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Введение

Автор этих строк преподает типографику на протяжении двадцати пяти 
лет. Работы, воспроизведенные здесь, выполнены им самим либо его уче­
никами во время занятий. Книга не претендует на непогрешимость, 
не стремится дать какие-то рецепты, не посягает на последнее слово 
в данной области.

Книга называется «руководство по оформлению», поскольку типографика, 
имеющая техническую основу, неотделима в то же время и от формооб­
разования. Малейшие технические манипуляции в типографике имеют 
свой художественный аспект. И нет типографа*, который бы не был одно­
временно оформителем.

Постулаты, закономерности имеют важное значение в современном худо­
жественном творчестве, и подчас кажется, будто хорошее оформление — 
нечто само собой разумеющееся. Но видимость обманчива, потому что 
бьющее на эффект исполнение и современная внешность порой вводят 
в заблуждение. И даже в лучшем случае нужно признать, что необходимо 
еще основательно потрудиться, чтобы знания, которыми мы располагаем, 
получили достойное и точное применение.

В работе типографа имеются две важные предпосылки: учет существую­
щего опыта и чувство новизны. Известно, как заманчивы торные пути. За­
нятия экспериментальной типографикой, когда мастерская превращается 
в лабораторию, опытное поле, особенно важны, если типографика не хо­
чет окостенеть в раз и навсегда принятых формах. Не должно отрекаться 
от создания живых, исполненных духа времени работ; сомнение, неудов­
летворенность — хорошие опоры, мешающие сползти на путь наименьшего 
сопротивления.

Стр.281**

Автор книги ставит своей целью показать, что самое увлекательное в дея­
тельности типографа — это, пожалуй, целенаправленность его труда при 
ограниченности в средствах выражения. Задача данной работы — выявить 
своеобразную силу языка типографики, который во многом определяет 
образ современного мира.

Удалось ли автору избавить текст и приводимые примеры от преходящих 
моментов изменчивой моды — пусть о том судит читатель.

В тексте книги Рудера слово «типограф» употребляет­
ся, как правило, в значении «художник, оформляющий 
печатное издание средствами набора». Однако изредка 
этот же термин служит синонимом слова «наборщик». 
Здесь и далее: цифры, помещенные слева от текстовой 
колонки, указывают на страницу Послесловия, где дан 
комментарий к соответствующему фрагменту текста.



Введение

Задача типографики ясна и недвусмысленна: служить передаче письмен­
ной информации. Никакие доводы, никакие соображения не в силах изба­
вить ее от этого долга. Произведение печати, которое нельзя прочесть,— 
плод напрасного труда.

Все усилия, предпринимавшиеся с начала книгопечатания в XV веке до 
изданий XX века, преследовали (и преследуют) одну цель: удешевление 
и ускорение распространения информации. Единственное исключение — 
 книги, напечатанные вручную на рубеже XIX и XX веков, в эпоху слепого 
преклонения перед техническим прогрессом и индустриализацией. Чтобы 
возродить утраченное тогда чувство материала и качество исполнения, 
пришлось пойти на то, что едва ли отвечает природе типографики: на ог­
раничение тиража художественных изданий, хотя это превращало каждый 
экземпляр в раритет и тем самым повышало его цену. Тем не менее бла­
годаря таким книгам обрели признание многие особенности типографики: 
чувство и понимание рисунка шрифта; соотношение знаков, составляю­
щих слово, строку, полосу набора, понимаемую как единая плоскость 
в противовес чистой поверхности полей; разворот как основа структуры 
книги; единство шрифта; ограничения в применении шрифтов разного ри­
сунка и кегля.

Уже в начале XX века возникла реакция против библиофилии: книга, ко­
торая «всего лишь» красива, но ограничена в тираже, не имеет смысла; 
книга должна быть красива и доступна, что обязывает к возможно более 
высокому тиражу. Библиофильские издания подвергались осмеянию как 
отжившая, устаревшая книжная форма.

Сегодня книга превратилась в общедоступный товар, перекочевавший 
с полок книжных магазинов на прилавки универмагов, а затем и в киос­
ки, на улицу, по соседству с газетами, объявлениями, плакатами. Тем са­
мым типографика осознала свое предназначение как средства массовой 
коммуникации.

Стр.279
Стр.285
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Введение

Ти п о гр аф  вы бирает подходящ ие для себя ш рифты  из больш ого ассо р ти ­
мента гарнитур , к созданию  которы х он не им еет отнош ения. Это о бъяс­
няет то  неудо во льствие , которое он иногда испы ты вает, тяго тясь  зави си ­
мостью  от худож ника ш риф та и словолитчика. О собенно до садно , когда 
имею щ иеся ш рифты  не отвечаю т ни техн и ч еским , ни худож ественны м  за ­
просам ти п о гр аф а . Ти п о гр аф  долж ен хорош о поним ать , что м есто , кото­
рое ем у принадлеж ит в печатном деле , с одной стороны , ставит его в за ­
висим ость от результато в  чужого труда (ш р и ф т, б ум ага , краска , инстр у­
менты , м аш ины), а с другой  —  обязы вает обеспечить прохож дение его 
собственной работы на последую щ их этап ах (печатные, отделочные про­
цессы ). Он не мож ет принимать реш ения независим о и свободно ; он о бя­
зан исходить из то го , что уж е сделан о , и учиты вать то , что еще только  
предстоит сделать .

То т ф а к т , что ти п о гр а ф , не причастный к работе над рисунком  ш риф та , 
приним ает последний таки м , как есть ,—  естествен  для типограф ики  и не 
мож ет его ущ ем лять , напротив: проектирование ш риф та не исклю чительно 
худож ественная сф е р а , та к  как  рисунок букв во многом о бусло влен  т е х ­
нологическим и усло ви ям и , которы е неведомы ти п о гр аф у .

Проектируя ш р и ф т, худо ж ник долж ен по возм ож ности воздерж иваться от 
выражения сво и х личны х пристрастий , чтобы не воспрепятствовать  его 
универсально м у применению . И звестно , что худо ж нику зачастую  не уд а е т­
ся успеш но применить в оф орм лении  спроектированны й им же самим 
ш р и ф т, по скольку он порой не способен к о бъективном у, о тстраненном у 
его восприятию . О днако такой способностью  беспристрастной оценки об­
ладает ти п о гр а ф , и это  очень пом огает ем у в работе , ибо чувство внут­
ренней дистанции в ти по гр аф и ке  —  несом ненное до стоинство . Дар подоб­
ного сам оотречения —  про ф ессио нальная нео бхо дим ость ; произвол и эм о ­
ция малоприлож имы  к ти п о гр аф и ке .

Общ ее число готовы х ком понентов в ти п о гр аф и ке  столь велико , что оно 
обеспечивает бесконечно много новых вариантов в их сочетаниях. Т а к  
что об исчерпании круга возм ож ны х комбинаций и речи быть не может.
В отборе ти п о гр а ф ски х  ф орм  след ует намеренно ограничиться немногими 
усло ви ям и , чтобы не довести  композицию  до сухо сти  и схем ати зм а .

Стр.
283
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Введение 10

Ш риф т был и остается основой лю бого  произведения печати. Ш риф т, од­
нако, вовсе не откры тие новейш его врем ени : это  культурное наследие , 
слож ивш ееся на протяжении веков, которое д о стало сь  нам и долж но быть 
нами же завещ ано потомкам в целости и сохранности . К ак  все историчес­
ки образовавш иеся ф ор м ы , ш риф т исполнен противоречий, что тр еб ует 
от ти п о гр аф а понимания его развития и проблем атики , с тем  чтобы по 
возм ож ности представлять  направление дальнейш ей эволю ции.

Наше тепереш нее —  слева направо —  направление чтения определилось 
в древнегреческих м о нум ентальны х надписях , прош едш их этап б устро ф е- 
до на , и та же эволю ция в дальнейш ем  привела к превращ ению  пропис­
ных букв в строчны е. Часть букв античного м аю скула очаровательно пре­
образилась в строчны е, нем ногие из них сохранили  ф о р м у прописны х. 
Строчные буквы , первоначально —  в каролингском  м и н ускуле , обеспечили 
более связное написание слов и, благодаря наличию у  букв вы носны х 
элем ентов —  над- и подстрочны х, больш ую  ско рость  чтения. Этим завер ­
ш илось развитие письм а, дальнейш ее —  лиш ь вариации и см еш ение.

Вариации : каролингский  м инускул  принимал образ го тических ш риф тов , 
письма итальянского  и немецкого Возрож дения, новейш их гро теско в ; тем  
не менее его первооснова не претерпела сколько-нибудь значительны х 
изм енений .

См еш ение : гум анистический м инускул  представляет собой весьм а разно­
родный сплав ; его строчной ал ф ави т был дополнен прописными буквам и 
античны х врем ен , западное письмо позаим ствовало  цифры из арабской 
письм енности . Не только  худо ж ник ш р иф та , но и ти п о гр аф  долж ен со зн а­
вать э ту  слож ность структуры  ш риф та . Быть м ож ет, наше полож ение срав­
нимо с те м , в каком был Карл Вели ки й , ощ ущ авш ий необходим ость со ­
здания м инускульно го  ал ф ав и та , в котором скр ести ли сь  все переходны е 
форм ы  письма м инувш их эп о х . Ныне ж ивы е, обою дные контакты , связи 
м еж ду народами всех стран не оставляю т более м еста ш риф там  с ярко 
выраженным национальным характеро м .

Нейтральный ш риф т наднационального характера отчасти уж е стал д ей ст­
вительностью . Технический  прогресс тя го теет к упрощ ению , и едва ли 
можно оправдать применение в наборе обычного текста  пяти различны х 
алф ави то в : прописны х (прям ы х и наклонны х), строчны х (прям ы х и кур си в­
ных) и капители . С его дня , когда линии прямой телегр аф н о й  связи соеди­
няю т весь м ир, разрабаты ваю тся алф авиты  для их оптического  распозна­
вания автом атическим и читаю щ ими устро й ствам и . Техн и ка  обязы вает 
к новом у мы ш лению , порождая новые ф орм ы  —  подлинное отраж ение на­
шего времени.

Стр.283

Стр.282
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Введение 12

Работа ти п о гр а ф а , как и всякое р ем есло , неизбеж но несет на себе знак  
эпохи . Современны ми средствам и печать призвана удо влетво рять  со вр е­
менные потребности . В занятии типограф икой  есть  две стороны : прежде 
всего  она вы полняет свою практическую  задачу , а затем , свер х то го , про­
являет себя в сф ер е  худож ественной  ф орм ы . Оба эти аспекта —  ути ли тар ­
ный и худож ественны й —  порождение своего  врем ени ; порой упор д е ла ет­
ся на ф о р м у , иногда, напротив, на ф ункц ию , и в особо счастливы е эпохи 
ф ункция и ф орм а предстаю т в гарм оническом  согласии .

Призыв к поискам  соврем енны х ти п о гр аф и ч ески х ф орм  настойчиво повто­
ряется в проф ессиональной  литер атур е . Пауль Реннер писал в 1931 году: 
«Типограф ия —  не костю м ерная. Наша задача —  не подбор подходящ его 
наряда к дан ном у те к с ту ; мы должны быть озабочены только  те м , чтобы 
он получил о блик , созвучны й наш ем у врем ени. Ибо мы хотим  ти п о гр аф и ­
ческой ж изн и , а не типогр аф ическо го  театра или м аскарада». А  Стенли 
М орисон в 1948 году утверж дал : «Печать не ж елает быть искусство м  как 
таковы м , но скорее наиболее о тветственно й , сознательной частью наш его 
о бщ ественного , хо зяйственно го  и духо вно го  уклада» .

И здалека каждая эпоха представляется чем-то единым и цельны м. Готиче­
ская типо гр аф и ка поразительно  близка по образу произведениям  иных 
искусств  того  же врем ени ; стиль  модерн начала века находит отраж ение 
в ш риф те О тто Э км ана , а конструктивизм  двадц аты х годов —  в ти п о гр а ф и ­
ке Б а ухауза . И хо тя для соврем енников настоящ ее не представляет цель­
ной картины , но предстает во всей слож ности и полноте , следовало  бы 
четко выявить черты , свойственны е X X  веку . Эти приметы выражаю тся 
в по исках наилучш его реш ения задач , сто ящ их перед нам и , именно тогда 
произведение Печати обретает ценность до кум ен та , несущ его  неоспори­
мые черты нашей эпохи . Творчество  неделим о на отдельны е, автономны е 
о бласти , и невозм ож но исклю чить ти п о гр аф и ку  из общ его развития. Тем  
самым она была бы обречена на бесплодие. Ее сп ец иф и ка , о б усло влен ­
ная техническим и аспектам и , пребудет и сохр анится  при сколь угодно 
тесной взаим освязи  с иными о бластям и . Х о тя  подверж енность ти п о гр а ф и ­
ки веяниям времени порой достойна сож аления, это  все же много лучш е, 
чем изоляция. О днако творческий ум  мало печется о стиле эпохи  —  он 
зн ает , что стиль  нельзя намеренно придум ать: он возникает нечаянно.

Стр.
283

Стр.
281
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Введение 14

В ти п о гр аф и ке  значительно больш е, чем в прикладной гр аф и ке  вообщ е, 
сказы ваю тся влияние техн и ки , точность и порядок. В ти п о гр аф и ке  не

проходят претензии на порывы творческого  вдохновения , вся она —  по­
денный тр уд , в котором находят реш ение проблемы как ф ун кц ии , так  
и ф орм ы . М аш инное изготовление ш р и ф та , набор в прям о угольны х коор­
ди н атах , повиную щ ийся точной систем е м ер , обязы ваю т к четкой ком по­
зиции с ясно  выраженными отнош ениям и частей.

Н епременное требо вание , котором у долж на удо влетво рять  ти п о гр аф и ка ,—  
расчленение и организация сам ы х разны х м ом ентов. Необъятный текст  
книги след ует разделить на страницы —  с те м , чтобы читатель мог легко  
его о силить ; причем нужно найти такие ф о р м ат набора и интерлиньяж , 
которые обеспечили бы беглое чтение: стр о ки , вмещ аю щ ие свыш е 60 зн а­
ков, читаю тся с тр уд о м , слиш ком  тесны е меж дустрочия наруш аю т линию  
стро ки , излиш не просторные —  чрезмерно акцентирую т чересполосицу 
стро к и ш понов.

Набор таблиц  ярко выраж ает тяго тение  типограф ики  к порядку, о р ганиза­
ции не в ущ ерб чисто ф ункц ио нальном у хар актер у  его ф ор м . В таб лич­
ном наборе есть  своя красота и техническая эсте ти ка , и простое р асписа­
ние поездов мож ет сто ить лю бой многокрасочной и затейливой акци­
денции.

О днако и реклам а ставит перед типограф икой  свои задачи. Наше время 
нуж дается в р аб отах , способны х привлечь внимание на этой ярм арке 
идей и изделий . С делать  точный выбор из гром адного  ассортим ента раз­
нообразны х ш риф тов —  крупны х и м ел ки х , ж ирны х и светл ы х , у зк и х  
и ш ироких —  и с помощью эти х  ш риф тов разы грать и интерпретировать 
текст . Типограф ы  должны располагать  начертаниями ш р и ф та , хорош о со ­
гласую щ им ися др уг с др уго м . В связи с этим  сто и т указать  на прево схо д­
но построенную  и хорош о продум анную  гарнитуру Универс. Х о тело сь  бы 
надеяться , что это т пример укаж ет путь к преодолению  более или менее 
хаотического  со сто ян ия , в каком ныне пребы вает и скусство  ш риф та .

М ногие произведения печати прекрасны именно потом у, что они без х у ­
дож ественны х ам биций , скром но реш аю т практические задачи. Они о тве­
чают пож еланию  Стенли М орисона о то м , чтобы произведение печати, яв ­
ляясь  средством  общ ения, было тонко  продум ано и в высшей степени це­
лесо образно .

Стр.284
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В ар хи тектур е  барокко , в соврем енном  зодчестве и скул ьп тур е , в и ск усст­
ве и ф и л о со ф и и  Д альнего  Востока как собственно  ф о р м е , та к  и произ­
водной от нее контрф орм е придается одинаковое значение, поскольку 
они рассм атриваю тся как  равноценные противополож ности .

Причина обращ ения соврем енной архитектуры  к наследию  барокко  отчас­
ти в то м , что вклю чение пространства в общ ую  композицию  хорош о со ­
гласуется  с постулатам и  сегодняш него  и скусства . Ж илы е помещ ения объ­
единяю тся в больш ие кубические объем ы , а пустое пространство  меж ду 
сооруж ениям и входит в общ ую  стр уктур у . Это дает возм ож ность вы чле­
нить свободное м есто  для «общ ения в зан яти ях , б еседах и праздны х про­
гулках»  (Якоб Б уркхардт).

С огласно  дальневосточной ф и л о со ф и и , именно пространство  первично по 
отнош ению  к ф о р м е. Без внутренней ем кости  кувш ин есть  просто ком 
глины , и только  наличие пустоты  внутри делает его со судо м , о чем гл а­
сит одиннадцатый аф о ризм  Лао-цзы :
«Тридцать спиц схо дятся  в ступице ,
но как раз промеж утки меж  ними со ставляю т суть  колеса .
Из глины делаю тся горш ки,
но как раз пустота внутри них со ставл яет суть  горш ка.
Стены с дверям и и окнами о бразую т до м ,
но как раз пространство  м еж ду ними со ставл яет суть  дом а.
М ораль: телесн о е  ем лет пользу, 
бестелесн ое  со ставляет суть  бытия».

Эти соображ ения м о гут и должны быть приложены к ти п о гр аф и ке . в про­
тивополож ность Р ен ессан су , когда незапечатанное пространство  р ассм ат­
ривалось лиш ь как ф он для типограф ической  ком позиции, соврем енная 
типограф ика давно оценивает незапечатанную  плоскость  как элем ен т х у ­
дож ественного  реш ения. Т и п о гр аф у  понятно значение белого  как худо ж е­
ственного  средства , ем у ведомы оптические вариации белого .

Пример на странице справа показы вает участки белого  разного разм ера , 
различной степени яр ко сти , образованны е сопоставлением  тр е х  букв. 
Промеж утки м еж ду литерам и узки  и оттого  очень ярки , белое внутри «о» 
несколько  м ягче, тогда как б ело е , располож енное над «о»,—  сам ое сл а ­
бое. О бразую тся вариации б ело го , на которы е влияю т черные плоскости  
разны х разм еров.
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Ритм —  предпосы лка всего  ж ивого , свойственная всем у сущ ем у. Ро ст вся­
кого создания следует ритм ическим  интервалам ; повинуясь ветру , ритм ич­
но колы ш утся ды м , л е с , нива и сыпучие пески . С маш инами приш ло но­
вое понимание ценности рабочего ритм а, и известно , насколько  душ евное 
равновесие, здоровье трудящ его ся зави сят от ритм ичного выполнения им 
работы . В произведениях искусства  всех времен ощ утим о воплощ ение 
всевозм ож ны х ритм ов. И особенно ярко  значение и сила ком позиционно­
го ритма отражены в и скусстве  X X  века.

Ти по гр аф ика откры вает много возм ож ностей для работы с элем ентам и 
ритм а. Книжный ш риф т д ает ритм ическую  картину, образованную  чередо­
ванием прям ы х, кривы х, поперечны х, продольны х и косы х, исходны х 
и производны х ф о р м . К усо к  простого  текста  полон ритм а: над- и подст­
рочные элем енты  букв , округлы е и остроконечны е, сим м етрические 
и асим м етрические ф орм ы . М еж дусловны е пробелы членят стр о ку и поло­
су  на отдельны е слова различной длины , образуя ритм ическую  и гру эл е ­
ментов разного веса и протяж енности . Концевы е строки и отбивки спо­
со б ствую т дальнейш ем у расчленению  массы  набора, и, наконец, градация 
кеглей ш риф та исклю чительно действенна как средство  ритм изации в ти ­
по граф ике . Д остаточно лиш ь хорош о набрать обычный те кст , чтобы со о б­
щить работе ритм ическую  внеш ность.

Такж е и ф о р м ат бум аги  являет собой ритм ический м ом ент —  в равнове­
сии сторон квадрата либо в контрасте коро тких и длинн ы х сторон прям о­
угольника . Ти п о гр аф  р аспо лагает неограниченны ми возм ож ностям и ритм и­
зации в решении страницы и полосы набора. Ритм ика наборной полосы 
мож ет совпадать с ритмом бум аж ного  листа  или противоречить ем у.

М акетист долж ен испы тать все варианты , избавляю щ ие его от м онотонны х 
повторов и следования ж есткой  схе м е ,—  и не только  для оживления ф о р ­
мы, но и ради лучш ей удобочитаем ости .
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Возникновение книгопечатания отм ечено изданиям и , 
в которы х см ы сл и значение этого  больш ого рывка 
и новой техноло гии  (печатание подвижными литерам и) 
раскрыты весьм а слабо . Гутен б ерг, Ф у ст , Ш еф ф ер  
и др угие  первопечатники в первую  очередь тщ ились 
сохранить  образ преж них рукописны х ф орм  ш риф та. 
Раскраской полей и буквиц , но прежде всего  щедрым 
применением л и гатур  произведение печати уп о до б ля­
ло сь  рукописной книге , что породило немало путани­
цы —  вплоть до  новейш их времен. В этом  отнош ении 
изобретение книгопечатания явно отличается от д р у­
ги х откры тий . В л и то гр аф и и , наприм ер , суть  новой 
техноло гии  раскры лась в подлинны х ш едеврах.

Первопечатным изданиям противостояли рукописны е 
книги , и это  противостояние породило у  печати ком ­
плекс неполноценности . Рукописная книга единична, 
незам еним а, нетираж на. Произведение печати , напро­
ти в , воспроизводим о в лю бом  потребном количестве 
и тем  самым тер яет в ценности , по скольку его от­
дельны й экзем пляр  уж е не о бладает достоинством  
о ригинала , что отличает рукописную  книгу.

Х о тя  даж е в облике изданий XV II века сознательно  
вы являлись сила и сам обы тность  произведения печати, 
на в сех  этап ах  истории книгопечатания, вплоть до на­
шего врем ени , им елись и тенденции к смазы ванию  
этой сам обы тности .

Есть  основания рассм атривать письмо и печать как 
две различны е, несовм естим ы е техн и ки , которы е сл е ­
д ует четко разделять . Написанная буква есть  нечто 
личн остно е , органическое, уникально е , спонтанное.
Она отраж ает характер  и индивидуальность пиш ущ его , 
а зачастую  и его преходящ ее душ евное состо яние . Пе­
чатная литер а , напротив, будучи отлита с единой м ат­
рицы в лю бом количестве , повторяет себя в точной, 
неизменной ф о р м е. Она им персональна , нейтральна, 
объективна по своей сути , и именно эти качества д а ­
ют ти п о гр а ф у  возм ож ности прим енять ее уни вер саль­
но и создавать  неизменно новые композиционны е ва­
риации.

Хорош ий о ф о р м и тель  долж ен избегать  см еш ения р у­
кописного и печатного . С понтанность письма недости­
ж има ни в одном печатном ш риф те (либо передана 
очень приблизительно ), и варианты начертания о тдель­
ных букв и л и гатур ы , призванны е приблизить печат­
ный ш риф т к рукописном у, суть  орудия обреченной 
попытки совм естить  несовм естим ое . В та к  назы ваем ы х 
калли гр аф и ч ески х ш р и ф тах , с тары х и новейш их, кра­
сота ско рописи , переведенной в ж естки е , повторяю ­
щ иеся ф о р м ы , оборачивается подделкой .

