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Пояснительная записка 
 

Курс лекций составлен для изучения учебной дисциплины ОП.03 История дизайна, 
соответствуют требованиям ФГОС СПО и предназначен для реализации государственных 
требований к минимуму содержания и уровню подготовки выпускников ГБПОУ ИО 
«Ангарский промышленно-экономический техникум» по профессии 54.01.20 Графический 
дизайнер. В соответствии с учебным планом, учебная дисциплина ОП.03 История дизайна 
входит в общепрофессиональный цикл дисциплин и рекомендуется к освоению на 3 курсе 
и обеспечивает совокупность систематизированных знаний и умений, а также 
определенный уровень развития познавательных способностей и практической подготовки.  

Основными задачами изучения дисциплины «История дизайна» являются: 
− приобретение знаний по истории предметного мира в эпоху ремесленного 

производства, истории становления и эволюции дизайна (мировой и отечественный 
опыт), теоретическим концепциям западного и отечественного дизайна. 

− изучение методов предпроектного анализа, проектных исследований, методики и 
средств дизайн-проектирования. 

− формирование навыка работы с учебно-методической и научной литературой по 
проблематике курса.  
а также служить базой для освоения профессионального модуля  02 Создание 

графических дизайн – макетов,  профессионального модуля ПМ.04 Организация личного 
профессионального развития и обучения на рабочем месте  и ОП.04 Основы дизайна и 
композиции. 

Круг основных проблем курса Истории дизайна определяется основными этапами 
в его развитии: проблематика дизайна при распределении искусства, ремесла, техники и 
зарождение промышленного производства, предпосылки возникновения дизайна; 
возникновение и основные этапы становления дизайна, становление дизайна после первой 
мировой войны, особенности развития дизайна после Второй мировой войны, особенности 
промышленного развития России и проблемы художественно-промышленного 
образования, особенности современного состояния дизайна. 

В результате освоения учебной дисциплины обучающийся должен уметь: 
• ориентироваться в исторических эпохах и стилях; 
• проводить анализ исторических объектов для целей дизайн-проектирования; 
• - собирать, обобщать и структурировать информацию (У3); 
• - понимать сочетание в дизайн-проекте собственного художественного 

вкуса и требований заказчика (У4); 
• - защищать разработанные дизайн-макеты (У5); 
• - осуществлять консультационное или прямое сопровождение печати, 

публикации (У6); 
• - применять логические и интуитивные методы поиска новых идей и 

решений (У7);  
• - осуществлять повышение квалификации посредством стажировок и курсов 

(У8); 
• - организовывать и проводить мероприятия профориентационного и 

мотивационного характера (У9). 
В результате освоения учебной дисциплины обучающийся должен знать: 

• основные характерные черты различных периодов развития предметного 
мира;  

• современное состояние дизайна в различных областях экономической 
деятельности.  
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Основной формой реализации теоретического обучения является лекция, которая 
представляет собой систематическое, последовательное, монологическое изложение 
преподавателем-лектором учебного материала теоретического характера. Цель лекции – 
организация целенаправленной познавательной деятельности студентов по овладению 
программным материалом учебной дисциплины. Задачи лекции заключаются в 
обеспечении формирования системы знаний по учебной дисциплине, в умении 
аргументировано излагать научный материал, в формировании профессионального 
кругозора и общей культуры, в оптимизации других форм организации учебного процесса. 

При чтении лекций преподаватель имеет право самостоятельно выбирать формы и 
методы изложения материала, которые будут способствовать качественному его усвоению. 
При этом преподаватель в установленном порядке может использовать технические 
средства обучения. 

 
Эффективность освоения студентами учебных дисциплин зависит от многих 

факторов, и, прежде всего, от работы на лекциях. На лекции может быть всесторонне 
рассмотрена как одна тема, соответствующая одному вопросу экзамена, так и несколько 
смежных тем. В последнем случае лекцию следует рассматривать как «путеводитель» по 
тому материалу, которым должен овладеть учащийся. 

Изучение дисциплины «История дизайна» требует систематического и 
последовательного накопления знаний, следовательно, пропуски отдельных тем не 
позволяют глубоко освоить предмет. 

Правильно законспектированный лекционный материал позволяет студенту создать 
устойчивый фундамент для самостоятельной подготовки, дает возможность получить и 
закрепить полезную информацию. Именно на лекции создаются основы для эффективной 
и плодотворной работы с информацией, которая нужна студенту, как в профессиональной, 
так и в повседневной жизни. 

Восприятие лекции и ее запись – это процесс постоянного сосредоточенного 
внимания, направленного на понимание рассуждений лектора, обдумывание полученных 
сведений, их оценку и сжатое изложение на бумаге в удобной для восприятия форме. То 
есть, самостоятельная работа студента на лекции заключается в осмыслении новой 
информации и краткой рациональной ее записи. 

Правильно записанная лекция позволяет глубже усвоить материал, успешно 
подготовиться к семинарским занятиям, зачетам и экзаменам. 

Слушая лекцию, нужно из всего получаемого материала выбирать и записывать 
самое главное. Следует знать, что главные положения лекции преподаватель обычно 
выделяет интонацией или повторяет несколько раз. Именно поэтому предварительная 
подготовка к лекции позволит студенту уловить тот момент, когда следует перейти к 
конспектированию, а когда можно просто внимательно слушать лекцию. 

Эффективность конспектирования зависит от умения владеть правильной 
методикой записи лекции. Конечно, способы конспектирования у каждого человека 
индивидуальны. Однако существуют некоторые наиболее употребляемые и 
целесообразные приемы записи лекционного материала. 

Запись лекции можно вести в виде тезисов – коротких, простых предложений, 
фиксирующих только основное содержание материала. Количество и краткость тезисов 
может определяться как преподавателем, так и студентом. Естественно, что такая запись 
лекции требует впоследствии обращения к дополнительной литературе. 
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Лекция 1. Введение. Дизайн, его содержание, цели, возможности 
План лекции 
1. Содержание дизайна  
2. Существующие определения дизайна 
3. Признаки дизайна 
4. Функции дизайна 
 
В современной жизни мы все чаще слышим и пользуемся словом «дизайн». Он встречается 

в научных статьях, рекламе, сообщениях о выставках, показе мод, оформлении городских 
территории и т.д. Точного перевода слова «дизайн» с английского языка не существует. Это ряд 
понятий: проект, эскиз, рисунок, замысел и т.д. В русском языке слово получил еще более широкий 
спектр значений, причем иногда несовместимых друг с другом. 

Одно из первоначальных значений термина «дизайн», дано в Оксфордском словаре 1593 
года, где отмечается, что дизайн это – замысел или «план в уме того, что будет сделано».   В книге 
«Основы дизайна» С. Михайлов и Л. Кулиева отмечают, что слово «дизайн» взято с итальянского 
языка. В эпоху Ренессанса этим словом обозначились проекты, рисунки, или идеи лежащие в 
основе любой работы. А англичане слово дизайн заимствовали у итальянцев разумеется значение 
интерпретируя по-своему.    

С 1919 года в обиход вошел словосочетание «индастриал дизайн» обозначающий объекты, 
исполняемые промышленным способом. Термин был принят в США и обозначил новую область 
творчества для промышленного производства.  

В 1957 году, 27 июня был организован «Международный Совет Организации по 
Художественному Конструированию» - ИКСИД. В 1958 году во время первого конгресса ИКСИД 
термин «дизайн» был принят для обозначения новой области творчества связанной с 
художественным конструированием промышленной продукции. С этого момента в СССР в 
значении «индастриал дизайн» применяется термин «дизайн». Забегая вперед, надо отметить, что 
с 1965 года в ИКСИД Советский Союз представлял ВНИИТЭ, а директор ВНИИТЭ  Юрий 
Борисович Соловьев стал одним из заместителей бюро ИКСИД, в дальнейшем он же создает Союз 
Дизайнеров СССР и становится первым председателем.  

Вы наверно заметили, что прозвучал термин «художественное конструирование». Что это 
за понятие, как оно появилось и что значит «художественное конструирование».   

В 1960 годах, термин «дизайн» только начал употребляться в СССР, под ним понимали 
главным образом, создание красивых и удобных машин, приборов, аппаратов. Тогда же в 
профессиональных кругах в соответствии духу времени было принято решение взамен слово 
«дизайн» пользоваться составным термином «художественное конструирование», а теория 
дизайна получила название «техническая эстетика». По сути, этим двойным термином 
обозначалось то, что в мировой практике называлось «индастриал дизайн». Слово 
«художественное» сразу же говорило о том, что идет не техническое, а внешнее, нередко 
поверхностное оформление конструкции, ее, так сказать, эстетизация.  

Понимание термина звучало примерно так.  
Художественное конструирование – творческий процесс и метод проектирования 

промышленных изделий, осуществляемые в соответствии с требованиями технической 
эстетики. Оно является неотъемлемой составной частью общего процесса проектирования 
промышленных изделий и ведется совместно с инженерным конструированием, решающим 
конструкторские, технологические и экономические задачи.  

Теперь постараемся раскрыть понятие «техническая эстетика», дать его  характеристику, 
определить его цели, задачи и методы. Здесь необходимо сделать небольшое отступление и 
говорить о понятии «эстетика».  

Эстетика (философская категория, имеющая отношение к чувственному восприятию), это 
наука изучающая прекрасное в окружающей нас действительности и общие принципы творчества 
по законом красоты. Суть эстетических понятий определяется общественно-историческими 
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особенностями эпохи. Содержание этих понятий непрерывно изменяется в процессе развития 
конкретных форм общественного сознания.  

Теоретической основой художественной организации предметной среды является 
техническая эстетика. Техническая эстетика – это теория дизайна.  

Главная цель технической эстетики – создать научно – теоретическую основу для 
дизайнерского проектирования. Обеспечить на основе достижений теории и практики дизайна 
наилучшие условия труда, быта и отдыха людей в  создаваемом дизайнером предметном мире. Ее 
основной задачей является изучение сущности промышленного искусства, нового вида 
художественного творчества в промышленности по созданию искусственной предметной среды – 
всего разнообразия предметов, создаваемых для удовлетворения потребностей человека.   

Техническая эстетика призвана решать ряд задач, таких как:   
- художественные возможности современного промышленного производства и 

художественные особенности данного изделия,  
- выразительные средства промышленного искусства: техническая форма (или дизайн 

форма), функциональные свет, цвет и звук, пространственная композиция изделия,  
- форма и функция, красота и стандарт, эстетическая выразительность технической формы, 

декоративность и конструктивность, изобразительность и выразительность в промышленном 
искусстве.   

Однако вернемся к нашей основной теме. Здесь правильно было бы сделать еще одно 
отступление и затронуть один очень важный вопрос.  

Как справедливо замечает Н.В. Воронов, в 1960 годы советские теоретики дизайна 
выдвинули толкование сравнительно нового тогда термина «дизайн» как «проект». Это 
толкование было введено почти во все определения термина «дизайн» и в описание различных 
родов дизайнерской деятельности. Дизайнерскую деятельность обозначили как «проектность», 
которая рассматривалась как некое обязательное свойство дизайнерского мышления. Высокий 
уровень дизайнерских решений трактовался как «проектная культура», а стремление к 
повсеместному внедрению дизайна обозначалось «тотальным проектированием» В какой-то 
степени трактовка дизайна как «проект» или «проектирование» выражало некоторый протест 
против официально принятой замены слова «дизайн» двойным термином «художественное 
конструирование».  

Однако, термин «проект» является безусловно, необходимым, но недостаточным для 
объяснения дизайна, поскольку понятие «проект» по объему и по распространенности намного 
шире понятия «дизайн». Проект подразумевает определенный этап создания материального 
объекта и обозначает определенное действие, процесс, а не конечный результат. А «дизайн» в 
разговорной практике часто обозначает уже достигнутый, конечный результат, нередко оценивая 
этот же результат. Часто встречающиеся по поводу какого-либо предмета выражения «удачный 
дизайн» или «неудачный дизайн» являются хорошим подтверждением сказанному. Не вдаваясь в 
дальнейшие рассуждения по этому вопросу можно уверенно сказать, что для определения сути и 
специфики дизайна термин «проект» и его производные  недостаточны. Имея в виду 
недостаточность термина «проект» для определения дизайна, нельзя не коем случае отрицать, что 
проектирование это необходимая и неотъемлемая составная часть дизайнерской деятельности.   

В свете сказанного по поводу проектирования правильно было бы вкратце объяснить, в чем 
разница между дизайнерским проектированием и, например, наиболее близко стоящим к дизайну 
инженерным проектированием и архитектурным проектированием.  

И дизайнерское, и инженерное, и архитектурное проектирования взаимосвязаны и 
взаимопроникающи.  

Для инженера объектом проектирования являются, как правило, отдельные изделия. При 
разработке новой машины инженер предварительно получает техническое задание с конкретными 
условиями (мощность, производительность и т.д.). В прошлом «человеческие» параметры машины 
и ее элементов в техническом задании или не определялись вообще или определялись 
приблизительно, с расчетом на интуицию инженера-конструктора. Изготовленная машина 
принималась, если обеспечивалось технические и экономические показатели. Неучтенные 
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«человеческие» факторы выявлялись в процессе эксплуатации машины (неудобство 
обслуживания, быстрая утомляемость человек и т.д.). Именно последнее стало объектом 
дизайнерского воздействия в области инженерного проектирования. Однако дизайнерское 
проектирование не подменяет  инженерное конструирование, а вместе с ним составляет взаимно 
дополняющие стороны единого процесса создания новых изделий. Польза и красота утилитарных 
предметов связаны неразрывно, и поиск их конструкции и формы должен вестись с учетом обоих 
факторов. Реализация любого дизайнерского проекта осуществляется на производстве и зависит 
от того, насколько грамотно в проекте решены конструкция, технология, вопросы выбора 
материала изделия. Это требует от дизайнера профессиональных знаний в данной области. В свою 
очередь, инженер конструктор, технолог, участвуя совместно с дизайнером в проектировании, 
должны владеть общими методами и средствами дизайна. При этом инженер и дизайнер должны 
правильно оценивать соотношение технического и эстетического, материального и духовного в 
предметном мире. Здесь можно сформулировать основной и важнейший принцип дизайна: 
основным принципом дизайна является единство полезного и прекрасного, утилитарного и 
эстетического.  

Архитектурное и дизайнерское проектирование схожи тем, что они оба обусловлены и 
ограничены функционально-экономическими и конструктивно-технологическими условиями. А в 
проектировании городской, производственной, или жилой среды они почти полностью 
переплетаются.   

Отличают же дизайн от архитектуры следующие признаки:  
- изделия дизайна, как правило, выполняют посредническую, инструментальную функцию 

они как бы обеспечивают необходимый предметный комплекс жизнедеятельности человека. 
Архитектура же призвана организовать определенные формы жизнедеятельности.  

- изделия дизайна рассчитаны на массовое производство, на тиражирование.  
Архитектурные же проекты в зависимости от экономических причин, господствующей 
политической идеологии, социально – культурных особенностей общества должны иметь 
уникальную ценность и значимость.  

- изделия дизайна во временном отношении недолговечны, они быстро морально и 
физически устаревают.  

Архитектурные объекты рассчитаны на длительный срок службы человеку. Для более 
объемного и полного определения термина «дизайн» правильно было бы понять, является ли он 
частью и разделом искусства -  как особого вида эстетической деятельности.  

Искусство – особый вид эстетической деятельности, которая представляет собой 
разновидность человеческой практики, заключающейся в создании эстетических ценностей.  

