н ы е  н а  ф а к т у р н о й  о р и ги н а л ь н о с т и  г р а ф и ч е 

с к о г о  я з ы к а ,  п е р е с т а ю т  б ы т ь  п р о с т о  о ф о р м л е 

н и е м  т е к с т о в о й  и н ф о р м а ц и и .  П о с т о я н н о е  о б н о в 

л е н и е  ж у р н а л ь н о й  ф а к т у р ы  с т а н о в и т с я  о л и ц е 

т в о р е н и е м  с м е н ы  с о б ы т и й ,  п р и м е т о й  с о в р е м е н 

н о с т и  и а к т у а л ь н о с т и  ж у р н а л ь н о й  и н ф о р м а ц и и . 

Н е с м о т р я  н а  т о  ч т о  н а ч и н а я  с  1 9 3 0 -х  го д о в  п р и н 

ц и п  к а р д и н а л ь н о й  с м е н ы  с т и л и с т и к и  п р а к т и ч е 

с к и  к а ж д о г о  н о м е р а  б ы л  х а р а к т е р е н  д л я  с п е ц и а 

л и з и р о в а н н о й  п е р и о д и к и ,  п о с в я щ е н н о й  д и з а й н у  

и л и  с т а н к о в о м у  и с к у с с т в у ,  в к о м м е р ч е с к о й  п е ч а 

ти , р а с с ч и т а н н о й  н а  ш и р о к у ю  а у д и т о р и ю , с т и л и 

с т и ч е с к а я  в а р и а т и в н о с т ь  в п о л н о й  м е р е  п р о я в и 

л а с ь  т о л ь к о  в к о н ц е  2 0  в е к а . Н а и б о л е е  я р к о  э т о  

с к а з а л о с ь  н а  о ф о р м л е н и и  ж у р н а л ь н ы х  о б л о ж е к  

и п р о е к т и р о в а н и и  гл а в н о й  с т а т ь и  н о м е р а . С о 

х р а н я я  к о м п о з и ц и о н н ы й  к а р к а с  и п р и н ц и п ы  н а 

б о р а  о с н о в н о г о  т е к с т а ,  д и з а й н е р ы  с т а л и  и с 

п о л ь з о в а т ь  к а к  т и п о г р а ф и к у ,  т а к  и и л л ю с т р а ц и и  

д л я  н а и б о л е е  в ы р а з и т е л ь н о г о  и т о ч н о г о  о т р а ж е 

н и я  т е м ы  к о н к р е т н о г о  н о м е р а  и л и  с т а т ь и . О д н и м  

и з  с а м ы х  и з в е с т н ы х  п р и м е р о в  п о д о б н о й  и з м е н 

ч и в о с т и  ж у р н а л ь н о го  о б р а з а  я в л я ю т с я  о б л о ж к и  

ж у р н а л а  M e tro p o lis  1 9 9 0 -х  го д о в . А р т -д т р е к т о р  

е ж е н е д е л ь н и к а  M e tro p o lis  Р о д р и го  С а н ч е с  и с 

п о л ь з о в а л  п р и н ц и п  п о л н о г о  о б н о в л е н и я  в к а ч е 

с т в е  с т и л е о б р а з у ю щ е г о  п р и е м а , п о з в о л я в ш е г о ,  

н е с м о т р я  н а  п о с т о я н н о е  п о я в л е н и е  н о в о й  а к ц и 

д е н ц и и , с ф о р м и р о в а т ь  у з н а в а е м ы й  о б р а з . И с 

п о л ь з у я  т и п о г р а ф и к у  в к а ч е с т в е  о с н о в н о г о  и з о 

б р а з и т е л ь н о г о  э л е м е н т а , Р о д р и го  С а н ч е с  с т р е 

м и л с я  н е  т о л ь к о  к  с м ы с л о в о й  а д е к в а т н о с т и ,  н о  и 

к  с о з д а н и ю  м а к с и м а л ь н о  ф а к т у р н о г о  и и з о б р а 

з и т е л ь н о г о  о б р а з а .  З а  с ч е т  ч е р е д о в а н и я  и л и  н е 

о ж и д а н н о г о  с о ч е т а н и я  р у к о п и с н о й  т и п о г р а ф и к и ,  