Ш едевры печати всех  времен дем о нстрирую т силу 
и своеобразие техн о ло гии . Они отмечены заво раж ива­
ю щ ей, холодноватой  красотой ; свободны и от чуже­
родны х заим ствований , и от ком плекса неполноценно­
сти , который рожден ложным противопоставлением , 
восходящ им  к заре книгопечатания.

Стр.282
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Печатные литеры Гутенберга выполнены так, что 
при сопоставлении в строках они создают впе­
чатление рукописи. Во фрагменте текста 
42-строчной Библии (слева) и алфавитном пе­
речне знаков (справа) обращает на себя внима­
ние множество лигатур (групп из нескольких 
знаков, отлитых на общей ножке) и вариантов 
начертания, предназначенных для передачи 
в печати рукописной плетенки готической текс­
туры. Первопечатные издания имитируют руко­
писи, сила и своеобразие печатной формы 
в них еще не осознаны.
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На левой странице: итальянские и французские 
издания Возрождения отражают осознание зако­
номерностей и эстетики печати: отдельные ли­
теры, набранные без сопряжения, неизменная 
форма буквы, обусловленная отливкой, выдер­
жанные расстояния и объективность — в проти­
воположность интуитивной, рукописной форме.

Сверху: колофон Ханса Шёнспергера. Аугсбург, 
1519. Фрактура немецкого Ренессанса передает 
в печати характерные черты письма. Соединить 
в технике набора и печати витиеватость про­
писных букв, украшен ный знак параграфа 
и концевой росчерк — большое достижение. Од­
нако пытаться запечатлеть спонтанность и уни­
кальность письма в упрямых, повторяющихся 
формах — напрасный труд.
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Письмо Пауля Клее бернскому коллекционеру 
Герману Рупфу —  в наборе и в факсимильной 
репродукции. В почерке Пауля Клее отразились 
взволнованность, нервозность и трагизм эпохи. 
Тот же текст в наборе выглядит деловито, объ­
ективно и документально.
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Взаимоотношения печати и письма.

Слева: четкость воспроизведения марки, выпол­
ненной резцовой гравюрой, и печатных букв 
находится в намеренном контрасте с мягким 
оттиском штемпеля гашения и расплывчатыми, 
неясными буквами машинописи.

Сверху: увеличенный фрагмент надписанного 
конверта. Увеличение выявляет противополож­
ность печати и письма: напечатанные строки 
имеют ровный оттиск и однородную черноту, 
серый цвет машинописных строк колеблется от 
различной силы удара по клавишам.
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Ти п о гр аф  сообщ ает сло ву зрим ую  ф о р м у и сохраняет 
его для грядущ его . Простейш ая ти пограф ическая рабо­
та рождает проблем у ф ор м ы , реш ение которой зави ­
сит не только  от ти п о гр а ф а , но и от проектировщ ика 
ш риф та и словолитни . М еж дусловны е и м еж дустроч­
ные пробелы , имею щ ие реш аю щ ее значение для удо б ­
ства чтения,—  суть  ф акторы  ф о р м ы , которы е ти п о гр аф  
долж ен чувствовать  и сознательно  прим енять. В л ю ­
бом произведении ти п о гр аф и ки , даж е явно незатей ли ­
вом , след ует считаться с ф орм альны м  аспектом .

Те хн и ка , ф ункц ия и ф орм оо бразо вание в ти п о гр аф и ­
ке —  понятия нерасторж им ы е. М етодика преподавания 
ти п о гр аф и ки , со гласно  которой на ранних стадиях 
обучения происходит знако м ство  с техническим и про­
блем ам и , а на позднейш их —  с худо ж ественны м и , 
в корне неверна.

О блечение слова в зрим ую  ф о р м у манило и заво р а­
ж ивало  человечество с первобы тны х времен. С изоб­
ретением книгопечатания и, следо вательно , с во зро с­
шими читательским и запросам и отнош ения ф ункции 
к ф орм е сделали сь  м ногослож ны м и. Известны перио­
ды гипертроф ии типограф ической  ф о р м ы , безразлич­
ной к сути  сло ва , будь то  титульны е листы  эпохи  б а­
рокко или констр уктивистская типограф ика времен 
Б а ухауза . С другой  стороны , первоиздания Гете 
и Ш иллера показы ваю т, как ф орм оо бразо вание может 
быть попрано из соображ ения удобочитаем ости .

Ш едевры типограф ики  дем о нстрирую т соверш енное 
единство  слова и типограф ическо й  ф орм ы . В венеци­
ан ских изданиях XV I века и в поздних работах Д ж ам ­
баттиста Бодони вы сокая культура ф орм ы  не препят­
ств ует , однако , см ы сло во м у раскры тию  сло ва. Эти 
произведения вы раж аю т, б езусло вн о , гарм оническое 
со гласи е  ф ункции  и ф орм ы . Они учат ти п о гр аф о в  то ­
м у , что ф орм а долж на строиться в соответствии  с це­
лью . Они доказы ваю т такж е , что чистый ф ун кц ио н а­
лизм  еще не гарантирует хорош ей ф орм ы .

На странице справа на примере слова «buch»
(книга) исследуется взаимосвязь между словом
и формой:

1 «buch» читается самопроизвольно, то есть 
воспринимается в первую очередь как слово, 
а уже потом как форма.

2 Зеркальный рисунок слова привычен типогра­
фу и будет им прочитан сразу же. Профа­
ном, однако, строка читается с трудом, и для 
него она выглядит прежде всего как форма.

3 В строке, написанной снизу вверх, удобочита­
емость понижается, а формальный аспект 
усиливается.

4 Строка, написанная сверху вниз, читается еще 
труднее и еще острее смотрится как форма.

5 Перевернутая строка представляет почти чис­
тую форму, читаемость которой спорна.

6 Перестановка букв делает слово неудобочита­
емым и акцентирует форму.

7 То же слово на английском языке сильнее 
работает как форма. В типографике иност­
ранного слова форма всегда активнее.

8 Непривычно построенная строка становится 
формой, несущей минимум информации.
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Необузданная форма становится нарочитой 
и произвольной. функция (удобочитаемость, ин­
формация) второстепенна. Все три работы де­
монстрируют формальный принцип: барочную 
чрезмерность, взрывчатость и динамику футу­
ризма и конструктивизма эпохи Баухауза.
1 Титульный лист, Кристоф Фрошауэр, Цюрих, 

1586.
2 Футуристический манифест, Маринетти, Ми­

лан, 1914.
3 Листовка, Йост Шмидт, Баухауз, Дессау, 1925.
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Форма слабеет, удобство чтения до некоторой 
степени обеспечено. Нетворческое и вялое 
оформление не стимулирует чтение и сразу же 
отталкивает читателя своей внешностью.

4 Титульный лист. Париж, 1886. Центральная 
ось и единство рисунка шрифта придают из­
вестную устойчивость этой, по существу, сла­
бой работе.

5 Титульный лист первого издания Гете. Штут­
гарт, 1814.

6 Титульный лист. Лейпциг, 1897. Произведение 
печати, отмеченное всеми пороками типогра­
фики рубежа веков.
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Слева: спинка рекламного календаря печатни. 
Типографической форме намеренно придано 
первостепенное значение — игра размерами 
шрифта и различными направлениями чтения; 
функция в этом случае может быть отодвинута 
на задний план.

Сверху: высеченный на камне маюскул из Ра­
венны, раннехристианский период. Этот текст 
сознательно сделан неудобочитаемым посредст­
вом богатой и остроумной игры сокращениями 
и лигатурами. Он запутан, чтобы быть менее 
доступным. Надпись на плите — прежде всего 
форма и только затем сообщение.

Стр.285
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Иноязычные, непонятные формы шрифта заво­
раживают нас: мы упиваемся их формами, 
подобно тому, как любуемся произведениями 
искусства. Умей читать эти письмена, мы поте­
ряли бы интерес к их форме. Как сказал Чес­
тертон при виде огней ночного Бродвея в Нью- 
Йорке: «Каким фантастическим волшебным са­
дом представилось бы все это тому, кто имеет 
счастье быть неграмотным!»

1 Еврейское квадратное письмо, II-I вв. до н. э.
2 Письмо деванагари, XI в.
3 Руническое письмо, Швеция.
4 Сабеистическое письмо, I в. н. э.
5 Древневавилонская клинопись, 

около 2000 г. до н. э.
6 Древнеперсидская клинопись,

500-400 гг. до н. э.
7 Арабское куфическое письмо эпохи Самани- 

дов, 874-999 гг. н. э. Текст: «Велик Господь, 
научающий людей письму и отрешающий их 
от невежества».
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Слева: текст, набранный излишне широко, нор­
мально и узко. Число букв в строке имеет зна­
чение для удобства чтения. Строка емкостью от 
50 до 60 знаков читается без труда. Слишком 
широкий набор превращается в серый узор 
и мало стимулирует чтение. Возобновление чте­
ния с каждой новой строкой работает как сти­
мул: начало строки читается более свежо, 
а к концу строки наступает утомление. В черес­
чур длинных строках импульсы редеют: набор 
читается с трудом. Слишком узко набранный 
текст повышает частоту импульсов, вызывает 
неравномерность междусловных пробелов и ум­
ножает переносы слов.

Сверху:
1 Набор без выключки строк. Равные промежут­

ки в словах и потому ровный серый цвет 
массы текста. Неровный правый край набора 
раздражает глаз, привычный к единой длине 
строк. При большом объеме текста чтение за­
медляется.

2 Неровный левый край набора. Начало чтения 
меняет место от строки к строке. Приятное 
чтение более невозможно.

3 Неровные края строк слева и справа ухудша­
ют читаемость.

4 Ручной и машинный набор обеспечивают лег­
кость выключки строк для выравнивания ле­
вого и правого края набора. В противополож­
ность машинописи этим преимуществом обла­
дает типографская техника.
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Вскоре после возникновения книгопечатания, 
когда инкунабулы издавались только на латыни, 
в отдаленных друг от друга культурных центрах 
Европы начали печатать на разных националь­
ных языках, различными национальными шриф­
тами. Параллельно размежеванию национальных 
языков развивались национальные шрифты. 
Шрифт Гарамон связан с французским языком, 
Кезлон — с английским, а Бодони — с итальян­
ским. Любой из этих трех шрифтов, употреб­
ленный в наборе на другом языке, может поне­
сти ощутимый эстетический урон. Например, 
Бодони, примененный в немецком наборе,— 
 уже не тот шрифт; картина иностранного текс­
та, пестрящего прописными буквами, ему про­
тивопоказана.
1 Шрифт Гарамон в наборе на родном фран­

цузском языке и на чуждом немецком.
2 Шрифт Кезлон в наборе на родном англий­

ском языке и на чуждом немецком.
3 Шрифт Бодони в наборе на родном итальян­

ском языке и на чуждом немецком.

Стр.283
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Слева: оживленные международные контакты 
требуют шрифта, который можно применять 
в наборе на самых разных языках без ущерба 
эстетике, формы шрифта Меридиен Адриана 
Фрутигера таковы, что он может сохранять при­
влекательность в наборе на любом языке. Про­
писные буквы в нем ниже, чем надстрочные 
элементы строчных букв, что позволяет преодо­
леть нагромождение прописных в немецком 
тексте (примеры 1-3).

Универе Адриана Фротигера хорош в наборе на 
любом языке. Благодаря крупному очку и не­
большим надстрочным элементам строчных 
букв прописные, даже в большом числе, хоро­
шо вписываются в массу набора (примеры 4-6).

Сбоку: машинописный шрифт имеет то досто­
инство, что его формы применимы во всех 
языках. Он был первым шрифтом интернацио­
нального характера.
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Направление чтения определяет форму букв 
и композицию. В тысячелетней истории шрифта 
можно встретить любые направления чтения: 
сверху вниз, справа налево и слева направо 
попеременно и, наконец, привычное нам — сле­
ва направо.
1 Направление чтения египетских иероглифов — 

 сверху вниз.
2 Чередование чтения слева направо и справа 

налево в древнегреческой эпиграфике эпохи 
архаики.

3 Наше направление чтения слева направо 
в древнегреческой эпиграфике.

4 Биржевые сводки лондонской газеты «Таймс». 
форма букв и композиция показывают два 
направления чтения: слева направо и сверху 
вниз в алфавитном порядке.
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Форма и контрформа



форма и контрформа 52

Ти по гр аф ич ески е  знаки , о ттиснуты е на белой бум аге , 
улавли ваю т, уси ли ваю т свет и сообщ аю т ем у порядок; 
они различимы лиш ь в сопоставлении с незапечатан­
ными участкам и . О ттиск  предмета порож дает его анти­
под, и они вкупе о бусло вливаю т целое. Н езапечатан­
ное не безликая пустота , но элем ен т о ттиска .

Внутрибуквенны й пробел уч аствует в построении зн а­
ка, и худо ж ник ш р иф та , р исуя , долж ен всечасно со ­
разм ерять ф о р м у  и ко нтрф орм у. Набор букв о бразует 
и гру внутри- и м еж дубуквенны х просветов . Плотный 
набор уси ли вает белое и одноврем енно акцентирует 
просветы внутри знаков . М ожно устано вить  такую  раз­
рядку в наборе букв , чтобы внутри- и м еж дубуквен­
ные пробелы оказались  в гарм оническом  согласии . 
Разрядка служ ит ти п о гр аф у средством  усиления или 
о слабления эф ф е к та  внутрибуквенны х ф орм .

Ч итаем ость набора мож ет быть понижена чрезмерной 
разбивкой в с тр о ка х , выделяю щ ей белы е полосы меж- 
дустро чий , что привлекает внимание к этой ко н тр ф о р ­
ме в ущ ерб самой ф о р м е , серой строке б укв , проиг­
рывающей в удо бстве  чтения. В хорош о набранной 
полосе поверхности запечатанны х участков и пробе­
лов находятся в равновесии , та к  что оба начала —  на­
бора и линейное —  стро к  —  приходят в со гласи е .

Доля и мера пробелов должны быть залож ены  в о б­
щем зам ы сле  издания; при этом  в обращ ении с ними 
следует избегать  расточительства , дабы не снижать 
эф ф е кта  белизны . В соврем енной ти п о гр аф и ке  бе­
лое —  не пассивный ф он для печатны х знако в ; белое 
и печатные знаки равноправно взаим одействую т 
в данной плоско сти . П ространство , заклю ченное меж ­
д у  типограф ическим и зн акам и ,—  как бы силовое поле , 
линии которого обтекаю т печатные элем енты . О рна­
ментальный потенциал, содерж ащ ийся в пробельны х 
уч астках , необходим о выявить и полностью  раскры ть.

В книге «Цвет и аллегория» М атисса можно найти та ­
кие сло ва : «Для меня вы разительность  не в стр асти , 
проступаю щ ей в лице или сказавш ейся в бурном  дви­
ж ении, но в сам ом  построении моей картины : в по­
вер хно сти , заклю чаю щ ей те л а , в п усто тах , окруж аю ­
щ их и х , в пропорциях».
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Слава: пустые участки в этрусской живописи — 
составная часть композиции. форма, заключен­
ная между рукой и головой, не случайна.
1 Этрусская роспись из Триклинийской гробни­

цы, Тарквинии, ок. 480 г. до н.э.
2 Капелла в Роншане Ле Корбюзье — это плас­

тический образ освоения пространства. Как
и в архитектуре барокко, кривые охватывают 
смежные пространства.

3 Анри Лоран: Большой Амфион, 1952. Совре­
менная скульптура выявляет роль пустых про­
странств, в нашем примере — в охвате рук.
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B эпоху Возрождения пространство понималось 
как фон, оно находится за объектом и окружа­
ет его. В леонардовском портрете Лукреции 
Кривелли свободная плоскость окружает центр 
картины, как и в титульном листе венецианской 
печати XVI века.
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В современном искусстве, в противоположность 
Ренессансу, пространство обрело значение пол­
ноправного элемента композиции. На место об­
текающего пространства пришло пространствен­
ное напряжение. В обрезной гравюре Эриха 
Хеккеля белые участки охвачены, оцеплены 
черным. Периферийные участки столь же важ­
ны, как и центр изображения, о чем свидетель­
ствует ярко-белый кусок слева у рамки, ограни­
ченный энергичным изгибом черного.
Типографике XX века — в рекламе делфтской 
кабельной фирмы (работы Пита Цварта) — при­
дает незапечатанным участкам равное значение 
с запечатанными. Доминирующий угольник 
справа заключает яркую белизну как внутрен­
нюю контрформу.
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Тесная расстановка букв активизирует внутри­
буквенные просветы; белизна апрошей не спо­
рит с пробелами в буквах. В этой программе 
студенческой экскурсии, где крупные буквы оз­
начают дни недели, просветы в рисунке литер 
доминируют над всеми иными формами. Неза­
печатанные контрформы преобладают над пе­
чатными участками.
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Сверху: реклама лекарства «Инсидон» (фирма 
«Гайги»), работы Харри Боллера. Жирность 
шрифта нарастает, а просветы уменьшаются 
снизу вверх. В нижней строке внутрибуквенные 
просветы малоактивны, их яркость нарастает 
с каждой строкой.
Снизу: внутрибуквенные просветы в шрифте 
Меридиен Адриана Фрутигера. Сопоставление 
внутренних пробелов алфавита демонстрирует 
красоту их форм и последовательность ре­
шения.
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На левой странице: обложка журнала «Принт»*. 
Буквы в строке «Print» образованы внутренними 
пробелами, заключенными в большой массе 
черного. Тем самым яркость белого доведена 
в них до крайней степени.

"Print" («Оттиск») —  журнал графического оформления, 
США.

Сверху: композиция из наборных элементов. 
Эффект белых линий, заключенных между чер­
ными плашками, сильнее, чем самих этих пла­
шек. Преобладает не плоскостной черный цвет, 
но белое, резко работающее в линейной конст­
рукции.
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Техника типографики
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Ф орм ообразую щ ий и нстр ум ент, а часто и ф о р м о н о си ­
тель  (восприним аю щ ий м атериал , служ ащ ий основой) 
в значительной степени участвую т в оф орм лении 
ш риф та .

В ф о р м ах  ш риф та всегда сказы вается инструм ент: 
в рукописном  ш риф те —  перо , в высеченном в кам ­
н е  —  резец , в прочерченном на воске —  сти л о с , в гра­
вированном на меди —  ш тихель , в печатны х л и тер ах  —  
два прим ененны х и н струм ента : перо писца и резец 
гравировальщ ика пунсонов.

О тливка литеры  в лю бом  количестве с единой м атри­
цы сообщ ает типограф ическим  знакам  характерны й , 
единообразный облик. Это единообразие букв и есть 
основа красоты  в ти п о гр аф и ке , ее сущ ность —  в по­
вторяю щ ем ся рисунке букв и тираж ной природе пе­
чати.

М еталлические печатаю щ ие и пробельны е элементы  
о рганизую тся в прям оугольны х координатах —  иное 
реш ение возмож но лиш ь через насилие над техникой  
набора. П рям оугольность , как  и повторность ф о р м , 
леж ит в основе специф ики ти п о гр аф и ки . Правда, 
в новейш их ти п ах  ф отонабора возмож но прям о уголь­
ную ком поновку м енять на диагональную .

На типогр аф ическо е  изображ ение значительное влия­
ние оказы ваю т характер  бум аги  и способ печати. Пе­
чатание с набора на мягкой бум аге  с активной ф а к ту  
рой вы зы вает расплы вчатость ф о р м , неопределен­
ность , отечность контуров , рисунок букв тер яет чет­
кость , они каж утся толщ е , чем на сам ом  деле . Т о т  же 
ш р и ф т, напечатанный на м елованной бум аге  высокой 
гладко сти , со хр ан яет резкость  очка и чисто ту , ясность  
контуров. Рисуно к  ш риф тов в первопечатны х издания) 
X V  века был рассчитан на печать по грубой бум аге  
ручного о тлива ; применение эти х  ш риф тов для печати 
по лощ еной б ум аге  искаж ает их характер .

Ти п о гр аф  долж ен учиты вать в своем  зам ы сле  ха р а к ­
тер печати. В ротационной высокой печати литеры  от­
тискиваю тся в м атрице, которая затем  служ и т формой 
для литья стереотипа . В хо де эти х  операций литеры  
претерпеваю т неизбеж ные искаж ения, о грубение очка 
нем инуем о. В отличие от высокой печати, где набор 
с силой о ттискивается  на б ум аге , о ф се т  —  это  способ, 
в котором краска переходит со ш риф та на по верх­
ность бум аги опосредованно , благодаря чему рисунок 
несколько  тер яет в ясности  и четкости . В глубокой 
печати, основанной на ячеистом  растре , точность пе­
редачи очка еще более уступ ает высокой печати. О д­
нако новейш ая техн и ка  ф отонабора сообщ ает рисунку 
букв невозм ож ную  доныне точность ,—  предм ет вож де­
лений печатников в сех  времен.

Ти п о гр аф  долж ен учиты вать соврем енное и будущ ее 
развитие своей о бласти , по скольку оно чревато новы­
ми худож ественны м и ф ор м ам и . Техн и ка  и ф о р м о о б ­
разование нерасторж им ы , и лю бое печатное издание, 
будучи докум ентом  эп о хи , долж но соединять в себе 
присущ ие ей как  техн и ческие , та к  и худож ественны е 
черты.

Стр.282

Стр.282
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Свинцовый набор, в силу определенных техни­
ческих правил, обусловливает прямоугольность 
формы. Построение и организация элементов 
могут быть выявлены в типографике листа; 
при этом верность материалу может во многом 
определять форму.
Слева: обложка книги; справа: ее наборное по­
строение.
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Строки набора в типографике могут быть как 
угодно отделены друг от друга. Примеры пока­
зывают виды разбивки —  от избыточной до на­
бора без шпонов. Со стороны формы движение 
происходит от светлого к темному, от линейно­
го к плоскостному. Излишняя разбивка, созда­
вая назойливый линейный эффект, затрудняет 
чтение, а при малом интерлиньяже важное для 
удобочитаемости течение строк глохнет в плос­
кой массе набора. Легче всего читается набор, 
где плоскостное и линейное начала пребывают 
в согласии.
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Страница 71:
Каждая литера должна иметь слева и справа 
отступы, их соединение в наборе дает пробелы 
между буквами. В классических шрифтах эти 
отступы, называемые в словолитном деле полу­
апрошами, обусловлены, как правило, наличием 
у штрихов букв боковых выступов (страница 
справа, правая половина). В рубленом шрифте, 
не имеющем серифов, нужно быть особенно 
внимательным при определении межбуквенных 
расстояний, чтобы буквы не стояли слишком 
тесно. Чрезмерно плотное размещение очка на 
площадке литеры вызывает в полосе набора 
ощущение пестроты.

Страницы 72-73:
В левой части разворота даны слова с трудной 
расстановкой букв, которые часто образуют 
в наборе излишние пробелы (ktyvwfrz). В пра­
вой части помещены слова с ровной расстанов­
кой букв, не создающих проблем в графичес­
ком ритме набора (lignchb). В шрифте с хоро­
шо рассчитанными полуапрошами, литеры 
которого точно отлиты, тональность серого 
в наборе слов, данных на правой и левой по­
лосах, должна быть одинакова. Для того чтобы 
оценить этот эффект, рекомендуется взглянуть 
на страницы с некоторого расстояния. Шрифт 
с зауженными апрошами будет выглядеть свет­
лее в левой полосе и темнее в правой.
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Стр.
282

Техника словолитного дела играет в типографи­
ке формообразующую роль. Отливка литеры 
с одной матрицы обеспечивает почти неограни­
ченное повторение абсолютно неизменного ри­
сунка очка. Эта неизменность рисунка представ­
ляет суть типографики и не должна нарушаться 
вариациями в формах букв. Колебания в гра­
фике литер ведут к сближению наборного 
шрифта с письмом, где все однозначные буквы 
имеют разный рисунок. Законы рукописной гра­
фики, однако, в корне отличны от законов пе­
чатной, и обоюдный компромисс между ними 
нежелателен.
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В распоряжении типографа богатое разнообра­
зие кегельных градаций, однако он должен со­
знавать, что работает не только с различными 
размерами, но и с различными оттенками серо­
го и с различными по глубине планами.
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Фактура бумаги и способ печати оказывают 
большое влияние на облик шрифта. Шрифты 
инкунабул были рассчитаны на печать по гру­
бой, сырой поверхности бумаг ручной выделки; 
те же шрифты в офсете или высокой печати на 
мелованной бумаге трудно узнать. В истории 
словолитного дела развитие производства бума­
ги и способов печати сильно воздействовало на 
графику шрифта.