В основе искусства лежит образное отражение действительности с позиций определенного 
эстетического идеала. Эстетический идеал – целостный конкретно-чувственный образ, 
являющийся воплощением представлений людей о совершенной жизни и совершенном человеке, 
который складывается в определенных исторических условиях на основе общественной практики 
и меняется вместе с развитием общества. Следовательно, можно сказать, что искусство абстрактно 
и беспредметно. Поэтому характеризовать дизайн, основываясь на понимании искусства 
невозможно, поскольку в дизайне приходиться иметь дело с геометрическими формами, не 
дающими элементарного изобразительного образа. Изделия дизайна имеют практическую, 
утилитарную ценность и назначение.  

Так какие же существуют определения дизайна? Начнем с Большого энциклопедического 
словаря.  

«Дизайн» – это термин, обозначающий различные виды проектной деятельности, имеющей 
целью формирование эстетических и функциональных качеств предметной среды. В узком смысле 
«дизайн» это художественное конструирование. Несостоятельность этого определения 
вырисовывается на фоне наших рассуждений о взаимосвязи «дизайн» и «проект». 

В конце 1963 начале 1964 года в городе Брюгге под эгидой ЮНЕСКО  ИКСИД организовал 
семинар, во время которого Генеральной ассамблеей был принят официальное определение 
дизайна. Оно звучит так.  
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- Дизайн есть творческая деятельность, конечной целью которой является определение 
качеств изделий, относящихся к их формообразованию. Эти качества связаны не столько с 
внешним видом, но, главным образом, с конструктивными и функциональными  
характеристиками, которые превращают какую либо систему в единое целое, как с точки зрения 
потребителя, так и с точки зрения изготовителя. Дизайн охватывает все обусловленные 
промышленным производством аспекты окружающей нас среды.  

В дальнейшем мы более подробно рассмотрим это определение. Сейчас же отметим 
только, что его основным автором является известный теоретик и практик дизайна Т. Мальдонадо.  

Еще одно определение дизайна (авторы Варламов Р.Г., Струков О.Д.) датируемое 1980 
годами.  

- Дизайн – новый вид общественной практики, интегрирующий 
инженерноконструкторскую, научную и художественную деятельность по созданию 
искусственной предметной среды и не сводимый ни к одной из них.   

Достаточно современно звучит определение, данное в книге «Основы дизайна» (авторы 
Михайлов С. и Кулеева Л.).  

- Дизайн – это комплексная,  междисциплинарная проектнохудожественная деятельность, 
интегрирующая естественнонаучные, технические, гуманитарные знания, инженерное и 
художественное мышление, направленная на формирование на промышленной основе 
предметного мира в чрезвычайно обширной «зоне контакта» его с человеком во всех без 
исключения сферах жизнедеятельности.  

Очень интересно и актуально звучит определение  Н.В. Воронова.  
- Дизайн – органичное новое соединение существующих материальных объектов и (или) 

жизненных ситуаций на основе метода компоновки при необходимом использовании данных 
науки с целью придания результатам этого соединения эстетических качеств и оптимизации их 
взаимодействия с человеком и обществом. Это определяет наличие присущих дизайну социальных 
последствий, проявляющихся в содействии общественному прогрессу и формированию личности. 
Термином «дизайн» может обозначаться собственно замысел (проект), процесс его реализации и 
полученный результат.  

Нетрудно заметить, что краеугольным камнем в этом определении выступает слово 
«компоновка». Постараемся понять, что имеет ввиду автор, пользуясь словом «компоновка» в 
определении дизайна.  

Будучи связанным с материальными объектами, дизайн, одновременно, является 
результатом и воплощением мыслительной деятельности. Когда в голове первобытного охотника 
зародился замысел соединения палки и камня, то появился, наверно первый сложный предмет. 
Однако это было соединение однокатегорийных объектов (материальных). Но уже на ранней 
стадии истории человечества началось соединение разнохарактерных и даже принадлежащих к 
совершенно различным классам явлений и объектов в новые небывалые совокупности, - например, 
присоединение лошади к двухколесной повозке, что привело к появлению совершенно новой 
функциональной структуры – колесницы. Или соединение силы ветра, способной надувать 
полотнище ткани, с деревянным судном, положившее начало парусному кораблю. Соединение, 
взаимопроникновение разнородных явлений, наблюдается и в наши дни. Например, что сделал 
Стефенсон? Присоединил паровую машину к колесу и рельсовой дороге. Таким же образом 
Даймлер соединил повозку не с лошадью, а с двигателем внутреннего сгорания и получил 
автомобиль. По сути это технический дизайн, результат компоновочной деятельности конкретного 
человека. Можно смело констатировать, что на основе принципа компоновки появились новые 
предметы. Далее автор делает следующий вывод. Дизайнер, как правило, не делает открытий и не 
изобретает нового – он по-иному компонует уже имеющееся, а в более широком смысле, он 
перекомпоновывает предметный мир по законам красоты и удобства или же вообще компонует 
технику соединения ее с красотой и принципам удобства.  

Как и все виды и роды деятельности, дизайн имеет свои отличительные особенности и 
признаки. Воронов Н.В предлагает следующие признаки дизайна.  
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1) Одним из характерных признаков дизайна является его новационность. Само создание 
любых функциональных структур есть новаторство и введение в мир нового объекта. Как уже 
отмечалась, многие изделия дизайна до сих пор считаются изобретениями. Например, паровоз, 
автомобиль, трамвай и т.д. На самом деле они основаны на новаторском соединении 
существующих изобретений и приспособлении их к таким уже известным транспортным 
средствам, как карета, телега, омнибус и т.д. Именно наличие уже существующих образцов 
(прототипов) позволяет отличить дизайнерскую деятельность от изобретений (эвристики).  

2) Наличие прототипов объектов дизайна, необходимое на любой стадии  дизайнерского 
проектирования, является  еще одним важным признаком дизайна.   

3) Дизайн – это новаторская деятельность, основанная  на новом, оригинальном соединении 
прототипов. Процесс такого соединения сопровождается реализацией  каких-то замыслов, 
достижением определенной, поставленной заранее цели. Дизайн есть деятельность 
целенаправленная. Целеполагание в дизайне сближает его с конструированием, где цель бывает 
обычно наиболее четко очерчена и выступает даже в виде программы. В дизайне же она бывает 
более общей, не полностью расчлененной не только на этапы, но и на направления.  

4) Компоновка в виде композиционного объединения, технологического сплава, 
конструктивного соединения, сращения, взаимопроникновения и т.д. всегда является 
необходимым и ведущим признаком и методом дизайна. Без компоновки не может быть дизайна. 
Нужно только помнить при этом о внутренней иерархичности дизайна – какой-то один объект или 
же его функция всегда являются ведущими в конечном продукте дизайна. Все остальные операции 
по компоновке подчинены выявлению, усилению, оптимизации осуществления этой главной 
функции или улучшению основного объекта.  

5) Эстетические качества конечного результата дизайнерской деятельности являются 
наиболее наглядными проявлениями компоновочной сути дизайна. Продукт дизайна всегда 
обладает качеством красоты, как чисто визуальной, так и красоты идеи или замысла, положенного 
в основу проекта. Красота это -- изначальный признак и свойство дизайна по определению, ибо 
дизайн соединяет материально-технические качества объекта и принципом эстетической 
ценности. Стало быть, категория красоты в дизайне достаточно широка и всеобъемлющая, и 
признак ее вторичности действует лишь в некоторых сферах дизайна, а не повсеместно.  

6) При помощи компоновки, которая часто выступает в виде художественной композиции, 
решаются конкретные цели дизайнерского замысла. Однако эти конкретные цели являются в тоже 
время воплощением более общей и фундаментальной цели всего дизайна, как рода деятельности – 
сделать объект дизайнерской проработки более удобным, более полезным для человека или 
группы людей.  

Направленность на удобство является наиболее существенным среди основополагающих 
признаков дизайна, выделяющих его из ряда других человеческих деятельностей. Вместе с тем, 
удобство, как одна из категорий качества жизни органически связана с человеком и может быть 
оценена только им. Поэтому, конечная цель дизайна, по словам известного деятеля Баухауза 
Мохой Надя «не предмет, а человек». Дизайн существует в обществе и существует для людей. Его 
забота о человеке, реализуемая в стремлении к повсеместному достижению удобства и пользы, 
сближает его с такими деятельностями и науками, как медицина, образование, психология.  

7) Результаты дизайнерской деятельности всегда дают какой-либо эффект. Эффект может 
быть экономическим или психологическим, временным, пространственным или еще каким-либо. 
Этот эффект иногда возможно мерить, иногда нет, но он имеется всегда. В этом отношении дизайн 
является, пожалуй, единственной беспроигрышной человеческой деятельностью. Разумеется, что 
данное утверждение справедливо лишь при соблюдении соответствующих методик и правил 
дизайнерской деятельности, а также при условии, что мы имеем дело действительно с дизайном, а 
не просто с переделкой какого-либо объекта или ситуации.  

8) Заметной особенностью дизайна, в частности, «индастриал дизайна», является его связь 
с технологией. Это даже не просто связь, а связь-зависимость. Только передовая технология 
обеспечивает качественный полноценный дизайн, особенно на заключительных стадиях отделки 
вещи придания ей «товарного вида». На этом этапе конкурентом новейших технологий может 
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выступать только ручная работа, но это ведет к резкому повышению себестоимости, т.е. снимает  
экономический эффект дизайна, а следовательно, и ликвидирует само понятие промышленного 
дизайна. Поэтому, стремясь к качественности и эффективности, дизайн все время стимулирует 
развитие технологии, поиски ее совершенствования и оптимизации. Застойная отсталая 
технология не дает возможности развиваться дизайну. Это ясно доказал и опыт «внедрения» 
дизайна в промышленность СССР в 1960-80 годах.  

9) Зависимость дизайна от уровня технологии приводит к тому, что дизайн всегда требует 
предварительного вложения денег. Этих вложений требует чаще всего не сам объект дизайна, а 
необходимая для производства технология. Эффект дизайна проявляется после реализации 
замысла. Но достижение результата после реализации замысла возможно только благодаря 
изменению и улучшению технологического процесса. Дизайн строго требует первоначального 
расходования средств, причем расходования, связанного с риском, потому что рыночный эффект 
от реализации дизайнерского проекта просчитать заранее далеко не всегда возможно, поскольку 
он часто связан с такими трудно измеряемыми критериями, как удобство, красота, мода и т.д.  

10) Результаты дизайнерской деятельности неразрывно связаны с социальными 
последствиями. Каждый реализованный дизайнерский замысел, входя в окружающую нас 
действительность, привносит в нее какие-то социальные изменения. Если это новая 
функциональная структура, то ее появление может касаться буквально всей жизни на планете, как 
это происходило при внедрении, например, новых транспортных средств. Но даже и новая модель 
каких-либо бытовых изделий, решенная средствами стайлинга, и более соответствующая 
изменившимся вкусам, стимулируя спрос, приводит к некоторым, хотя и ограниченным 
социальным последствиям – вспомним хотя бы новую модель холодильника Р.Лоуи 1920-х годов.  

Социальное значение дизайна не имеет отношения к классам и революционным 
общественным переворотам. Социальные последствия дизайна лежат в плоскости 
общечеловеческого прогресса. Дизайн направлен на очеловечение действительности, на развитие 
цивилизационных процессов. Именно в этом проявляется социальное значение и сущность 
дизайна.  

Воронов Н.Н. пишет, что в какой-то момент своей деятельности, дизайнер помимо 
малозаметных технических усовершенствований, переходит на изменения внешней оболочки 
вещи, переходит на работу над формой. Работа дизайнера направляется не на увеличение числа 
разнообразных по назначению моделей, а на модификацию внешней оболочки каждого изделия из 
определившейся функциональной группы вещей. Вещи начинают различаться по классам, то есть, 
фактически по стоимости. Появляются модели для людей малообеспеченных, среднего достатка и 
для богатых. Такая классовость предметов, которую закладывают в проект дизайнеры, 
проявляется, особенно в Америке. Например, выпускаются автомобили или интерьерное 
оборудование офиса для бизнесменов с годовым доходом в 500 тысяч долларов, в 1миллион, в 10 
миллионов и т.д. Естественно, что бизнесмен с годовым доходом в сотни тысяч долларов 
стремится обставить свой офис, приобрести оборудование и машину, говорящие о том, что его 
доходы перевалили миллионные отметки. Дизайнер, таким образом, начинает работать не только 
на красоту машины, но и на ее престижность. А сам предмет, будучи носителем конкретной 
функции, превращается в знак-символ. Сейчас престижнознаковая роль присуща почти всем 
предметам нашего окружения: наручным часам, электробритве, авторучке, очкам, мобильным 
телефонам и т.д. (встречают по одежке).  

Так постепенно и незаметно, дизайн начинает обнаруживать социальные функции, 
присущие ему изначально. Он формировал вкусы, он, далее, формировал престиж и понятие о нем. 
А престиж – это, в конечном счете, мнение человека о других людях. И это мнение определяется 
не только словами и поступками, но и предметным окружением человека.  

Работа на знаковость, а отсюда и на престиж, лишь одно из проявлений социальной роли 
дизайна, может быть даже, в какой-то мере извращенное проявление. Оно порождено более 
глубинной, и органически присущей предметному миру способностью психологического 
воздействия на человека. И это воздействие не пассивно. Как и архитектура, предметная среда 
воспитывает людей. Еще известный педагог Макаренко говорил, что воспитывают личность не 
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только события, но и вещи. А один из известных деятелей Баухауза Ласло Мохой-Надь, 
рассказывая, как в этой школе создают новые вещи, всегда добавлял при этом, что «наша цель – не 
предмет, а человек». Таким образом, каждый предмет кроме своей прямой утилитарной функции, 
выполняет еще и воспитательную роль, формируя личность. Поэтому, любое из данных выше 
определений дизайна можно дополнить словами – «основной, хотя и завуалированной задачей 
дизайна является формирование личности».  

Уже известно, что специалистов, которые занимаются дизайном, называют «дизайнерами». 
Так, кто такие дизайнеры, чем они занимаются и что является объектом их профессионального 
воздействия? В кратком справочнике-словаре «Основные термины дизайна» дается следующее 
определение специальности дизайнер.  

ДИЗАЙНЕР – специалист, работающий в сфере дизайна и обеспечивающий высокие 
потребительские свойства и эстетические качества изделий и предметной среды. Определяя 
качества предметно-пространственной среды и создавая целостный продукт через организацию и 
гармоничное сочетание ее элементов, дизайнер выявляет структурные и функциональные связи и 
формирует их на основе единства художественного, научного и технического подходов.  

Дизайнеру, чтобы стать профессионалом, нужны знания в самых различных областях. Суть 
дизайна как соединения, как синтеза техники, науки и искусства повелительно требует 
многопрофильности образования. Как говорил один из выдающихся английских деятелей 
дизайнерского образования Миша Блек «дизайнер должен обладать пятью аристотелевыми 
добродетелями: знать искусство, науки, право, быть мудрым, благоразумным и рассудительным».  

Дизайнер является исполнителем дизайн-деятельности. Понятие «дизайндеятельность» 
обозначает особую специфическую разновидность проектной деятельности. Проектная 
деятельность состоит из трех основных элементов: технологического, морфологического и 
функционального проектирования. Специфика дизайн-деятельности заключается в том, что она, 
основываясь на перечисленных трех основных элементах, определяет свои границы в основном 
художественно-образным методом моделирования, или художественно-образным 
проектированием.  

Технологическое, морфологическое, функциональное и художественно-образное 
проектирование в дизайне выступают единым блоком, они сплавлены между собой. Находясь в 
арсенале профессионально-дизайнерской идеологии эти, уже четыре, элемента реализуются в той 
мере, в какой это необходимо для решения дизайнерских задач. Технологическое, 
морфологическое, функциональное и художественно-образное проектирование не автономные 
процессы – процесс един, целостен. Различение этих элементов дизайн-проектирования носит 
методический характер. Тот или иной элемент может преобладать над другими как на отдельных 
этапах работы, так и в работе в целом, но все они сведены в общий дизайн процесс. 