н а б о р н о й  а к ц и д е н ц и и ,  в е к т о р н о й  г р а ф и к и  и ф о 

т о г р а ф и ч е с к и х  и з о б р а ж е н и й  к а ж д ы й  с л е д у ю 

щ и й  о б р а з  п о л у ч а л с я  с о в е р ш е н н о  н е п о х о ж и м  н а  

п р е д ы д у щ и й . П р и ч е м  и з м е н е н и я  к а с а л и с ь  н е  

с т о л ь к о  к о м п о з и ц и о н н о г о  р е ш е н и я , с к о л ь к о  е го  

с т и л и с т и к и .  Т а к и м  о б р а з о м , и м е н н о  в ж у р н а л ь 

н о м  о ф о р м л е н и и  с т и л ь  и з  н е з ы б л е м о г о  п о с т у л а 

т а  п р е в р а т и л с я  в п е р е м е н н у ю  в е л и ч и н у , и з м е н е 

н и я  к о т о р о й  и гр а л и  н е м а л о в а ж н у ю  р о л ь  в п р о 

ц е с с е  п е р е д а ч и  и н ф о р м а ц и и .

В н а ч а л е  21 в е к а  с т и л и с т и ч е с к а я  в а р и а т и в н о с т ь ,  

п р е о б р а з о в а н н а я  в с р е д с т в о  в ы д е л е н и я , в с е  ч а 

щ е  с т а л а  и с п о л ь з о в а т ь с я  д л я  д о п о л н и т е л ь н о й  

а к ц е н т и р о в к и  в н и м а н и я  з р и т е л е й  н а  к л ю ч е в ы х  

и л и  т е м а т и ч е с к и х  м а т е р и а л а х  ж у р н а л а .  С о х р а 

няя  к о м п о з и ц и о н н ы й  к а р к а с ,  о б ъ е д и н я ю щ и й  и з 

д а н и е , д е к о р а т и в н о е  р е ш е н и е  з а г о л о в о ч н о г о  

к о м п л е к с а  п о з в о л я л о  п р е о б р а з о в а т ь  о т к р ы т и е  

с т а т ь и  в у н и к а л ь н у ю  к о м п о з и ц и ю , в н о в ы й  п р е д 

м е т  э с т е т и з а ц и и ,  ч то , в с в о ю  о ч е р е д ь , у с и л и в а л о  

з н а ч и м о с т ь  с о д е р ж а н и я .  Т а к , н а п р и м е р , Ф р е д  

В у д в о р д , и с п о л ь з о в а в ш и й  п р и е м  с т и л и с т и ч е 

с к о й  в а р и а т и в н о с т и  в о т к р ы т и и  гл а в н о й  т е м ы  к а 

ж д о г о  н о м е р а  ж у р н а л а  R o llin g  S to n e , с д е л а л  е е  

у з н а в а е м о й  ч е р т о й  и з д а н и я . Э с т е т и з а ц и я  н е п о 

в т о р и м о с т и  о т р а з и л а с ь  н е  т о л ь к о  в с м е н е  г а р н и 

т у р ы , н о  и в и з о б р а з и т е л ь н о м  п е р е о с м ы с л е н и и  

е е  н а ч е р т а н и я , к о т о р о е  д о п о л н и т е л ь н о  д е к о р и 

р о в а л о с ь  с  п о м о щ ь ю  н а б о р н ы х  и р и с о в а н н ы х  

о р н а м е н т о в , п и к т о г р а м м , в и н ь е т о к  и л и  и л л ю с т 

р а т и в н ы х  э л е м е н т о в . В о т л и ч и е  о т  п е р и о д и к и  н е 

о м о д е р н и з м а ,  и з о б р а з и т е л ь н ы е  р е ш е н и я  о т к р ы 

т и й  в к о т о р о й  о с у щ е с т в л я л и с ь  в п е р в у ю  о ч е р е д ь  

з а  с ч е т  о р и ги н а л ь н о й  к о м п о з и ц и и  и к о н т р а с т н о 

го  п р о п о р ц и о н и р о в а н и я  э л е м е н т о в , н о в а я  в а р и 

а т и в н о с т ь  о с н о в ы в а л а с ь  и м е н н о  н а  с т и л и с т и ч е 

с к о м  р а з н о о б р а з и и  и с п о л ь з у е м ы х  э л е м е н т о в . 