1 Венецианская печать. 1594.
2 Высокая печать на мелованной бумаге.
3 Высокая ротационная печать на газетной бу­

маге.
4 Глубокая печать на бумаге, содержащей дре­

весную массу. Дробление шрифта растром.
5 Высокая печать. Париж, 1854.
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Сегодня мы завалены  столь огромным объемом печат­
ной продукции , что в нем то н ут отдельны е издания, 
та к  как усталы й  соврем енник уж е не в си л ах  о хватить  
всего , что вы ходит в свет. Задача ти п о гр а ф а — так  
расчленить , упорядочить и подать э ту  м ассу  изданий , 
чтобы читатель мог отличить то , что его интересует.

Газету  редко читаю т насквозь , с первой до последней 
строки . О тбивки , линей ки , краски , крупный и жирный 
ш риф т —  все служ и т выделению  важ нейш их тексто в , 
которы е к то м у же сведены в подборки под особыми 
рубрикам и или помещ ены на о пределенны х по лосах.

Т е к ст  книги объемом в сотни страниц должен быть 
разбит ти пограф о м  на полосы —  с тем  чтобы читатель 
освоил его исподволь и без труда . С ущ ествует опре­
деленный объем те кста , приходящ егося на одну стр а­
ницу, который с приятностью  восприним ается читате­
лем . Когда текста  слиш ком  много —  это  у то м л яет , ко г­
да слиш ком  мало —  раздраж ает, потом у что чтение 
излиш не часто преры вается листани ем . А бзацны е от­
ступы и концевые строки как средство  членения зн а­
чительно спо со б ствую т удо б ству  чтения. Гл уха я , не­
расчлененная м асса набора, без абзацев и концевы х 
стро к  —  признак проф ессиональной н езр ело сти ; она 
неудовлетворительна как с эстетическо й , так  
и с ф ункциональной точек зрения. Задача хорош ей 
типограф ики  во всех  случ аях  —  подчинение форм ы  
удо б ству  чтения.

Все средства членения и организации принадлеж ат 
методам ф орм оо бразо вания . Типограф -проектировщ ик 
долж ен знать  их и сознательно  прим енять , для чего 
ем у след ует встать  на место  изм ученного , устало го  
читателя (каким он нередко и сам бы вает). Лиш ь то г­
да он сум еет создать  произведение печати, отвечаю ­
щее высшим запросам  как со стороны ф ор м ы , так  
и назначения.

Стр.285

На правой странице показаны следующие при­
емы членения:
1 Нерасчлененная масса набора, вялая, не име­

ющая ритма и трудная для чтения
2 Членение с помощью второй краски
3 Членение с помощью жирного шрифта
4 Членение с помощью крупного кегля
5 Членение с помощью линейки
6 Членение с помощью отбивки
7 Членение с помощью концевой строки
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Текст объявления, данный без членения (край­
ний слева). Тот же текст, оформленный и орга­
низованный введением отбивок, линеек, круп­
ного кегля, жирного шрифта и цвета. Благодаря 
применению различных способов членения, ко­
торые можно употреблять и совместно, выигры­
вает не только удобочитаемость, но и форма.
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Страница радиопьесы Фридриха Дюрренматта. 
Реплики и ремарки к постановке в драматурги­
ческом наборе должны резко различаться.
Здесь это достигается прежде всего с помощью 
белого. Имена действующих лиц вынесены на­
ружу, а указания к постановке даны в квадрат­
ных скобках.
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Политический плакат в международном* форма­
те. Текст расчленен и размещен таким обра­
зом, что его части составляют отдельные груп­
пы, строящиеся сверху вниз: fur einen // 
geeinten starken sozialen // Kanton Basel // 
Radikale Liste 1 // Garanten fur eine gute 
Verfassung**.

* 905×1280 мм.
**  За // единый, // крепкий общественный // кантон Базель 

// Радикалы, список 1 // Гаранты хорошей конституции
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Членение 91

Три варианта членения и интерпретации рекла­
мы кинофильма. В первом случае выделено 
лишь название картины; большое белое прост­
ранство как бы символизирует молчание*.
Во втором примере доминируют имена киноак­
теров, а в третьем — цитата из отзывов печати 
на фильм.
* Предмет рекламы —  кинофильм Ингмара Бергмана 

«Молчание».
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Восприятие —  зрительное и эстетическо е  —  первично 
по отнош ению  к геом етрической конструкции , и взаи­
м оотнош ения черного и белого  должны апеллировать 
к это м у восприятию .

Тео  ван Д усб ю р г, ап ологет ко нстр укти ви зм а, писал 
в «М аниф есте  конкретного  и скусства»  в 1930 году: 
«Конструкция в корне отличается от аранжировки (де­
корации) и вкусовой ком позиции. Если  не под силу 
провести прямую  от руки , б ерут линей ку . Если  не 
удается  вручную  очертить точный кр уг, берут циркуль. 
М ожно реком ендовать лю бы е инструм енты , рожденные 
потребностью  в соверш енстве».

Пауль К лее , напротив, выразил свой скептицизм  по 
отнош ению  к конструкции в «Баухауз-Ц айтш риф т» 
в 1928 го ду : «Мы конструируем  и конструируем , 
а все же интуиция и доныне —  хорош ее дело . Без нее 
можно м ногое , но не все».

Печатная л и тер а , которую  гл аз , человеческий орган , 
находит «правильной», не мож ет быть построена. Глаз 
склонен к преувеличению  всего  горизонтального  
и к более слаб о м у восприятию  вертикальны х частей. 
О птические иллю зии нельзя просто отбросить как пус­
тяки , и всякий проектировщ ик должен представлять 
себе связанны е с этим  проблемы .
1 Геометрически точный квадрат кажется глазу ниже по высоте. Оптичес­

кий квадрат, следовательно, должен быть слегка вытянут в высоту.

2 При геометрически точном разделении на 
две равные части нижняя половина кажется 
меньше.

3 Жирная линейка кажется толще, чем такая 
же, поставленная на попа. Ее утолщает сила 
тяжести.

4 Стоящая жирная линейка под действием си­
лы тяжести зрительно утончается.

5-10 Черный квадрат в уменьшении выглядит 
как круглая точка.

11 Геометрически точный круг кажется чуть вы­
тянутым в ширину.

12 Две правильных полуокружности в S-образ­
ном сопряжении не связываются органичес­
ки. Оба движения останавливаются в точке 
сопряжения, и образующийся при этом из­
лом нуждается в зрительной поправке.

13 Круговое движение переходит в две прямые. 
Они препятствуют стремлению полуокружно­
стей сомкнуться. И здесь излом на стыке. 
Буква U не может быть построена геометри­
чески.

14 и 15 Один и тот же черный круг выглядит 
по-разному, в зависимости от положения
в плоскости. В верху поля круг кажется па­
рящим (воздушный шар), в нижней части — 
 тяжелым и грузным.

16 и 17 Треугольник, стоящий как пирамида, 
выглядит устойчивым, а в перевернутом ви­
де та же форма кажется лабильной, шаткой.

18 и 19 Жирная линейка, данная горизонтально 
и вертикально. Лежащая форма выглядит 
прочной и тяжелой, стоящая — более легкой 
и подвижной.

20 и 21 Равновеликие квадраты, черный и бе­
лый. Свечение белого квадрата на черном 
фоне раздвигает его границы, и он выглядит 
заметно крупнее геометрически равного ему 
черного квадрата на белом фоне.

22 и 23 Горизонтальные и вертикальные линии, 
образующие квадрат. Горизонтальные линии 
зрительно удлиняют квадрат в высоту, вер­
тикальные — расширяют.

24 и 25 Квадратное поле, ограниченное в од­
ном случае горизонтальными, в другом — 
 вертикальными линиями. Горизонтали расши­
ряют поле, вертикали — удлиняют.
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Для хорошей формы букв одной геометрии не­
достаточно, поскольку боковые выступы прямых 
штрихов не могут быть просто добавлены 
к ним снаружи с помощью циркуля. Выступы 
штрихов строятся изнутри наружу, и для устой­
чивости букв верхние выступы должны быть 
меньше, чем нижние. Так же и все иные пере­
ходы от дуг к прямым нуждаются в дополни­
тельной доработке.

На правой странице: оригинал рисунка литеры 
из гарнитуры Универс Адриана Фрутигера. 
Внешняя окружность построена геометрически 
для выявления отклонений в рисунке. Рисова- 
ная буква слегка сужена по ширине, а ее гори­
зонтальные части значительно утончены.
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На левой странице: римский курсив, прочерчен­
ный в воске, имеет все качества спонтанной, 
органической скорописи. В наборном шрифте 
органическое отчасти теряется, поскольку лите­
ры подвержены действию законов гравировки 
пунсонов и литья.

Сверху: макроувеличение рисунка «et» (&) в на­
борной эмблеме книжной лавки рождает типич­
но органическую форму, недостижимую при 
геометрическом построении.

Стр.282
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Конструктивное и органическое. фрагмент фа­
сада жилого дома в Чикаго по проекту Мис 
вам дер Роэ, пример красоты техники и конст­
рукции. В основе конструктивного принципа ле­
жит стальной каркас, без притязаний на органи­
ческие качества.
Справа: неизъяснимая прелесть органического 
в оттиске листа.
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Конструктивное и органическое во взаимопро­
никновении.
Сверху: программа учебной поездки. Контраст 
рисованных форм букв с жесткими наборными 
линейками.

На правой странице: дом в Фокс-Ривер, 
по проекту Мис ван дер Роэ. Конструктивно­
технические формы находятся в эффектном 
контрасте с органическими формами природы.
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Конструктивные и органические формы в печат­
ном шрифте.

Сверху: реклама художественного журнала 
«Л’ой»*. Контраст жестких, геометрических 
форм букв «l» и «i» и рисованных, органичес­
ких форм лигатуры «œ».

На правой странице: объявление о межканто­
нальной государственной лотерее. Его простую 
типографику оживляет сопоставление конструк­
тивных и органических форм. Буквы «Т» и «F» 
имеют геометрическое построение, эффект ко­
торого умножает их повтор по вертикали. Про­
тивовес органических форм заключен прежде 
всего в нагнетании цифры «0».

* «L’Œil: Revue internationale d’art» («Око: Международное 
обозрение искусств») —  журнал архитектуры, изобрази­
тельного искусства и дизайна, Швейцария.
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Пропорции
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Лю бое средство , находящ ееся в р уках творческой лич­
ности , им еет свое качество и м еру. В ар хи тектур е  это 
пло ско сти , заклю чаю щ ие про странство , и объем 
оф о рм ленного  пространства . Ти по гр аф ика ограничена 
в пространстве д в у х  изм ерений. Даж е в отдельно взя­
том  элем енте  заклю чена проблем а пропорции, по­
ско льку  есть  необходим ость определить соотнош ение 
длины , ширины и глубины . При умнож ении числа эл е ­
м ентов откры вается и собственно  проблем атика про­
порции: устано вление  порядка в ряде вещей на о сно­
ве определенного  отнош ения разм еров.

На протяжении сто лети й , от средневековой мистики 
чисел , систем ы  мер В о зр о ж д ен и я— до м одулора К ор­
бю зье человек пы тался устано вить  какие-то правила, 
определенную  си стем у  соизм ерения р азно великих 
предм етов. Эти поиски дали двоякий р езультат : в про­
изведен иях, созданн ы х интуитивно , по чувству , впос­
ледствии  были вскрыты числовые закон ом ерно сти , 
и на этом  основании их ошибочно причислили к со ­
знательно  построенным на расчете. Важ нее, однако , 
что систем ы  пропорций, основанны е на вы кладках , ис­
кажаю т суть  творчества ; пропорциональные расчеты 
сделали сь  косты лям и , подпираю щ ими бездарность. 
М одулор Корбю зье венчает до лгую  ж изнь опы тного , 
искуш енного  худож ника . Для юного студента-архитек- 
то р а , напротив, то т  же м одулор представляет по м еху 
и опасность. М ногочисленны е попытки О ствальда про­
нум еровать все цвета и определить сочетания «пра­
вильны х» цветов ничуть не обогатили  подлинную  куль­
тур у  цвета. Даж е тончайш ая систем а пропорциональ­
ных чисел не освобож дает ти п о гр аф а от принятия ре­
ш ения, как один элем ен т должен соотноситься 
с др уги м . Он обязан сперва понять сам элем ен т, пе­
ред тем  как  с ним работать. Он долж ен неустанно со ­
верш енствовать свое чувство пропорции, чтобы ум еть 
ср а зу  оценить пропорциональное соотнош ение. Он 
долж ен чувствовать , когда отнош ения вещей стано вят­
ся столь напряж енны ми, что это  угро ж ает гармонии.

Но он обязан знать  и как  избегать  вялы х соотнош е­
ний, рождаю щ их однообразие. Реш ение о больш ей 
или меньш ей напряж енности отнош ений ти п о гр аф  
обязан ум еть  вывести из образа и характера задачи , 
подлежащ ей реш ению . Это говорит против ж есткого  
принципа пропорциональны х чисел , подобны х зо л о то ­
му сечению  в пропорции 3 :5 :8 :1 3 , по скольку этот 
принцип в одной работе мож ет быть правилен , 
а в д р у го й — лож ен.

Типо гр аф ич еско е  о ф о рм ление обязы вает к пониманию  
задач , подлеж ащ их решению  в наборе и состо ящ их 
в таком  порядке : в каком отнош ении находится один 
элем ен т к др уго м у? К ак  данный кегль ш риф та соо тн о ­
сится с другим  и с третьим ? Каков характер  взаим о ­
отнош ений м еж ду запечатанной и незапечатанной по­
верхно стям и? К ак соо тн осятся  вид и качество краски 
с серой м ассой набора? В каком отнош ении др уг 
к д р угу  со сто ят различные тона серого? Точность  ре­
шения перечисленны х проблем во многом о пределяет 
красо ту произведения печати, его ф орм альны е 
и ф ункциональны е качества.

На соседней странице показаны элем ентарны е упраж ­
нения для выработки чувства пропорции: квадрат, 
имеющий постоянны е разм еры , разделяется  в длин у 
и ш ирину в непрестанно м еняю щ ихся пропорциях.
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Чувство пропорции у древних воплотилось 
и Парфеноне на Акрополе. Три части — основа­
ние, опора и нагрузка — сочетаются друг с дру­
гом в совершенной гармонии, и малейшее сме­
щение или перемена в деталях ощутимо нару­
шило бы их согласие. В Парфеноне нашло 
выражение античное понимание пропорции, со­
размерной человеческому телу.
Справа: новые времена несут свое осмысление 
пропорции, поскольку каждая эпоха должна об­
рести свой собственный стиль, свой образ. 
Пропорциональные соотношения, в которых ре­
шена капелла в Роншане Ле Корбюзье, рожде­
ны пониманием пропорций, которое, в противо­
положность античной статике, основано на ди­
намике и контрасте.
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Композиция в синем, желтом и белом работы 
Пита Мондриана, 1936. Базельский музей ис­
кусств. Несмотря на динамический ритм, компо­
зиция Пита Мондриана построена в статических 
пропорциях. Горизонтальные и вертикальные 
элементы определяют тонкие соотношения от­
дельных плоскостей, образуя асимметрическое 
равновесие. Влияние Мондриана на современ­
ную типографику, живопись и архитектуру не­
сомненно.
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П р и гл аси тел ьн ы й  б и л е т на лекц ию . С о о тн о ш е ­
ние м еж ду зап е ч атан н о й  и б ел о й  п о в е р х н о стя ­
ми тщ ате л ь н о  р а ссч и та н о . Р азн о о б р а зи в  п р о ­
порций в это й  —  д о ста то ч н о  ск р о м н о й  —  р а б о те  
д о сти гн у то  е д и н ств е н н о  ч л ен ен и ем  п л о ск о сти .

С тр . 114. Р азв о р о т  из р е к л ам н о го  п р о сп е к та  и з­
д а те л ь ств а . И зо б р аж ен и е , ш р и ф т и б е л о е  поле  
ч етко  о р га н и зо в ан ы ; р азличн ы е эл ем ен ты  с о ­
ста в л я ю т и н те р е сн у ю , нап р яж ен н ую  к о м п о зи ­
цию.
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Клее и Кандинский полагаю т, что линия происходит  
из точки. К лее: «Я начинаю там , где начинается и зо б­
разительная ф ор м а: из точки, приходящ ей в движ е­
ние». В се  со сто и т в движ ении: точка движ ется, о бра­
зуя линию , см ещ ение линии строит плоскость, встреча  
плоскостей  о б р азует тело.

1 Неподвижная точка.
2 Точка начинает движение, образуется линия.
3 Вертикальная типографская линейка напря­

жена, ее напряжение строится в направле­
нии силы тяжести.

4 Горизонтальная линейка не выигрывает от 
силы тяжести, она зависима от энергии,
с какой ее тянет влево или вправо. При сня­
тии напряжения она готова свернуться до 
состояния покоя.

5 У этой горизонтальной линии заметно нача­
ло; она идет слева направо, то есть имеет 
направление движения.

6 Два варианта: линия начинается где-то слева 
и кончается направо в данной точке; или: 
линия начинается справа и движется влево, 
против направления чтения.

7 Неопределенная линия, обозримая от начала 
до конца. Она лишена движения и может 
быть обращена как вправо, так и влево.

8 Неопределенная линия с точкой слева. Ли­
ния следует зову слева и движется влево.
Воображаемая линия:

9 Силовая линия, возникающая между двумя 
точками, ломает плоскость. Образуется мни­
мая, оптическая линия.

10 Воображаемая линия, построенная серией 
точек.

11 Воображаемая линия между двумя отрезками.
12 Воображаемая линия, построенная серией 

отрезков.
13 Серия вертикальных отрезков образует ши­

рокую полосу.
14 Строка из букв образует оптическую линию. 

Воображаемый линейный эффект соединяет 
отдельные знаки.
От линии к плоскости:

15 Чистый линейный эффект.
16 Две линии, соединенные под прямым углом, 

образуют слабый плоскостной эффект.
17 Усиленный плоскостной эффект, созданный 

тремя линиями.
18 Замкнутая форма. Плоскостной эффект пер­

вичен, линейный — вторичен.
Линия и плоскость в контрасте:

19 Противопоставление линии и отрезков, обра­
зующих плоскость.

20 Противопоставление линии и чистой плоско­
сти усиливает оба элемента.

21 Прямая линия и плоский круг образуют не 
только контраст линии с плоскостью,
но и контраст форм.
Линейное и плоскостное начала в шрифте:

22 Почти чистый линейный эффект в букве «L». 
Слабое плоскостное начало в правом углу.

23 Замкнутая форма буквы: прежде всего плос­
костной эффект, лишь во вторую очередь — 
линейный.

24 Плоскость и линия в жирном и светлом 
шрифте. Смешения обеих систем следует из­
бегать, а также — ни в коем случае!—жир­
ный с полужирным.

25 Плоскость и линия в двух жирных литерах. 
Белый просвет между буквами создает ли­
нейный эффект.
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1 Зимой в рисунке древесных ветвей преобла­
дает линейное начало, и эту линейную кон­
станту лишь на время перебивают плоскости 
листвы.

2 Деревянный каркас постройки до монтажа пе­
рекрытий и стен носит линейный характер.

3 Тело человека построено на линейном остове 
костей.

4 Линейная звездчатка листа ограничивает 
и определяет его плоскостную форму.

На правой странице:
Нет такого состояния или черты человека, ка­
ких нельзя выразить с помощью линии.
1 Сила и напряженность линейного декора 

в древнегреческой вазописи.
2 Элегантная линия в цветной гравюре на дере­

ве японца Утамаро.
3 Изображение менады на дне чаши, расписан­

ной греческим вазописцем Брига. Линии пе­
редают жаркое, страстное чувство жизни.

4 Эдвард Мунк. Крик. Линии выражают отчая­
ние.

5 Пауль Клее. Искушение. Линии исполнены 
сладострастной неги.

6 Альфред Кубин. Спор. Призрачные, болезнен­
ные линии.

7 Анри де Тулуз-Лотрек. Ла Гулю и Валентин, 
Человек без костей. На языке линий эта ли­
тография выражает душевное волнение
и нервическое возбуждение.

8 Игривые линии-каракули в «Детской площад­
ке» Пауля Клее.

9 Жорж Грос. Казнь. Жесткие, острые, как лез­
вие, линии.
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Скорость — главная черта нашего времени — 
 выразима лишь с помощью линии. Дорожная 
сеть страны, улицы, авиалинии — все имеют ли­
нейный рисунок, нанесенный на неподвижные 
плоскости и бегущий по ним.

1 Типографическое оформление расписания 
движения по железной дороге.

2 Фрагмент схемы швейцарской сети железных 
дорог.

3 Мост через Сальгинское ущелье по проекту 
Робера Майяра.

4 Извилистая линия Готтардской дороги в Валь 
Тремола.

5 Бетонное шоссе в центральной Швейцарии.
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Расслабленная линия — полная противополож­
ность типографской линейке, не знающей гиб­
кости и прихотливости движения.
На правой странице типографская линейка по­
казана в повторе. Этот повтор ослабляет линей­
ное начало и создает плоскостной эффект, при­
чем расширение интервалов усиливает линей­
ность. Все четыре фигуры весьма жестки, име­
ют технический облик.
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На левой странице: плакат для Музея ремесел 
в Базеле с ярко выраженным линейным харак­
тером. Светлый, линейный шрифт и акцент на 
диагональной линии справа налево и сверху 
вниз.
Сверху: надпись «БЕРЛИН» выполнена так, что 
возникает контраст линейного и плоскостного. 
Жирный шрифт выглядит плоскостно, а белые 
линии междубуквенных пробелов — линейно.
К тому же возрастает и белизна линий.
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Две скромные типографские работы, в которых 
простой набор букв в слове, строке или полосе 
создает линейный либо плоскостной эффект. 
Отдельные части текста сплетаются в плоскость, 
которую перебивают некоторые строки, имею­
щие линейный характер. Средства выражения 
сводятся к литерам, размещенным на плоскости 
в порядке, обусловленном формальными 
и функциональными факторами.
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Контрасты
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Стр.286

Сопоставление д в ух  моментов по принципу контраста 
видоизм еняет и уси ли вает э ф ф е к т  каждого из них. 
О круглы е купы деревьев вы глядят круглее  в соседстве  
с угловаты м и постройкам и , башня вы глядит выш е, е с­
ли сто ит на равнине, теплы й цвет каж ется теплее 
в сочетании с хо ло дны м . Красота и удобочитаем ость 
ш риф та зави сят от комбинации контрастны х ф о р м : 
круглы х с прямы ми, у зк и х  с ш ироким и, м алы х с боль­
ш ими, светлы х с ж ирными и т . д . Запечатанная по­
верхность  долж на находиться в напряженном соо тн о ­
шении с незапечатанной , а напряж ение —  результат 
контраста . Сочетание однозначны х мом ентов рождает 
лиш ь докучливое единообразие.