Например, сосредоточив внимание на художественной проблематике, дизайнер 
основывается на определенной, конкретной функции вещи; в свою очередь, образ и функция 
материализуются в морфологии; наконец никакое морфологическое решение немыслимо вне 
материала и технологии – последние выступают по отношению к нему в роли своего рода языка, 
палитры средств.  

Связь названных аспектов в дизайн-процессе проявляется не только в функциональной 
зависимости одного аспекта от другого. Специфически дизайнерский характер художественно-
образного аспекта определяет тематическую включенность в него трех других аспектов: они 
работают на него и сами служат источниками образов. Подтверждение тому можно находить в 
крупных явлениях истории материальной культуры (например, конструктивизм и 
функционализм) и в дизайнерских решениях отдельных современных нам изделий. Например, 
технология изготовления частей изделия или способ их соединения, будучи художественно 
осмысленными, могут стать темой образного решения вещи; точно так же источником образа 
служат морфологические и функциональные особенности объекта. Но, опять-таки, они не 
существуют изолированно отдельно друг от друга: в процессе дизайнерского проектирования 
вещи функция, конструкция (морфология) и технология всегда выступают в единстве, а единство 
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выступает в проектном образе. Другое дело, что дизайнером по-разному могут быть расставлены 
акценты, может быть различной степень их звучания в общем художественно-образном решении.  

Можно сказать, что существует два типа связи между составными элементами 
дизайнерского проектирования. Первая, когда один аспект необходим для реализации другого. 
Вторая, когда технологическое, морфологическое и функциональное проектирование выступают 
как материал, источник художественно-образного проектирования. Единство технологического, 
морфологического, функционального и художественно-образного аспектов в любой точке, в 
любом моменте процесса дизайнерского проектирования образует содержательный смысл 
разрабатываемого предмета (или вещи, среды) и процесса самого проектирования.  

В процессе дизайнерской деятельности часто приходиться пользоваться такими понятиями 
как вещь, предмет, предметно-пространственная среда и средовой подход в проектировании. 
Поэтому необходимо дать характеристику дизайнерского понимания этих понятий. 

В кратком справочнике-словаре «Основные термины дизайна» дается следующее 
определение понятия «вещь».  

Вещь – это изготовленный (или взятый) материальный, физически целостный объект, 
выступающий как функциональный компонент деятельности. В форме вещи отражаются не 
только функциональные, но и социокультурные значения (потребительские, экономические, 
производственные, проектные, эстетические и т.д.), а также социокультурные связи между 
человеком и объектом его деятельности, производством и потребление, торговлей и потребителем 
и т.д. Вещь имеет особый ценностный статус для человека. Вещь является объектом 
проектирования и выразителем художественного и эстетического отношения человека к 
предметной среде. 

Проектируя вещь, дизайнер моделирует различные ситуации ее функционирования в 
системе человеческой жизнедеятельности. Функции вещи в жизни человека многообразны. 
Необходимо напомнить, что рассуждения по поводу понятия «вещь» сделаны с позиции 
дизайнерского мировосприятия. Поэтому, выделенные в дальнейшем функции вещи в 
жизнедеятельности человека, во-первых имеют методический характер, во-вторых объясняются с 
сугубо дизайнерской точки зрения.   

В книге «Методика художественного конструирования» выдвигаются следующие 
функции вещи: инструментальная функция, адаптивная функция, результативная функция, 
интегративная функция.  

Инструментальная функция. Как известно, вещи служат нам орудиями в процессе 
преобразования внешней среды. Для многих вещей инструментальная функция является главной, 
и они, поэтому, называются «инструментами». Но инструментальную функцию выполняют и те 
вещи, которые не являются инструментами в обычном понимании, например одежда, мебель, 
светильники и т.д. В глубоком смысле этого слова, в своей основе весь предметный мир человека 
инструментален.  

Назначение любой вещи так или иначе связано с ее инструментальной функцией: рабочий 
стол, слесарный инструмент, чайный сервиз, токарный станок. Было бы неправильно 
отождествлять инструментальную функцию с назначением вещи, потому что значение всегда 
связано также с другими функциями и значениями вещи. Например, стиральная машина 
предназначена для стирки белья, но в реальном быту она служит и другим назначениям (например, 
используется как дополнительный столик, а в деревнях, часто, как маслобойный аппарат). Для 
дизайнера важно конкретное человеческое содержание инструментальной функции вещи, 
человеческий способ инструментального действия, а не только его конечная цель.  

Инструментальная функция должна пониматься как один из тематических аспектов 
дизайнерской работы над вещью. В свое время функционалисты построили на этой теме свою 
концепцию вещи. Понятие функциональности было фактически сведено к инструментальности 
вещи. Вещи была отведена роль скромной служанки в жизни человека. Функционалисты 
указывали на инструментальную роль вещей в человеческой жизнедеятельности, но каков метод 
дизайна в самом подходе к инструментальной функции – этот вопрос остался до конца не 
выясненным. 
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Адаптивная функция. Адаптивная функция вещей состоит в том, что они поддерживают 
внешнюю среду в состоянии, благоприятном для протекания процессов жизнедеятельности. Наша 
одежда, жилище, оборудование рабочих мест, кондиционеры, искусственная среда космических 
кораблей – все это адаптированный предметный мир, создающий нормальную человеческую 
среду там, где человек существовать не может или среда обитания дискомфортна.  

Инструментальная функция является оборотной стороной адаптивной функции и 
наоборот, ибо, воздействуя на внешнюю природу и изменяя ее, человек, в то же время изменяет 
свою собственную природу. Предметный мир является «неорганическим телом» человека, а это 
значит, что в нем человек обрел дополнительные адаптивные функции, помимо тех, которыми он 
обладает в своем собственном теле.  

Если инструментальная функция говорит о направлении человеческого воздействия на 
внешнюю среду, то адаптивная функция – о качестве этой среды с точки зрения человека. Одним 
из таких качеств является, например, комфортность. Комфортная среда – это среда, 
адаптированная, приспособленная, «пригнанная» к человеку так, что он ощущает себя в ней как в 
своем собственном теле. Хорошо адаптированная среда перестает замечаться и переживаться как 
нечто внешнее, поскольку человеку не приходится постоянно преодолевать дистанцию между 
собой и внешним миром. Мы ощущаем температуру воздуха в комнате только тогда, когда она 
сильно отличается от оптимальной. Неудобное кресло не дает нам забыть о том, кто его 
спроектировал. Вещь, не нашедшая своего точного места в жилом пространстве, раздражает нас 
своим постоянным присутствием. Если смысл инструментальной функции заключается в 
преобразовании среды, то смысл адаптивной функции заключается в поддержании предметной 
среды в нужном состоянии. Как и в первом случае, это состояние должно связываться с 
культурным образом человека. Ведь очевидно, что одни вещи создают адаптированную среду для 
жителя сельской местности, другие – для горожанина. Японец хорошо себя чувствует на татами, а 
европеец – в кресле и т.д. В конечном счете,  основой дизайнерского понимания адаптивной 
функции является социокультурный образ человека.  

Результативная функция. Вещь создается не отдельным человеком, а обществом. В ней 
заинтересованы многие люди. Те, кто будет пользоваться ею, те, кто ее продает, те, кто поставляет 
сырье для ее изготовления, и те, кто ее непосредственно проектирует. Следовательно, рождение 
вещи является результатом взаимодействия множества человеческих целей. Достижение этих 
целей наглядно выражается самим фактом создания вещи. Вещь в процессе ее создания и в 
конечной форме промышленного продукта является носителем многообразных целей общества, а 
достижение этих целей воплощается и символизируется в вещи как результат процесса 
производства. В результате такого понимания вещи проявляется ее результативная функция. 
Результативная функция является надстроечной по отношению к инструментальной и адаптивной 
функциям, которые можно называть базисными. Если базисные функции проявляются 
непосредственно в процессе дизайнерского проектирования, то результативная функция 
проявляется исключительно только в процессе ее функционирования в обществе, в отношениях 
человека к конкретной вещи. Проявляя себя, как результат предпочтения общества и как 
выразитель его социо-культурных особенностей, вещь становится носителем характеристик этого 
общества, знаком и символом общественного бытья. Поэтому в процессе проектирования вещи 
необходимо специально моделировать результативную функцию, то есть заранее вложить в вещь 
такие социокультурные характеристики которые в дальнейшем будут соответствовать 
требованиям общества. Строя образ вещи, дизайнер как бы проецирует культурные и социальные 
особенности общества.  

Интегративная функция. Смысл интегративной функции заключается в том, что человек, 
создавая, потребляя или осмысливая предмет, практически, реально отождествляется с обществом, 
находит свое место в социально-культурной структуре этого общества. Этот процесс 
сопровождается  осознанием и достижением причастности к данному обществу в целом (культуре, 
этносу, социальной группе и т.д.). Вещь предстает в этом процессе как показатель или знак 
культурного уровня общества. В процессе отношении человека и вещи, как показателя культуры 
общества, сопоставляются культурные характеристики каждого индивида с культурными 
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характеристиками всего общества в целом. У человека появляется чувство сопричастности к 
целому. Посредством вещи он как бы интегрируется в культурную структуру всего общества.  

Рассмотреть вещь с точки зрения ее интегративной функции – это значит взять ее как 
фрагмент и образ целого. Вещь фокусирует смыслы, традиции, ценности, материал и формы того 
мира, в котором живут люди. Она должна осмысляться дизайнером как органическая часть 
художественных и культурных представлении своего времени, по которой можно судить о целом. 
Именно так мы подходим к вещам в музее: они являются для нас фрагментами прошлых культур, 
отражающими в себе образ жизни того времени.  

Итак, мы рассмотрели функции вещи в  различных ситуациях жизнедеятельности людей:  
- инструментальная функция – преобразование предметной среды.  
- адаптивная функция – поддержание среды в состоянии, обеспечивающем нормальное 

протекание процессов жизнедеятельности.  
- результативная функция – достижение поставленных обществом целей.  
- интегративная функция – интеграция индивида в общую социокультурную структуру 

общества.  
Каждая из этих функций составляет особую тему в дизайнерском проектировании вещи, в 

создании ее целостного проектно-художественного образа.  
Теперь дадим краткое объяснение понятий «предмет», «предметно-пространственная 

среда», «средовой подход в дизайнерском проектировании».  
Предмет – 1) всякая материальная вещь, изделие, продукт труда; 2) вычлененная в объекте 

область исследования, преобразования, внимания, цель проектного изменения объекта (создание 
новых форм и структур объекта, изменение внешнего вида, технологического процесса и т.д.). 
Вещь как предмет потребления является одним из объектов дизайнерского проектирования.  

Предметно-пространственная среда – непосредственное окружение, совокупность 
природных и искусственных пространств и их вещное наполнение, находящиеся в постоянном 
взаимодействии с человеком и изменяемые в процессе его деятельности; ландшафт – совместное 
произведение природы и человека, город, селение, здания и технические сооружения, 
транспортные пути и средства, интерьеры жилых и производственных сооружении, комплексы и 
их оборудования и т.д. Организация предметно-пространственной среды с точки зрения 
оптимального обеспечения образа жизни и потребностей человека и общества – одна из основных 
задач архитектуры и дизайна. Человек в процессе жизнедеятельности обустраивает, изменяет 
среду в соответствии со своим образом жизни и тем самым изнутри перестраивает ее. С точки 
зрения функциональных процессов можно классифицировать предметно-пространственную среду 
следующим образом: естественную и искусственную, городскую и сельскую, жилую и 
производственную. Внутри предметно-пространственной среды выделяются предметная среда, 
техническая среда (оборудование), инженерные сооружения, социокультурная среда и т.д.  

Средовой подход в дизайне – рассмотрение среды как результата освоения человеком его 
жизненного окружения. Соответственно деятельность и поведение человека воспринимаются как 
центр и определяющий фактор, связующий отдельные элементы среды. Исходная позиция 
данного подхода в дизайне – целостный образ и функциональная организация сред.  

Начало истории дизайна. В связи со стремительным развитием в послевоенный период, в 
конце 1940-х – начале 1950-х годов, некоторые теоретики повели историю дизайна с начала 20-го 
столетия, обосновывая это тем, что лишь индустриальная эпоха массового производства вызвала к 
жизни и обеспечила развитие дизайна. Действительно, массовая индустриализация стала могучим 
стимулятором дизайна, в результате чего появились такие известные центры дизайнерского 
образования, как Баухаус и ВТУХЕМАС, положила начало научным изысканиям таких 
теоретиков дизайна, как Герберт Рид, Мамфорд, Арватов и т.д., вывела на сцену выдающихся 
дизайнеров – Р. Лоуи, Дрейфуса, Татлина, Родченко и др. Главный же аргумент – именно в 
середине  20-го века произошло осознание дизайна как особого рода деятельности.  

Вопросы для самопроверки 
1. Назовите признаки дизайна. 
2. Раскройте социальное значение и классовость дизайна. 
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3. Что такое техническая эстетика? 
4. Что такое художественное конструирование? 
5. Тождествены ли понятия дизайн и проект? 
6. Назовите основной принцип дизайна? 

 
 

Лекция по теме 1.1. Эпоха промышленной революции в Европе.  
 
План лекции 
1. Научно-технические открытия и изобретения XVIII-XIX ВВ. 
2. Индустриализация и механизация производства, обусловленные промышленной 
революцией в Великобритании в середине XVIII — первой трети XIX в. 
3. Внедрение станков в процесс производства. Замена уникальных движений 
ремесленника воспроизводимыми повторяющимися движениями машины  
 
1. Победа и утверждение капитализма в Европе и Северной Америке способствовали 

развитию науки и техники. Рассматриваемый здесь период новой истории характеризуется, 
прежде всего, созданием крупного машинного производства и соответствующей ему 
машинной техники. 

Промышленная революция в Европе научно технические открытия и изобретения 
Развитие промышленного капитализма благоприятствовало быстрому расширению 

международных связей и складыванию мирового рынка. Местная и национальная 
замкнутость отдельных отраслей производства ликвидировалась, а это в свою очередь 
ускоряло технический прогресс. 

При этом все более проявлялась тенденция к концентрации и централизации 
производства. Многие предприятия в области промышленности и транспорта, например 
большие железнодорожные компании, могли быть организованы лишь при определенном 
уровне централизации капитала (обычно в форме акционерных обществ). 

Однако технический прогресс капиталистического производства происходил 
неравномерно, особенно с 1825 г., когда начались постоянно повторяющиеся циклические 
торгово-промышленные кризисы, приводившие к большой дезорганизации 
производительных сил. В периоды кризисов и депрессий новые изобретения не могли 
применяться в сколько-нибудь широком масштабе. 

Техника развивалась неравномерно не только в отдельных странах, но и в отдельных 
отраслях производства. Поскольку главным стимулом, побуждавшим предпринимателей 
вводить новую технику, была погоня за прибылью, владельцы предприятий отказывались 
от применения машинной техники всякий раз, когда оказывалось более выгодным 
сохранение отсталых, ручных средств производства, так как при ручной технике не 
требовалось производить дополнительных капиталовложений. На протяжении почти всего 
рассматриваемого периода до 60-х годов XIX в. машинное производство в наиболее 
развитых капиталистических странах имело в качестве дополнения ручной труд не только 
наемных рабочих (мануфактуры и капиталистическая работа на дому в странах Западной 
Европы), но также рабов (плантационное хозяйство на юге США и в колониях) и 
крепостных (в России). 