Е с л и  н е о м о д е р н и с т ы , т я г о т е в ш и е  к  п л а к а т н ы м  

р е ш е н и я м , п р е о б р а з о в ы в а л и  з а г о л о в о к  в с и м 

в о л , т о  п о с л е д о в а т е л и  ф а к т у р н о й  в а р и а т и в н о с т и  

с т р е м и л и с ь  к  с о з д а н и ю  н е  з н а к а ,  а  с т и л я , н а 

с т р о е н и я ,  у н и к а л ь н о г о  о б р а з а  о т д е л ь н о й  с т а т ь и , 

н о м е р а  и и з д а н и я  в ц е л о м .

Ф а к т у р н о е  и с т и л и с т и ч е с к о е  р а з н о о б р а з и е  о т р а 

з и л о с ь  н е  т о л ь к о  в п о я в л е н и и  н о в ы х  п р и е м о в  в 

к а ж д о м  п о с л е д у ю щ е м  н о м е р е  ж у р н а л а ,  н о  и в н а 

с ы щ е н и и  о д н о г о  и з д а н и я  р а з н ы м и  п о  с т и л ю  и

14551 «METROPOLI». 

Rodrigo Sanchez, 2002 

14561 «ТНЕ NEW YORKER». 

Mark Ulricksen, США, 2000

н о в а я  ф а к т у р н о с т ь
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фактуре элементами. Сохраняя композиционный 
каркас, пропорции полосы набора, типовые спу
ски и отступы, дизайнеры ввели изобразительно
декоративную фактуру в качестве переменной 
величины. Можно выделить два основных вари
анта журнальной вариативности -  типографиче
ский и изобразительный.

Для типографического варианта характерна 
унификация принципов набора основного текста 
и стилистики изображений, представленных ча
ще всего в виде фотографий. При этом принцип 
комбинаторности отразился в изменении набора 
заголовочных комплексов, «мыслей» и вводок. 
Уникальная стилистика типографики может быть 
как постоянной величиной, лежащей в основе 
узнаваемости журнального образа, так и пере
менной. Например, декоративные заголовки 
французского журнала Elle 2000-х годов, несмо
тря на использование различных принципов на
бора, сохраняли барочную пышность и помпез
ность, которые и стали характерной чертой это
го издания. В другом случае (например, в журна
лах Rolling Stone и 2wise) появление разных не 
только по приему, но и по образу решений заго
ловков, «мыслей» и буквиц стало не просто спо
собом декорирования, но и орнаментальным ко
дом, маркирующим разные по тематике и значе
нию материалы. Образная активность акциден
ции нередко дополнительно усиливалась благо
даря появлению декоративных линеек, рамок, 
орнаментальных вставок и цветных подложек. 
Типичным для периодики стало то, что за счет 
декорирования букв заголовочный комплекс 
приобрел не меньшую изобразительность, 
стильность и информативность, чем противопос
тавленная ему иллюстрация.

Изобразительный вариант журнального оформ
ления, в отличие от типографического, сохранил 
системность не только композиционного, но и 
типографического решения. Вариативность же в 
данном случае достигалась за счет фактурной 
уникальности иллюстративных элементов, пред
ставленных авторскими рисунками или коллажа
ми. Именно изображение, выбранное в качестве 
стилистического камертона, позволяло придать 
журнальному образу уникальность и запоминае
мость. Совмещение рисованных и фотографи
ческих элементов, намеренное выявление техни
ки рисования и изобразительной фактуры, ус
ловность и экспрессивность графического язы
ка -  эти характеристики журнальной иллюстра
ции, во многом опиравшиеся на традиции дада
изма и экспрессионизма, приобрели не мень
шее значение, чем ее тематика. Наиболее ярко 
данный вид журнальной вариативности отразил
ся в политически и экономически ориентирован
ной периодике, для которой требуется метафо
рическое прочтение темы. Такие иллюстраторы, 
как Дэвид Плинкерт, Михаель Барталос, Калеф 
Браун, Холланд Басерман и Марк Ульриксен, 
ввели моду на авторскую журнальную иллюстра
цию. Преобразование реальности достигалось 
за счет искажения пропорций, сочетания раз
личных фактур и техник, введения в сюжетную 
картину условных пиктографических элементов,