М ыш ление в контрастны х катего р и ях —  не путаное 
м ы ш ление, по скольку противополож ности м о гут см и ­
риться в гарм оническом  целом . Есть  понятия, тер яю ­
щие см ы сл без антитезы , наприм ер , «верх» без срав­
нения с «низом », «горизонтальное» без отнош ения 
к «вертикальном у» и т. д. Человек наш его времени 
м ы слит противополож ностям и , для него плоскость  
и ем кость , далеко е  и б ли зко е , наруж ное и внутреннее 
не суть  несовм естим ы е понятия, для него уж е не с у ­
щ ествует просто «или —  или», но скорее «как то , так  
и другое».

В сопоставлении противополож ностей след ует со хр а­
нить общ ее впечатление цельности . Излиш не резкий 
контраст, как, наприм ер, светлого  и тем н о го , либо 
больш ого и м ало го , мож ет дать  одном у из элем ентов 
такой перевес, что его равновесие с антиподом нару­
ш ается или утрачивается вовсе.

На правой странице: эффекты контраста
в шрифте:
1 Контраст темное-светлое, жирное-тощее 

и плоскость-линия.
2 Контраст вертикальное-горизонтальное и ак- 

тивное-пассивное. Всего лучше отвечает тех­
нике типографики.

3 Контраст прямое-косое, статическое-динами- 
ческое, геометрическое-органическое и сим­
метрия-асимметрия. Косые отвечают характе­
ру скорописи и выглядят органичнее и дина­
мичнее вертикалей.

4 Контраст большое-малое, темное-светлое 
и линия-точка.

5 Контраст темное-светлое, жирное-тонкое 
и плоскость-линия.

6 Контраст линия-точка и подвижное-покойное.
7 Контраст асимметрия-симметрия и подвиж- 

ное-покойное.
8 Контраст круглое-прямое, мягкое-жесткое 

и открытое-замкнутое.
9 Контраст четкое-неясное, жесткое-мягкое 

и темное-светлое.
10 Контраст лабильное-стабильное. Треугольник, 

опирающийся на вершину, выглядит нена­
дежным, шатким, а поставленный на основа­
ние, производит в высшей степени устойчи­
вое впечатление (пирамида).

11 Контраст плоскость-точка, большое-малое 
и темное-светлое.

12 Контраст подвижное-покойное, темное-свет- 
лое и плоскость-линия.

13 Контраст широкое-узкое и эксцентрическое- 
концентрическое.

14 Контраст концентрическое-эксцентрическое 
и закрытое-открытое.

15 Контраст строчная-прописная и динамичес- 
кое-статическое.
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Греческая вазопись. Оплакивание усопшего, де­
таль амфоры геометрического стиля из Дипило­
на. Сведение изображаемого события к проти­
вопоставлению «вертикальное-горизонтальное». 
Жизнь обозначена вертикалью — «стоя», смерть, 
напротив,— горизонталью — «лежа». Многое су­
щественное выражено в немногих знаках.
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Программа начертаний Универе, показанная на 
примере буквы «и» (Бруно Пфефли, студия 
Фрутигера, Париж). Универе дает типографу 
возможность игры на контрастах в пределах од­
ной гарнитуры. Программа обеспечивает следу- 
ющие валёры контрастов: тонкое-жирное, ли- 
ния-плоскость, узкое-широкое, светлое-темное, 
прямое-наклонное, статическое-динамическое.

Стр.285
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Плакат для художественной выставки в между­
народном* формате. Работа сознательно пост­
роена на нескольких контрастных соотношени­
ях. Доминирующие цифры числа «10» оживлены 
контрастами прямое-круглое, жесткое-мягкое, 
и ограниченное-неограниченное. Ее крупные 
формы обретают свою монументальность преж­
де всего благодаря применению мелкого шриф­
та. Энергичную вертикаль, образуемую цифрой 
«1» и столбцом мелкого шрифта, перебивает 
горизонтальная строка «Zürcher maler».
На правой странице: оберточная бумага для по­
купок «люсьен лелонг». Простой контраст пря­
мого и наклонного в чередовании. Живой эф­
фект курсива и статическая осанка прямого 
шрифта оживляют плоскость.
* 905x1280 мм.
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На левой странице: выставочный плакат «Люсь­
ен Клерг» в международном формате. Литеры 
мелкого шрифта и крупная фотография взаим­
но усиливают друг друга. Подчеркнутой верти­
кали фотоизображения контрастно противостоят 
горизонтальные строки шрифта и направление 
чтения.

Сверху: извещение о рождении ребенка. Кон­
трастные отношения большое-малое и темное- 
светлое доведены до предела. Контраст до́лжно 
строить таким образом, дабы у обоих антипо­
дов оставалась возможность развития. Здесь 
уже намечается опасность того, что крупная 
и темная форма угрожает убить мелкую и свет­
лую. Вертикальная крупная форма ломает пре­
дельно вытянутый в ширину формат.
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На левой странице: реклама шрифта Универс. 
Остроконтрастное противоположение прямое- 
косое. Эффект косины усилен тем, что строки 
курсива выровнены по наклонной линии.

Сверху: суперобложка для антологии дадаист- 
ской поэзии. Взаимоналожение нескольких кон­
трастов, мнимо беспорядочное,—  попытка визу­
альной интерпретации поэзии дадаизма.
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Т и п о гр аф у  порой легче относиться к ш р и ф ту в пер­
вую очередь как к м ассе  серо го , оставляя за ним 
лиш ь эстетическую  и декоративную  роль. И збрание 
массы  серого  или тональной цветности основой 
о ф о р м лен и я , к котором у затем  долж на прим еняться, 
подлаж иваться ти п о гр аф и ка ,—  знак  проф ессиональной 
незрелости . Произведение печати, в котором сколь 
угодно э ф ф е ктн о  обы грано сер о е , мож ет в то  же вре­
мя страдать  от серьезны х ф ункц ио нальны х и ф о р ­
м альны х изъянов. До обращ ения к тональны м  э ф ф е к ­
там  необходим о обеспечить ф ункционально  оправдан­
ный тип набора.

Лиш ь при соблю дении этого  исходного  усло вия типо ­
гр аф  мож ет и долж ен принять во вним ание: различ­
ные возм ож ности создания тонального  эф ф е к та  при 
помощи линий , ти п о гр а ф ски х  украш ений и печатны х 
литер . На соседней странице показаны м ногочислен­
ные оттенки серого  —  от глубокого  черного цвета до 
светло-серого  —  лиш ь малая частица ты сячекратно  бо­
лее  ш ироких, практически неограниченны х возм ож нос­
тей . Тем  самым мы вступаем  в о бласть  оптических 
иллю зий ; все ф орм ы  и знаки напечатаны той же гл у ­
бокой черной краско й , но тонкая линия вы глядит как 
сер ая , а их множ ество —  как серая плоскость . Один 
и то т же кегель ш риф та зрительно  преображ ается 
с разрядкой литер  или с изм енением  интерлиньяж а.

Стр.285 Черное со здает для наш его глаза различные оттенки 
серо го , но это  же черное им еет еще одно свойство , 
которое следует знать  ти п о гр а ф у : даже в малейш ем 
количестве черное поглощ ает белое и глубж е леж ит 
в пло ско сти , чем белая поверхность . На правой стр а­
нице черный квадрат представляет ды ру в плоско сти , 
и от интенсивности черного или серого  зави сит гл у ­
бина прорыва плоско сти . Мы имеем столько  же ур о в­
ней глубины , сколько  и градаций сер о го ; белая плос­
кость слом ана и пронизана иллю зорным и у гл у б л е ­
ниями.

К  эф ф е ктам  тональной цветности и глубины  ти п о гр аф  
должен прибегать лиш ь сознательно  и по зрелом  раз­
мы ш лении. Ниж еследую щ ие примеры колеблю тся 
в пределах от д в ух  тональны х градаций вплоть до 
разнообразнейш их расцветок серого . В ти п о гр аф и ке , 
нацеленной на передачу инф орм ации , в простом со ­
общ ении, облеченном в книжную  или ж урнальную  
ф о р м у , в тексто во й  части газеты  можно работать 
в одной тональности  сер о го , в лучш ем  случае о свет­
ляя тон разрядкой в сло вах  либо делая его тем нее 
путем применения полуж ирного ш риф та для вы деле­
ний. В реклам ной продукции , однако , богатая ню анси­
ровка серо го , правом ерная и ж елательн ая , обеспечи­
вается наличием звучно о ркестрованны х гарнитур 
ш риф та (20 начертаний Универса). Градации серого  —  
вы разительное средство , служ ащ ее передаче различ­
ных см ы словы х значений в объем истом  печатном из­
дании , но они такж е и ф орм ально е средство , потреб­
ное для сообщ ения произведению  печати внуш итель­
ного и динам ического  характер а .
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Страницы 146/147
История обрезной гравюры на дереве —  пример 
постепенного обогащения тональных эффектов. 
Развитие шло от линейного стиля (рассчитанно­
го на раскраску) к богатству тональной цветно­
сти продольной гравюры Ренессанса.

1 Игральная карта. Германия, около 1400.
2 Десятая Заповедь, из «Seelenhort», Аугсбург, 

1478.
3 Христос Добрый Пастырь, около 1450.
4 Ксилографическое издание «Ars Memorandi» 

(табельное книгопечатание). Начало XV в.
5 Тот же сюжет, что и № 4, в издании 1510 г.
6 Тайная вечеря, из «Schatzbehalter», Нюрнберг, 

1491.
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Стр. 148
Техника торцовой гравюры на Дереве обеспе­
чивает богатейшую шкалу тональной цветности, 
и от нее до передачи оттенков серого растри­
рованием в автотипии остается лишь один ко­
роткий шаг.

7 Дикий чиллингемский бык. Томас Бьюик, 1789.

Стр. 149
Возможности тональных градаций в типографи­
ке при печати в один прогон.

1 Линии одной толщины с разными расстояниями.
2 Линии разной толщины с одинаковыми рас­

стояниями.
3 Растрирование плоскости в автотипном клише.
4 Градация кеглей шрифта.
5 Светлое, полужирное и жирное начертания 

рубленого шрифта.
6 Набор с переменным интерлиньяжем.
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Типографский материал — литеры, линейки, украше­
ния — имеет мало общего с цветом. Ведущий цвет 
в типографике — черный, с необозримым богатством 
оттенков серого, образованных различными размера­
ми литер, неодинаковой насыщенностью штрихов, раз­
ными отбивками и разрядками. Это черное может со­
относиться с яркими цветами, прежде всего — с крас­
ным. Не с глухим или синеватым, но с желтоватым, 
светлым, ярким красным. Это красный цвет первопе­
чатных книг, где он в малом количестве — в буквицах 
или знаках параграфов — противопоставлен большому 
массиву черного или поверхности серого. Сильные 
цветовые эффекты возможны лишь в крупных и жир­
ных шрифтах; мелкие и светлые шрифты нивелируют 
цветовой эффект: красный блекнет до розового, жел­
тый растворяется в белой плоскости, синий становит­
ся неотличимым от черного. Красная краска — излюб­
ленный цвет в типографике на протяжении столетий, 
и следующие примеры касаются использования крас­
ного в печати. Мера красного в композиции не может 
быть предоставлена на волю случая.

Здесь вновь, как и во всех разделах типографики, 
следует обратиться к четким пропорциям. Яркий цвет 
должен находиться в напряженных соотношениях 
с черным, что вполне очевидно уже из первого эски­
за произведения печати. Красное может доминиро­
вать, то есть количественно преобладать над меньшей 
массой черного, что отвечает внутренней сути этого 
цвета, властного, неохотно подчиняющегося другим 
цветам. Однако в малом количестве красное, противо­
положенное большей массе черного и тесно сопостав­
ленное с ним, выигрывает в ценности и яркости. Оно, 
как точно заметил Аугусто Джакометти, «воскресенье 
в череде серых будней, праздник». Следует избегать 
противопоставления равновеликих масс обоих цветов, 
порождающего неприятное соперничество. Соотноше­
ние сил неясно, и глаз не в состоянии выявить преоб­
ладающий цвет.

К примерам на странице 159:
С 1 по 5 Переход от малого количества к пре­

обладанию красного.
1 Хорошее, напряженное соотношение красно­

го и черного. Красное выглядит драгоцен­
ным благодаря малому количеству.

2 Уже слегка нечеткое соотношение красного 
и черного. Количество красного все еще ус­
тупает черному, однако оно уже преступает 
предписанные ему границы и привлекает 
больше внимания, чем следует.

3 Равновесие красного и черного легко разру­
шается агрессивностью первого. Соперниче­
ство цветов неприятно глазу.

4 Обратное двукратное соотношение коли­
честв, переходящее в напряженное соотно­
шение благодаря свечению красного.

5 Явное преобладание красного.
6 Четкое пятно черного и четкое пятно крас­

ного.
7 Ослабление черного пятна благодаря линей­

ной форме; усиление красного пятна благо­
даря черному обрамлению.

С 8 по 11 Ослабление черного и красного пя­
тен благодаря дроблению.

8 Четкий цветовой эффект.
9 Начало ослабления красного и черного.

10 Дальнейшее дробление красного и черного.
11 Дробление не сохраняет более никакого 

четкого цветового эффекта. Глаз перемеши­
вает красное с черным, тяготея к коричне­
вому.

12 Красное пятно под угрозой из-за слишком 
малого количества красного; чрезмерное ко­
личество черного заглушает красное.

13 Усиление красного пятна.
14 Хорошее, напряженное соотношение красно­

го и черного; масса красного может проти­
востоять доминирующему черному.

15 и 16 Ослабление массы красного (той же, 
что и в № 14) благодаря дроблению. Крас­
ное пятно разрушено, но и черное слегка 
ослаблено.

17 Преобладающее красное четко противопос­
тавлено черному пятну.

18 Масса черного (та же, что и в № 17) раз­
дроблена, подрывая тем самым четкость 
цветовых эффектов.

19 Преобладающее красное четко противопос­
тавлено черному пятну, которое держится 
на пределе возможного.

20 Ослабление черного пятна (того же, что
и в № 18) благодаря линейному построению.

21 Дальнейшее ослабление черного пятна в ре­
зультате дробления.
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С 1 по 6 Соотношение двух оттенков серого 
при работе в одну краску.

1 Работа в одном оттенке серого. Эффект чер­
ного невозможен при светлом шрифте.

2 Введение черного. Количество черного слиш­
ком мало в сравнении с массой серого.

3 Начало четкого размежевания серого и чер­
ного.

4 Эффект черного, противостоящий серому пят­
ну, обеспечен.

5 Начало нивелирования соотношения черного 
и серого.

6 Черное и серое в равновесии, однако серое 
подавлено превосходящим количеством чер­
ного. Нечеткое соотношение сил.
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С 7 по 12 Введение красного в работу с дву­
мя оттенками серого.

7 Красное блекнет до розового благодаря 
светлому шрифту. Красное пятно слишком 
слабо.

8 Эффект красного обеспечен применением 
жирного шрифта, но слишком мал по массе. 
Аккорд красное-серое, недостает черного, 
чтобы красное зазвучало ярче.

9 Эффекты красного, черного и серого обес- 
печены,однако количества красного и черно­
го недостаточны.

10 Красное пятно в напряженном соотношении 
с черным и серым. Масса красного несколь­
ко мала.

11 Четкий эффект красного, черного и серого 
в хороших пропорциях.

12 Количество черного почти равновелико мас­
се серого. Неясные соотношен ия масс.
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формуляр счета издательства Артура Нигли АГ. 
Красное введено в минимально возможном ко­
личестве, в теснейшей близости к черному. Ма­
ленькое красное выглядит ярко и драгоценно. 
Ясное соотношение красного, черного и серого.

На левой странице: обложка журнала «Типогра- 
фише Монатсблеттер»*. Красное плоскостно, 
оно неоспоримо преобладает. Жирный шрифт 
помещен по соседству с красной плоскостью, 
чтобы небольшое компактное пятно черного 
усиливало яркость красного. Рекомендуется 
прикрыть надпись, чтобы убедиться в потере ка­
чества красным.

* “Typographische Monatsblätter. Schweizer graphische Mit­
teilungen. Revue suisse de l’imprimerie” («Типографский 
месячник. Швейцарские полиграфические известия. 
Швейцарское обозрение печати») —  журнал графики 
и полиграфии, Швейцария. На нем. и фр. яз.
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Ha правой странице: новый цвет может возник­
нуть при смешении, физическом взаимоналоже­
нии двух исходных цветов: желтое и синее да­
ют зеленое. Независимо от того, соседствуют 
ли пятна желтого и синего цветов или желтые 
и голубые линии пересекаются, эти краски сме­
шиваются в сетчатке глаза, рождая мерцающий, 
летучий зеленый цвет. Такое оптическое смеше­
ние предполагает активное участие зрителя.
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Стр.283

Не столько  ассортим ент им ею щ ихся ш риф то в , ско ль­
ко качество их отдельны х начертаний есть  предпосы л­
ка, позволяю щ ая ти п о гр а ф у  удо влетво рять  м ногооб­
разным запросам  наш их дней . Нет необходим ости 
в то м , чтобы на всякий те кст  лю бого  содерж ания 
им елся соответствую щ ий ем у ш р и ф т, как , наприм ер, 
гро теск  —  для технической  тем ати ки , а н ти к в а  —  для 
худож ественной  литературы  или готические ш рифты  — 
для исторической тем атики . На заре книгопечатания 
как для бого служ ебно й , та к  и для светской  л и те р ату­
ры прим енялся лиш ь один ш р и ф т, а именно —  ш риф т 
той эпохи . Гум анистический м инускул  с успехом  с л у ­
ж ил всем у письм енном у наследию  итальянского  В о з­
рождения.

М нож ество типов ш риф то в , им ею щ ихся сегодня в рас­
поряжении ти п о гр аф о в ,—  отню дь не признак культур ­
ного процветания, но скорее р езультат бесплодной 
траты  си л , следствие  недостатка меж дународной коор­
динации.

Когда переиздается книга XV III века , есть  два аргум ен 
та против применения в ее наборе ш риф та той же 
эпохи . Во-первы х, новая книга есть  продукт X X  века 
и долж на нести черты издания наш его врем ени , хо ть  
ее содерж ание и принадлеж ит прош лом у. Во-вторы х, 
не дело  ти погр аф а —  интерпретировать л и тер атур у  на 
свой лад . Л итература говорит сама за себ я ; либо  со ­
держ ание интересно читателю , либо  нет. С тало  быть, 
задача тип о гр аф а сводится к то м у , чтобы облегчить 
читателю  чтение —  за счет применения ш риф та и ф ор  
мы, которы е технически  и ф ункционально  целесо об­
разны .

Стр.284

Стр.284

В сф ер е  реклам ы , напротив, ти п о гр а ф у  откры ваю тся 
почти неограниченны е возм ож ности для личной интер­
претации текста . Зачастую  реклам ное сообщ ение при­
влекает прежде всего  типограф ическим  о ф о р м лен и ем , 
по скольку оно обращ ено не к каком у-либо кр угу  за ­
интересованны х читателей . В реклам е значение содер­
ж ания одного сло ва , порой —  целого текста  долж но 
быть вы явлено посредством  ти п о гр аф и ки , поскольку 
восприним ается публикой в первую  очередь оптичес­
ки , и лиш ь затем  уж е читается . Ти п о гр аф  долж ен та к ­
же стрем иться к то ж деству  значения слова и его ти ­
пограф ического  воплощ ения. Д ля того  есть  немало 
возм ож ностей , одна из которы х, наприм ер ,—  вы явле­
ние в ти п о гр аф и ке  значения слова «красный» прим е­
нением красной краски .

Помимо красо к , для оптической интерпретации текста  
в распоряж ении тип о гр аф а им ею тся : рисунок и раз­
мер ш р и ф та , сочетание разны х разм еров и рисунков , 
разрядка л и тер , переворачивание и перестановка 
букв , о тклонения от нормальной линии ш р иф та , вза­
имное перекры вание букв при печати вручную  —  для 
получения эф ф е к та  д и ф ф у зи и , намеренно дурная пе­
чать с трансф орм ацией  посредством  хи м и и , неожидан­
ное располож ение на ли сте  бум аги  и т . д . Если  в у го ­
д у  оптическом у э ф ф е к ту  слово  настолько  тр ан сф о р ­
мировано , что более не читается , его долж но повто­
рить в сопутствую щ ем  надписи тексте .

[Перевод текстов типограмм, помещенных на 
стр. 169–183.
Стр. 169 (справа налево и сверху вниз): удввоенный; 
ложый; заикикикатьатьаться; пропус ить; скууууууч- 
ный; стоп; кричащий; больно ; неполны.
Стр. 170: Артур Миллер. фокус.
Стр. 171: «Рири» (фирма застежек-молний).
Стр. 172: Погибшие цивилизации. Кхмеры. Этруски.
Стр. 173: Толстой. Война и мир.
Стр. 174: Низкие цены — высокое качество.
Стр. 175: «Минус» (средство для похудания).
Стр. 176: Плавание. Воскресные досуги в закрытом 
бассейне.
Стр. 177: Большой маскарад. В помещении ресторана 
«Медведи», Греллинген, Грязный четверг, в 20 часов.
За вход в бар и погребок — 3.50, в масках 2.00. При­
глашены: оркестры «Красные дьяволы», «Хозяин» 
и «Год выпуска 45».
Стр. 178: Вайль. Расцвет и упадок города Махагонни.
Стр. 179: Эксперименты, эксперименты, эксперименты…
Стр. 180: Одинокий.
Стр. 181: Сплоченный.
Стр. 182: Весна (лист из календаря на апрель, май, 
июнь).
Стр. 183: Сутолока.]
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Ритм 186

Ти п о гр аф ика о бусло влена многими процессами чисто 
технического  хар актер а : отливка ш риф та представляет 
ряд слож ны х техн и ч еских операций) набор происходит 
на м аш инах слож ны х си стем , печать такж е идет на 
м аш инах всех видов и разм еров. Машины определяю т 
сп ец иф и ку ти по гр аф и ки . Работа машины повинуется 
однообразном у та к ту , ей чужд ж ивой , индивидуальный 
ритм . В лю бо й , даже самой скро м но й , ручной работе 
находит отраж ение пульсирую щ ее, ритм ическое дви ­
ж ение. Это основополагаю щ ее различие очевидно, на­
прим ер, в сравнении ковров машинной выработки 
с коврами ручного ткачества .

Рукописны й ш риф т полон ритм ов; эф ф екты  и контр­
эф ф екты  ф о р м ир ую т облик ш р и ф та : прям ое-круглое, 
вертикальное-горизонтальное, косое-поперечное, вы- 
пуклое-вогнутое , нажим-отпор, порыв-возврат, восходя- 
щ ий-нисходящ ий ш трих и т. д . В хорош ем  книжном 
ш риф те чувствуется  его рукописная первооснова. С л о ­
волитные операции (прорисовка , гравировка , ш там пов­
ка или ф о р м о вка , отливка) явно ухудш аю т ритм ику 
рукописного  ш р иф та , однако рукописный первообраз 
литеры  неизгладим . Книжный ш р и ф т, в котором ничто 
не напом инает о его рукописном  первообразе , с пол­
ным основанием  можно считать вы родком . Соотнош е­
ние нажимов и волосны х линий , присущ ее письм у ш и­
рококонечным пером , долж но сохраняться  и во вся­
ком книжном ш р и ф те , в его основны х и соединитель­
ны х ш тр и хах , такж е и в руб лено м ,—  чтобы и здесь 
можно было оценить его ритм ическую  стр уктур у .