Творцы новой техники 
Используя научно-технические достижения, капиталисты, как правило, мало 

интересовались развитием науки, предоставляя это дело нанятым на службу фирмой или 
субсидируемым ею ученым, инженерам и мастерам. 

Среди хозяев капиталистических предприятий встречались и прогрессивные 
деятели, стремившиеся содействовать научно-техническому прогрессу. Некоторые из 
предпринимателей были учеными и изобретателями: Ж. К. Перье, с именем которого 
связано введение паровых двигателей во Франции конца XVIII в., Ж. А. К. Шапталь, немало 
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содействовавший развитию химического производства, и др. Но для основной массы 
предпринимателей такое совмещение в одном лице инженера (или изобретателя) и 
капиталиста не было характерным. 

Во всех странах Европы и в США изобретатели большей частью происходили из 
семей рабочих и ремесленников, фермеров, военных и горных инженеров, заводских или 
рудничных служащих. К рабочей или ремесленной среде принадлежали, например, 
Джордж Стефенсон и Роберт Фультон, сыгравшие выдающуюся роль в развитии парового 
транспорта; изобретатель усовершенствованного суппорта (резца-держателя) Генри 
Моделей, создатель нового ткацкого станка Жозеф Мари Жаккар и многие другие. 

Техника основных отраслей производства: открытие Пары. Уатта 
С 1785 по 1800 г. в английской текстильной промышленности было установлено 93 

паровые машины системы Уатта, на металлургических заводах - 28, на рудниках и шахтах 
- 52, в других отраслях - 48. Началось распространение паровых машин и на континенте 
Европы, от Франции и Бельгии до России, а также в США. 

В эти десятилетия наблюдались также важнейшие технические сдвиги в области 
металлургии и металлообработки. Доменный процесс (выплавка чугуна из руды) в Англии, 
а затем и на континенте все более переводился на минеральное топливо. Распространялось 
пудлингование (передел чугуна на железо в пламени отражательной печи), впервые 
введенное Г. Кортом в 1784 г. 

Промышленный переворот в Англии завершился в первой половине XIX в., когда 
крупная промышленность стала производить машины машинами.  

Рабочие машины в текстильной промышленности 
Конец XVIII и начало XIX столетий ознаменовались дальнейшим 

совершенствованием рабочих машин в хлопчатобумажном производстве. Эти машины 
были рассчитаны на применение парового двигателя. Так, механический ткацкий станок 
Эдмонда Картрайта (1743--1823) приводился в движение паровой машиной. В эти же годы 
паровой двигатель приспособили и для хлопкопрядильных машин. «Благодаря этим 
изобретениям, которые в дальнейшем с каждым годом все более совершенствовались, -- 
указывал Ф. Энгельс, -- машинный труд одержал победу над ручным трудом в главных 
отраслях английской промышленности...»(Ф, Энгельс, Положение рабочего класса в 
Англии, К. Маркс и Ф. Энгельс. Соч., т. 2, стр. 248.) К 20-м годам XIX в. в Англии и 
Шотландии работало уже свыше 14 000 ткацких станков с паровым приводом. 

Для изготовления механических ткацких станков потребовался иной материал, чем 
дерево, из которого изготовлялась большая часть оборудования в мануфактурный период. 
В первом десятилетии XIX в. вводятся станки с железными станинами, занимающие 
немного места. Другие текстильные машины также начинают производиться из железа. 

Хлопчатобумажная фабрика в Дерби (Англия). Гравюра 1867 г. 
В 1825--1830 гг. английский механик Ричард Роберте (1789--1857), уже раньше 

внесший ряд усовершенствований в конструкцию ткацкого станка, изобрел 
автоматическую прядильную мюль-машину (сельфактор). Сложный процесс изготовления 
различных номеров пряжи вплоть до самых тонких осуществлялся и регулировался этой 
машиной автоматически. Несколько позже (в 1833 г.) появился кольцевой ватер, 
конструктивно происходивший от ватерной прядильной машины Аркрайта. 

Джеймс Уатт открыл мастерскую по ремонту различных приборов, изучал свойства 
воды и водяного пара, определил опытным путем зависимость между давлением и 
температурой насыщенного водяного пара. В 1764 году ему принесли для ремонта модель 
машины Ньюкомена. Внимательно изучив машину, он правильно определил большой ее 
недостаток: из-за впрыскивания воды для конденсации пара цилиндр машины сильно 
охлаждался, а при подаче в него пара его необходимо было снова нагревать (большой 
расход тепла и топлива). Уатт сделал два важных усовершенствования: 

· конденсатор пара 5 (пар конденсировался не в цилиндре, а в конденсаторе), 
· паровая рубашка 2 вокруг цилиндра. 
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Это существенно повысило к.п.д. машины. 
Насосная паровая машина Уатта оказалась такой удачной, что если в 1778 году на 

Корнуэльском руднике было 70 машин Ньюкомена, то к 1790 году все они, кроме одной, 
были заменены машинами Уатта (пат. 1769 года). 

Область применения паровых машин расширялась, большие заказы поступали со 
стороны развивающейся текстильной промышленности, требовались универсальные 
двигатели для привода вращающихся станков. 

Патент на универсальный паровой двигатель Уатт получил в 1781 году. Он 
разработал и создал паровую машину с цилиндрами двойного действия, разработал 
центробежный регулятор и индикатор. Начал применяться давно известный кривошипно-
шатунный механизм. 

Через 20 лет усовершенствований Уатт избавился от холостого хода: закрыл 
цилиндр крышкой с сальником, теперь можно было подавать пар поочередно по обе 
стороны поршня - появилась машина непрерывного действия. В паровую рубашку 
подавался отработанный пар, создавалась теплозащитная оболочка. В конденсаторе пар 
отдавал тепло холодной воде, которая поступала в котел. Для управления подачей пара Уатт 
изобрел золотник, заменивший систему кранов: он перемещался поршнем машины 
посредством специальных тяг. Центробежный регулятор был необходим для перемещения 
заслонки в паропроводе, это нужно для поддержания постоянной скорости машины 
(несмотря на изменение нагрузки и давление пара в котле). 

Открытие Автомобилизма 
Мы давно привыкли к тому, что понятия «автомобиль» и «двигатель внутреннего 

сгорания» связаны неразрывно. Но так было не всегда. Более века назад, на заре 
автомобилизма, у ДВС был очень серьезный конкурент - двигатель с внешним сгоранием. 
Или, попросту, паровая машина. 

Более того, эпоха тотальной мобильности в истории человечества началась вовсе не 
с паровозов или пароходов, а именно с паромобилей! 

Паровая машина - первый механический тепловой двигатель, который был освоен 
человечеством. Принцип работы прост - топливо сгорает не в рабочем теле (например, в 
составе топливовоздушной смеси, как в ДВС), а вне его. В паровой машине рабочим телом 
служит вода, которая нагревается подводом теплоты извне. 

Первый тепловой двигатель был создан еще в Древней Греции Героном 
Александрийским - то был насос для перекачивания воды, а источником тепла служило 
солнце. Но поскольку рабский труд тогда еще никто не отменял, паровая машина оказалась 
попросту ненужной. И о ней забыли - на полторы тысячи лет! 

Точно сказать, кто и когда впервые применил энергию пара для передвижения, 
невозможно. Например, в исторических хрониках Средневековья упоминается некий 
испанский морской офицер, который в 1543 году якобы построил большое судно с медным 
котлом и двумя боковыми колесами, которое плавало на рейде Барселоны без 
использования силы ветра. В 1601 году итальянец делла Порта создал паровую машину, в 
которой пар вытеснял воду из бака, 14 лет спустя французский инженер Соломон де Ко 
соорудил сосуд, который при нагревании выбрасывал водяную струю, чем и веселил 
придворных короля Людовика XIII... 

Но лишь в 1698 году англичанин Томас Севери получил патент на первую в мире 
промышленную паровую машину, которая, в частности, применялась для подъема воды. А 
самый большой вклад в паровую энергетику внес британский инженер Джеймс Уатт. Тот 
самый Уатт, что принял лошадиную силу за единицу мощности паровых машин. Их в то 
время уже использовали для самых разных работ - например, для осушения шахт и для 
привода различного оборудования. И Уатт после многочисленных опытов с конным 
приводом первым ввел универсальную единицу мощности двигателей -- 
производительность в 33000 фунто-футов в минуту или 76 кгм/с (с введением метрической 
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системы - 75 кгм/с). Правда, такую мощность развивали только самые сильные лошади и 
совсем недолго, а «среднестатистические» лошадки были вдвое слабее. 

Именно Джеймс Уатт первым сумел организовать рабочий процесс так, чтобы пар 
не охлаждался внутри цилиндра - иначе тот конденсировался, и эффективность падала. В 
машине Уатта использовалось избыточное давление пара, которое позволяло улучшить 
экономичность и снизить габариты установки (эта особенность была запатентована в 1768 
году). И благодаря патентной защите фирма Boulton&Watt стала абсолютным 
монополистом в Англии на добрую четверть века - вплоть до 1800 года. 

Все это время Уатт продолжал совершенствовать паровые двигатели. Задумывался 
он и о паромобилях. Но Уатт рассчитал, что сделать компактный, пригодный для 
самоходного экипажа паровой двигатель можно только при высоком давлении в котле -- до 
8,3 атм при толщине медных стенок в 6,35 мм. И, решив, что это крайне небезопасно (котел 
может попросту взорваться!), Уатт, по сути, остановил развитие паромобилей в 
Великобритании на целых 32 года - на срок действия своего патента! 

Именно поэтому пальма первенства принадлежит не Англии, а Франции - первый 
полноразмерный паровой автомобиль был сделан в 1769 году артиллерийским офицером 
Николя Жозефом Кюньо. Паромобиль Кюньо был гигантской трехколесной телегой, 
причем переднеприводной - тяжелый котел вместе с двухцилиндровой паровой машиной 
располагался перед передним ведущим колесом и поворачивался вместе с ним. 
Представляете, какова была управляемость? Немудрено, что один из первых выездов 
трицикла закончился тараном кирпичной стены... К тому же производительность огромного 
парового котла была ничтожной - при максимальной скорости в 3,65 км/ч каждые 15 минут 
приходилось останавливаться и снова разводить пары. 

В Великобритании тем временем некоторые ученики Уатта, несмотря на его строгий 
запрет, тайно работали над паровиками. Так, например, Уильям Мердок испытывал свою 
модель по ночам... В 1800 году «срок годности» патентов Уатта истек, и ученики вышли из 
«подполья». Год спустя Ричард Тревитик построил первый в Англии паромобиль, а в 1803 
году - еще один (его копия - на заглавном снимке). Экипаж Тревитика был заднеприводным 
и с восемью пассажирами разгонялся до 13 км/ч! А в 1829 году паровики стали самым 
быстрым транспортом для пассажиров - скорость вместительных омнибусов (от латинского 
«повозка для всех») достигала 24 км/ч. И никаких перекладных! 

Британское паромобилестроение было на подъеме. В 1834 году паровой омнибус 
Мачерони и Сквайра показал рекордную для тех лет надежность -- 2740 километров без 
какого-либо ремонта. А давление в паровом котле достигало уже 10,3 атмосфер! Но 
серьезной преградой развитию паромобилей стали лошади - при виде грохочущего и 
извергающего пары экипажа они пугались и становились неуправляемыми. На паровики 
ополчились и процветавшие до сей поры конные компании, и владельцы дорог (не каждая 
мостовая выдерживала паровой экипаж с тяжелым котлом), в прессе муссировались 
уаттовские страхи по поводу возможных взрывов котлов - иногда, впрочем, 
небеспочвенные. В итоге в 1865 году был принят так называемый Закон о красном флаге, 
по которому перед каждым самоходным экипажем не ближе 55 метров должен был идти 
человек, предупреждавший о возможной опасности. Скорости паровиков, естественно, 
упали -- в городе нельзя было двигаться быстрее 3,2 км/ч, за городом -- 6,45 км/ч. Главные 
преимущества паромобилей были практически уничтожены. 

Но прогресс было уже не остановить. Загнав паровые автомобили в строгие рамки, 
противники «упустили» появление железной дороги. Первый паровоз, кстати, создал тот 
же Тревитик в 1804 году - он перевозил до 17,3 тонн груза со скоростью до 25,7 км/ч! И 
паровые двигатели стали совершенствоваться на железной дороге - чтобы затем вновь 
вернуться на автомобили. 

Во второй половине XIX века появились первые паровые тягачи и тракторы, 
построенные по «новым технологиям». Например, паромобиль Перкинса отличался 
сверхвысоким давлением пара (31,5 кг/см2), частотой вращения коленчатого вала в 1000 
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об/мин и конденсатором (он охлаждал отработанный пар перед возвратом в водяной бак), 
который улучшал экономичность. А в Америке стали строить паровые «пожарки». Чтобы 
оперативно реагировать на возгорания, дежурный по гаражу постоянно поддерживал пары 
в котле. Зато при тушении огня самый мощный паровик того времени (он принадлежал 
городу Бостону) мог подавать через складную 15-метровую трубу до 5150 литров воды в 
минуту с дальнобойностью более ста метров! 

Все паромобили того времени питались углем или даже дровами, и поэтому кроме 
водителя в паровом экипаже обязательно был еще и шофер - то есть кочегар (от 
французского слова schauffeur). Первым, кому в 1868 году удалось использовать в качестве 
топлива не уголь, а подешевевший керосин, стал Жозеф Равель -- отец знаменитого 
композитора Мориса Равеля. Место угольных колосников в топках котлов заняли 
керосиновые горелки, рабочий процесс удалось автоматизировать. Вскоре паровой 
грузовик, работавший на керосине, предложила британская фирма Leyland. Но расход 
топлива шокирует -- 15,5 литров керосина на один-единственный километр! 

Автором еще одного важного изобретения стал француз Леон Серполле. Он 
догадался, что заменой громоздкого котла на змеевик (длинную многократно изогнутую 
трубку) можно существенно снизить массу паромобиля и время разогрева. Вода в 
парогенератор (так называлось изобретение) подавалась насосом. Водяной объем котла и 
масса паровой установки снизились, а рабочее давление возросло до 21 кгс/см2. При этом 
парогенераторы были гораздо безопаснее -- как пишет историк Александр Моравский, во 
время испытаний они выдерживали до 100 кгс/см2! 

В 1896 году Закон о красном флаге отменили, и паромобиль «вздохнул полной 
грудью». Уже через год братья Фрилан Оскар и Франсис Эдгар Стэнли организовали в 
Америке «массовый» выпуск паровиков - за первый год разошлось 200 таких машин! Позже 
права на производство паромобилей Stanley были куплены многими компаниями, в том 
числе и московским обществом «Дукс». Первые машины конструкции братьев Стэнли 
имели немало общего с велосипедами: колеса со спицами, пневматические шины, легкая 
трубчатая рама. Двигатель выбрасывал отработанный пар в атмосферу - так было проще и 
дешевле (не было конденсатора), но водяного бака объемом 77,5 литров хватало лишь на 
64 километра пути. Рабочее давление в котле было поднято до 12 кг/см2, а сам котел был 
обернут двумя слоями проволоки и заключен в стальной кожух с теплоизоляцией из 
асбеста. Паромобиль Stanley развивал мощность в 6,5 л.с., а скорость, которая 
регулировалась изменением давления пара, достигала 45 км/ч. Керосин уже не лился рекой 
- на сотню километров требовалось «всего» 28 литров. Интересно, что до автомобилей 
братья Стэнли профессионально занимались изготовлением скрипок и изобрели 
оригинальный метод проявки фотографий, который впоследствие был приобретен фирмой 
Kodak... 