а также благодаря намеренной выработке узна
ваемого почерка. Так, например, иллюстрации 
Роберто Парада или Марка Ульрексона нарочи
то непропорционально комбинируются из от
дельных фрагментов фотографий, рисунки же 
Ханоха Пивена выделяются за счет использова
ния в качестве основы для коллажа фотографий 
бытовых предметов или продуктов питания. Во 
многих экономических и аналитических издани
ях 2000-х годов, таких как Economist, «Секрет 
фирмы», The Progressive, Share, Business Guide, 
появляются иллюстрации, основанные на совме
щении фигуративных и схематичных изображе
ний. Именно уникальность фактуры или приема 
стилизации, придающего образу декоратив
ность и метафоричность, во многих случаях ста
ла способом выделения издания среди конку
рентов. Например, в журнале «Популярные фи
нансы» дополнение фотографии за счет рисо
ванной графики позволило не только изменить 
ее смысл, но и придать изданию узнаваемую фа- 
ктурность. В других случаях (например, в журна
ле McKrnscy Quaterly) однотипность обложечной 
композиции, жестко структурированного реше
ния шапки и системы анонсов обогащалась бла
годаря использованию изображений, выполнен
ных в разной технике и стилистике.

В качестве общей черты как изобразительного, 
так и типографического варианта декорирова
ния можно отметить главенство фактурности со
четаний элементов над их композиционным и 
ритмическим решением. При этом схемы верст
ки, как правило, сохраняли универсальность и 
простоту. Типичными способами выделения от
крытия статьи стали полосные иллюстрации, а 
также шрифтовые композиции из заголовочных 
комплектов, занимающие целые полосы или раз
вороты. Если неомодернизм акцентировал вни
мание зрителя в первую очередь на силуэте, 
подчеркивая пространственность решения, то 
новая фактурность чаще всего отличалась ков
ровым принципом заполнения пространства. 
Кроме того, увеличение изобразительной актив
ности отдельных элементов привело не только к 
уплощению пространства, но и к исчезновению 
главного и второстепенного.

Вследствие отказа от стилистической цельности 
меняется само понятие стильности, которое ста
ло ассоциироваться не с конкретными графиче
скими элементами и приемами, а с самим про
цессом изменения. Показательно, что именно в 
конце 1990-х годов популярность приобрел при
ем привлечения зрительского внимания с помо
щью проектирования нескольких вариантов об
ложек для одного и того же номера. Таким обра
зом, игровая форма взаимодействия с читателя
ми, основанная на возможности выбора, посто
янном ожидании новых решений, позволяла до
полнительно усилить развлекательную функцию 
журнала.

За счет комбинирования как изобразительных, 
так и наборных элементов ситуативность и посто
янное изменение их сочетаний становятся глав
ными средствами журнального декорирования.
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14571 «ДЕНЬГИ». Анатолий 

Гусев, Россия, 2005 

14581 «ROLLING STONE». 

Fred Woodward, США 

1459, 1460, 1464, 14651 

«METROPOLI». Rodrigo 

Sanchez, 1996-2003 

14611 «ESQUIRE ».

США, 2004

14621 «GAUGE ». Alyson 

Keeling Cameron, Т. J. Tucker, 

США, 1989

14631 «PRODESIGN ».

США, 2004 

14661 «GRAPHICS 

WORLD». Phill Baines, 

Великобритания, 1989 

14671 «SELF SERVICE ». 

Франция, 2001 

14681 «OCTAVO». Mark 

Hots, Michael Burke, Hamish 

Muir, Великобритания, 1990 

14691 «ADBUSTERS». 

Jonathan Barnbrook,

Канада, 2001 

14701 «SPIN». Arem 

Duplessis, США, 2002 

14711 «OUTSIDE». Hannah 

McCaughey, Sue Boylan, 

США, 2002

новая фактурность
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14721 «DAZEL&CONFUSED». 

Alan Kitching,

Великобритания, 2000 

14731 «HOUSE&GARDEN». 

США, 2005

14741 «METROPOLI». 

Rodrigo Sanchez 

14751 «ТНЕ GUARDIAN 

WEEKEND ». Alan Kitching, 

Великобритания, 2001 

1476! «NEW YORK».

США, 2005 

1477! «DOMUS»,

Италия, 2005 

1478! «HARPER’S 

MAGAZINE». США, 2005 

14791 «MAN».

Нидерланды, 2000 

1480-1482! «ROLLING 

STONE ». Fred Woodward, 

США, 2CQQ 2002 

1483! «ROLLING STONE». 

Andy Cowles, США, 2002 

1484! «TRAVEL+LEISURE». 

