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С новой концепцией пространства связано и новое

ощущение времени: «Время, вперёд!». И оно действительно

безостановочно летело вперёд, в будущее. 

Чтобы почувствовать разницу между эстетическими осно)

вами парадигм студенты делают редизайн классического ти)

тульного листа. Того самого, что разрабатывали для собствен)

ной книги по классической типографике. Слова остаются преж)

ними. Музыка меняется. 

А Борис Трофимов задает первокурсникам задание сделать

свою футуристическую книгу. А потом – рассказать «Курочку

Ряба» по)конструктивистски. Душераздирающая история...

Как ни старался ХIХ век разбить золото (вернее, серебро)

книжно)классической парадигмы, она худо)бедно продержа)

лась до начала ХХ века. А тут футуристы прибежали, хвос)

тиком… далее по тексту. 

Что получается при формообразовании по маршруту

«функция–конструкция–форма»? История дизайна напол)

нена идеями обходиться вообще без последней станции этого

маршрута. Дизайнеры должны проектировать свет, а не

светильники, не декоративные узоры одеял, а способы

обогрева излучением невидимых панелей, встроенных в

потолок… Однако без формы неуютно, как без одеяла. Тогда

пусть она будет предельно простой. 

«Черный квадрат» стал модульной сеткой ХХ века. Профес)

сиональным инструментом дизайнеров. Элементарные гео)

метрические фигуры – элементарные частицы формообразо)

вания. Квадрат. Треугольник. Круг.

Они сформировали и откалибровали профессиональную

оптику визуальной коммуникации. Один из стилеобразующих

жестов «пионеров дизайна» состоял в предпочтении фото)

графии рисованным иллюстрациям. Авангардистов привле)

кала достоверность, документальная простота фотоязыка,

репродукционность, которая стирала черты не нужной им уни)

кальности, «художественности». Родченко и другие конструк)

тивисты экспериментировали со смыслообразующей ролью

технических факторов, с макро) и микро)съемкой, сближая

образное видение с научно)познавательным. Они открыли

принципы острого кадрирования, резкого ракурса. Поворо)

том оси к диагонали придавали изображению ощущение

невероятной динамики. Превращали арену цирка – в косми)

ческий корабль. А отдыхающего в кресле человека – в космо)

навта. Они стремились сделать фотографию средством кон)

струирования мира, а не отражения его. И всё время видели

его геометрические первоэлементы.

И студентам задание – на эту оптику. Для выполнения его

иногда они предпринимают весьма решительные шаги.

Шрифты без серифов�засечек в ХIХ веке показались смеш)

ными. Их так и назвали – «гротески». Зато в ХХ столетии кто

был ничем, тот стал всем. Обнажившиеся до голой конструк)

ции шрифты оказались в первую очередь востребованы ди)

зайнерской эпохой. Отточенных, простых и ясных гротесков

эта эпоха породила множество, один лучше другого. 

Случайность или нет, только названия модернистских шриф)

тов – одновременно и яркое выражение главных ценностей

века: «Авангард», «Футура», «Прагматика», «Универс»…

Литеры модернистских шрифтов становятся компактными,

собранными, как сжатая пружина – новой эстетике нужна

энергичность. И даже классические антиквы, перепроекти)



рованные в ХХ веке, тоже подверглись прежде всего укруп)

нению очка строчных букв.

Акцидентно выделенное слово приобретает знаковый ха)

рактер. Формообразование по существу смыкается со знако)

образованием. Любой заголовок в той или иной степени

становится логотипом. Классическая типографика использо)

вала в акцидентном слове торжественный строй прописных

букв. Mодернистская стала предпочитать строчные. «Малень)

кие» буквы заняли место «больших», воплощая образ пере)

ворота ценностей. 

А студентам – задание: логотип собственного имени, рас)

крывающий его внутренние возможности в качестве назва)

ния собственного журнала. И разработать проект обложки

этого журнала с собственным лицом. 

Далее – слово, которое становится в общий строй. Клас)

сическая типографика стремилась ставить слова в строке тесно.

Но именно к этому стремится и модернистская типографика.

Правда, делает она это по другим мотивам: типографика дол)

жна быть экономной. Классическая типографика строила из

строк большую форму. И была обеспокоена общим видом

типографического дворца. 

Модернистская форма строится по принципу «изнутри

наружу». Простая идея унификации межсловных пробелов

порождает «флаговый» набор. Он стал настоящим знаменем

модернистской типографики. На этом знамени – почти весь

корпус эстетических приоритетов визуально)коммуникатив)

ной парадигмы: структурность, конструктивность, рациональ)

ность, системность, проектность, концептуальность, упоря)

доченность, логичность, осмысленность, объективность, мо)

дульность.

Дальше – абзац. Типографика контрастов не боится край)

ностей. Вплоть до абзацного отступа, сделанного не вдоль,

а поперёк строк. Его назвали «швейцарским абзацем». Дверь

в модернистское пространство распахнули футуристы. Швей)

царцы навели там образцовый порядок. Швейцария от)

фильтровала, отшлифовала и систематизировала достижения

модернистского дизайна и предъявила послевоенному миру

стройную логичную систему – швейцарскую школу графики.