Другой известной «паровой» фирмой тех лет была компания De Dion-Bouton, 
основанная в 1883 году графом Альбертом де Дионом и Жоржем Бутоном -- они выпускали, 
в основном, тяжелые коммерческие паромобили. Именно De Dion-Bouton с самим Бутоном 
за рулем в июле 1894 года выиграл знаменитый пробег Париж--Руан, со средней скоростью 
в 17 км/ч опередив и другие паромобили, и электромобили, и автомобили с бензиновыми 
двигателями. Но судьи сочли паровики ненадежными (из семи стартовавших 
финишировали три машины) и отдали победу «бензиновым» автомобилям Panhard Levassor 
и Peugeot с двигателями Daimler, которые добрались до финиша в полном составе. В том 
же году де Дион начал эксперименты с двигателями внутреннего сгорания... 

Но спортивная слава паровиков успехом в пробеге Париж--Руан не ограничилась. 
Как мы уже рассказывали, первым в истории сухопутных заездов рубеж в 200 км/ч 
преодолел именно паровой автомобиль (см. АР №4, 2005). Случилось это 26 января 1906 
года, когда Фред Мариотт разогнал «Ракету» братьев Стэнли, Stanley-Rocket, до 205,44 км/ч 
-- скорости, в то время недостижимой для обычных бензиновых автомобилей! 
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Но несмотря на высокую скорость и бесшумность, у паромобилей был как минимум 
один огромный, неустранимый недостаток - двадцатиминутный разогрев парового котла 
перед поездкой. Это особенно ярко описывает известный историк Юрий Долматовский. 
«Запалив пусковую горелку, нужно было отрегулировать подачу горючего и воздуха; 
прислушиваться, когда появится жужжание - признак испарения горючего, бульканье 
кипящей воды и свист пара. Потом следовало проверить давление пара при помощи 
стеклянной трубки, установленной на кронштейнах сбоку автомобиля». А если из-за 
превышения давления трубка лопалась, то приходилось ждать, пока остановленная машина 
остынет, менять трубку, доливать воду и вновь греть котел. Кстати, первое зеркало заднего 
вида появилось на американском паровике фирмы Locomobile, но предназначалось оно для 
наблюдения не за дорогой, а за трубкой-манометром! 

А автомобили тем временем стремительно совершенствовались. В 1912 году с 
изобретением электрического стартера появляется «самозапускающийся» Cadillac Model 30 
Self Starter. Знаменитая «жестянка Лиззи», Ford T, продается вчетверо дешевле паровиков 
Стэнли! В 1914 году Генри Форд производит в день больше автомобилей, чем братья 
Стэнли - за год. Не выдержав конкуренции, в 1917 году братья продали бизнес, и спустя 
семь лет марка Stanley перестала существовать. 

В начале XX века автомобили с ДВС почти полностью вытеснили паромобили. 
Почти, но не совсем! Паровыми двигателями продолжали оснащать грузовики, которым 
приходилось работать в тяжелых условиях при нехватке жидкого топлива. В России это 
было особенно актуально. Например, еще в 1874 году специалисты Мальцевского завода 
«усовершенствовали» колесный тягач английской фирмы Aveling & Porter, приспособив его 
для топки не углем, а дровами. Паровой тягач развивал тогда целых 10 л.с. и мог тащить за 
собой десять платформ с 16 тоннами груза! А уже в советские времена в институте НАМИ 
занимались экспериментальными паромобилями на шасси 7-тонного грузовика ЯАЗ-200, 
которые работали на дровах, на буром угле или даже на торфе. Например, 100-сильный 
шеститонный паровой грузовик НАМИ-012 имел расход твердого топлива примерно 400-
500 кг/100 км! А паровик НАМИ-018 был полноприводным. Но в начале 50-х все работы 
по созданию паромобилей в НАМИ были свернуты, и грузовики даже не успели стать 
музейными экспонатами... 

Сейчас о паровом двигателе почти никто не вспоминает. Хотя всплеск интереса в 
послевоенные годы был - в связи с созданием компактных турбинных двигателей. 
Например, некий американский бизнесмен Уильям Лир в 1969 году подрядился реализовать 
экологическую программу штата Калифорния - с помощью паровых турбин, которые 
должны были приводить в движение автобусы. Идея, опять-таки, не нова -- первая 
действующая модель паровика, которую в 1668 году в Китае построил бельгийский 
миссионер-иезуит Фердинанд Вербист, была именно паротурбинной. Монах уже тогда 
предложил направлять пар из сопла, сообщенного с паровым котлом, на лопатки турбины, 
которая через систему шестерен вращала колеса. 

По заказу Лира фирма Barber-Nichols сделала несколько компактных паровых 
турбин. Но проект провалился, и силовые установки попали сперва в руки энтузиаста 
Джима Крэнка, который решил побить «паровой» рекорд скорости 1906 года, а потом -- к 
создателю паровых турбин и совладельцу фирмы Barber-Nichols Бобу Барберу. Тот все-таки 
достроил рекордный паротурбинный автомобиль Крэнка - и в августе 1985 года на 
бонневильском плато преодолел зачетную милю со скоростью 234,3 км/ч. Но 
международная автомобильная федерация FIA рекорд так и не признала. Дело в том, что 
Барбер совершил только один заезд, чего по американским правилам. 

Изобретения кино и электричество 
Изобретение кинематографа не было единовременным актом. Это был растянутый 

во времени процесс сложения отдельных фрагментов мозаики. Первая из важнейших 
составляющих кино - проекция, зародилась еще доисторические времена, когда 
первобытный мальчик любовался тенью своих рук на стене. Игра света и теней 
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завораживала людей в Древней Греции. Примерно в 360 году до нашей эры Платон 
описывал в своей книге "Республика", как двигаются тени, отбрасываемые пламенем костра 
на стены пещеры. Некоторые историки кино считают это описание пещеры Теней первым 
упоминанием о движущихся образах. Кукольники средневековой Явы, Китая и Индии, 
устраивая представления на основе местных мифов и легенд, использовали игру света и 
тени, чтобы проецировать силуэты выделанных из кожи кукол на полупрозрачный экран. 
Аналогичные кукольные представления приобрели популярность в Европе конца XVIII 
века, в период бурного расцвета науки, получившего название эпохи Просвещения. 

Более усложненный вариант проекции возник с появлением "волшебного фонаря", 
изобретенного во второй половине ХVII века и пользовавшегося популярностью вплоть до 
XIX века. "Волшебный фонарь" - прибор, в котором с помощью линзы солнечный свет, 
отраженный от зеркальной поверхности с нанесенным на нее рисунком, проецировался на 
экран. Публичную демонстрацию этого изобретения провел в 1662 году Томас Расмуссен 
Вальгенштейн. Вскоре увидели свет различные механические изобретения, создававшие 
иллюзию движения. Однако подлинное кинематографическое движение стало возможно 
лишь благодаря использованию свойства человеческой психики, известного как 
"непрерывность движения". Оно состоит в том, что зримый образ сохраняется в мозгу в 
течение короткого промежутка времени после того, как сам предмет убран из поля зрения. 
Начиная с 30-х годов XIX века стали появляться забавные игрушки, такие как фенископ, 
зоотроп и праксиноскоп Эмиля Рейно, показавшие, что если перед глазами человека 
возникают быстро сменяющиеся отдельные изображения предмета, то создается образ 
непрерывно движущегося изображения. Картинки, использовавшиеся в этих ранних 
приборах, были нарисованы. Фотография, появившаяся в 1839 году, требовала большой 
выдержки, не давая возможности сделать серию фотоснимков с небольшими интервалами. 

Задача упростилась с изобретением прочной и гибкой целлулоидной пленки. С этого 
момента изобретатели из разных стран мира стали наперегонки предлагать разнообразные 
устройства для кинокамер и проекционных аппаратов. Но заслуга изобретения первой 
практической кинокамеры - кинетографа (1882 год), принадлежит Уильяму Кеннеди и Лори 
Диксону. Их коротенькие фильмы можно было смотреть через узенький глазок этого 
аппарата. 

Первым же проекционным аппаратом, прошедшим успешные испытания на публике 
в 1895 году стал синематограф братьев Люмьер, они подали патентную заявку 13 февраля 
1895, а 28 февраля 95-ого в подвальчике "Гран кафе" на парижском бульваре Капуцинок 
Огюст и Луи устроили публичный киносеанс, и зрители впервые увидели на экране 
движущуюся фотографию, спроецированную на экран. В марте Луи с помощью 
изобретенного аппарата снимает фильм "Выход рабочих с фабрики Люмьер". 

В течение следующего года Люмьеры рассылали своих киномехаников по всему 
свету не только для демонстрации возможностей своего аппарата, но и для съемки 
различных достопримечательностей с целью их последующего пек за. Эти сеансы 
проходили в театрах, на ярмарках, в лекционных залах, на городских площадях, в Индии, 
Китае, Японии, Египте и Австралии, ну и, конечно, в Европе. К 1903 году в их фильмотеке 
насчитывалось свыше 2000 лент - от домашних сценок до хроники последних событий в 
мире. 

Кинематограф братьев Люмьер, знаменующий собой рождение кино, включал в себя 
камеру, печатающее устройство и проектор. К сожалению, в 1897 году на одном из 
благотворительных вечеров в Париже киномеханик по неосторожности поджег катушки с 
пленкой, и пожар унес жизнь 140 человек. 

В эру немого кино использовалась пленка шириной 35 мм, она имела определенные 
недостатки. Первые пленки изготовлялись из легко воспламеняющегося химического 
вещества, из-за чего сильно перегретые проекторы часто загорались. Кроме того, такая 
пленка была весьма ненадежна и при небрежном хранении превращалась в желеобразное 
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месиво. К сожалению, очень многие старые ленты навсегда утрачены именно по этой 
причине. 

Первой надежной кинокамерой стал кинематограф, изготовленный Уильямом 
Диксоном в 1894 году. Он представлял собой удачное сочетание различных аппаратов и 
был снабжен механизмом прерывистого движения, или скачковым механизмом. Как и 
более ранние, эта камера приводилась в действие специальной ручкой. С тех пор минуло 
более ста лет, но механизм прохождения пленки через камеру мало изменился. 

Электричество 
Электричество - форма энергии, включающей поток электронов. Все вещество 

составляется из атомов, и атом имеет центр, под названием ядро. Ядро содержит 
положительно заряженные частицы под названием протоны и беззарядные частицы под 
названием нейтроны. Ядро атома окружают отрицательно заряженные частицы под 
названием электроны. Негативная нагрузка электрона равна положительной нагрузке 
протона, и число электронов в атоме обычно равно числу протонов. 

Электричество - основная часть природы и это - одно из нас шире всего использовал 
формы энергии. Мы получаем электричество, которое является вторичным источником 
энергии, от конверсии других источников энергии, подобно обугливающемуся, 
естественному газу, маслу, ядерной власти и другим естественным источникам, которые 
являются обращается к первоначальными источниками. Много городов и города было 
построено бок о бок водопады (первоначальный источник механической энергии), которые 
повернули водные колеса, чтобы выполнять работу 

Начиная с Бенджамина эксперимент Фрэнклина с коршуном бурный когда-то ночью 
в Филадельфии, принципы электричества постепенно стали понимаемыми. В mid-1800 s, 
всеобщая жизнь изменилась с изобретением электрической лампочки. До 1879, 
электричество было гашеным в дуговых легких для внешнего освещения. Изобретение 
лампочки использовало электричество, чтобы приводить происходящее в помещении 
освещение к нашим домам. 

Электрическая лампочка. (история изобретения) 
Трудно представить современному человеку, что всего сто с небольшим лет назад 

электрические лампочки в нашем быту делало свои первые шаги. 
Первые случаи применения электричества в Украине для нужд освещения известны 

с 70-х годов позапрошлого века. 
В 1878 г. инженер А.П. Бородин оборудовал токарный цех киевских 

железнодорожных мастерских четырьмя электрическими дуговыми фонарями. Каждый 
фонарь имел свою электромагнитную машину Грамма. Фонари были расположены в два 
ряда в шахматном порядке. Угли рассчитаны на 3 часа работы. 

В 1886 г. было установлено электрическое освещение в парке "Шато-де-Флер" в 
Киеве. В 1996 году в этом же городе начала действовать первая электрическая станция 
общего пользования. 

Начало превращение электрической энергии в световую положили опыты ученого 
Василия Петрова, наблюдавшего явление вольтовой дуги в 1803году. В 1810 году то же 
открытие сделал английский физик Деви. Оба они получили вольтову дугу, пользуясь 
большой батареей элементов, между концами стерженьков из древесного угля. И тот, и 
другой писали, что вольтова дуга может использоваться в целях освещения. Но прежде надо 
было найти более подходящий материал для электродов, поскольку стержни из древесного 
угля сгорали за несколько минут и были мало пригодны для практического использования. 

В XIX веке получили распространение два типа электрических ламп: лампы 
накаливания и дуговые. Дуговые лампочки появились немного раньше. Свечение их 
основано на таком интересном явлении, как вольтова дуга. Если взять две проволоки, 
подключить их к достаточно сильному источнику тока, соединить, а затем раздвинуть на 
расстояние нескольких миллиметров, то между концами проводников образуется нечто 
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вроде пламени с ярким светом. Явление будет красивее и ярче, если вместо металлических 
проводов взять два заостренных угольных стержня. 

Англичанин Деларю, создал в 1809 году первую лампочку накаливания с платиновой 
нитью. Первую дуговую лампу с ручным регулированием длины дуги сконструировал в 
1844 году французский физик Фуко. Древесный уголь он заменил палочками из твердого 
кокса. В 1848 году он впервые применил дуговую лампу для освещения одной из парижских 
площадей. 

В 1875 году Павел Николаевич Яблочков предложил надежное и простое решение 
для дуговых ламп. Он расположил угольные электроды параллельно, разделив их 
изолирующим слоем. Изобретение имело колоссальный успех. В 1877 году с их помощью 
было впервые устроено уличное электричество на Avenue de L`Opera в Париже. Всемирная 
выставка, открывшаяся в следующем году, дала возможность многим электротехникам 
познакомиться с этим замечательным изобретением. Под названием «русский свет» свечи 
Яблочкова использовались позже для уличного освещения во многих городах мира. 

В 1874 году инженер Александр Лодыгин запатентовал "нитевую лампу". В качестве 
нити накала использовался угольный стержень, помещенный опять таки в сосуд с 
вакуумом. В 1890 году Лодыгин придумал заменить угольную нить проволокой из 
тугоплавкого вольфрама, имевшей температуру накала 3385 градусов. В 1906 г. Лодыгин 
продаёт патент на вольфрамовую нить компании General Electric. Из-за высокой стоимости 
вольфрама изобретение находит ограниченное применение. 

В 1910 г. Вильям Кулидж изобретает улучшенный метод производства 
вольфрамовой нити. Впоследствии вольфрамовая нить вытесняет все другие виды нитей. 

Настоящий переворот в создании лампочки совершили опыты американского 
изобретателя Эдисона. Прежде чем приступить к опытам он изучил весь опыт 
газгольдерных компаний в освещении городов и помещений. Он разработал на бумаге 
подробные схемы електростанции и коммуникационных линий к домам и фабрикам. 
Подсчитал себестоимиость всех материалов и вычислил, что цена лампочки для 
потребителя не должна превышать 40 центов. 

С 1878 года он проводит более 12 тыс. опытов в своей лаборатории. Подсчитано, что 
его помощники опробовали не менее 6000 различных веществ и соединений, при этом на 
опыты было израсходовано свыше 100 тысяч долларов. 