Набор литер  в сло во , с тр о ку , по ло су представляет но­
вые возм ож ности ритм изации. Эти ритм ические э ф ­
ф екты , которы е должны быть очевидны и ведомы ти ­
п о гр аф у , столь же разнообразны , как сло во , как речь. 
С лово , имею щ ее особую  ритм ическую  прелесть , с л е ­
д ует акцентировать и обы грать как основной э ф ф е к т  
всей работы . М еж дусловны е расстояния суть  основа 
ритм изации слов различной длины и веса , причем у з ­
кие пробелы о слаб ляю т ритм ическое напряж ение, рав­
ные пробелы почти сним аю т его , а разнообразие 
в про белах рождает повыш енную  напряж енность. М ас­
са ш риф та мож ет быть ритм изована неравномерным 
интерлиньяж ем , различной длиною  стр о к , пробельны ­
ми участкам и концевы х стро к  и градацией кеглей . Д о ­
м инирую щ ее черное крупного  кегля мож ет со дей ство ­
вать обогащ ению , зачастую  —  подразделению  и члене­
нию набора, разбивая его на ритм ически неравные 
пятна. Крупный кегель долж ен , правда, четко выде­
л яться , дабы успеш но вы полнять свою ритм ическую  
ф ункцию .

Ш ирина и высота ф орм ата бум аги суть  часть ритм иче­
ского  целого , и ти п о гр аф  мож ет разм естить  слово , 
стр о ку или по ло су набора как ритм ический элем ен т —  
в согласии  или в контрасте с ф орм атом  бум аги . В л и ­
сте вертикального  или альбом ного  ф орм ата можно 
пом естить по ло су набора та к , что двухтактны й  ритм 
ф орм ата бум аги окаж ется в контрасте с равенством 
сторон набора. Это противопоставление ритм ических 
соотнош ений содерж ит безграничны е возм ож ности , 
однако оф орм ителю  следует ясно  поним ать , какая ф а ­
за его работы какие ритм ические эф ф е кты  обеспечи­
вает.

На правой странице изображение, сохраняя по­
стоянную структуру, ритмизовано исключением 
отдельных его элементов.
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Ритм 188

Во все времена человек создавал произведения 
высоких ритмических достоинств, также и в ар­
хитектуре, где строительство по правильной мо­
дульной сетке, казалось бы, само собой разу­
меется.
1 Восточношвейцарская каркасная постройка. 

Балки не подчиняются никакому геометричес­
кому порядку. В структуре балок, в которую 
включены и окна, содержится особое ритми­
ческое очарование.

2 Карнизы римского Капитолия (Микеланджело) 
выполнены не по жестким правилам, но инту­
итивно.

3 Ле Корбюзье. «Жилая единица», Марсель. Со­
временные мастера отвергают жесткую схему, 
заново переосмысливая силу ритма.

4 Поль Сезанн. Усадьба Жа-де-Буффан. Силуэт 
архитектуры ритмично рисуется на горизонте.

5 Пит Мондриан. Буги-вуги. Картина, носящая 
название танца, не исчерпывается игрой про­
порций; здесь все — чувство, чуткость и ритм.

С 6 по 8 Ритмизация жесткой схемы (6). Ритми­
зация с помощью белого, серого и черного 
при сохранении сетки (7). В «Ритмическом» 
Пауля Клее ритм пульсирует свободно (8).

Стр. 190/191 и 192/193:
Ритмизации жесткой типографической структуры.
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Ритм 194

Исследование ритмических эффектов во фраг­
менте текста.
1 Междусловные расстояния, членящие строки 

и полосу набора на неравномерные слова, 
выделены черным. Междусловные пробелы 
образуют ритмическую игру различных интер 
валов и масс.

2 То же с обычными, белыми междусловными 
промежутками.

3 Слишком тесные Междусловные пробелы 
ухудшают игру разнообразных интервалов; 
строки выглядят однообразно.

4 Слишком широкие Междусловные пробелы 
обостряют ритм, но снижают удобочитае­
мость. Легато строки перебивает стаккато от­
дельных слов.

5 Тот же текст с изъятием округлых букв, име­
ющих важное значение для ритма. Набор вы­
глядит колючим и беспокойным.

6 Тот же текст с изъятием букв, имеющих над­
и подстрочные элементы, важные для ритма. 
Набор выглядит однообразно.
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Различная длина строки в компоновке надписи 
в большинстве случаев обусловлена самим тек­
стом. Чередование коротких и длинных строк 
есть ритмическое действие; оно может быть 
сдержанным, средним или сильным.
1 Средний перепад в длине строк; справа: бе­

лое, противостоящее строкам, показано чер­
ным.

2 Более слабый перепад в длине строк; справа: 
белое, противостоящее строкам, показано 
черным. Ритмический эффект ослаблен.

3 Сильный перепад в длине строк; справа: бе­
лое, противостоящее строкам, показано чер­
ным. Большие различия в протяженности 
строк вызывают мощное ритмическое движе­
ние, которое может сказаться на удобочитае­
мости.



Ритм 196

Две наборные композиции с отчетливым ритми­
ческим эффектом. Слева: новогоднее поздрав­
ление. Ритм обусловлен компоновкой текстов 
на плоскости и, кроме того, чередованием пря­
мого и косого.
Справа: конверт для грампластинки. Отдельные 
буквы слова «zeitmasse»*, набранного в равно­
мерную разрядку в первой строке, в нижестоя­
щих строках создают разнообразные группы; 
такая группировка порождает компактное чер­
ное и, как обратный эффект, высвобождение 
белого. Возникают ритмически распределенные 
пятна серого, черного и белого.
* Такты (нем.).
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Спонтанность 
и случайность
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Стр.
284

Стр.
285

Спонтанные и случайные эффекты находятся, собст­
венно, в противоречии с природой типографики, ибо 
построение типографической композиции основано 
на ясности и точных соотношениях частей. Литеры со­
временной отливки и новейшие печатные машины 
обеспечивают печать без былых недостатков и случай­
ностей. Технические, художественные и организацион­
ные моменты всего печатного дела рассчитаны и на­
правлены на то, чтобы по возможности исключить 
любые сюрпризы.

Однако вновь и вновь появляются печатные издания, 
привлекательные и красивые при всей своей непритя­
зательности и технических недочетах. Есть своя красо­
та в тех работах, которые безо всяких художествен­
ных или технических ухищрений просто и честно вы­
полняют свою задачу. Их творцы, как правило, безы­
мянные, невольно создали документы времени, 
очарование которых — в принадлежности своей эпохе.

Это вовсе не значит, однако, что в типографике наше­
го времени следует ориентироваться на прошлое, ос­
тавить законы формообразования и игнорировать тех­
нические достижения.

Стр.
284

Стр.
282

Стр.
284

Новейшее техническое развитие типографики открыва­
ет новые возможности спонтанному и случайному на­
чалам. Средства фотонабора, который более не свя­
зан словолитной технологией, допускают свободное 
обращение с материалом, доходящее до деформации 
литер. Хотя такая свобода имеет и свою изнанку, по­
скольку позволяет любое произвольное решение, она 
может быть использована типографом и во благо. Од­
нако и в будущем, несмотря ни на что, дисциплина, 
расчет и объективность пребудут первоосновами типо­
графики, суть которой в значительной мере определя­
ется ее технической и функциональной зависимостью.
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Как и в чем-то скомканном, небрежно отбро­
шенном, так и в сдвинутом типографском набо­
ре может открыться нечаянная красота. Набор 
литер, четко организованный в правильную 
массу, распадается, то есть он теряет прямо- 
угольность, обеспечивающую прочность любой 
полосы металлического набора. Из полезного 
образовалось нечто непригодное —  исполнен­
ное, при всем том, прелести, присущей столь 
многим бесполезным вещам.
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Сверху: извещения о свадьбе и рождении ре­
бенка. Благодаря взаимному перекрыванию 
строк в печати возникают неуправляемые слу­
чайные эффекты, в данном случае —  в центре 
вращения, образованном пересечением двух 
или трех строк.

На правой странице: реклама Гайги*, работы 
Фридолин Мюллер. Просто выполненный набор 
в результате многократных надпечаток образует 
оттенки красного различной плотности.

* Гайги —  транснациональный фармацевтический концерн. 
Текст: «воспаление» (фр., англ.).

Страницы 206/207
Оттискивание литер вручную освобождает от 
технических ограничений набора, прежде всего 
от законов наборного построения. Печать про­
исходит с меньшим давлением, нежели в маши­
не, так что плоскость закрывается не полно­
стью. Оба средства —  свободная композиция 
и ослабленная печать —  дают результаты, преле­
стные в своей случайности. 8 нашем примере 
«Menschen im Krieg»* развал композиции и не­
чистая печать иллюстрируют понятие «война».

* Перевод текста, стр. 206: Выставка / Базельский музей 
ремесел / Люди на / войне / Фото Робера Капа (нем.).
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Пробельный материал здесь выделен и выявлен. 
Он преодолевает свою подчиненную и служеб­
ную роль, превращаясь в самодовлеющую фор­
му, бесспорно, по-своему красивую.
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Комплексное решение
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Сегодня произведение печати все реже мож ет о ф о р м ­
ляться  как нечто сущ ествую щ ее сам о по себ е , но ско ­
рее как часть больш его целого . Проспекты и объявле­
ния, к прим еру, как часть реклам ного  ком плекса ка­
кой-либо ф ир м ы , книги —  зачастую  как часть серии 
или цикла публикаций какого-либо издательства . Т а ­
кие тенденции тр ебую т от о ф о р м ителя прежде всего 
последовательного  м ы ш ления, с учетом  всех взаим о­
связей , когда он в известны х о б сто ятельствах м ог бы 
в интересах целого пож ертвовать частностям и в о т­
дельном  издании.

М аксим альная интеграция всех  частей отдельного 
м ногостраничного  издания —  аксиом а соврем енной ти ­
по граф ики . Книга о ф о р м ляется  последовательно  во 
всех ее ч астях , включая титульны й л и ст , а когда во з­
можно —  и о блож ку. Начиная с ти тульного  л и ста , все 
остальны е страницы охваты вает единое о ф о р м лени е , 
реглам ентирую щ ее прим енение конкретного  ш риф та , 
кегля , ш понов, втяж ки, по ло су набора, глуб и н у спуска 
и т. д . В разделе иллю страций размеры и помещ ение 
репродукций подчиняю тся о бязательном у плану , о тс ту­
пать от которого до пустим о  лиш ь изредка. К ни гу , 
о ф о рм ленную  минимальны ми ср едствам и , соединяет 
в единое целое не только  продолж ение те кста , 
но такж е и единообразие использованны х ти п о гр а ф и ­
ческих приемов.

Стр.285

Чем больш е издательский  п о р тф ель , тем  более изда­
тель  склонен к то м у , чтобы, вы строив свои книги со ­
образно тем ати ке , обозначить их как серии . Эта те н ­
денция особенно явна в издании карм анны х книг. 
Здесь перед типограф о м  встает задача та к  о ф о рм ить 
книги , входящ ие в одну серию , чтобы они ср азу  у зн а ­
вались как выпуски определенной серии и одновре­
менно о тличались от д р уги х  серий.

Систем ное о ф о рм ление дело вы х изданий —  еще одно 
веление наш его врем ени. Единый типограф ический  
образ ф ирм ы  настойчиво и последовательно  воплощ а­
ется во всех  ее изданиях и реклам ны х пуб ликациях, 
начиная с бланка для делового  письма. Э ту  цельность 
образа ф ирм ы  обеспечивает применение —  по во з­
можности неизм енное —  следую щ их ти п о гр аф и чески х 
элем енто в : зн ака , ф ирм енной надписи , цвета, ком по­
зиции.

Задача ком плексного  о ф о рм ления мож ет быть усп еш ­
но решена о ф о рм ителем  лиш ь то гда , когда он м ы с­
ленно охваты вает всю стр уктур у  объекта проектирова­
ния и затем  уж е исхо ди т из результатов этого  обзора. 
Э кспром ты , возникаю щ ие от случая к случаю , напро­
ти в , препятствую т цельности образа и ослож няю т еди­
ное ком плексное реш ение.



Комплексное решение 215



Комплексное решение 216



Комплексное решение 217

Сквозное оформление книги —  на примере об­
ложки, титульного листа, его оборота, содержа­
ния, предисловия и текстовой полосы, показан­
ных в уменьшенном масштабе. Исходя из поло­
сы текста, производные от нее пропорции по 
возможности последовательно перенесены на 
все элементы книги: кегли шрифта, внутреннее 
решение листа, отступы, спуски и т. д. В хоро­
шо оформленной книге ни одна полоса в сво­
их пропорциях не выпадает из общего реше­
ния. Все страницы книги, решенной «изнутри», 
участвуют в оформительском комплексе.



Комплексное решение 218

Последовательное решение ряда обложек мо­
жет служить серийным признаком. Все обложки 
одной серии непременно подлежат единому 
оформлению. Объединяющим началом может 
быть: цвет, издательский знак, композиция.
У издательства, выпускающего много книг, воз­
никает настоятельная необходимость в соедине­
нии однородных изданий в серии, и типографи­
ка великолепно подходит для обозначения та­
ких серий.



Комплексное решение 219



Комплексное решение 220



Комплексное решение 221

Брошюра-программа городского театра, фрей- 
бургим-Брейсгау. Сквозное оформление охваты­
вает не только обложку и текст, но и реклам­
ные объявления. Здесь объявления —  уже не 
неизбежное зло, с которым лучше примириться, 
то есть не решены индивидуально, с помощью 
разномастных шрифтов, по прихоти рекламода­
теля, но включены в единую систему оформ­
ления.



Комплексное решение 222



Комплексное решение 223

Организационно-распорядительная документация 
сегодня настоятельно требует комплексного 
оформления. Все бумаги одной фирмы должны 
быть обозначены в общем потоке печати неким 
связующим элементом: знаком, «фирменным 
цветом», единым шрифтом, либо характерной, 
постоянной композицией. Связующий элемент 
должен быть неизменным во всех печатных 
формах (в визитных и фирменных карточках, 
бланках для писем, формулярах накладных, 
счетов и в различных конвертах).



Комплексное решение 224

Разработав модульную систему, которой подчи­
нены все элементы, можно добиться единства 
оформления. В плане монастырского ансамбля 
Санкт-Галлен, построенного в начале XI века, 
квадрат определяет конфигурацию всех поме­
щений. Тем самым каждая часть связана и при­
ведена в четкое соотношение с иными; соору­
жение создает впечатление стройности и един­
ства.



Комплексное решение 225

Модульная сетка из девяти квадратов дает кан­
ву для различных размеров изображений, кото­
рые здесь показаны черным контуром. Образу­
ются 24 варианта различного расположения 
и габаритов, и всякое изображение находит 
в структуре целого оправдание своему распо­
ложению и размеру.



Комплексное решение 226

Стр.285

Страницы 226/227/228
Иллюстрированная книга, построенная на осно­
ве модульной системы из 9 квадратов. Здесь 
модуль представляет собой средство, с помо­
щью которого тексты разного объема и изобра­
жения разной формы и размера приведены 
к формальному единству. В конечном результа­
те модуль не должен бросаться в глаза, разно­
образие эффектов верстки и изобразительных 
сюжетов должно его зрительно подавлять.



Комплексное решение 227



Комплексное решение 228
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Вариации



Вариации 232

Вариация —  суть  перем ена , ж ивое изм енение в проти­
вовес по сто ян ству , устойчивой неизм енности . В м узы ­
ке вариация означает преобразование темы или глав­
ной линии . Вариация предполагает вы деление главной 
линии и и скусство  возмож но более бо гаты х ее тр ан с­
ф орм аций .

На противолежащей странице разыграна тема 
«точка и линия». Представленные 36 вариан­
тов — не более, чем малая доля едва ли не 
безграничных возможностей. В неизменном по­
ле квадратной формы могут быть разыграны 
следующие темы: 2 точки и 1 линия, 1 точка 
и 2 линии, 3 линии одной толщины, 3 точки од­
ного размера, 1 круглая плоскость и 1 точка,
1 круглая плоскость и 1 линия, 3 линии разной 
толщины и буквы разной жирности и т. д.
Цель — разработка сотен решений, строго огра­
ниченных соответствующей темой; эти разнооб­
разные решения рекомендуется предварительно 
эскизно набросать в заранее напечатанных ква­
дратных рамочках. Такие элементарные упраж­
нения тренируют смекалку типографа, учат его 
гибкости и свежести видения данной темы 
и разностороннему подходу к ней.

Стр.284

Соврем енное произведение печати нуж дается в вариа­
циях. Н априм ер, те кс т  газетного  о бъявления, повторя­
ющийся без изм енений , мож ет быть подан в разнооб­
разны х ком позиционны х вариантах ; читатель повторно 
читает то т  ж е те к с т , привлекаю щ ий внимание постоян­
но обновляем ой ф орм ой . Те  ж е возм ож ности вариа­
ций на неизм енную  главную  те м у  имею тся в о ф о р м ­
лении облож ек проспектов и ж ур нало в , плакатов , уп а­
ковки , дело вы х б ум аг, серийны х облож ек книг и т . д.

Ти п о гр аф у  ведомы три способа вариации: перестрой­
ка ком позиции, зам ена ш риф та или краски при том 
же тексте . И зм енение всех элем енто в  —  те кста , ком по­
зиции , ш риф та и краски —  о бязы вает следить за тем , 
чтобы главная тем а продолж ала узнаваться .



Вариации 233



Вариации 234



Вариации 235



Вариации 236



Вариации 237

На левой странице:
Слово FEHLER* в 180 вариантах. Это —  то чис­
ло перестановок, которое возможно для 6 букв 
без повторения. Пример показывает, сколь раз­
нообразны бывают вариации размещения от­
дельных элементов.

На правой странице: слово «schwager»** в пер­
вом примере дано с равномерной разрядкой, 
а прочих —  разрядка неровная. Строка рассчи­
тана на ручной набор, и ее облик иллюстриру­
ет подвижность литер при этом виде набора.

* Ошибка (нем.).
** Зять (нем.).



Вариации 238



Вариации 239

Для оформления обложек полиграфического 
журнала предложенная тема дана в вариациях 
шрифта и размещения текста. Вариации не за­
трагивают главной темы.



Вариации 240

Титульные страницы программы городского теа­
тра Фрейбурга набраны одним шрифтом и од­
ним кеглем. Варианты рознятся лишь разбивкой 
на строки. Косое размещение неизменно во 
всей серии.



Вариации 241



Вариации 242

Слово «TEXTIL» образует в наборе все новые 
и новые узоры —  без изменения в порядке 
букв. Здесь показано 10 решений из получен­
ных 50. Упражнение призвано развивать спо­
собность к выявлению постоянно новых связей 
в компоновке данного элемента.



Вариации 243



Вариации 244



Вариации 245



Вариации 246

Обложки для полиграфического журнала. Реше­
ние плоскости и типографика обложки 1 сохра­
нены в неизменности. Черная плоскость в об­
ложке 6 доведена до светло-серого тона по­
средством членения на равновеликие белые 
квадраты типографскими линейками различной 
жирности.
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Кинетика 250

Требование Пауля К лее «Мы хотим  не ф орм ы , 
но ф ункции» сбы лось в ти п о гр аф и ке . Среди отдель­
ных б укв , пож алуй , лиш ь нем ногие представляю т ста ­
тические ф ор м ы , лиш енны е движ ения ,—  такие  как  А ,
Н, М , О , Т ; но больш инство  литер  построены на дви ­
ж ении , движении слева направо : В , С , D , E , F , К , L 
и т. д . В наборе слов и стр о к  даже и статические л и ­
теры оказы ваю тся вовлечены в общ ее движ ение —  
сначала слева направо, в направлении чтения, затем  
справа налево , в возвратном  движ ении к началу стр о ­
ки и св ер ху  вниз в чередовании стро к. Процесс чте­
ния необходим о связан с ти п о гр аф и ко й , и потом у ти ­
пограф ика статической быть не может.

В «Творческой исповеди» Пауль Клее сравнивает по­
нимание движ ения человеком античности и наш его 
врем ени : «Человек древности  —  гребец в своей л о д ­
ке —  простодуш но наслаж дался , радуясь удо б ству  хи т­
роум ного  своего  изобретения. Таковы  же и представ­
ления древних. А  ныне: что о со знает современный че­
л о век , шагающий по палубе парохода: 1) собственное 
движ ение, 2) движ ение судн а , которое мож ет быть на­
правлено противополож но, 3) направление и бы строту 
течения , 4) вращ ение Зем л и , 5) ее о р биту , 6) движ е­
ние планет и светил».

Ти по гр аф ика уж е и в простейш их сво и х ф о р м а х  о тра­
ж ает это  соврем енное восприятие движ ения. К  то м у 
же им еется бесчисленное м нож ество путей передачи 
ф аз  движ ения с помощью ти п о гр аф ско го  м атериала 
и литер . Х о д  движ ения проявляется в следую щ их те ­
м ах : нарастание и о слабление эф ф е кта  при увеличе­
нии и ум еньш ении разм ера ; разлож ение ком пактны х 
элем ентов и интеграция разрозненны х м оментов 
в компактны е ф ор м ы ; эксцентрическое и концентриче­
ское движ ения ; движ ения , направленны е св ер ху  вниз 
и сн и зу  ввер х ; движ ения слева направо и справа на­
л ев о ; движ ения изнутри наруж у и о братно ; движ ения 
по диагонали  или под угло м  и т . д. О тдельны е ф азы  
м о гут быть открыты одноврем енном у обозрению , раз­
верстаны на отдельны х л и ста х  или разнесены  во вре­
мени. О т таки х  упраж нений один ш аг до ти по гр аф и че­
ского  ф и л ьм а , где ф азы  связаны  м еж ду собой и про­
ецирую тся с должной скоростью .

Эти работы не сводятся к эксперим ентам  и учебным 
упраж нениям . Они находят себе применение везде , 
где тем а связана с движ ением : ули ц а , ф и л ьм , по вест­
ка дня съезда , календарь , показываю щ ий см ен у дней , 
недель, м есяцев , серии р еклам ны х объявлений , пом е­
щ аем ы х, одноврем енно или периодически , др уг за 
другом .

Реком ендуется начинать с простейш их линейны х уп ­
раж нений, подобны х тем , что показаны на странице 
справа. Лиш ь позднее след ует вводить в и гру основ­
ные геом етрические ф игуры  и печатные литеры . О с­
м ы сление ф а з  движ ения оттачивает наше чувство дви­
ж ения на плоскости  и в пространстве и важно для 
творческой работы в наши дни.



Кинетика 251



Кинетика 252
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Кинетика 254

Плакат. Довольно даже простой серии коротких 
текстов, чтобы создать эффект движения цело­
го. Этот плакат читается справа налево и свер­
ху вниз, причем в нижней группе строк движе­
ние возвращается к своей исходной точке, вле­
во. Компоновка текста не статичная, она пост­
роена на движении.



Кинетика 255



Кинетика 256

Страница 257
Программа учебной экскурсии. Колонки текста 
направляют движение глаза сверху вниз, а тя­
желый знак раскручивается слева направо. Оба 
движения — по вертикали и горизонтали — пе­
ресекаются; горизонтальное движение преобла­
дает, дабы выявить последовательность про­
граммы.



Кинетика 257



Кинетика 258

Сверху: типографический знак книгопечатни. 
Компоновка строк основана на вращательном 
движении.
Справа: конверт для грампластинки. Текст ухо­
дит внутрь, совершая концентрическое враща­
тельное движение. Эффект глубины за счет по­
степенного уменьшения шрифта.