Отточенный до совершенства дизайнерский стиль. Про)

фессиональный мир назвал его «швейцарским международ)

ным стилем». На самом деле это стало синонимом просто хоро)

шего, профессионального дизайна. 

Как и флаговый набор, швейцарский абзац запечатлевает

нечто большее, чем функциональное решение практической

задачи. Он воплощает программные ценности парадигмы:

конструктивность, структурность, информационную точность,

четкость, однозначность, достоверность. И теперь всегда, ког)

да хотят подчеркнуть эти качества – швейцарская типогра)

фика незаменима

Классика научила нашу профессию видеть пятно. Взаимо)

действие фигуры и фона. Модернизм научил графический ди)

зайн видеть оси. Структурность, взаимоотношение осей стало

вторым полюсом профессионализма. 

В книжно)классической традиции ось была одна. Она крепко

держала пространство типографики в течение нескольких сто)

летий. В ХIХ веке ось симметрии заскрипела, зашаталась, но

удержалась. А сломленной оказалась лишь в начале ХХ века,

благодаря усилиям футуристов. Обломки классической оси



пустили в дело практичные конструктивисты. Они их крутили,

вертели и так и сяк. Пока из этих обломков не стал склады)

ваться каркас новой модели пространства.

Однако то, что назвали «модульной сеткой», окончательно

сформировалось лишь в середине ХХ века, в той же Швей)

царии, когда координатная система ортогональных осей была

осознана как универсальный инструмент управления графи)

ческим пространством. 

Модернистский дизайн стремился всё упорядочить, разло)

жить по полочкам. В графическом дизайне это привело к

появлению реальных полочек в виде конструкции для

размещения иллюстраций, заголовков, текстов, всех компо)

нентов вёрстки. Как ни сделай – всё хорошо, поскольку де)

монстрирует логику и закономерность решения. Модульная

сетка – одно из высших достижений визуально)коммуника)

тивного дизайна. Поэтому всю швейцарскую и вообще модер)

нистскую типографику называют «модульной типографикой».

Парадигма визуальной среды

К концу века из)за кулис на авансцену истории на смену

«визуально)коммуникативной» выходит другая модель

профессии. Я называю «виртуально)средовой». Её можно

классифицировать и как «постмодернистскую», если пони)

мать этот термин в самом широком смысле, относя ко всем

происходящим переменам. Не только в нашей профессии,

перемены в дизайне совпадают с более глубокими изме)

нениями. Индустриальное общество превращается в пост)

индустриальное. Эра покорения природы и веры в прогресс

сменяется экологической эпохой, переключающей внимание

с внешних факторов развития на внутренние. Новое время

поворачивает к Пост)Новому.

С точки зрения теории трёх эстетик историческая акту)

альность переходит от эстетики целесообразности к эстетике

смыслосообразности, которая противопоставляет объек)

тивности факта субъективность восприятия, миру внешнему –

мир внутренний, монологизму знания – диалогичность смысла.

Если книжно)классическая парадигма среди художественных

стилей ближайшим аналогом имеет классицизм, а визуально)

коммуникативная тяготеет к реализму, то виртуально)средовая

обнаруживает родственные отношения с такими направле)

ниями, как романтизм.

Модернистский дизайн стремился к расколдовыванию мира

на основе проектной установки на единую и неделимую кар)

тину мира. Постмодернизм возвращает миру его таинствен)

ную основу и принципиальную непостижимость. Он озаряет

мироздание не ярким прожектором абсолютной истины, а

множеством слабых источников, способных осветить лишь

отдельные его фрагменты.

Весьма наглядную метафору происходящего сегодня

«заколдовывания мира» я как)то увидел в изменении харак)

тера ночного освещения городов. Дух эпохи выражает себя,

оказывается, в новом понимании не только пространства, но

и света, с помощью которого можно сказать что)то очень важ)

ное про время.

Прежнее освещение городов всего мира стремилось осве)

тить строения или памятники предельно реалистично, силь)

ными. мощными потоками. Чтобы ночью они выглядели так же,



как и днём. Новая концепция использует точечные источники.

Множество слабых акцентов. С их помощью привычные зда)

ния превращаются в фантастические, таинственные, театра)

лизованные объекты. 

Прежнее освещение предполагало лишь одно правильное,

достоверное решение. Теперь же один и тот же объект можно

подсветить совершенно по)разному. Волшебные фонари новой

подсветки дематериализуют архитектуру, виртуализируют её.

Объективность, рациональность уступает место субъективно)

сти, эмоциональности. Модернистский свет – четок, ясен, гра)

фичен, холоден. Постмодернистская подсветка красочна, мягка,

пушиста и живописна. На смену «дневного света» приходит

«ночное видение».

Переход к новой парадигме – процесс долгий. Начался он

в 80)е годы с новой волны. В конце 80)х заметной вехой в

мировом графическом дизайне стало творчество Невилла

Броуди. Он, казалось, расставил все точки над «i». Но ока)

залось, что всё только начинается.

Какое пространство начал формировать постмодернизм?