Сначала Эдисон заменил ломкий бумажный уголек более прочным, приготовленным 
из угля, потом стал делать опыты с различными металлами и, наконец, остановился на нити 
из обугленных бамбуковых волокон. В 1879 году в присутствии трех тысяч человек Эдисон 
публично демонстрировал свои электрические лампочки, осветив ими свой дом, 
лабораторию и несколько прилегающих улиц. 

Это была первая лампочка с продолжительным сроком службы, пригодная для 
массового производства. 

Заслуга Эдисона не в том, что "изобрел" лампочку, а в том что он дал начало 
промышленному производству ламп и ее составляющих: кабелей, двухфазных генераторов 
(изобретены Эдисоном), электросчетчиков. Патрон и цоколь, а также многие другие 
элементы электрического освещения, сохранившиеся без изменений до наших дней - 
выключатели, предохранители, электрические счетчики и многое другое - были также 
изобретены Эдисоном. 

В бизнесе, после окончания работы над изобретениями, он оставался из принципа: 
обещал довести продажную цену до 40 центов. Продал свою компанию "Эдисон Дженерал 
Электрик компани" когда цена лампы достигла 22 цента. 

Плата за электроэнергию взимались за 1 ч горения лампы фонаря. Цена не 
препятствовала увеличению числа потребителей. 

Домовладельцы городов охотно проводили электрическое освещение. 
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Средняя долговечность лампочки Эдисона составляла 800-1000 часов непрерывного 
горения. Почти тридцать лет лампочки изготавливались способом который разработан 
Эдисоном, но будущее было за лампочками с металлической нитью. 

 
2. В 60-х гг. XVIII в., раньше, чем в других странах Европы, промышленный 

переворот начался в Великобритании. Этому способствовала английская буржуазная 
революция XVII в., которая расчистила путь для развития капиталистических отношений. 
Мануфактурное производство здесь достигло расцвета. К этому времени основной 
конкурент - голландские мануфактуры - были далеко превзойдены английскими. 

Переход от ремесленного и мануфактурного производства к машинному начался с 
изменения средств труда. Перемены происходили незаметно, и начались они в ткацкой 
промышленности. Так, английский рабочий Джон Кей, побуждаемый возросшим спросом 
на продукцию ткачества, нашел способ ткать полотно значительно быстрее и шире - 
изобрел самолетный челнок. Станок, оснащенный подобным образом, остался ручным, но 
с его появлением возникла настоятельная потребность в усовершенствовании процесса 
прядения. В 1733 г. механик-самоучка Джон Уайетт изобрел первую прядильную рабочую 
машину, в которой роль человеческих пальцев, скручивающих нить, выполняли несколько 
пар вытяжных валиков. Именно с его именем связывается начало технической революции. 
Затем одна за другой появляются текстильные машины. 

В 70-80-х гг. XVIII в. в прядении хлопка все большее распространение получают 
механические прялки «Дженни» - изобретение рабочего Дж. Харгривса. К 1787 г. в 
английской промышленности использовалось уже более 20 тыс. таких машин. Дальнейшее 
развитие механического прядения связано с применением мюль-машин (изобретение С. 
Кромп-тона). 

Первоначально изменения в конструкции и форме машин производились самими 
ремесленниками, работавшими на них и их создававшими. Кей, Кромптон, Харгривс - все 
это талантливые механики, прекрасно знавшие свое ремесло, выходцы из народа. С 30-х гг. 
XVIII в. они создают новое направление в формообразовании машин, вызванное к жизни 
применением машин-орудий, заменявших руку человека. В своих изобретениях они, 
прежде всего, шли по пути увеличения числа рабочих орудий, которые по форме и 
принципу действия мало чем отличались от аналогичных деталей на старых станках. 

В дальнейшем, с введением все большего числа новшеств, машины все более и более 
удаляются от своих ремесленных прототипов; усложняются конструкции, меняются 
принципы действия, изменяется форма. Так называемая мюль-машина Кромптона, 
сконструированная между 1774 и 1779 гг., уже ничем не напоминает простую прялку. 
Мюль-машина уже не была усовершенствованным орудием ремесленника, а 
предназначалась для капитадиетической фабрики. Ее конструкция предусматривает 
получение высококачественной пряжи и убыстрение процесса прядения. 

После того как эти машины получили распространение, хлопчатобумажная пряжа 
стала изготовляться только фабричным путем. Текстильное производство качественно 
изменяется: из мануфактурного оно превращается в промышленное. 

Механизация отдельных производств порождала экономическую необходимость 
повышения производительности труда и в других отраслях: так, с совершенствованием 
техники производства в хлопкопрядении обнаружилась большая диспропорция между 
прядением и ткачеством. В 1785 г. был запатентован образец механического ткацкого 
станка, а в 1801 г. в Великобритании начала функционировать первая механическая ткацкая 
фабрика, насчитывавшая около 200 станков. Внедрение в ткацкое производство новой 
техники ускорило механизацию ситцепечатного, красильного и других производств. 

Развитие рабочей машины, оснащение ее множеством одновременно действующих 
органов порождало необходимость в новом, более совершенном двигателе. С конца 90-х 
гг. XVIII в. в текстильной промышленности стал широко использоваться запатентованный 
в 1784 г. паровой двигатель «двойного действия» Дж. Уатта. В Глазговском университете, 
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где Уатт работал, он изучал математику, физику, химию, механику, без знания которых 
работать над созданием парового двигателя было бы невозможно. 

Машина Уатта строго логична по форме. Композиционно она отчетливо 
подразделяется на ряд основных узлов. В фундаменте скрываются котел и топка, причем 
фундамент - это капитальная постройка, прочное основание с некоторыми элементами 
архитектурного стиля. С полной ясностью определены места цилиндра, балансира, 
маховика. Они расположены так, что не мешают друг другу и создают четкий ритм в работе. 
Благодаря простоте композиции и рисунка отдельных элементов функция каждой детали 
читается без затруднений; вместе с тем нельзя не почувствовать спокойный рабочий ритм 
как в статическом состоянии машины, так и в рабочем. Рисунок колонн, карнизов, 
постамента не лишен изящества: Уатт чувствовал гармонию формы и, заботясь о красоте 
своей машины, применил в ней элементы архитектурных форм. 

В результате многолетней настойчивой работы Уаттом был построен ряд 
экономичных двигателей, получивших широкое распространение. Это были огромные 
машины, для которых требовались специальные большие здания. Неудивительно, что 
скрытая в этом здании машина наделялась чертами, придававшими ей сходство с 
архитектурным сооружением, что выражалось в форме колонн, станин, в литой чугунной 
орнаментации. Машины были тихоходными, их детали - огромными, все это усугубляло 
сходство с архитектурным объектом. Так стал зарождаться в машиностроении 
архитектурный стиль - явление, столь характерное для машиностроения первой половины 
XIX в. 

3. К 1810 г. в Великобритании насчитывалось около 5 тыс. паровых машин. Быстрый 
рост масштабов промышленного производства и дальнейшее расширение рыночных связей 
требовали совершенствования средств транспорта. В 1-й четверти XIX в. начинают 
функционировать пароходное сообщение и паровой железнодорожный транспорт. 

В 10-20-х гг. XIX в. крупная машинная индустрия в Великобритании одержала 
решающую победу над мануфактурой и ремесленным производством; страна стала крупной 
промышленной державой, «мастерской мира». 

Вслед за Великобританией на путь быстрого развития крупной промышленности 
ступили США, Франция, Германия и другие страны. Общие экономические условия для 
быстрого развития капиталистического производства в США были созданы после победы 
в Войне за независимость (1775-1783). Интенсивному техническому перевооружению 
хлопчатобумажной промышленности и некоторых других отраслей способствовало полное 
отсутствие мелочных цеховых стеснений и использование технического опыта английской 
промышленности. Массовое применение паровых двигателей и ускоренное развитие 
машиностроения в северо-восточных штатах США приходится на 50-60-е гг. XIX в. 

В Италии промышленный переворот начался в 40-х гг. XIX в. Фабричное 
производство развивалось главным образом в северных районах страны, тем самым 
усугублялась экономическая отсталость Юга. Окончательную победу над кустарным 
производством и мануфактурой крупная машинная индустрия одержала в последней трети 
XIX в. 

Решающую роль в ускоренном развитии капиталистических отношений во Франции 
сыграла Великая французская революция, ликвидировавая феодальные порядки. Первые 
шаги в механизации бумагопрядильного производства в стране были сделаны еще в 80-х гг. 
XVIII в., однако переход от мануфактурного производства к использованию системы 
машин в других ведущих отраслях промышленности занял многие десятилетия. 

С большим запозданием осуществлялся переход от мануфактуры к крупной 
машинной индустрии в Германии, где развитие промышленности сдерживалось засильем 
феодальных и полуфеодальных отношений. Франция и особенно Германия в области 
крупной промышленности лишь плелись за Великобританией. После Революций 1848-
1849 гг. развитие крупной машинной индустрии в этих странах резко ускоряется; в 
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Германии во второй половине XIX в. завершающая стадия промышленного переворота 
характеризовалась бурным ростом тяжелой промышленности. 

Однако даже в индустриально развитых странах сами машины долгое время 
создавали ремесленники-виртуозы, работавшие вручную. Тогда же стало очевидно, что они 
уже не могут удовлетворить растущий спрос на машины: появилась потребность в 
промышленном машиностроении. Прежде всего, кустарному машиностроению не хватало 
точности. Техникам стало невозможно работать дальше без точного расчета деталей и 
формы машины. И это хорошо понимали инженеры того времени, попытавшиеся 
исправить положение. Точность и геометризация лишили машину индивидуального 
почерка изготовлявшего ее мастера, как бы обезличили ее и еще больше отдалили от 
работника, которому она давно уже не принадлежала. Глаз человека, воспитанного на 
образцах ремесленного производства, не мог привыкнуть к этой холодной точности и 
воспринимал ее как нечто бездушное и гибельное для всего живого. 

В то время в общественном сознании стал складываться эмоциональный образ 
машины-чудовища, машины - символа всяческого уродства. Конечно, основой этого 
общественного мнения, продержавшегося в литературе более столетия, были социальные 
причины, однако свою роль сыграли и «странные» формы металлических, громоздких 
машин. 

Тогда еще никто не замечал возникновения новой, непривычной красоты машинных 
форм - красоты мощи, ритма, точных линий, вместе с которыми на смену индивидуальности 
мастера пришла индивидуальность конструктора, творца новых, не существующих в 
природе форм. В то время машинные формы еще не установились, они возникали, 
пробираясь сквозь лес случайностей, остатков устаревших конструкций, в поисках 
целесообразной, экономичной структуры, преодолевая сопротивление материала. 

Самое же главное - тогда еще никто не думал о форме как о самоценной 
составляющей. Она рождалась стихийно и, как все стихийное и хаотичное, не могла не 
вызывать протест. Механизированное изготовление деталей и их геометризация были 
первыми шагами на пути к упорядочению машинной формы, хотя они, как уже было 
сказано, возникли, вызванные потребностью в новой технологии. Вторым важным рычагом 
приведения разнообразных, «разношерстных» машинных форм к некоторому общему 
знаменателю была стандартизация. 

С середины XIX в. стандартизация уже стала ощущаться как необходимое условие 
дальнейшего успешного развития техники. Машинный парк быстро рос, машиностроение 
утвердилось как ведущая область техники, а изготовляемые вручную винты, заклепки, 
клинья и т. п. детали продолжали делать на глаз отдельно для каждой машины. Стоило 
какому-либо винту выйти из строя, как приходилось вызывать мастера, чтобы специально 
нарезать другой такой же. Отсутствие унификации деталей оказывало влияние и на форму 
машины. На больших склепанных листах металла сделанные вручную заклепки, разные по 
величине и с неодинаковыми расстояниями, производили хаотическое впечатление. 

И все же введение стандартизации при всей своей очевидной пользе послужило еще 
одним аргументом для противников технического прогресса в споре относительно 
социальной роли техники и искусства, начавшемся в середине XIX в., в котором приняли 
участие философы, социологи и деятели искусства. Видя в технике прежде всего гибельную 
силу, они полагали, что стандарт чужд и противоестествен природе человеческого духа и 
его высшему проявлению - искусству. Одно из основных отрицательных качеств 
стандартизации видели во множественности, повторяемости, массовости. Однако 
парадокс заключается в том, что стандартизация не была абсолютно новым явлением: 
зачатки массового производства возникли еще в древности именно в искусстве в виде 
формовки, литья, благодаря которым с помощью стандартных форм и стандартных моделей 
изготовлялись копии оригиналов. Одновременно это означало и демократизацию 
искусства. Впоследствии, с изобретением фотографии, эта тенденция развилась в еще 
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большей степени. Но, появившись в технике в пору грандиозных социальных сдвигов, она 
отталкивала своей новизной и отрицанием индивидуальности и рукотворное™. 

И все же, преодолевая необыкновенные трудности, переживая «болезнь роста», к 
середине XIX столетия техника, развивавшаяся бурно и быстро, заняла прочные позиции в 
жизни человеческого общества и резко ее изменила. Вместе с тем, как уже неоднократно 
подчеркивалось выше, огромное количество созданных ею форм ждало своего 
эстетического освоения. 

Промышленная революция XVIII-XIX вв., положившая начало промышленной эре, 
радикально изменила прежний способ производства, при котором ремесленник соединял в 
себе качества конструктора и художника, проектировщика и непосредственного 
исполнителя своего замысла. Промышленная техника обрекла ремесленное производство 
на постепенное умирание. А между тем оно внесло огромный вклад в развитие 
материальной культуры, создав бесчисленное множество предметов, без которых и сегодня 
немыслимо существование человека. 

На первых порах машинные фабрикаты не могли соперничать с изделиями ремесла, 
по сравнению с которыми они выглядели уродливыми. Украшение орнаментом и 
декоративными накладками еще более портило их. В начале XIX в. паровоз, расписанный 
гирляндами роз, был обычным явлением. 

Процесс разделения труда, ускоренный промышленным переворотом, привел к 
выделению проектирования в особую сферу деятельности. И сразу же обнаружилось, как 
трудно добиться органичного соединения функциональности промышленных изделий с 
красотой, высоких технических показателей - с совершенной формой. 

Чтобы скрыть технологические недостатки, к первым вещам машинного 
производства буквально «прикладывали» различные штампованные или печатные 
картинки, накладные узоры, орнаменты. Специальностью нарождающихся новых 
профессионалов - промышленных художников - стало изобретение этих накладных 
украшений, маскирующих неудовлетворительное качество товара и придающих ему 
некоторое внешнее сходство с вещами ремесленного изготовления, которые теперь 
рассматривались даже как некий идеал. Поэтому в промышленности нарушалась всякая 
связь между полезными качествами предмета и его эстетическими особенностями. Вещи 
стали ложными в самой своей основе. Их технико-функциональные и эстетические 
свойства никак не выявляли особенности и возможности новой машинной технологии. 
Приданные им украшения имитировали ручную работу и, кроме того, стремились всячески 
скрыть пороки машинного производства - неровности поверхностей, наличие посторонних 
включений в материале, плохую пригнанность частей и деталей друг к другу. 