Emily Crawford, США, 2003

2000-2005
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Минимализм, периодически входящий в моду, как правило, 
является реакцией на избыточную декоративность и много- 
компонентность предшествующих стилей. Так, в 20-х годах 
прошлого века на смену яркости и изобразительности викто
рианских журналов пришла периодика де-стиля и функциона
лизма, очищенная от декора и акциденции. Снова тяга к мини
мализму возникла в периодике модернизма 1950 -1960-х го
дов, основным лозунгом которого было усиление выразитель
ности образа за счет избавления от лишних деталей. 
Несмотря на то что само понятие «минимализм» впервые поя
вилось еще в 1960-х годах в рамках концептуального искусст
ва, стилеобразующую роль в журнальном дизайне это напра
вление получило только в начале 21 века. Если прежде прин
цип упрощения и очищения был дополнительной характери
стикой, то теперь он становится стилистическим камертоном 
многих изданий. Вне зависимости от типа гарнитуры, техники 
иллюстрирования, цветовой гаммы и композиционного прин
ципа дизайнеры начинают использовать элементы так, чтобы 
их выразительность не разрушала образ издания. Приоритет
ность общего впечатления легкости и чистоты отразилась в из
менении критериев оценки не только отдельных деталей, но и 
композиционных схем. Вместо постоянного поиска новых ком
бинаций, контрастных сочетаний разнофактурных элементов 
в моду снова вошли прозрачные решения, рассчитанные на 
восприятие издания не постранично и даже не разворотами, а 
целиком. Так, казалось бы, слишком простая страница, состо
ящая из единственного текстового блока, усиливала вырази
тельность противопоставленной ей полосной иллюстрации и 
придавала большую значимость и изобразительность пропор
циональным соотношениям полей и полосы набора. Таким об
разом, контраст не исчез из журнала, он просто перешел на 
другой уровень, что, в свою очередь, выявило архитектонич- 
ные свойства страницы.
Будучи закономерной реакцией на избыточность многослой- 
ности и декоративности дизайна «новой волны», минимализм 
получил признание именно благодаря своей противополож
ности эстетическим идеалам прошлого. Стилистическая 
цельность, основанная на отказе от излишеств, стала не про
сто способом выделения издания среди конкурентов, но в 
первую очередь отражением нового понимания эстетичности 
и стильности. Эстетизация экологичной белизны чистого ли
ста, пространственной свободы, гармоничность всех элемен
тов, нюансная деликатность типографической фактуры, ком- 

2000-2005 минимализм позиционная простота, стремление избежать гру
бых, нарочитых контрастов -  вот новые составляю
щие элегантности журнального оформления. Если в 

2 6 2  1990-х годах современность образа была в первую



очередь связана с его нестандартностью, то те
перь она стала ассоциироваться именно с изы
сканной простотой. Вместо стремления придать 
информации максимальную изобразительность 
новой формой привлечения внимания читателей 
становится пафосность чистоты журнала, осно
ванная на эстетизации всех ее элементов. Так, об
рамление стандартного текстового блока или мел
кокегельного заголовка гигантскими полями позво
ляло сообщить большую значимость как пластиче
скому решению страницы, так и ее содержанию.

Новую роль в периодике минимализма получили 
нюансные сочетания. В силу общего стремления 
нивелировать контрасты проблема адекватности и 
быстроты восприятия отошла на второй план. Вме
сто задачи создания образа информативной насы
щенности дизайнеры обратились к проблеме наде
ления журнальной информации эстетичностью. Не 
количество элементов, а точность их расположе
ния, выверенность силуэтов, а также цветовых и 
фактурных сочетаний стали новыми показателями 
значимости журнального содержания. Неудиви
тельно, что из журналов стали исчезать искусст
венно усложненные элементы навигации и чрез
мерно декоративные рубрикаторы. Тем не менее 
ясность и простота минималистичной композиции 
не стали примитивной и схематичной. Сокращение 
количества цветов, орнамента и акциденции позво
ляло дополнительно усилить их значение. Кроме то
го, увеличилась количество композиционных схем, 
сосуществующих в пределах одного издания. В от
личие от комбинаторности функционалистов, осно
ванной на выявлении смысловой адекватности 
журнальной структуры, для минимализма характер
на вариативность, зависящая в первую очередь от 
эстетики композиции, а не от ее содержания.