Ннаглядная иллюстрация – плакат Владимира Чайки для

выставки «Художник = дизайнер». Силуэт лекала разрывается

на части, разлетающиеся в разные стороны. Прежняя ком)

позиция, как правило, центростремительна. Она собирала

пространство в единое целое, однозначно расставляя ак)

центы. У композиционного строя «новой волны» – ориен)

тация противоположная, центробежная. Между равноправ)

ными композиционными элементами – вибрирующее силовое

поле. И оно, это поле, приобретает более важное компо)

зиционное значение, чем сами элементы. 

«Новая волна» на первых порах трактовала пространство

фона буквально – как белое между чёрным. Потом оказалось,

что фон может быть каким угодно. И бесконечно многослойно

уходить внутрь, в глубину. 

Визуально)коммуникативная ипостась дизайна восприни)

мала весь мир как визуальный текст. Виртуально)средовая

парадигма выводит на авансцену визуальный контекст.

Плакат Чайки запечатлевает процесс. Если раньше графи)

ческий дизайн преобразовывал время в пространство, то те)

перь начал перерабатывать пространство во время. Превра)

щать всё в событие, в текущий момент. Во время настоящее. 

Слабые прикосновения пальцев к компьютерной мыши или

клавиатуре могут символизировать процесс, который был ос)

мыслен в теории дизайна как переход от «сильной» проект�

ности к «слабой». Не случайно на плакатах сжатые кулаки,

некогда столь популярные, сегодня разжимаются. Вместо

композиционного удара – тактильная чуткость разжатых

пальцев. 

Постмодернистское пространство – пространство диалога.

Знак, посвященный миллениуму, встрече третьего тысячеле)

тия, сделанный Евгением Добровинским, я думаю, как раз об

этом. 

Дальше, шрифтовые поиски – суровое испытание для типо)

графики как таковой. В поисках шрифтовой уникальности

возвращаются назад. За пределы типографики – в допечат)

ную, каллиграфическую эпоху, в сторону, к «трэш)дизайну», и

вперёд, к творческим возможностеям компьютерного прог)

раммирования. 



Дальше, взаимоотношение картинки и текста...

В постмодернистской парадигме подступает матриархат

картинки. Она завлекает, заманивает текст в свои виртуально)

ласковые сети. Затягивает, поглощает, превращая его в

картинку.

Интересно проследить эти исторические трансформации в

творчестве одного мастера, чья биография охватывает и ста)

рые и новые времена. Скажем, Никлауса Трокслера, который

работает с фундаментальной основой модернистского графи)

ческого языка дизайна всю свою жизнь.

Но как это выглядело на его плакатах 70)х годов? Картинка –

знак. Яркая метафора. Она главная, в центре. Текст при ней –

вроде подрисунка. Во взаимоотношениях – никакой неопре)

делённости. Роли четко распределены и неукоснительно ис)

полняются.

А каковы его плакаты последних лет? Амальгама картинки

и текста. Единый, сплошной поток. Одна большая картина.

Захватывающее зрелище. Таков и плакат, только что преми)

рованный на «Золотой пчеле 7».

Дальше типографические вехи...

Борьба за контекст и значимость фона. Против всех пра)

вил модульной типографики. Фон приобрёл упругость и гиб)

кость. Принялся то сжиматься, то разжиматься, растекаться

или пульсировать. Пространство начало становится всё более

неравномерным, разнонапряженным, многослойным, глубо)

ким. В виртуально)средовой типографике зритель считы)

вает в первую очередь не текст, а контекст. Сразу, «здесь и

сейчас», он должен интуитивно опознать свою причастность

тому пространству, которое моделируется дизайнером. Девиз

дизайнера: «Я тебя выцеплю, выцеплю, выцеплю и никому

не отдам».

Экранногенная эстетика постмодернистской типографики

превращает полосу набора в многоакцентное поле, насыщен)

ного текстами, знаками, фотографиями и рисунками. 

После «новой волны» и Карсона типографика стала воз)

вращаться к спокойным и ясным формам. Однако даже за са)

мыми строгими решениями проглядывает бездонный космос

навсегда завоеванной свободы. 

Заканчивая культурно)исторические парадигмы, мы дела)

ем шутливое задание, продолжая рекламную серию «Абсолют».

Но всё дело в том, что парадигмы не абсолютны, а относи)

тельны, взаимосвязаны. 

Разные эстетики дизайна существуют как единство, как

целостность, в которой все этапы, все слои, все парадигмы

существуют одновременно, проникая друг в друга. Они не)

расторжимы. 

Еще одно членение мира дизайна задают парадигмы веду)

щих национальных школ. Мы со студентами осваиваем их, мо)

делируя их черты в таких жанрах, как логотип слова дизайн

по… немецки, голландски, английски, французски, фински,

чешски, польски, китайски, ирански. 

Потом плакат. Вот например, английский двухэтажный

дизайн… И такое шутливое задание на пиктограммы М и Ж с

национальным колоритом. Разные модели человека.

Последний цикл – Мастера. Как и национальные школы, в

изучении их персональных парадигм помогает «Золотая

пчела».

На сегодня всё ■