Вопросы для самопроверки 
1. Кто изобрел паровую машину? 
2. В какой промышленности появились первые паровые машины? 
3. Когда произошел промышленный переворот в Англии? 
4. Почему в Великобритании промышленный переворот начался раньше, чем в 

других странах Европы? 
5. Кем был сделан первый полноразмерный паровой автомобиль? 
6. Когда и где появился первый паровоз? 
7. Где использовались паровые двигатели? 
8. Когда появились турбинные двигатели? 
9. Кому принадлежит заслуга изобретения кинокамеры? 
10. Кто изобрел проектный аппарат? 
11. Кто изобрел первую электрическую лампочку? 
12. В какой промышленности начался переход от ремесленного и мануфактурного 

производства к машинному? 
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Лекция по теме 1.2. Первые всемирные промышленные выставки  

 
План лекции 
1. Техника как искусство 
2. Первые выставки: Лондон (1761, 1767), Париж (1763), Дрезден (1765), Берлин 

(1786), Мюнхен (1788), Санкт-Петербург (1828) и др. 
Первая Всемирная выставка 
3. Первая всемирная промышленная выставка в Лондоне (1851). 
4. Движение искусств и ремесел 
 
В период перехода от мануфактурного производства к машинному, расширения 

торговли и образования общенациональных рынков начинает возрастать роль выставок. С 
60-х годов XVIII века появляются общенациональные выставки торгово-промышленного 
характера. Первые такие выставки прошли в Лондоне (1761 г., 1767 г.), Париже (1763 г.), 
Дрездене (1765 г.), Берлине (1786 г.), Мюнхене (1788 г.), Санкт-Петербурге (1828) и др. 
Вместе с чисто коммерческой направленностью такие выставки начинают служить и целям 
демонстрации новейших технических достижений. Примером может быть Пражская 
выставка 1791 года, которая проводилась с целью "художественного показа" товаров, а не 
их продажи. 

В середине XIX в. Англия была самым богатым государством мира и занимала 
первое место в мировой торговле. На всех рынках мира дешевые по сравнению с изделиями 
других государств товары из Англии имели большой спрос. Они буквально наводнили 
рынки Европы, Азии и Америки, успешно вытесняя продукцию других стран, так как их 
техническое превосходство было очевидно. Выставки промышленных изделий 
проводились здесь с 1756 г., но они пока не были не только всемирными, но и 
международными. 

С конца XVIII в. систематически проводятся национальные промышленные 
выставки на Марсовом поле в Париже. Первая выставка французских промышленных 
товаров состоялась в сентябре 1798 г. Главное место на выставке занимали товары 
широкого потребления: часы, обои, шерстяная пряжа и другие "изделия машинного 
изготовления". Несмотря на то, что на выставке участвовало только 110 экспонатов, это не 
снижает ее значения. С самого начала она была организована как своего рода народный 
фестиваль, праздник в честь революционного освобождения от ограничений, которые 
накладывали на производство средневековые цехи и гильдии. Методы бесконтактной 
печати Изогелия - метод фотографики на основе бесконтактной печати который по 
внешнему виду сходен с двухтоновой или трехтоновой пятновой ксилографией или 
линогравюрой. Метод «изогелии» был изобретен в З0 - х годах XX века Витольдом Ромером 
в Польше. Принцип «изогелии» заключается в том, что с негатива изготавливают несколько 
контратипов, в которых  добавляют контрастности изображения различных степеней. 

 
Первая Всемирная выставка открылась почти через 100 лет - в 1851 г. в Лондоне, 

когда стали очевидными необходимость расширения рынка и поиск новых потенциальных 
потребителей продукции стремительно возрастающей промышленности. Торжество новой 
техники называлось «Великая выставка изделий промышленности всех наций 1851 г.». Эта 
выставка стала одним из факторов, способствовавших процветанию промышленности 
Англии, которую ее современники называли всемирным конгрессом продуктов и 
производителей. Одним из инициаторов проведения выставки был Генри Кол, видный 
государственный деятель и предприниматель. Санкционировал проведение этого 
грандиозного мероприятия принц Альберт, супруг английской королевы Виктории. Он 
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сумел убедить королеву и внушить ей такой же интерес к совершенно новому в то время 
предприятию. 

Примерно за год до открытия выставки, в марте 1850 г. был объявлен конкурс на 
лучший проект выставочного павильона. К намеченному сроку архитекторами разных 
стран было представлено 245 проектов. Но ни один из них не прошел по условиям конкурса. 
Все они были решены в старом, академическом духе и были отвергнуты. Условия конкурса 
предъявляли требование, гласившее, что здание должно отличаться «такой особенностью, 
которая отражала бы современный уровень развития строительной техники в Англии». 

Со своим предложением выступил англичанин Джозеф Пакстон, управляющий 
садами в имении герцога Девонширского. Его проект нашел поддержку у принца Альберта 
и у членов Королевского общества искусств. Пакстон вместе с инженером по строительству 
железных дорог Р. Стефенсоном за восемь дней спроектировал здание выставочного 
павильона принципиально новой конструкции, отвечавшей требованиям конкурса, 
используя при этом опыт строительства теплиц. Проект Пакстона имел конструкции из 
одного железа и стекла. Выставочный павильон получил название Кристалл-палас 
(Хрустальный дворец). Грандиозное здание из стекла и стали было построено за 3,5 месяца 
- невиданно короткий срок - и размещено в Лондоне, в Гайд-парке. И по форме, и по 
примененным в его сооружении материалам это здание было новаторским. 

Для Англии викторианской эпохи привычными были иные формы и материалы: 
массивность, монументальность, воплощение архитектурных творений в дереве и камне. 
Здесь же, в выставочной архитектуре, произошел сдвиг от живописности и украшательства 
к инженерии, что стало главной тенденцией развития всей архитектуры XX в. В проекте 
дворца был использован принцип металлического каркаса - железные столбы и рамы со 
стеклянным заполнением, модуль несущих столбов в 24 фута (примерно 720 см), монтаж 
готовых блоков. Дворец стал эпохальным сооружением, предвосхитившим новые методы 
строительства. Начиная с Хрустального дворца, всем выставочным павильонам 
дальнейших выставок придавали вид «дворцов». Они так и назывались - «Дворец сельского 
хозяйства», «Дворец электричества» и т. д., дворцы всех видов, всех эпох, в любом 
материале - от металла и стекла до злаков и овощей. 

Если в архитектуре уже намечались более или менее радикальные изменения, то в 
других областях искусства дело обстояло гораздо сложнее. Создание адекватного эпохе 
стиля здесь очевидно запаздывало. Со второй половины XIX в., с распространением 
фабричного производства, начали меняться экономические условия, технический уровень 
и потенциал, но эстетический фон эпохи менялся медленно, почти незаметно. 

Массовое производство товаров, развитие техники и экономики внесли радикальные 
изменения в общественную структуру и социально-бытовые условия жизни людей. 
Осваивались новые материалы и технические приемы, казалось, новые потребности 
должны были бы вызвать к жизни и новые формы. Однако эпоха оказалась неспособной к 
самостоятельному художественному формообразованию и была вынуждена ограничиться 
обновлением старых стилей. Эстетические нормы классицизма были к тому времени уже 
полностью разрушены. Интерьера, объединенного единым стилем культуры, больше не 
существовало. 

Механическое соединение различных стилей составило сущность эклектики, 
распространившейся тогда повсеместно. Поскольку при этом формальные элементы 
заимствовались из исторических стилей, то наряду с понятием эклектики существует и 
термин историзм. Зачастую стилевые формы одной исторической эпохи использовали в 
качестве формального языка современности - отсюда и могли возникать такие курьезы, как, 
например, чугунные литые колонны готической формы. 

В выставочных экспозициях, как в зеркале, отразилась вся специфика создавшейся 
сложной ситуации. Первые экспонаты промышленных выставок представляли собой 
любопытное зрелище. Инженеры, создавая опытные выставочные образцы паровозов, 
котлов локомобилей, насосов и сенокосилок, пытались придавать им те или иные 
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архитектурные формы в стиле барокко, готики, предназначенные для иных функций и 
возникшие совсем в иные времена, обильно покрывали их орнаментом методом литья, 
чеканки и т. д. 

Прототипом выставочного оборудования - витрин, стендов, подставок - служили 
шкафы и комоды, «горки» для фарфора, пюпитры для нот, балдахины из тканей, спальные 
ложа. Все это было элементами парадного интерьера минувших эпох. Натуральные 
экспонаты, промышленные изделия просто «тонули» в антураже стиля «неоготика», 
«неоренессанс», «а-ля рюсс», в бесконечных фронтонах, пилястрах, каннелюрах, фризах-
карнизах. 

Специалистов по устройству экспозиций в то время еще не существовало. Как 
только здание павильона было закончено, архитекторы и строители уходили, а на смену им 
приходили не художники и дизайнеры, а приказчики фирм, которые размещали экспонаты 
и украшали раздел выставки по своему вкусу без всякой системы. Полностью отсутствовала 
композиционная идея - концепция выставки. Роль объемных доминант в «экспозитах» 
разных стран выполняли разнообразные «ворота» - вестибюли в виде уменьшенных копий 
знаменитых храмов и дворцов данной страны. 

Экспозиция первых промышленных выставок делилась по фирмам, как и ныне, но с 
той разницей, что выставки не были специализированными. Один и тот же завод 
производил разные товары, и на одном стенде оказывались колокола, пушки и всякая 
бытовая мелочь. Не было тематического разделения. В результате рядом с кабинетной 
мебелью - паровой молот и электрический телеграф Сименса. При этом страны-участницы 
шли на все, чтобы перещеголять друг друга, поразить воображение посетителей. В особо 
большой моде были гипертрофированные экспонаты - уникумы, скульптуры и 
архитектурные декорации из изделий промышленности и сырья. Воздвигались гигантских 
размеров свечи, сахарные головы, пивные бутылки, статуи из серебра и соли, шоколада и 
золота. Демонстрировался монолит антрацита весом 65 пудов, в павильоне Круппа - пушка 
весом 124 тонны. В Чикаго на выставке 1893 г. были выставлены модели ячменя с листьями 
и хмеля из чистого золота, в земледельческом отделе целый фасад был сделан из кукурузы, 
кукурузные скульптуры, даже знамена и гербы, мебель из гигантских натуральных тыкв и 
картофелин. 

Однако посетителям первых выставок все это не казалось курьезным или нелепым, 
напротив, вызывало огромный интерес. Внимание посетителей лондонской выставки 1851 
г. привлекали прежде всего новинки техники - различные машины, изобретенные в Англии 
и в других индустриально развитых странах. Среди наиболее интересных экспонатов были 
модели мостов и паровозов, гидравлические прессы и макет Суэцкого канала, телескопы и 
дагерротипы (предшественники современных фотографий), новейшие прядильные и 
ткацкие станки, печатная машина, дававшая за час 5 тысяч оттисков «Иллюстрированных 
лондонских новостей», паровой молот Крупна и электрический телеграф Сименса. 

Менее развитые в индустриальном отношении страны не могли соперничать с 
Англией и представили на выставке более традиционные изделия. Франция представила 
севрский фарфор, лионские шелка и ковры, Россия - драгоценные меха и художественные 
изделия, Испания - вино, шерсть овец-мериносов и кинжалы, изготовленные 
ремесленниками из Толедо. 

Экспонаты Англии - машины и товары занимали на выставке больше места, чем 
такие же изделия всех других стран, вместе взятых. В большей степени изделия 
машиностроения были представлены английскими фирмами. 

По производству машин Англия занимала тогда первое место в мире, что было 
результатом промышленного переворота, начавшегося в этой стране во второй половине 
XVIII в. Более того, в ту пору Англия была в мире основным поставщиком машин, многие 
британские фирмы снискали себе хорошую репутацию. Покупатели, как правило, отмечали 
высокие качества и прочность их станков и машин, наличие специальных конструктивных 
приспособлений. Большое внимание посетителей привлекали машины, показанные в 
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действии. Выставка заявила человечеству о том, что мир вступил в век изделий из металла 
и машин. 

В 1855 г. состоялась вторая Всемирная выставка в Париже, которая оставила в 
истории менее заметный след, чем первая. В 1862 г. в Лондоне приняла своих посетителей 
третья Всемирная промышленная выставка, имевшая почти такой же грандиозный успех, 
как и первая. На лондонской выставке 1862 г., кроме всего прочего, впервые был 
осуществлен смотр произведений искусства за последние сто лет. Современники отмечали, 
что среди экспонатов этой выставки преобладали картины, скульптуры и иные 
художественные изделия. Большое внимание привлекала в высшей степени изящная 
мебель, особенно небольших габаритов, из черного дерева в стиле Ренессанс, выдвижные 
ящики которой отделаны слоновой костью. 

С большим успехом экспонировались здесь и статуя Венеры в исполнении 
знаменитого английского скульптора Джибсона, и прекрасные картины известного 
художника Великобритании Тернера. 

Среди английских экспонатов выставки, отмеченных медалями, была и фирма 
«Моррис, Маршалл, Фолкнер и К°», которая демонстрировала цветное стекло, 
декорированную мебель и вышитые изделия. Возглавлял фирму 28-летний художник и поэт 
Уильям Моррис, о деятельности которого речь пойдет ниже. 

Искусство экспозиции совершенствовалось от выставки к выставке. Постепенно 
складываются фундаментальные требования к выставочному павильону, к показу изделий. 
К концу века большое влияние на выставки оказал стиль модерн, своим рационализмом 
вытеснявший безалаберность эклектики. Влияние модерна стало очевидным на парижской 
выставке 1900 г. Появляется деление не только по странам и фирмам, но и по отделам-
отраслям. Создаются модели, макеты для показа производственных процессов. Постоянно 
совершенствовались и старые методы показа - диорамы и панорамы (первая диорама была 
устроена в Париже еще в 1822 г. Дюгером и Батаном с развлекательной целью). 
Живописные картины и гравюры с изображением заводов-участников сменялись макетами 
этих заводов, а то и диорамами. 

Технический прогресс призвал на службу в выставочные стенды чертежи, таблицы, 
диаграммы и новейшее изобретение - фотографию. Уже на первой Всемирной выставке 
1851 г. возникла проблема передвижения посетителей по территории выставки. Так 
появился первый выставочный транспорт (омнибусы). Позднее, на выставке в Чикаго 
(1893), были впервые применены «подвижные тротуары», передвигавшие на ленте 
транспортера ежедневно до 10 тысяч посетителей. Появилась проблема утомляемости 
посетителей. Организация зон отдыха повлекла за собой создание целой индустрии 
развлечений. Появляются театры, рестораны, а также различные аттракционы, доходные 
зрелища, так называемые «гвозди». 

Особой популярностью у публики пользовалась всякая экзотика с ароматом 
колониальных наполеоновских и английских войн. Создавались «гавайские деревни» и 
«индийские чайные», стрелковые тиры в стиле африканского сафари, «уголки 
средневекового Парижа» и т. д. В индустрию развлечений привлекались новинки 
технической мысли и прогресса: электричество, кинематограф. 

В индустрии выставочных развлечений широко использовались «оптические 
дворцы» с лабиринтами зеркал (превратившиеся позднее в комнаты смеха), мареорамы, 
изображавшие кругосветное путешествие (движущаяся панорама), мизансцены со 
статистами в национальных костюмах разных стран, глобусы Галерона (гигантская 
вращающаяся модель небосвода с волшебным фонарем-стереоскопом). На чикагской 
выставке огромная толпа глазеет на целлулоидные шарики, чудесным образом держащиеся 
в воздухе (их поддерживает струя воздуха из пневмотормозов фирмы «Вестингауз»), на 
фонтан из зерна, приводимый в движение электромотором, - мы видим первые примеры 
динамического показа промышленного изделия. Все эти научно-технические изобретения 
впоследствии расширили диапазон выразительных средств рекламы. 
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Требования рекламы, конкуренция делали показы изделий более изобретательными. 
Вот как решили свои экспозиции две конкурирующие фирмы - производители шоколада на 
чикагской выставке 1893 г. Производитель шоколада, некий Менье, выставил массив из 
шоколада весом в 50 тыс. кг, что составляло всю дневную продукцию фирмы. Его 
конкурент Блокерс показал интерьер жилища: в гостиной беседуют дама и девочка в 
изящных туалетах (восковые манекены), а время от времени входит живая горничная с 
чашками горячего шоколада, ставит чашки перед манекенами, а заодно и угощает 
посетителей, которые тут же могут присесть за свободный столик. 