основывались на принципах эстетизации информа
ции. Однако если в периодике ар-деко будничность 
разрушалась благодаря обобщению и геометриза
ции реальных форм, то для минимализма характер
но преобразование реальности только с помощью 
ее очищения от лишних деталей, без искажений 
или трансформации. Причем это выразилось не 
только в преобладании реалистичных фотографий, 
но и в использовании простых, стилистически ней
тральных наборных гарнитур.

Отдавая предпочтение фотографическим иллю
страциям, минималисты выработали свой подход 
к работе с ними. Минималистичным стало не толь
ко наполнение фотографий, но и принципы их 
компоновки. Вместо дробного, ритмически актив
ного внедрения иллюстраций в полосу набора 
журнальная страница приобрела композицион
ную цельность и ясность, что, в свою очередь, по
зволило придать большую значимость и претен
циозность не только постановочным фотографи
ям, но и любительской съемке. Так, например, от
дельная фотография, являющаяся единственным 
элементом композиции страницы, становится не 
просто кадром беспрерывно меняющегося ви
деоряда, а информационным и эстетическим со
бытием. Стремясь избежать дробности, неопрят
ности и суетливости, минималисты отказались от 
сложных силуэтов и многокомпонентных решений.

Важным аспектом журнального оформления ста
новится выбор цветовой гаммы. Дизайнеры изба
вляются не только от дробного фона и обилия эле
ментов, но и стараются гармонизировать палитру 
цветов. При этом предпочтение отдается макси
мально светлым или наиболее темным решениям, 
в которых исчезает дробность и контрастность.

Став средством стилизации и создания образа 
элитарности и респектабельности, олицетворени
ем шика и расточительности в использовании про
странства, минимализм наиболее ярко отразился в 
журналах, посвященных моде, дизайну и архитек
туре. Re, Print, Big, 2wise, Independens, Adbusters, 
Band, стремились не просто передать читателю оп
ределенную информацию, но сделать процесс ее 
усвоения эстетически приятным. Выработка узна
ваемых приемов стилизации для создания образа 
элитарности позволяет сопоставить периодику 
минимализма с журналами ар-деко, которые также
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Экологичность и реалистичность образа, свойст
венные минимализму, наиболее ярко отразились в 
журнальных обложках. Так, популярность приоб
рел прием решение обложки за счет единственно
го акцента. Нередко главным становится фон, про
странство листа, господствующее над остальными 
элементами. Именно эта неэкономичность исполь
зования бумаги становится новым символом рос
коши. Однако подобные решения не лишаются 
плакатности, которая просто переходит на другой 
уровень. Вместо изобразительно активного знака, 
довлеющего над пространством листа, вырази-
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тельность и напряженность передаются с помо
щью изобразительной паузы, дающей отдых 
взгляду. Так, наличие нетранутого пространства 
белого фона вокруг предмета или персонажа, по
зволяет снять бытовизм и придать иллюстрации 
символичность. Причем эстетичность изображе
ния и чистота образа становятся не менее важны
ми, чем смысловое наполнение.

На смену ярким эмоциям, агрессивным, динамич
ным и многодельным коллажам приходят реальные 
образы. Это объясняется тем, что критерием хоро
шего дизайна становится стремление избежать 
впечатления как такового дизайнерского решения. 
Минимальное вторжение, не нарушающее естест
венную красоту вещей, отсутствие назидательно
сти, экспрессивности или нарочитой рекламности 
в подаче информации -  вот новые способы усиле
ния значимости и достоверности сообщения. По
казательны слова японского дизайнера Наото Фу- 
касавы, главы известного дизайн-бюро IDEO, кото
рый определяет хороший дизайн как «лишенный 
ненужного послевкусия». «Хороший дизайн, -  го
ворит Фукасава, -  это когда дизайнер не оставля
ет следов, когда он не переусердствует в своей ра
боте. Если вы перестараетесь, ваш дизайн будет 
задевать сознание пользователя. А чем ближе к 
сознанию, тем дальше от неба» (журнал «Мони
тор» Nq16 за 2002 год, статья «Focus -  Наото Фука
сава «IDEO», стр. 114). На первый взгляд может по
казаться, что это утверждение отражает узко фи
лософскую концепцию, связанную с присущей 
Японии традицией мировосприятия. Однако попу
лярность работ IDEO у европейских и американ
ских заказчиков позволяет говорить о принципи
альном обновлении понимания профессионально
сти и эстетичности в дизайне. Так, с появлением 
персанальных компьютеров впечатление сделан
ности, рождавшееся благодаря использованию 
многослойных и многокомпонентных композиций, 
было одним из критериев качественности и при
влекательности дизайна. Новая тенденция, напро
тив, опирается на такие понятия, как легкость, про
стота и изящество. Однако эта простота никак не 
связана с простоватостью. Более того, именно она 
становится свидетельством технического прогрес
са и высокого профессионализма. Минималистич- 
ность, требующая композиционной выверенности и 
безупречного чувства пропорций, превращается в 
новый признак дизайнерского мастерства. Идеоло
гию минимализма можно определить как стремле
ние создать стиль без стилизации, образ без об
разности, оформление без декораций. Типичным 
для минимализма стало не просто сокращение ко
личества декора и упрощение фона, но в первую 
очередь намеренное нивелирование изобразитель
ных характеристик журнальной шапки и заголов
ков. Если раньше уникальность оформления шапки 
была главным средством выделения издания, то те
перь, отказавшись от акцидентного решения на
звания журнала и заголовочных комплексов, мини
малисты намеренно пренебрегают и стилистиче
ской определенностью как таковой.