Кинетика 259
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Шрифт и изображение



Шрифт и изображение 262

В искусстве Восточной Азии шрифт и рисунок слива­
ются в нерасторжимое целое, письмо есть изображе­
ние, а изображение есть письмо. Техника кисти 
в изящных искусствах и применение резца в репро­
дукционной графике суть формообразующие факторы 
письма и изображения. Западная изобразительная 
культура не знает этой цельности, и гармоническое 
согласие здесь достигается с трудом. в произведениях 
изобразительного искусства средних веков еще видна 
организующая роль пера или штихеля, но с развитием 
графического ремесла для шрифта и изображения по­
надобились две различные техники.

Гравированные на стали, отлитые в свинце типограф­
ские литеры лишь с большими трудностями соедини­
мы с изображением в согласное целое. Но коль ско­
ро изображение все чаще применяется в сочетании 
с типографикой, взаимоотношения между шрифтом 
и изображением требуют большего внимания.

Сопряжение наборного шрифта и изображения 
осуществимо на двух различных основаниях: 
достижением как можно большей формальной 
близости шрифта и изображения, либо —  кон­
трастным противопоставлением обоих элемен­
тов. Следует избегать смешения этих принци­
пов. На соседней странице в первом столбце 
показаны примеры формального согласования, 
а во втором —  контрастного противопостав­
ления.

Первый столбец:
1, 2, 3 Согласование толщины линий в изобра­

жении и шрифте. Изображение может быть 
рассчитано на сочетание с определенным 
шрифтом, либо шрифт, его начертание и ке­
гель подобраны к данному рисунку.

4 Структура изображения и структура шрифта 
максимально приближены друг к другу.

5 Типографика связана с композицией изобра­
жения. Светлая горизонталь изображения на­
ходит отклик в компоновке шрифта.

Второй столбец:
6 Энергичная графика изображения противопос­

тавлена хрупким формам шрифта.
7 Легкий рисунок противопоставлен крупному 

и жирному шрифту.
8 Неясное, размытое изображение противопос­

тавлено точности типографского шрифта. Оба 
элемента выигрывают за счет контрастного 
эффекта.



Шрифт и изображение 263



Шрифт и изображение 264



Шрифт и изображение 265

Гармония шрифта и изображения в различных 
эпохах и цивилизациях. Единство достигнуто 
путем формального согласования шрифта 
и изображения и посредством единой техники 
исполнения (торцовая гравюра, резьба по сло­
новой кости, резьба по камню, вышивка с апп­
ликацией, литография).
1 Ксилографическое издание Апокалипсиса 

св. Иоанна. XV век.
2 Пластина с рунической надписью. Слоновая 

кость, ок. 700 г.
3 Рельеф майя. Яшчилан, Мексика, 681 г.
4 Ковер из Байё. XI век.
5 Пьер Боннар. Рекламный плакат журнала 

«Ла Ревю Бланш». 1894.



Шрифт и изображение 266

Художник оформляет текст и рисунок, стремясь 
к максимальной цельности. Текст и рисунки на 
полях выполнены пером и литографской тушью.

Пабло Пикассо. Литография к «Двадцати по­
эмам» Гонгоры. Париж, 1948.



Шрифт и изображение 267

Изображенные знаки находятся в умышленном 
контрасте с текстовым набором. Многосторон­
ние контрастные эффекты: темные знаки — 
 светлая типографика; спонтанная скоропись 
знаков — техническая точность гравированных 
и отлитых литер; мистическая стихийность — 
 цивилизованная изысканность.
Хуан Миро. Литография к «Говорить одному» 
Тристана Тцары. Париж, 1950.



Шрифт и изображение 268

Соотношение печатного шрифта и растрового 
изображения (автотипной репродукции фото). 
Полутон, воспроизведенный мелким растром, 
может противостоять жирному (плоскостному) 
шрифту: компактная плоскость к нечеткой, ту­
манной среде. Крупный растр, напротив, может 
формально сочетаться со шрифтом.
В первом примере эффект контраста очевиден, 
во втором смягчен, а в третьем примере (спра­
ва) типографика взаимодействует с растровой 
точкой.
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Плакат. Контраст между шрифтовым знаком 
и растрированной фотографией. В соотношении 
размеров нет равновесия: крупный знак доми­
нирует, а изображение подчинено этой доми­
нанте. Плакат построен на контрасте компактно­
го (Z) и неясного (изображение).
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Слева: страница книги с иллюстрацией. Струк­
тура изображения в гармонии со структурой 
типографики. Тонкие штрихи рисунка соответст­
вуют соотношению штрихов в шрифте.

Пример справа: обложка каталога. Типографика 
обложки связана с композицией фрагмента ли­
ста старопечатной книги (Альд Мануций). Ак­
цент на центральной оси воспроизведенного 
текста и эмблемы использован в компоновке 
верхней и нижней строк.
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Inter scientias non minima 
est Typographica*

Типографика. Этот термин вошел в наш про­
фессиональный обиход невольно и исподволь, 
с возрождением интереса художников к тому 
участку печатного искусства, который мы поче­
му-то называем техническим редактированием. 
Между тем в толковании и употреблении поня­
тия «типографика» пока нет единогласия —  и не 
только у нас.

Примечательно, что в своей книге Эмиль Рудер 
не дает определения типографики. Можно поду­
мать, что в том нет и нужды, поскольку на За­
паде традиция типографского искусства старше 
и сильнее, его проблемам посвящена обширная 
литература, а потому содержание сего термина 
не является дискуссионным и не нуждается 
в повторных дефинициях.

Все это так. В 1929 году, в эпоху так называе­
мого типографического возобновления в Анг­
лии, лидер этого направления, во многом опре­
делившего развитие типографики в XX веке, 
Стенли Морисон дал определение, ставшее 
классическим:

«…  искусство подобающего расположения на­
борного материала сообразно конкретному на­
значению».

Очерк, из которого взята эта цитата, был напи­
сан как статья («Типографика») для Британской 
энциклопедии**, а позднее, в исправленном 
и дополненном виде, был напечатан как само­
стоятельное эссе под названием «Первоосновы 
типографики»*** и впоследствии выдержал мно­
жество переизданий и переводов на другие 
языки.

формулировке Морисона, первой дефиниции 
типографики, данной в период ее художествен­
ного переосмысления, и доныне вторят главные 
энциклопедии мира:
—  Британская энциклопедия (США): 
«Типографика…  имеет касательство к определе­
нию облика печатной страницы»****;
—  Оксфордский словарь английского языка 
(Англия):
«…  обустройство и облик печатной продук­
ции»*****;

—  Словарь французского языка Литтре (фран­
ция):
«печатное искусство»*;
—  Словарь французского языка Робера (фран­
ция):
«манера, в которой напечатан текст,—  в отно­
шении шрифта, верстки и т. д.»**;
—  Энциклопедия Брокгауза (ФРГ): «… художест- 
венное оформление произведения печати»***.

И все же очевидно, что за минувшие полвека 
содержание термина «типографика» сместилось 
и значительно расширилось. Его интерпретация, 
приведенная выше, не может быть исчерпываю­
щей и потому еще, что она —  отражение систе­
мы взглядов определенной школы типографики, 
которой, при всем ее значении и влиятельнос­
ти, доступен и дорог лишь данный аспект пред­
мета.

Идеолог иной школы, Эмиль Рудер пишет 
о другой типографике. А если и о той же, то —  
 по-другому. В его трактовке она скорее —  вид 
изобразительного искусства, род тиражной гра­
фики, чей художественный язык строится на 
применении типографского наборного материа­
ла: шрифта, украшений, линеек и т. п. Это тол­
кование вовсе не спорит с определением Мо- 
рисона —  будучи значительно шире, оно просто 
включает его как необходимый ракурс целого. 
При этом и позиция Рудера, в свою очередь, 
ограничена рамками концепции школы, которую 
он представляет.

История типографики уходит корнями в седую 
древность. Может показаться парадоксальным, 
но в современном понимании типографика 
много старше книгопечатания**** (это, между 
прочим, убедительно показано и в книге Руде- 
ра), а возможно, что в чем-то даже старше 
и собственно письма,—  во всяком случае, в тех 
своих общих аспектах, что не связаны непо­
средственно с ее коммуникативной функцией. 
Однако свое наглядное содержание типографи­
ка обрела с изобретением и развитием печати. 
А ее самоопределение началось не ранее, чем 
сто лет назад, когда она впервые обрела права 
художества.

* «Типографика —  не последняя среди наук» (лат.).
Из листовки, напечатанной в типографии Видман- 
штеттера. Грац (Австрия), ок. 1675 г. Цит. по:
Manuale typographicum / Comp. by Hermann Zapf. 
Cambridge (Mass., USA); London, 1970, p. 31.

**  Encyclopaedia Britannica, 12th ed. Chicago; London, 
1929.

* **  Morison S. The first principles of typography.—
The Fleuron, Cambridge, 1930, no. 7.

* * * *  The New Encyclopaedia Britannica, 15th ed. In 30 vols., 
Macropaedia. Publ. by William and Helen H. Benton. 
Chicago; London; Toronto… , 1974, vol. 18, p. 810.

* ** * *  The Oxford English Dictionary. 2nd ed. In 12 vols. Ox­
ford, 1933, v o l. 11, p. 561.

* Littré E. Dictionnaire de la languefrançaise. Ed. integr.
En 7 vol. /  J.-J.Pauvert, édit. Paris, 1961, vol. 7, p. 1428.

**  Robert P. Dictionnaire alphabétique et analogiquede la 
langue française. 1ere éd. En 6 vol. Paris, 1951, vol. 6, 
p. 892.

* **  Brockhaus Enzyklopädie. 16. Aufl. In 20 Bde. /
Hg. v. Dr. K. Pfannkuch, Prof. Dr. W. Hehlmann,
Dr. G. B. v. Kripp. Wiesbaden, 1974, 19. Bd., S. 159.

* * * *  Вот, например, что пишет Аллен Хейли, бывший ху­
дожественный руководитель фотонаборной фирмы 
«Компьюгрэйфик» (Вилмингтон, США), а ныне член 
дирекции ITC (Международной шрифтовой корпора­
ции, Нью-Йорк): «До Гутенберга типографика [курсив 
мой.—  М. Ж.] всецело зависела от художников —  пис­
цов, каменотесов, каллиграфов —  и отражала их 
творческую свободу, чуткость и эстетическую иску­
шенность» (Typography: a fresh look.—  Graphics:
New York, 1979, no. 7, p. 30).
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Несмотря на общеизвестный синкретизм ис­
кусств и ремесел, характерный для средневеко­
вья и раннего Возрождения, когда родилось 
книгопечатание,—  в период своей зрелости соб­
ственно типографика никак не ассоциировалась 
с искусством. Этого не меняет и то, что смеж­
ные с нею иллюстрация и орнаментация если 
и почитались искусством, то уж никак не высо­
ким, ни щедрое употребление оборотов типа 
«типографское искусство», «печатное искусст­
во», «переплетное искусство», выражающих по­
чтение ремесленному мастерству (подобно 
«гончарному искусству», «сапожному искусству» 
и т. п.). Великие типографы прошлого: Гутен­
берг, Иван Федоров, Кекстон, Альд Мануций, 
Гарамон, Плантен, Кезлон, Фурнье, Бодони, Бас- 
кервилль и другие с гораздо большими основа­
ниями могут считаться (и считаются, и сами се­
бя считали) изобретателями, предпринимателя­
ми, просветителями, нежели художниками.

Похоже, что Уильям Моррис был первый, кто 
усмотрел в типографике вид художественной 
деятельности, вернее —  момент взыскуемого им 
синтеза, в котором типографике было уготова­
но место среди иных —  декоративных —  ис­
кусств, наряду с резьбой по дереву, художест­
венным ткачеством и ювелирным делом. Пере­
жив искушение «модерном», а затем постепен­
но очистившись от орнаментальной обузы 
и начисто отрекшись от претензий на роль 
в той художественной идиллии, о которой гре­
зили прерафаэлиты, английская (а во многом —  
 и континентальная) типографика вступила 
в эпоху своего «возобновления» (Typographical 
Revival), все глубже осознавая собственную 
специфику и проблематику, свою особую эсте­
тику. Ее заповеди были блестяще сформулиро­
ваны в трудах уже упоминавшегося Стенли Мо- 
рисона, Беатрисы Уорд, Эрика Гилла, Яна ван 
Кримпена, Брюса Роджерса, Фредерика Гауди 
и других. Одновременно эта —  скорее традици­
оналистская —  типографика уходила в поисках 
вдохновения в минувшие эпохи истории печати. 
Отправной точкой в этом «повторении пройден­
ного» была типографика инкунабул, излюблен­
ная Моррисом, а непреодолимым пределом, 
где, казалось, заканчивалось правильное разви­
тие книжного искусства,—  вторая четверть 
XIX в.*

Параллельно с эволюцией консервативной 
(и по-своему функциональной) английской типо­
графики в Европе совершалось становление 
и бурное развитие так называемой «новой ти­
пографики» конструктивистов (die Neue Ty­
pographie). Ее география была полицентрична, 
включая не только Москву и Баухауз в Вейма­
ре и Дессау, но и Варшаву, Прагу, Берлин, Ам­
стердам, многие города Советского Союза 
и Германии, что отвечало демократической при­
роде нового направления, которому была враж­
дебна камерная эстетика «типографического во­
зобновления», обращенная прежде всего к биб­
лиофильской элите.

Как и в свое время прерафаэлитам, во многом 
близким к идеалам утопического социализма, 
адептам «новой типографики» из революцион­
ной Москвы и Баухауза не были чужды идеи 
художественной интеграции материальной куль­
туры. Но при этом язык конструктивистской ти­
пографики (как, впрочем, и многих иных ис­
кусств) был родствен вовсе не эстетике декора­
тивно-прикладных ремесел, как в художествен­
ной теории и практике Морриса, его друзей 
и учеников, но скорее —  живописи, а также ар­
хитектуре авангарда. Важно отметить, что 
в сложении эффектного, яркого стиля «новой 
типографики» решающую роль сыграли видные 
художники-живописцы и графики и архитекто­
ры: Эль Лисицкий, Александр Родченко, Ласло 
Мохой-Надь, Алексей Ган, Герберт Байер, Йо­
зеф Альберс, Пит Цварт, Хенрык Берлеве, Ка­
рел Тейге и другие. В типографском наборном 
хозяйстве —  жирных линейках и квадратах, про­
стых и сильных формах рубленых шрифтов, 
в освященном традицией элементарном колори­
те книжной печати (черная и красная краска, 
белая бумага) —  они нашли благодарный мате­
риал для художественного эксперимента. Выра­
зительные потенции этого материала отвечают 
тем задачам, которые эти художники ставили 
перед собой в иных видах искусства*.

В творчестве представителей традиционалист­
ской школы художественному осмыслению 
и освоению подверглась прежде всего типогра­
фика книги  и —  отчасти —  акциденция.

* Интересно, что Рудер, принадлежа к иной художествен­
ной школе, сохранил презрение к типографике сере­
дины прошлого века, равно присущее и английским
традиционалистам, и немецким новаторам-конструкти- 
вистам.

* Характерно, что в приложении своей самобытной тео­
рии к искусству шрифта В. А. Фаворский также исходил 
из общей проблематики изобразительного искусства.
К сожалению, учение Фаворского, впечатляющее своей 
глубиной и оригинальностью, не получило воплощения 
в типографике,—  если не считать немногочисленных 
экспериментов с набором его учеников и товарищей —  
Б. В.Грозевского и Н.И.Пискарева, а также нескольких 
работ С. Б. Телингатера.

В их представлениях искусство книги во мно­
гом сводилось к типографике, а задачи послед­
ней почти исчерпывались художественным 
оформлением книжного текста и титульных эле­
ментов *. При этом и пересмотр оформления 
газеты «Тайме» (вызвавший появление одно­
именного шрифта) был предпринят Морисоном 
в конце 1920-х —  начале 1930-х гг. с тех же по­
зиций, характерных скорее для типографики 
книги**.

«Новая типографика», напротив, решительно 
шагнула за пределы книги —  в периодику, рек­
ламу, деловые формы, широко выплеснулась на 
улицу. Однако несмотря на дальнейшее расши­
рение своей сферы она по-прежнему твёрдо 
помнила свою полиграфическую генетику, креп­
кими узами была связана с набором.

И лишь в третьей четверти XX века научно-тех­
ническая революция, бурная эволюция средств 
массовой коммуникации, информационный 
взрыв, успехи языкознания, семиотики, смена 
вех в изобразительном искусстве и прочее —  
все это содействовало появлению нового, бо­
лее широкого понимания типографики, ее са­
моутверждению как автономной, межотраслевой 
художественной дисциплины***.

Процесс самоопределения типографики продол­
жается. И потому сегодня ей уже нельзя дать 
единого (и единственного) исчерпывающего оп­
ределения. При этом традиционные дефиниции, 
сложившиеся в 20-е и 30-е гг. (и повсеместно 
принятые), разумеется, нетеряют справедливос­
ти. Актуальна и трактовка типографики, предло­
женная художниками-конструктивистами. Однако 
в современных условиях все эти толкования 
много утратили в категоричности.

* Особой оговорки требует вклад художников-традицио- 
налистов в монументальное искусство шрифта. Резьба 
по камню —  оформление мемориальных досок, над­
гробных плит, надписей на памятниках и т. п.—  зани­
мала важное место в работе Эрика Гилла, Рейнолдса 
Стоуна и других, будучи естественным продолжением 
их графического творчества. Известны также работы 
английских каллиграфов, энтузиастов возрождения 
традиций Ренессанса, над вывесками магазинов и кон­
тор, надписями в метро. И все же масштабы этой де­
ятельности были достаточно скромны.

**  Даже и не все виды литературы были затронуты «ти­
пографическим возобновлением»: в его круг вошли 
прежде всего художественная литература и научная 
книга, издания об искусстве.

* **  Этот пересмотр функции и сферы типографики на­
глядно сказался, например, в смене ориентации, кото­
рую претерпел кливлендский «Журнал типографичес­
ких исследований» (издатель и редактор д-р Мералд 
Вролстед). Что отразилось и в названии журнала: 
с 1971 года он называется «Зримый язык: Журнал ис­
следований в области визуальных средств выражения 
языка».
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Можно привести немало примеров разнообраз­
ного употребления термина «типографика», бо­
лее узкого или широкого его толкования.
Типографика —
система оформления набора и верстки печатно­
го издания в целом или его элементов (напри­
мер: типографика федоровского «Апостола», ти­
пографика таблиц в «Генеральных сигналах, 
надзираемых во флоте» и т. п.).
Типографика —
совокупность художественных особенностей на­
борного оформления серии, цикла или группы 
изданий или их элементов (например: типогра­
фика альдин, типографика обложки начала XIX 
века, типографика серийных выпусков Инзель 
Ферлаг и т. п.).
Типографика —
круг видовых особенностей наборного оформ­
ления разных печатных форм (например: типо­
графика газеты, типографика плаката, типогра­
фика упаковки, типографика банкнот и т. п.).
Типографика —
художественное произведение, продукт творчес­
кого труда художника-типографа — оформителя 
издания или серии изданий. Это значение тер­
мина находит выражение в выходных данных 
книг и серий (например: иллюстрации Иванова, 
типографика Петрова; фотографии Федорова, 
типографика Сидорова; и т. п.).
Типографика —
вид художественного творчества. В обзоре 
творческого пути художника, его искусства ес­
тественны анализ его типографики и типогра­
фики иных мастеров и их сравнение (сравните, 
например: живопись Иванова, скульптура Семе­
нова, стенопись Петрова, керамика Сидорова, 
типографика федорова).
Типографика —
воплощение художественного стиля определен­
ной школы, направления в искусстве печати 
(сравните, например: живопись передвижников, 
конструктивистская архитектура, типографика 
дадаизма и т. п.).
Все это — принятые толкования понятия «типо­
графика», связанные с привычным для нас со­
отнесением ее с печатным делом либо с твор­
чеством художника-типографа. Имеются, однако, 
основания для более широкой трактовки этого 
термина, выходящей за пределы полиграфии 
и работы художника печати.

(Можно, например, говорить о типографике ал­
фавита определенной системы письменности — 
в частности, о типографике глаголицы, кирилли­
цы, латиницы, арабской, тамильской и т. д., 
имея в виду графическую специфику наборных 
шрифтов данной письменности.)
Известный бельгийский исследователь и теоре­
тик шрифта и письма Фернан Боден дает поня­
тию «типографика» предельно расширительное 
толкование: «Письмо,— пишет он,— в первую 
очередь не графическое искусство, но социаль­
ная функция; также и типографика — в первую 
очередь не искусство, но техническое средство 
усиления и размножения письма в его социаль­
ной функции»*.
Термин «типографика» все чаще применяется 
как синоним понятия «шрифтовая графика», 
«искусство шрифта». Этому есть причины.
Прежде всего — системный подход к оформле­
нию, вызванный необходимостью более эффек­
тивной и точной визуальной ориентации в сфе­
ре потребления, в последние два десятилетия 
родил детально разработанную методику проек­
тирования так называемых фирменных стилей. 
Последовательное оформление широкого ряда 
разнообразных объектов в едином стиле (на­
пример, в авиакомпании — самолеты и унифор­
ма, посуда и билеты, рекламные издания и ин­
терьер аэровокзала и прочее и прочее) невоз­
можно без типографики, для которой печатная 
форма — лишь один из вариантов ее бытова­
ния.
Тем самым типографика получает большую сте­
пень независимости от сферы приложения, кон­
кретной техники исполнения, материала и т. п., 
обретает черты универсальной межотраслевой 
дисциплины, искусства шрифтового оформления 
надписей вообще.

Стр.6**

* Baudin F. Typography —  evolution and revolution: Lecture 
given November 1, 1967 at Gallery 303, New York City 
under the direction of Dr. Robert L. Leslie.—  In: Heritage 
of the graphic arts/ Ed. by Chandler B. Grannis.
New York; London, 1972, p. 270.
Эмиль Рудер в своем понимании функции типографики 
во многом близок Бодену. Он пишет: «Задача типогра­
фики ясна и недвусмысленна: служить передаче пись­
менной информации. Никакие доводы, никакие сообра­
жения не в силах избавить ее от этого долга».

**  Здесь и далее: цифры, помещенные слева от текстовой 
колонки, обозначают местонахождение фрагмента текс­
та, к которому относится комментарий.

«Сегодня типографика окружает нас — в вывес­
ках, архитектуре*, в книгах и журналах и в те­
левидении. Короче, мы встречаем типографику 
повсюду, где бы и когда бы ни возникала нуж­
да в графической передаче идей и информа­
ции»,— пишет видный американский художник 
печати Аарон Берне**. Ему вторит и Фернан 
Боден: «Он [термин «типографика».— М.Ж.] се­
годня широко применяется в полиграфических 
журналах для обозначения целой сферы визу­
альной коммуникации: дорожных указателей, 
пиктограмм, символов и плакатов, а также га­
зетной верстки, рекламы и, наконец, [курсив 
мой.— М. Ж.] типографики книги»***.
Такая транскрипция термина тем естественнее, 
что художественная форма этой — в широком 
смысле слова — типографики остается пока 
прочно связанной с эстетикой собственно типо­
графики [печатных изданий].
Кроме того, развитие фотонабора, быстрое рас­
ширение его технических возможностей, обога­
щение арсенала выразительных средств (повы­
шение емкости шрифтоносителя, наличие вари­
антов начертания одноименных знаков, легкость 
подключки разных кеглей, смешение самых раз­
ных шрифтов и гарнитур, разнообразные опти­
ческие трансформации очка исходного начерта­
ния и получение неограниченного числа произ­
водных вариаций, практически бесступенчатая 
система кеглей, не зависимая от размеров нож­
ки литеры или строки, как в «горячем» наборе, 
и многое другое) — все это, делая гибче худо­
жественный язык набора, начинает постепенно 
размывать привычную нам резкую границу, от­
деляющую типографику от каллиграфии и рисо­
ванного шрифта. Тем самым пафос многих вы­
ступлений за чистоту художественной формы 
(с одной стороны, в типографике, а с другой — 
 в искусстве рисованного шрифта) несколько ут­
ратил в основательности, а их аргументация — 
 в вескости****. Обнаружилась необходимость 
в пересмотре ряда критериев художественного 
своеобразия типографики, уменьшения их зави­
симости от преходящих моментов в развитии 
наборной техники.

* «Архиграфика» —  так называется книга об архитек­
турном оформлении надписей, схем, витрин, выста­
вок и т. п. (Arehigraphia: Architectural and environmen­
tal graphics/ Ed. by Walter Herdeg. Zürich: Graphis Ver­
lag, 1978). Этот новорожденный термин пока еще не 
вошел в повседневный обиход художников-оформи- 
телей, архитекторов, критиков и исследователей.

**  Burns A. Typography. New York, 1961, р. 21.
* **  Baudin F. Op. cit., p. 267.

* * * *  Вспомним, к примеру, дискуссию об искусстве 
шрифта, которая развернулась в 1973-1975 гг. на 
страницах журналов «Творчество», «В мире книг», 
на встречах художников, издательских работников.
В этом споре, с его во многом надуманной пробле­
матикой и несколько искусственным накалом, вы­
явился не только (и не столько) диапазон разномыс­
лия сторон, сколько масштабы накопившихся недора­
зумений, предрассудков и предубеждений. Реальные 
эволюционные процессы в художественной форме 
современной типографики, обусловленные множест­
вом объективных факторов, частично перечисленных 
выше, остались, по существу, за рамками этой дол­
гой и жаркой дискуссии.
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Рудеровская концепция типографики сегодня 
также кое в чем воспринимается как анахро­
низм, категоричность иных ее положений порой 
вызывает улыбку. Но поскольку Рудер делает 
акцент на художественных аспектах типографи­
ки, на общих категориях композиции (а не на 
технологической стороне дела) —  постольку вре­
мя пощадило его книгу в большей степени, чем 
можно было бы ожидать.

Так называемая швейцарская школа дизайна 
(в том числе прикладной графики и типографи­
ки) является исторической преемницей Баухау­
за. «Новая типографика» обрела в ней второе 
дыхание.

Подобно тому, как художественные открытия 
и достижения супрематизма, неопластицизма, 
де-стиля и иных направлений живописи аван­
гарда 20-х годов подверглись ревизии, класси­
фикации и систематизации в так называемом 
«конкретном искусстве», были укрощены и ци­
вилизованы схематизм и брутальность типогра­
фики конструктивизма. Утратив в спонтанности 
и непосредственности, «новая типографика» 
вместе с тем получила прочную методическую, 
структурную основу, приобрела значительно бо­
лее органический характер*. Как пишет в своей 
книге «Пионеры современной типографики» ан­
глийский исследователь Герберт Спенсер, уже 
«к концу этого десятилетия [20-х гг.—  М. Ж.] 
она вошла в новую и отличную от прежней фа­
зу развития, отмеченную скорее консолидацией, 
чем поиском и новаторством»**.

Технологический реализм швейцарской Типо­
графики —  свидетельство ее профессиональной 
зрелости, художественного осмысления своей 
технической сущности. Она нашла свое место 
в истории печатного искусства, преемствен­
ность по отношению ко многим ее аспектам. 
Она осознала объективность многих моментов 
традиционной типографики, огульно отвергну­
тых авангардом 20-х годов. На смену художест­
венному утопизму былых лет прищеп подлин­
ный, а не декларативный функционализм.

* Вспомним, что иные конструктивистские «композиции 
для набора» (обложки, титульные листы, заголовки 
и т. п.) в действительности были выполнены в техни­
ке... ксилографии.

**  Spencer Н. Pioneers of modern typography. London, 
1969, p. 13.

Методический, системный подход, характерный 
для швейцарской типографической школы, кри­
сталлизовался в так называемой модульной си­
стеме, разработка и широкое внедрение кото­
рой представляет одну из важных заслуг школы 
в развитии графического дизайна.

Естественность и чистота художественного язы­
ка, образная сила, функционализм, структурная 
изощренность композиции, технологичность 
и рационализм стали опознавательными знака­
ми швейцарской школы в искусстве типографи­
ки. И книга Рудера, ее содержание и форма —  
новое, наглядное тому свидетельство. Но она 
же убедительно доказывает, что своими дости­
жениями швейцарская школа обязана не только 
четкому размежеванию с иными видами ис­
кусств (в том числе и графических), а также 
с письмом и каллиграфией, не только неустан­
ным усилиям в борьбе за художественное са­
моопределение.

Рудеровская концепция типографики удивитель­
ным (и гармоническим!) образом сочетает стро­
гость в отборе аспектов художественной фор­
мы, специфических для типографики,—  стро­
гость, доходящую порой до пуризма,—  с редкой 
широтой кругозора, позволяющей наблюдать 
в ней действие законов и наличие категорий 
композиции, общих для пластических искусств.
В этом знак исторического родства швейцар­
ской школы с типографикой конструктивизма, 
чьи корни «переплелись с корнями живописи, 
поэзии и архитектуры двадцатого века»*.

* Ibid.

Книга Эмиля Рудера вышла в издательстве Ар­
тура Нигли (г. Нидертёйфен, Швейцария) 
в 1967 году. Она представляет собой сжатый 
и чрезвычайно содержательный конспект курса, 
который Рудер в течение двух десятилетий вел 
в одной из лучших европейских школ промыш- 
ленного искусства —  Базельской высшей школе 
ремесел. Среди типографов многих стран Рудер 
пользуется непререкаемым авторитетом*. Его 
труд, изданный на трех языках (немецком, анг­
лийском и французском),—  что немало способ­
ствовало быстрому распространению книги 
в Европе и Америке,—  приобрел широкое при­
знание и выдержал ряд переизданий как 
в Швейцарии, так и за ее рубежами.

Предмет исследования —  специфика выразитель­
ных средств типографики, методические и худо­
жественно-творческие проблемы, встающие пе­
ред типографом в повседневной работе, осо­
бенности действия всеобщих, фундаментальных 
законов композиции в типографике.

От многих известных нам пособий и исследова­
ний на ту же тему работу Рудера отличают сле­
дующие важнейшие особенности:

1 В книге нет привычных нам вводных глав, по­
священных технике набора и печати, полигра­
фической терминологии и т. п. Вопросы тех­
ники затрагиваются автором лишь в той ме­
ре, в какой они участвуют в строительстве 
художественной формы.

2 Рудер вычленяет типографику из широкого 
круга графических искусств. Он показывает 
особенности выразительных средств типогра­
фики, характерные именно для нее и обособ­
ляющие ее от свободной и прикладной гра­
фики, каллиграфии и т. д.

3 Несмотря на сознательное ограничение круга 
вопросов проблемами художественной формы 
собственно типографики, в анализе этих про­
блем Рудер опирается на универсальные за­
коны композиции. Это сообщает труду Рудера 
ту глубину и основательность, которая встре­
чается чаще в исследованиях о композиции
в живописи, архитектуре, скульптуре, нежели 
в работах о шрифте и типографике. Такой 
подход автора наглядно вскрывает художест­
венную общность типографики с иными вида­
ми пластических искусств, свободных и при­
кладных,—  тогда как в большинстве подобных 
книг авторы ограничиваются указаниями на 
тесную связь типографики лишь с полиграфи­
ей и каллиграфией.

* Биографическая справка об авторе дана на задней сто­
ронке переплета этой книги.
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Характерно и то, что изложение построено 
не по историческому принципу: автор свободно 
обращается с историческими образцами, при­
влекая их по мере анализа художественных 
проблем.
Построение книги Рудера необычно. Она пред­
ставляет собой, по существу, подборку таблиц 
методического материала, сопровождаемых ав­
торским комментарием, где в емком, тезисном 
виде последовательно излагаются главные, ас­
пекты строительства художественной формы, 
категории и законы композиции, роль и значе­
ние отдельных факторов формообразования. 
Несмотря на небольшой объем, книга освещает 
художественные проблемы типографики с ред­
кой полнотой и глубиной. Большинство ее таб­
лиц, полосных и разворотных, представляет 
конспект отдельной лекции по тому или иному 
кругу проблем.
Графический материал книги предельно нагля­
ден и выразителен. Интересно, что основу изо­
бразительного ряда составляют не образцы 
оформления конкретных изданий, но типогра­
фические композиции, специально подготовлен­
ные Рудером или его учениками как иллюстра­
ции отдельных художественных проблем, иссле­
дуемых автором. Это выгодно отличает данную 
книгу от многих трудов на ту же тему, напи­
санных художниками и представляющих скорее 
изложение своего опыта, сопровождаемое набо­
ром примеров из истории типографики и твор­
чества коллег, что всегда выдает эмпирический 
характер этих работ.
Первоиздание книги Рудера — выдающееся про­
изведение типографики и книжного искусства. 
Ее иллюстрации, несмотря на их открыто слу­
жебный, а подчас и лабораторный характер — 
 мастерские, порой изысканные композиции, по­
строенные на тонких нюансах, наполненные 
глубокой мыслью и чувством. Набор, верстка, 
внешнее оформление, несмотря на кажущуюся 
простоту художественного языка, представляют 
стройный и богатый графический ансамбль, 
красоту и благородство которого начинаешь 
оценивать постепенно, по мере освоения, чте­
ния книги, вживания в ее материал.

Стр.5

Непривычны самые язык и стиль Рудера. Он пи­
шет очень жестко, с не принятой у нас прямо­
той и категоричностью, без всяких прикрас 
и затей, иногда даже несколько (может быть 
намеренно?) небрежно. Он не боится, напри­
мер, в одной фразе трижды повторить то же 
слово — чего мы, как правило, стараемся избе­
гать в первую очередь. Речь Рудера пугающе 
проста, хотя говорит он часто о сложных 
вещах.
Быть может, это оттого, что Рудер — преподава­
тель, и его книга гораздо больше конспект лек­
ций, чем монография. Она и построена как 
конспект, и изложение в ней пунктирное.
Вместе с тем — и по тому же самому — за сжа­
тым изложением стоит много глубоких разду­
мий, сильных чувств и тонких наблюдений.
При очевидном рационализме Рудер — очень 
чуткий художник. В любви и преданности свое­
му искусству он порой поднимается до подлин­
ной лирики и высокого пафоса.
К тому же текст наполовину нем без иллюстра­
ций. Неясно, кстати: то ли изображения иллюс­
трируют текст, то ли текст лишь поясняет изоб­
ражения, являющиеся основой структуры книги 
Рудера. Поэтому многие недомолвки или доста­
точно общие — взятые сами по себе — положе­
ния текста обретают вполне четкое, конкретное 
значение в сличении с иллюстрациями.
В предисловии к «Типографике» очевидна оза­
боченность Рудера тем, «удалось ли… избавить 
текст и приводимые примеры от преходящих 
моментов изменчивой моды». Сегодня, через 
полтора десятилетия после выхода в свет пер­
вого издания, на этот вопрос можно ответить 
твердо: в целом — да, удалось. Это потому, что 
книга Рудера учит не столько деланию, сколько 
видению и осмыслению, подходу к типографи­
ческой композиции. Она утверждает не стиль, 
но метод, хотя иллюстрирующие ее композици­
онные модели нередко и стильны, и изящны.
Графические примеры, приводимые Рудером, 
суть именно модели: их трудно воспринимать 
как полноценные художественные произведе­
ния, рожденные реальными запросами жизни. 
Элементарный уровень структуры этих компози­
ций почти полностью снимает действие фактора 
моды, сообщая им подчеркнуто лабораторный 
характер.

Стр.64

Хотя «большой стиль» и продолжал оставаться 
идеалом швейцарской типографики, Рудер со 
справедливым скептицизмом относился к про­
извольным, «волевым» попыткам его утвержде­
ния: «…творческий ум мало печется о стиле 
эпохи — он знает, что стиль нельзя намеренно 
придумать: он возникает нечаянно».
Здесь Рудер неожиданно перекликается с при­
верженцем совершенно иного подхода к типо­
графике, доктором Г. В. Овинком, художествен­
ным руководителем словолитни «Леттергитерий 
Амстердам»: «Стиль рождается неумышленно, 
когда художники вдумчиво подходят к фунда­
ментальным проблемам эпохи и пытаются 
найти им верное решение. Моды, что ни год, 
сменяют одна другую,— а стиль слагается 
в продолжение жизни поколения, по меньшей 
мере»*.
Тревоги Рудера оказались не напрасны — но 
лишь неточно направлены. «Изменчивая мода» 
оказалась милосердной к нему. Однако он не 
предвидел (и можно ли его в том упрекнуть?), 
что технологическое развитие набора и печати 
повлечет столь коренную ломку привычных 
и казавшихся нерушимыми представлений о ти­
пографике и ее художественных особенностях. 
Многие из этих представлений концептуальны 
и являют собой важное звено в художествен­
ной системе, утверждаемой Рудером. Другие — 
лишь дань техническому несовершенству печати 
прошлых лет.
Рудер пишет: «…офсет — это способ, в котором 
краска переходит со шрифта на поверхность 
бумаги опосредованно, благодаря чему рисунок 
несколько теряет в ясности и четкости». Сего­
дня ему возражает американский полиграфиче­
ский журнал: «Современные печатные процес­
сы — такие, как офсет и леттерсет (сухой оф­
сет),— воспроизводят очко шрифта с большей 
четкостью, чем высокая печать»**.

* Ovink G . W. Fashion in type design: A speech at the 11th 
Congress of the Association Typographique Internationale. 
Prague, June 1969.—  The journal of typographic research. 
Cleveland (Ohio, USA), 1969, no. 4, p. 371.

**  Palmer C. P. Legibility is the cornerstone of typography. 
Part 3.—  Graphic arts monthly. New York, 1979, no. 7.
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Развитие наборной технологии повлекло реши­
тельный пересмотр критериев графического ка­
чества наборных шрифтов. Например, утвержде­
ние о том, что «технический прогресс тяготеет 
к упрощению» и следующие за ним рассужде­
ния сегодня требуют решительной оговорки.
На более высокой стадии развития технология 
допускает значительное увеличение сложности 
графического языка набора. Обоснованием при­
веденному выше тезису обычно (не только 
в труде Рудера) служит сравнение ассортимента 
знаков в шрифте Гутенберга и в магазине ли­
нотипа либо в монотипной рамке. Вот что пи­
шет, однако, американский коллега Рудера 
Джозеф Скорсоне: «Эта новая фотоэлектронная 
техника… помогает решить проблему, вставшую 
перед Гутенбергом при попытке гравирования 
его первой [типографской] азбуки. Первая на­
борная касса Гутенберга включала 290 различ­
ных литер, лигатур и аббревиатур*… По мере 
развития технологии печати объем кассы на­
борщика убывал, так как и неудобно и неэко­
номично было иметь столь широкий ассорти­
мент лигатур… С внедрением фотоэлектронной 
техники объем наборной азбуки более не пред­
ставляет проблемы, поскольку в памяти ком­
пьютера можно хранить бесконечное количест­
во литер и лигатур»**.
В арабском наборе, например,— говорится 
в бюллетене фотонаборной компании Спект­
рум,— «имеется свыше сотни принятых лигатур 
[не говоря о том, что большинство из 29 букв 
арабского алфавита имеет по 4 варианта начер­
тания.— М. Ж.], и чем больше их использовано, 
тем более изысканной считается типографика… 
На линотипе это требует многих дополнитель­
ных матриц, которые не помещаются в стан­
дартный 90-канальный магазин и требуют встав­
ки вручную по мере необходимости в ходе на­
бора. Компьютеризованный фотонабор без тру­
да вмещает большие количества знаков…»***

* Vide: Zapf H. Changes in letterforms due to technical de­
velopments.—  The journal of typographic research. 
Cleveland (Ohio, USA), 1968, no. 4, p. 351-368 [Прим. 
авт. ].

* *  Scorsone J. Ligature design for contemporary technolo­
gy.—  The journal of typographic research, 1970, no. 1, 
p. 39.

* **  Arabic: from calligraphy to typography.—  Spectrum 
newsletter. New York, 1980, no. 2, p. 5.

A вот прогноз известного американского специ­
алиста Эдварда Готшалла: «Общая тенденция 
к системам автоматического кодирования набо­
ра принесет немало интересных побочных ре­
зультатов. Кодирующие наборные устройства 
будут вмещать большие по составу комплекты 
знаков. Возможно возрождение интереса к ка­
пители, разновысоким цифрам и более широко­
му применению вариаций начертания букв, 
а также литер с росчерками. Эти машины могут 
также принять большее число специальных зна­
ков, видоизменять (наклонять, сужать и расши­
рять) очко любого шрифта, а также генериро­
вать и запоминать новые рисунки специальных 
знаков и шрифтовых символов»*.
Что касается закономерностей формообразова­
ния рисунка шрифта, то сегодня иные воззре­
ния автора могут показаться весьма спорными, 
а порой — и противоречивыми.
Желая как можно более наглядно выявить ху­
дожественную специфику наборного шрифта, 
Рудер чрезвычайно решительно отмежевывает 
типографику от письма.
«Есть основания рассматривать письмо и печать 
как две различные, несовместимые техники, ко­
торые следует четко разделять. … Хороший 
оформитель должен избегать смешения руко­
писного и печатного». «Законы рукописной гра­
фики, однако, в корне отличны от законов пе­
чатной, и обоюдный компромисс меж ними не­
желателен». Способ выражения этих — и в це­
лом достаточно справедливых — суждений 
может показаться излишне категорическим. Тем 
более, что работа таких видных мастеров кал­
лиграфии, как Герман Цапф, Альберт Капр, Гер­
берт Лубалин, Тимоти Гирвин и другие, дает 
убедительные примеры гармонического соеди­
нения рукописной и шрифтовой графики, в ко­
тором каллиграфии принадлежит ведущая об­
разная функция, а типографике — структурно­
организующая роль.
В свете соображений, приведенных выше, не­
сколько неожиданно выглядит утверждение 
о том, что «в формах шрифта всегда [курсив 
мой.— М. Ж.] сказывается инструмент: в руко­
писном шрифте — перо… в печатных литерах — 
два примененных инструмента: перо писца 
и резец гравировальщика пунсонов».
Что вовсе не все шрифты имеют рукописную 
графическую первооснову и отнюдь не всегда 
в их формах сказывается «перо писца» — в до­
казательствах не нуждается. Довольно и взгляда 
на рисунок букв шрифта Универс, которым на­
брана данная книга.
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* Gottshall E. Vision ’80s.—  Upper and lower case: The inter­
national journal of typographies, New York, 1980, no. 2, 
p. 95.
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A ведь это — один из любимых шрифтов Руде- 
ра, который он не устает восхвалять. A что ка­
сается до «резца гравировальщика пунсонов», 
то и далее Рудер настаивает на том, что «в на­
борном шрифте органическое отчасти теряется, 
поскольку литеры подвержены действию зако­
нов гравировки пунсонов и литья».
Автору энергично возражает Мэтью Картер, 
один из ведущих художников наборного шриф­
та 70-х годов: «Я часто читал, что поскольку 
пунсоны гравируют на стали, рисунок их очка 
имеет некую мистическую близость качествам 
стали, и что лучшие шрифты отличает «правда 
материала». Если принять во внимание исклю­
чительное разнообразие рисунков шрифта, ког­
да-либо гравированных на стали, я не могу 
взять в толк, в чем же, право, могли последо­
вательно выражаться свойства материала»*.
Однако и за полвека до Картера классик анг­
лийского «возобновления» Эрик Гилл указывал: 
«Разум повелевает формами букв, а не инстру­
мент или материал. Сие, конечно, не отрицает 
огромного влияния инструментов и материалов 
на формы букв. Однако это влияние всегда бы­
ло вторично и по большей части проявлялось 
помимо сознательного намерения мастера**.
В освобождении типографики от многих техни­
ческих ограничений, принесенном фотонабо­
ром, Рудер не без оснований подозревал 
и сокрытую опасность. Искушение вседозволен­
ностью.
«Средства фотонабора, который более не свя­
зан словолитной технологией, допускают сво­
бодное обращение с материалом, доходящее до 
деформации литер… такая свобода имеет 
и свою изнанку, поскольку позволяет любое 
произвольное решение».
Трудоемкость производства матриц металличес­
кого шрифта, длительность его предстоящего 
применения обязывали словолитчиков и изгото­
вителей матриц к тщательной художественно­
технической проработке всех деталей его ри­
сунка. А жесткость, негибкость «горячего» набо­
ра одновременно гарантировали и некоторую 
стабильность его художественного образа, не­
подвластную произволу или капризу типографа.

* Carter M. How typesetting technology affects typeface de­
sign: A speech at the «Vision ’77», Conference on com­
munication typographies. Rochester Institute of Technolo­
gy, Rochester, N. y., May 1977.—  Upper and lower case: 
The international journal of typographies. New York, 1977, 
no. 3, p. 49.

**  Gill E. An essay on typography. London, 1931, p. 29.
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Легкость изготовления шрифтоносителей для 
фотонабора (особенно титульного) породила не­
вероятный хаос в бурно выросшем и постоянно 
обновляющемся шрифтовом ассортименте, по­
влекла резкое падение общего художественного 
уровня титульных и акцидентных шрифтов. 
(Этого факта не может отменить и появление 
ряда великолепных гарнитур, в которых новые 
возможности, открытые фотонабором, глубоко 
и творчески осмыслены и реализованы в гра­
фике, недоступной металлическому шрифту; 
к ним относятся шрифты Ай-Ти-Си, Монотайп, 
Мергенталер Линотайп, Штемпель, Хедлайнерз, 
Хелл и шрифты других крупных фирм. Однако 
не у всех производителей и художников доста­
ло опыта, вкуса и профессиональной сознатель­
ности, чтобы устоять перед соблазном.)
Открывшиеся возможности разнообразных 
трансформаций очка наборных литер также по­
ставили художественное качество набора в бо­
лее тесную, чем прежде, зависимость от про­
фессионального уровня или вкуса типографа 
или наборщика. А простота обслуживания ново­
го оборудования, напротив, резко сократила 
сроки профессиональной подготовки оператора, 
снизила требования к его личной искушенности 
и умению, которые раньше давались долгими 
годами обучения и практики.
Стоит ли удивляться, что в ответах на анкеты, 
проведенные в 1979 и 1980 годах нью-йоркским 
журналом прикладной графики, слышится нема­
ло сетований, которые подтверждают худшие 
предчувствия Рудера:
Джордж Маквиккер, Чикаго:
«Слишком много вычурных шрифтов, годных 
к употреблению лишь в особых случаях»*;
Филип Дикста, Олд Гринвич:
«Паршивая разбивка — междусловная и межбук­
венная — во всех системах фотонабора. У но­
вой породы «холодных» наборщиков [в проти­
воположность специалистам металлического, 
«горячего» набора.— М. Ж.] — никакого понима­
ния стандартов типографики»**;
Чарлз Мэдсен, Эдвертайзинг Арт Сервис,
Чикаго:
«…операторы, однако, знают свои машины,— 
но не хороший набор, в отношении разбивки, 
цветности и переносов»***;

* Typography survey. In: Art materials / Equipment / Sys­
tems. Special report.—  Graphics: New York, 1980, no. 4,
p. 20.