Стремясь избежать наностной эклектичности, 
2000-2005 многие дизайнеры нивелируют шрифтовые конт

расты. Из журнала исчезают дополнительные

средства украшения и стилизации, такие как рам
ки, плашки и линейки. К примеру, «мысли», выде
ленные из текста и всегда являвшиеся средством 
декорирования страницы, утратили контрастность 
и декоративность. В некоторых случаях «мысли» и 
даже заголовки, выделяемые только за счет цвета 
или длины строки, набираются тем же кеглем, что 
и основной текст. Эта деликатность типографиче
ского решения, понижение громкости журнальной 
акциденции заставляет читателей внимательно 
всматриваться, а следовательно, задерживать 
внимание на странице. При этом сокращение ко
личества элементов позволяет избежать иерархи
ческой путаницы и сохранить удобочитаемость.

Благодаря упрощению композиции все большее 
значение получает фон или незаполненное про
странство. Белый лист как крайнее выражение 
композиционной цельности, тем не менее, позво
лил усилить контрастность журнальной темпорит- 
мики. Наличие практически пустых полос, содер
жащих только заголовки или иллюстративные под
писи, усилило не только их значимость, но и выра
зительность противопоставленных им полосных 
иллюстраций или страниц, полностью заполнен
ных текстом. Используя торжественность и много
значность незаполненного пространства, минима
листы тем самым усилили плакатность журнальной 
формы. Например, доведенная до абсолюта про
стота обложек журнала Exit, решенных только за 
счет локальных фоновых заливок и мелкого набор
ного названия, становится знаковой и запоминаю
щейся. Пространство в данном случае является 
знаком или символом. Таким образом, обложка пе
риодики минимализма, по сути, теряет свою обло- 
жечность. Отказываясь от акцидентности журналь
ной шапки, непременной содержательности или 
рекламной яркости обложечного изображения, ди
зайнеры стремятся привлечь внимание читателей 
путем недосказанности. Показательно, что попу
лярным становится прием усиления значения об
ложечной иллюстрации благодаря вытеснению ее 
локальной плоскостью, которая мешает зрителю 
понять смысл изображения. Так, шапка бельгий
ского журнала Beople, помещенная в круг, полно
стью закрывает лицо персонажа на обложке, инт
ригуя отсутствием информативности в той же ме
ре, что и пустой красный квадрат на обложке 032с.

Таким образом, простота журнального оформле
ния не столько облегчила восприятие информации, 
сколько позволила создать образ современности и 
стильности. В отличие от функционализма, просто
та которого опиралась на выявление логичной схе
мы, простота минимализма является прежде всего 
эстетической характеристикой. Лежащее в основе 
минимализма стремление к очищению образа при
вело к тому, что вместо модерн: ;огоного принципа 
контрастности и напряженности дизайнеры снова 
обратились к классической идее гармонизации. 
Несмотря на использование новейших гарнитур и 
высокотехнологичных принципов печати, минима- 
листичные решения периодики начала 2000-х годов 
во многом перекликаются с классическими образ
цами книжной типографики, элегантность которых 
основывалась на точности пропорцианирования и 
внимании к деталям.
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оДновременно и параллель
но под оДной обложкой.
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