**  Ibid., p. 21.
* **  Ibid., p. 18.

Фрэнк Пасторини, Тэд Коланджело Ассошиэйтс, 
Уайт Плейнс:
«Типографика, как и многие американские ре­
месла, кажется, из искусства превращается 
в технологически изощренное, компьютеризо­
ванное, автоматизированное производство про­
дукции низкого качества»*;
Рой Хьюз, Поляроид:
«Легкость, с которой можно сжать, растянуть, 
изогнуть фотонабор, вместе с тем поместила 
художника шрифта и каллиграфа в Красную 
книгу вымирающих особей»**;
Эдвард Готшалл, Интернэйшнл Тайпфэйс Корпо- 
рэйшн:
«И в то время, как новая техника сокращает 
нужду в подсобном, канцелярском и админист­
ративном персонале, она скорее усиливает не­
обходимость в художниках и дизайнерах, кото­
рые могли бы судить о графических достоинст­
вах и прилагать критерии хорошего вкуса к то­
му, что машины способны лишь выполнять по 
инструкции»***.
Время, однако,— не единственный оппонент Ру­
дера. И в 60-е годы, когда вышла его книга, 
и позднее многие его воззрения и идеи вызы­
вали возражения среди его коллег-типографов. 
Это естественно. Ведь Эмиль Рудер — рупор 
(и одновременно один из отцов) определенной 
школы в типографическом искусстве, и его кон­
цепцию — как и любую систему художествен­
ных взглядов — нельзя принимать как истину 
в последней инстанции. Иные ее положения — 
даже и в контексте единой концептуальной 
структуры, отмеченной исключительной строй­
ностью и цельностью,— представляются вполне 
дискуссионными и оспариваются приверженца­
ми иных школ и направлений в типографике.
Швейцарская типографика унаследовала от Бау­
хауза тяготение к универсальному, транснацио­
нальному художественному стилю****.

* Ibid., p. 21.
**  Typography: a fresh look.—  Graphics: New York. 1979, 

no. 7, p. 13.
* * *  Ibid.

* ** *  Свое крайнее выражение эта тенденция нашла в уди­
вительной формуле, предложенной молодым Чихоль- 
дом: «Fraktur, Schwabacher, Gotisch || Griechisch || 
Kyrillisch (= Russisch und Bulgarisch) || [Türkisch 
(= Arabisch) || [Chinesisch (=Japanisch [sic.—  М. Ж.]) 
Indisch || Schriften der Exoten (Zulukaffern, Papuas 
usw. [n . b.—  М . Ж.]) || =NATIONALISMUS» (Tschi- 
chold J. Neue Typographie. Berlin, 1928, S. 77).
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Рудер пишет: «Гарамон связан с французским 
языком, Кезлон — с английским, а Бодони — 
 с итальянским. Любой из этих трех шрифтов, 
употребленный в наборе на другом языке, мо­
жет понести ощутимый эстетический урон»; 
«Ныне живые, обоюдные контакты, связи между 
народами всех стран не оставляют более места 
шрифтам с ярко выраженным национальным ха­
рактером». Несомненно, эта линия оказала ре­
шающее влияние на сложение единого между­
народного ассортимента шрифтов, его расту­
щую унификацию, связанную и с повсеместным 
применением одного и того же наборного обо­
рудования, производимого в немногих развитых 
странах Запада: США, ФРГ, Англии, Швейцарии. 
И вместе с тем обратная тенденция также дает 
о себе знать — и на практике (вспомним хотя 
бы конкурс на разработку современных шриф­
тов в традициях ирландской письменности, про­
веденный в конце 1970-х годов фирмой Летра- 
сет), и в теории:
«Почему бы нам также не дать некоторый про­
стор национальным разновидностям рисунка 
[шрифта]? — спрашивает доктор Овинк.— Если 
французам угодно разрабатывать их ампирные 
шрифты, англичанам — их георгианские и вик­
торианские варианты, а немцам — неистощимые 
богатства их фрактурных форм, так пускай тем 
и занимаются без риска быть обвиненными 
в реакционном национализме [сразу вспомина­
ется Чихольд.— М.Ж.]. Коль скоро сии вариа­
ции исполняются в живом, современном духе, 
не должно чинить препоны подобной деятель­
ности»*.
Призывая к объективному, имперсональному 
стилю, Рудер, еще более резко, чем националь­
ное своеобразие, отвергает личностное нача­
ло — как в графике шрифта, так и в оформле­
нии изданий. Справедливо отрицая самодовлею­
щее самовыражение и нарциссизм в искусстве, 
он вместе с тем начисто отказывает художнику 
в праве на интерпретацию — даже и самую бла­
гонамеренную, и сколь угодно самозабвенную.
«Проектируя шрифт, художник должен по воз­
можности воздерживаться от выражения своих 
личных пристрастий, чтобы не воспрепятство­
вать его универсальному применению»,— пишет 
Рудер во введении к своей книге. И далее: «не 
дело типографа — интерпретировать литературу 
на свой лад… задача типографа сводится к то­
му, чтобы облегчить читателю чтение…». Он ци­
тирует суровые слова художника Пауля Ренне­
ра, одного из столпов типографики конструк­
тивизма, о том, что «типография — не костю­
мерная».

* Ovink G.W. Op. cit, р. 377.
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Таким образом, Рудер отметает интерпрета­
цию — и даже в ее элементарных формах, ко­
торые достигаются стилизацией, столь чуждой 
его принципам. Но при этом он настаивает на 
том, что «типограф должен… стремиться к тож­
деству значения слова и его типографического 
воплощения». Однако возможны ли поиски 
формы, сколько-нибудь сообразной данной те­
ме, без ее осмысления и — пусть и крайне ос­
торожной, но — интерпретации? Что же касается 
пресловутого «тождества», то это требование 
может показаться и максималистским, и утопи­
ческим. Не предполагает ли оно, что каждая за­
дача в искусстве — как и в арифметике — имеет 
лишь одно «правильное» решение? Но «…при­
ближение к чистой утилитарности случается 
лишь в весьма критических ситуациях — как 
шрифт для текста и мелких объявлений в газе­
те, в телефонных справочниках и в надписях на 
дорожных знаках. В иных случаях всегда имеет­
ся допуск, люфт, в пределах которого возмож­
ны различные, но равноценные решения»*. (За­
метим, что и в этих случаях, якобы обреченных 
на однозначные решения, возможен спектр ва­
риантов, более или менее удачных в графичес­
ком плане, выполненных в разных художествен­
ных манерах и т. д.)
Уместно вспомнить убедительные строки статьи 
советского искусствоведа Юрия Герчука о ху­
дожественной интерпретации в оформлении 
книги:
«…добиваясь „адекватной типографии“, худож­
ник избавляет себя от возможных упреков 
в произвольной трактовке текста, находит оче­
видное, из самого смысла произведения выте­
кающее решение. Все другие будут неадекват­
ными и, значит, нежелательными, неправильны­
ми. Но ведь, обращаясь к одним и тем же про­
изведениям Шекспира или Гёте, один художник 
может подчеркнуть стилистику, связь со своей 
эпохой, а другой, напротив, их классичность, 
всеобщее, выходящее за пределы одного вре­
мени, значение. Наконец, третьего может заин­
тересовать в них как раз то, что связывает их 
с нашим временем, позволяет им сохранять ак­
туальность и сегодня… И все это может быть 
сделано вовсе не вопреки духу и смыслу текс­
та, а в полном соответствии с ним. Перед ху­
дожником книги всегда стоит, таким образом, 
задача выбора решения, а не простого одно­
значного соответствия заданной теме»**.

* Ibid., р.372.
**  Герчук Ю. Художественная интерпретация текста.—  

Искусство книги 1970/71. М., 1979, вып. 9, с. 31.
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Неожиданно Рудер отпускает типографу грех 
самостоятельного художественного истолкова­
ния темы, когда тот вступает в сферу рекламы, 
где «… напротив, типографу открываются почти 
неограниченные возможности для личной ин­
терпретации текста» [курсив мой.— М. Ж.]. Это 
положение требует уточнения. Верно, что книж­
ная форма более условна, канонична и консер­
вативна,— но и она подвержена развитию. Ху­
дожественная форма в рекламе значительно 
более свободна, открыта и подвижна, нежели 
в книге. Однако и рекламная графика имеет 
свои «законы жанра». А зная, сколь фундамен­
тально разрабатываются рекламные акции 
и кампании — в психологическом, социологиче­
ском, методическом и, разумеется, художест­
венном аспектах,— нет больших оснований 
к переоценке личностного начала в современ­
ной рекламе и к столь жесткому ее противопо­
ставлению книжной графике.
В конкретизации нуждаются и замечания Руде- 
ра о той роли, которую в графике рекламы иг­
рает вариация на заданную или выбранную те­
му. Рудер пишет: «…текст… может быть подан 
в разнообразных композиционных вариантах; 
читатель повторно читает тот же текст, привле­
кающий внимание постоянно обновляемой фор­
мой».
Это, безусловно, верно. Вариации в оформле­
нии продукции или услуг одной и той же фир­
мы (и ее рекламы) — в рамках выработанного 
фирменного стиля, разумеется,— необходимы 
как ввиду разнообразия пространственной 
и функциональной структуры объектов проекти­
рования, так и для привлечения (или удержа­
ния) внимания потребителя. Однако, помимо 
принципа «неизменный текст / переменная ком­
позиция», возможны — и широко применяют­
ся — и иные методические подходы: «неизмен­
ная композиция / переменный текст» и «неиз­
менная композиция / неизменный текст».
В последние полтора десятилетия эти принципы 
получили большое развитие в практике. Осо­
бенно знаменательно широкое приложение по­
следнего из них, когда и текст (неизменный), 
и композиция (неизменная же) вместе образуют 
своего рода знак, уже и не претендующий на 
рассмотрение или чтение, но рассчитанный 
лишь на реакцию мгновенного узнавания 
и дальнейшее отложение в памяти (или в под­
сознании) впрок. Считается, что накопление 
этих моментальных замет может создать (или 
упрочить) привычный зрительный образ фирмы, 
что в долгосрочном плане содействует стабиль­
ному потреблению ее продукции.
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Композиционно-текстовое «клише» часто приме­
няется к предмету оформления подчеркнуто не­
зависимо от его формы, размеров, назначения. 
В этом находит наглядное выражение известный 
феномен психологии современного потреби­
тельского общества: резкое смещение внима­
ния потребителя с собственно продукта к име­
ни его производителя, преклонение перед fa- 
mous labels, ярлыками знаменитых фирм.
И описанная выше методика рекламы не столь­
ко отражает это явление, сколько способствует 
его закреплению, служит его коммерческой 
эксплуатации.
Необычайно настороженно относится Рудер 
к интуиции и экспромту, ко всему спонтанному, 
неожиданному и случайному в типографике. Он 
убежден в том, что «в типографике не прохо­
дят претензии на порывы творческого вдохно­
вения», что «спонтанные и случайные эффекты 
находятся, собственно, в противоречии с при­
родой типографики».
В своем мнении Рудер не одинок. «Хороший, 
ансамбль литер никогда не бывает плодом про­
стого везения или внезапного озарения. Худож­
ник шрифта не может полагаться на вдохнове­
ние»,— писал выдающийся мастер шрифта 
Олдржих Менхарт*. Впечатляют слова, некогда 
сказанные Полем Валери, который видел в им­
мунитете типографики к случайному нечто 
большее, чем просто особенности жанра: 
«…произведение типографики не терпит импро­
визации; оно плод невоскресимых исканий, 
предмет искусства, которое сохраняет лишь за­
вершенные вещи, которое отвергает наброски 
и эскизы, не ведая состояний, посредствующих 
меж бытием и небытием. И тем дает нам вели­
кий и грозный урок»**.
Эмиль Рудер, говоря о «природе типографики» 
и отрицая как чуждые ей спонтанность и слу­
чайность, имел в виду традиции типографики 
«горячего» набора, возможности современной 
наборной техники. Однако он справедливо от­
мечает, что «новейшее техническое развитие 
типографики открывает новые возможности 
спонтанному и случайному началам». И все же 
как методист и педагог Рудер считает, что 
«и в будущем, несмотря ни на что, дисциплина, 
расчет и объективность пребудут первооснова­
ми типографики».

* Menhart О. Katalog výstavy «Písmařství a typografie», Pra­
ha, 1948.

**  Valéry P. [Sine tit. ] Cité dans: «Les Livrets du biblio­
phile», Maastricht, 1926, n o  6. Tiré de: Manuale typogra- 
phicum. / Comp, by Hermann Zapf. Cambridge (Mass., 
USA); London, 1970, p. 31.
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Прогнозы Рудера во многом оправдались.
Но не во всем.
«Хотя в современном графическом дизайне 
очевидные [модульные] сетки и утвердились как 
необходимая предпосылка, они будут продол­
жать размываться, уступая менее систематичес­
ким, менее логическим, более интуитивным ре­
шениям. Методам и приемам традиционного, 
рационального дизайна придет на смену более 
импульсивное, спонтанное, а порой — явно не­
последовательное и иррациональное начало»,— 
считают Барбара и Патрик Рэдмонд (Рэдмонд 
Дизайн, Миннесота)*.
Опыт типографики 70-х годов не полностью 
подтвердил опасения Рудера в том, что «экс­
промты, возникающие от случая к случаю… 
препятствуют цельности образа и осложняют 
единое комплексное решение». Уроки этого 
развития хорошо обобщил доктор Овинк:
«Всегда вредно, когда эмоциональные силы ис­
пытывают угнетение со стороны жесткого раци­
онализма, и это естественно приводит к силь­
ным перегибам в обратном направлении. Мы 
должны признать право этих эмоциональных 
сил на существование и предоставить им необ­
ходимую свободу действий»**.
Вместе с тем концепция Эмиля Рудера далека 
от плоской утилитарности. Он функционалист, 
а потому стремится к оптимальным решениям, 
отвечающим особенностям и назначению того 
или иного объекта оформления. Он не видит 
противоречия в том, что удобство чтения, пер­
востепенное в типографике сплошного текста, 
теряет первенство в акцидентном наборе, 
шрифтовом оформлении рекламы и т. п. Ут­
верждая, что «произведение печати, которое 
нельзя прочесть, представляет плод напрасного 
труда» и что «задача хорошей [книжной] типо­
графики во всех случаях — подчинение формы 
удобству чтения», он одновременно восхищает­
ся композициями, где «типографической форме 
намеренно придано первостепенное значение», 
где «текст сознательно сделан неудобочитае­
мым посредством богатой и остроумной игры 
сокращениями и лигатурами». «функция в этом 
случае,— пишет Рудер,— может быть отодвинута 
на задний план».

* Forecast ’80: top graphics people predict design trends.—  
Graphics: New York. 1980, no. 1, p. 12.

**  Ovink G . W. Op. cit., p. 375.
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В этом позиция Рудера близка утверждениям 
его оппонентов — сторонников менее рациона­
листической, более спонтанной типографики. 
«Никогда в истории,— пишет доктор Овинк,— 
шрифт и письмо не служили исключительно 
чтению… В необходимых случаях шрифт может 
быть неудобочитаемым, иррациональным, при­
годным лишь ограниченно; да, он может быть 
даже неприятным, уродливым, отталкиваю­
щим»*. Думается, что и Рудер охотно бы под­
писался под этими строками, тем более, что 
в его книге главное внимание уделено именно 
такого рода типографике — некнижной, имею­
щей повышенную экспрессивную нагрузку.
Не менее поразительна перекличка Рудера с… 
Фаворским — в его рассуждении о пространст­
венных аспектах черного и белого. Едва ли Ру- 
дер мог быть знаком с композиционной теори­
ей фаворского, многие статьи и конспекты ко­
торого остаются неизданными поныне и на рус­
ском языке. Просто в труде Рудера нашли 
отражение те же основополагающие категории 
композиции, что и в учении фаворского,— это 
свидетельствует как о фундаментальном харак­
тере сих категорий, так и о глубине и объек­
тивности анализа, сближающих этих — столь не­
похожих — исследователей.
Несмотря на неукоснительную приверженность 
автора принципам направления, представите­
лем, идеологом и пропагандистом которого он 
выступает, Рудера отличает исключительная ши­
рота кругозора, гибкость и непредвзятость ху­
дожественного мышления.
Подчеркнуто системный характер швейцарской 
типографики, ее тотальный масштаб, обращение 
к крупным и контрастным категориям — уже 
и сами по себе предполагают динамичный 
и радикальный подход. Это сказалось, напри­
мер, в структуре гарнитуры Универс, построен­
ной в строгом соответствии с методическими 
установками «базельской школы» и представля­
ющей идеальный инструмент для их воплоще­
ния в типографике: «Программа обеспечивает 
следующие валёры контрастов: тонкое-жирное, 
линия-плоскость, узкое-широкое, светлое-тем- 
ное, прямое-наклонное, статическое-динами- 
ческое».
Активное, энергичное начало, отвага (а порой 
и дерзость) в композиции унаследованы щвей- 
царской типографикой от Баухауза. Однако Ру- 
деру не свойственны то сектантство и ниги­
лизм, которыми порой грешили его историчес­
кие предшественники. Он не ниспровергатель, 
а строитель.

* Ibid.
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Сколь многие эпохи искусства, стили и направ­
ления нашли свое место и объяснение в худо­
жественной системе Рудера! Древний Китай 
и античность, средневековье и барокко, Воз­
рождение и конструктивизм, мусульманское 
искусство и дадаизм… Но Рудер отнюдь не все­
яден. Его восприятие исключительно избира­
тельно и взыскательно. Он во всем умеет 
увидеть и выбрать свое, созвучное его худож­
ническому кредо. При этом он вовсе не огра­
ничивается типографикой или даже вообще гра­
фикой, находя иллюстрации своим положениям 
в архитектуре и живописи, скульптуре и деко­
ративном искусстве и даже — поэзии. Порой 
в поисках нужных ему композиционных приме­
ров, образов Рудер обращается к бесконечно 
разнообразным произведениям природы — лис­
тьям, деревьям, человеческому телу,— но также 
и к привычным формам рукотворного, индуст­
риального или городского ландшафта.
Демонстрирующий нарочито «научный», рассу­
дительный и функциональный подход к типогра­
фике, ревниво оберегающий ее от всего спон­
танного и непроизвольного, Эмиль Рудер про­
являет, казалось бы, неожиданную для пример­
ного педанта слабость, простодушно 
восхищаясь нечаянной прелестью тех вещей, 
«которые, безо всяких художественных или тех­
нических ухищрений, просто и честно выполня­
ют свою задачу».
Тому есть простое объяснение. Рудер вовсе не 
сухарь, не холодный схоласт, не формалист. Он 
настоящий художник, и за его ясными и строги­
ми схемами ощущается трепет сердца, чуткого 
ко всем проявлениям прекрасного. Это и спаса­
ет его от вроде бы неизбежного схематизма, 
сообщая понимание того, что «в конечном ре­
зультате модуль не должен бросаться в глаза, 
разнообразие эффектов верстки и изобрази­
тельных сюжетов должно его зрительно подав­
лять».
Безапелляционность, которая во многом прису­
ща стилю книги Эмиля Рудера, не всегда следу­
ет принимать всерьез. Отчасти она представля­
ет необходимые издержки бескомпромиссного 
энтузиазма в утверждении определенной худо­
жественной доктрины. Кроме того, она — по­
рождение жанра (конспект лекций), обязываю­
щего к лаконизму, четкости и категоричности.



Послесловие / Комментарий 286

Стр.132

Новейшее развитие графического дизайна пока­
зало, что «тенденции плюрализма, возникшие 
в последние годы, в 80-е годы получат еще бо­
лее плодотворную почву,— пишет известный ди­
зайнер Массимо Виньелли.— Мы увидим все 
больше сочетаний различных стилей — на одной 
странице. Графика, основанная на дисциплине, 
будет сосуществовать с иллюстрацией, фотогра­
фией и разнообразными шрифтами, красками 
и текстурами. Обширные резервы опыта и изя­
щества найдут себе применение в подобающем 
контексте»*.
И то, что полтора десятилетия назад Рудер, 
преодолевая неизбежную узость направленчес- 
кой идеологии, нашел мужество заявить: «Чело­
век нашего времени мыслит противоположнос- 
тями… для него уже не существует просто 
„или — или“, но скорее „как то, так и дру­
гое“» —  искупает многие недочеты и слабости 
его книги, сообщая ей актуальность, остроту 
и поучительность на многие годы вперед.

М. Ж.

* Forecast ’80: top graphics people predict design trends.—  
Graphics: New York. 1980, no. 1, p . 6.
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Эмиль Рудер Типографика



Эмиль Рудер
Родился в Цюрихе в 1914, скончался в Базеле 
в 1970
Начальное и среднее образование получил 
в Цюрихе 
Ученик наборщика
Начальник цеха акцидентного набора 
Студент дневного отделения Цюрихской школы 
художественных ремесел, класс набора и высо­
кой печати. Занятия типографикой у Виллимана 
и Кеха
Ведущий преподаватель типографики в Базель­
ской школе ремесел
Руководитель отделения художественных реме­
сел в Базельской школе ремесел 
Основатель и руководитель класса высокой пе­
чати
Глава Базельского отделения Швейцарского 
Веркбунда
Член жюри конкурса «Совершенная форма» на 
Швейцарской промышленной ярмарке в Базеле 
Член Центрального правления Швейцарского 
Веркбунда
Представитель Швейцарии в Международной ас­
социации типографов (АТурI)
Член федеральной комиссии прикладных ис­
кусств
Художественный консультант Швейцарского поч­
тового ведомства (отделение знаков почтовой 
оплаты)
Один из основателей Международного центра 
типографических искусств (ICTA), Нью-Йорк 
Директор Базельской школы ремесел и Базель­
ского музея ремесел 
Вице-президент Швейцарского Веркбунда 
Автор, в течение 25 лет преподававший типо­
графику, в своей книге обращается к пробле­
мам художественной формы, с которыми типо­
граф сталкивается в работе. Технические про­
цессы освещаются им постольку, поскольку они 
участвуют в формообразовании. Многие компо­
зиции, показанные здесь,— произведения автора 
книги; другие выполнены его студентами как 
учебные задания.

Девятнадцать глав этой книги демонстрируют 
разнообразие идей и композиционных возмож­
ностей типографики. Типографика всегда четко 
ориентирована на решение конкретной задачи: 
она должна удовлетворять требованиям удобо­
читаемости и воспроизведения. Поэтому типо­
граф обязан хорошо знать природу и действен­
ность средств выражения, которыми он пользу­
ется, уметь сопоставить их возможности, отме­
чая их гармонию, пропорции, контраст. 
Первооснова современной типографики — 
не порыв вдохновения или сверхоригинальный 
замысел, но постижение и применение фунда­
ментальных и всеобщих законов формообразо­
вания, глубокое изучение частей и целого, ос­
вобождающие художника как от однообразия 
и банального схематизма, так и от произволь­
ных решений. Круг вопросов, рассматриваемых 
в книге, сознательно ограничен сферой чистой 
типографики, применением готовых шрифтов, 
связанных с точной системой мер. Это ярче вы­
являет специфику типографического искусства 
и его отличие — несмотря на отдельные общие 
черты — от прикладной графики, которой при­
суща большая свобода выбора и использования 
разнообразных художественных приемов.
Автор не хотел бы, чтобы его книга побуждала 
к бездумному копированию или слепому подра­
жанию, но, напротив, чтобы она внушала, что 
совершенное произведение печати основано 
на знании, опыте и зрелом размышлении. Он 
полагает, что для создания значительного про­
изведения типографики гораздо важнее глубо­
кое знание своего дела в сочетании с глубиной 
анализа, нежели любой необычайный художест­
венный замысел. Книга адресована не только 
типографам, но и всем, кого интересует совре­
менная типографика.

«Книга» 5 р.
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