В начале XX в. наравне с всемирными промышленными многоотраслевыми 
выставками стали устраивать и специализированные выставки. С появлением нового 
архитектурного стиля модерн и, в связи с этим - развитием ремесел, новых строительных 
технологий во всех странах стали открываться выставки ремесел, архитектуры, 
строительных материалов и конструкций в русле достижений нового стиля. 

Все знаменитые архитекторы и строители этого периода прошли через «горнило» 
первых промышленных выставок, где могли дать свободу своей фантазии, попробовать 
новые технологии, смело экспериментировать в проектировании выставочных павильонов. 
Всемирные промышленные выставки стали своеобразной творческой лабораторией, 
способствовали дальнейшему прогрессу строительной техники. Многие выставочные 
сооружения и павильоны принадлежат к лучшим образцам новаторской архитектуры. В 
устройстве выставочных павильонов все больше использовались новые конструкторские 
решения, все чаще применялись такие современные строительные материалы, как металл, 
стекло, железобетон; наметилась тенденция перехода от живописности к инженерии. 

Всемирные промышленные выставки как своеобразная творческая лаборатория 
сыграли значительную роль в становлении и развитии дизайна. Прежде всего значение этих 
выставок состояло в том, что здесь впервые были представлены промышленные изделия 
для всеобщего обозрения. И хотя, как отмечалось выше, все основные эстетические 
недостатки первых технических изделий обнаружились здесь со всей очевидностью, 
именно отсюда начинается широкое обсуждение проблем формообразования и осознание 
всей серьезности социально-эстетических аспектов создания предметной среды. Началось 
исследование общих принципов формообразования в сфере промышленного производства. 

 
Движение искусств и ремёсел (Arts & Crafts) – английское художественное движение 

викторианской эпохи (конец XIX века), участники которого занимались ручной выработкой 
предметов декоративно-прикладного искусства, стремясь к сближению искусства и 
ремесла. Движение, во главе которого стоял поэт, художник и мыслитель Уильям Моррис, 
строилось на программе прерафаэлитизма с его идеализацией самобытного творчества 
ремесленников средневековья, которое противопоставлялось бездушному, обезличенному 
машинному производству времён капитализма. Движение искусств и ремесёл послужило 
одной из отправных точек для формирования стиля «модерн» и современного дизайна. 
Русским соответствием движения принято считать художественные содружества в 
Абрамцево и Талашкино. 

Движение искусств и ремёсел стало реакцией на промышленную революцию, когда 
обиходную жизнь европейцев наводнили сработанные по одному трафарету, обезличенные 
предметы – «ширпотреб». Моррис и другие прерафаэлиты, идеализируя средневековье, 
разделяли веру мыслителя Джона Рёскина в превосходство товаров ручного изготовления 
перед изделиями фабричного производства. По их убеждению, массовое производство 
приводит к деградации как создателя, так и потребителя товаров. Сторонники движения 
«Искусств и ремесел» в продолжение средневековых ремесленных традиций образовывали 
гильдии и общества, каждое с собственным стилем, специализацией и лидерами. Там они 
обсуждали свои идеи и делились опытом. Сам Моррис разделял идеалы социализма, веря в 
то, что искусство и дизайн могут изменить общественный уклад и улучшить качество жизни 
их создателей и потребителей. Предпочтение поначалу отдавалось внешней простоте, 
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лаконичности формы, растительным и анималистическим узорам. Позднее в декоративно-
прикладное искусство стали вноситься более абстрактные мотивы; нередко использовались 
персонажи мифологии. 

Движение искусств и ремёсел родилось как противодействие индустриализации XIX 
века. Утончённые эстеты видели, что массовое производство приводит к ухудшению 
внешнего вида и качества товаров. Целью движения, зародившегося в Великобритании, 
была популяризация традиционного ремесленного производства. Ядро движения 
составляли художники, архитекторы, писатели, дизайнеры, ремесленники, объединенные 
верой в превосходство предметов ручного изготовления перед изделиями фабричного 
производства. Фабричное производство, по их мнению, вело к деградации как создателя, 
так и покупателя товара. Произведения сторонников Движения искусств и ремёсел 
отличает внешняя простота, лаконичность форм, стремление создателей гармонично 
объединить форму, функциональность и декор. В самом простом виде декор повторял 
элементы конструкции – например, мебель украшалась узорами из деревянных шпунтов и 
колышков. 

Одним из первых закат эстетических стандартов с моральным состоянием нации 
связал архитектор и художник-декоратор Огастес Пьюджин. Как и многие другие 
викторианские архитекторы, он был приверженцем неоготики, которая символизировала 
для него подлинно христианские ценности средневековья. Он прославился проектом новых 
палат Парламента (1835-1837), а созданные им предметы и архитектурные объекты стали 
источником вдохновения для многих деятелей искусства, включая Уильяма Берджесса, 
Джона Рёскина и Уильяма Морриса. 

Развитие движения «Искусств и ремесел» в Великобритании прошло две стадии. На 
первой стадии, когда движение возглавлял Моррис, его последователи черпали 
вдохновение в растительных и анималистических мотивах – это особенно заметно на обоях 
по эскизам Морриса. На второй стадии художники, в том числе Артур Макмурдо из 
Гильдии века, использовали абстрактный подход. Некоторые включали в дизайн элементы 
движения, другие – экзотические мифологические мотивы. Керамика Уильяма де Моргана, 
фарфор Уолтера Крейна, металлические изделия с разноцветной эмалью архитектора и 
дизайнера Чарльза Эшби были выполнены в традициях второй стадии. 

Крестовый поход за воплощение в жизнь идеалов Пьюджина начал Моррис, который 
в 1861 г. основал фирму «Моррис, Маршал, Фолкнер и Ко» (впоследствии 
переименованную в «Моррис и Ко»), выпускавшую тканые изделия, мебель и витражи. 
Моррис и его коллеги считали, что в большинстве проблем английского общества того 
времени виноваты индустриализация и механизация. 

Страстные социалисты, они были убеждены в том, что возврат к традициям 
ремесленничества повысит уровень жизни бедных слоев населения Викторианской Англии 
и, таким образом, сделает мир лучше. Иронией выглядит тот факт, что большая часть 
продукции ручного изготовления «Моррис и Ко» была так дорога, что покупать ее могли 
лишь богатые промышленники, столь презираемые членами движения «Искусств и 
ремесел». 

По примеру средневековых ремесленных цехов, сторонники движения создавали 
гильдии и общества ремесел, каждое с собственным стилем, специализацией и лидерами, в 
которых обсуждали свои идей и делились опытом. Среди них можно перечислить Гильдию 
Св. Георга, Гильдию века, Гильдию и Школу ремесел, Котсуолдскую школу и Гильдию 
работников искусства, чьей целью было «вести просвещение в области изобразительных 
искусств и ремесел с помощью лекций, собраний, демонстраций, дискуссий и других 
методов; устанавливать и поддерживать высокие стандарты в дизайне и ремесле… любыми 
путями, идущими на пользу обществу». Гильдия работников искусства была создана путем 
слияния двух ранее существовавших групп – группы из пяти молодых архитекторов, 
известной как Общество Св. Георга, и группой Пятнадцати, основанной писателем и 
дизайнером Льюисом Ф.Деем вместе с дизайнером и иллюстратором Уолтером Крейном. 
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Ее членами были такие известные деятели искусства, как Моррис, Макмурдо, Эшби 
и Чарльз Войси. Если «Моррис и К», будучи производственной фирмой, обладала 
упорядоченной структурой, а членов Гильдии века объединяли тесные рабочие 
взаимоотношения, то в Гильдии работников искусства такого единства не наблюдалось: ее 
члены работали в собственных студиях и мастерских. Желая широко продемонстрировать 
и тем самым прославить свои работы, они пришли к идее организации выставки. Преодолев 
все препятствия, в 1888 г. Гильдия провела свою первую выставку в Новой галерее на 
Риджент-стрит в Лондоне, руководил ею Уолтер Крейн. Ее название – «Выставка общества 
искусств и ремесел» – дало имя и всему движению. 

Несмотря на то, что движение «Искусств и ремесел» зародилось в Великобритании, 
вскоре оно завоевало признание в Европе и США. В Скандинавии и Центральной Европе 
его влияние привело к возрождению национальных стилей, в Америке идеалы движения 
«Искусств и ремесел» воплотились в стиле миссии, или стиле «Золотого дуба». Движение 
«Искусств и ремесел» оказало большое влияние на развитие современной эстетики в 
изобразительных искусствах, его последователями была предложена концепция влияния 
искусства на жизнь общества, кроме того, оно стало предтечей модерна. 

Мебель лаконичная, строго конструктивная, без излишних украшений. 
Немногочисленные примитивные узоры выполнялись из деревянных шпонок и колышков. 
Набор мебели был сокращен до необходимого: письменный стол, встроенная кровать, 
стулья, табуретки, комод, платяной шкаф, круглый обеденный стол, иногда трюмо с 
зеркалом и тумба. Массивные книжные шкафы часто заменялись более легкими и 
мобильными книжными полками. Формы мебели для сидения простые: прямые ножки, 
обычные подлокотники и спинки. 

Вопросы для самопроверки 
1. Где и в каком году состоялась первая всемирная выставка? 
2. Кто спроектировал Хрустальный дворец? 
3. Где состоялась вторая Всемирная выставка? 
4. Как совершенствовалось искусство экспозиции? 
5. На какой выставке были впервые применены «подвижные тротуары»? 
6. Какую роль Всемирные промышленные выставки сыграли в становлении и 

развитии дизайна? 
7. Чем занимались участники Движения искусств и ремёсел? 
8. Какова цель Движения искусств и ремёсел? 
9. Какую фирму организовал У. Моррис? 
10. Как распространилось это движение? 
 

 
Лекция по теме 1.3. Первые теории дизайна 

План лекции 
1. Первые теории дизайна: Готфрид Земпер, Джон Рескин, Уильям Моррис. 
2. Первые промышленные дизайнеры: Дрессер, Петер Беренс, Михаэль Тонет 
 
С критикой капиталистического производства с позиции его эстетической оценки 

выступили видные английские теоретики искусства – В.Моррис, и Д. Рескин. В дальнейшем 
мы более подробно рассмотрим их теоретические концепции, а сейчас постараемся дать 
общую характеристику их творческой позиции. В своих работах В. Моррис и Д. Рескин 
показали, что капиталистическое разделение труда ведет к дегуманизации самого труда и 
деэстетизации его продуктов. Они вскрыли несовместимость новой машинной технологии 
с принципами прикладного искусства, основанного на ручном труде, Машинная технология 
и капиталистические условия разрушают целостность самого труда и его продукта». 
Человек разделен на частицы, разбит на мелкие осколки и крохи жизни, так что всего того 
кусочка разума, который ему остался, недостаточно, чтобы сделать булавку или гвоздь». 
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Эта мысль Д. Рескина развивается его учеником и последователем В. Моррисом. В 
частности, в своем утопическом романе «Вести ниоткуда» он отмечает, что машина с ее 
разделением трудовых операций уничтожает индивидуальность авторского замысла и 
уникальность продукта. Массовое производство на рынок порождает ложные потребности 
и обезличивает вещь, так как производитель не видит и не знает своего потребителя. 
Однако, выдвигая требование единства утилитарной и эстетической ценности условий 
жизни и труда, способ реализации его он видит в ремесленном производстве, которому это 
единство было присуще. Но если Рескин видел достижение идеала в восстановлении 
принципов средневековой цеховой организации, то Моррис связывал его с 
коммунистической организацией общества на основе равенства труда, потребность в 
котором, по его мнению, от природы присуща человеку. Он говорил «Справедливо и 
необходимо, чтобы все люди имели работу, во-первых, достойную выполнения, во-вторых, 
такую, которую саму по себе приятно выполнять, в-третьих, эта работа должна выполняться 
в условиях, которые не делали бы ее ни слишком утомительной, ни слишком 
напряженной». 

Несмотря на утопизм позитивной программы, эстетическая критика Морриса и 
Рескина, по существу, впервые поставила вопрос о необходимости эстетического освоения 
промышленного производства, о зависимости решения этого вопроса от условий и 
характера труда. 

Все сказанное Моррисом и Рескином в форме критики, было обосновано их 
современником немецким архитектором и теоретиком Г. Земпером в форме принципов 
нового «промышленного искусства». Участник и организатор первой Международной 
промышленной выставки в Лондоне (1851), он так же, как и его английские коллеги, 
воочию убедился в несоответствии новой техники художественным принципам ремесла, с 
помощью которого предприниматели пытались прикрыть несовершенство самой техники и 
ее продукции, Однако в этом противоречии он увидел не конец художественной культуры 
общества, а начало ее нового этапа. «Я отнюдь не собираюсь жаловаться на современное 
положение вещей, я убежден, что рано или поздно все получит всестороннее развитие на 
благо и к чести человечества». Причину современного ему эстетического кризиса 
производства Земпер, в отличие от Морриса и Рескина, видел не в самих машинах и 
машинной технологии, а в их несовершенстве и неправильном применении, в 
неспособности дать новые формы промышленным изделиям, вызванным к жизни именно 
техническим прогрессом. На основе анализа современного ему промышленного 
производства Земпер в своем фундаментальном труде «Стиль в технических и 
тектонических искусствах» сформулировал основные принципы формообразования в 
производстве: «Во-первых, каждое произведение искусства надо рассматривать с точки 
зрения той материальной функции, которая в нем заложена, будь то утилитарное 
назначение вещи или ее высший символический эффект; во-вторых, всякое произведение 
искусства является результатом использования материала, который применяется при его 
изготовлении, а также влияния орудий труда и технологических процессов». Отсюда можно 
сделать вывод, что разрешение конфликта между красотой и пользой заключается не в 
возврате к старой технологии, а в эстетическом освоении новой техники. 

Однако этот процесс, так же как процесс выделения искусства в самостоятельный 
вид деятельности, имеет сложный и противоречивый характер. Пока снижение стоимости 
товара за счет «экономии» на его затраты (в труде и материале) давало желаемый результат 
– прибыль, предприниматель был глух к идее эстетической ценности продукции, которая 
требовала дополнительных затрат. Напротив, необходимость введения дорогостоящего 
технического оборудования компенсировалась усилением эксплуатации, снижением 
потребительского качества вещи, увеличением общего объема продукции. Казалось, что 
машины пожирают людей, выбрасывая на рынок их омертвленный и обезображенный труд. 

Джон Рескин (1819-1900) (по Тасалову В.И.) 
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Во второй половине 19-го, вмешательство промышленности в художественную 
сферу становится значительным и разнообразным. Массовое тиражирование изображений 
и статуй, развитие фотографии, фабричное изготовление предметов быта и обильной 
орнаментации вещей вторглись в жизнь человека, придавая ее обстановке вполне 
специфический характер. По этому поводу Рескин писал «Почти вся система и все надежды 
современной жизни, основываются на мысли, что способность можно заменить механикой, 
живопись – фотографией, скульптуру – отливкой в формах. Это главная вера или безверие 
нашего столетия». Воспевавший живое, а не искусственное создание человеком красоты 
как высшее проявление целостности и свободы творческой личности, искусство – как 
выражение счастливого труда, Рескин рассматривает техническое омассовление искусства 
в глубокой связи с калечащим разделением труда, «рассечением человека, исключающим 
из жизни те предпосылки, на которых некогда вырастала органичная художественность. 
«Человек разделен на частицы человека, разбит на мелкие осколки и крохи жизни, так что 
всего того кусочка разума, который ему остался, недостаточно, чтобы сделать булавку или 
гвоздь». Он превращается в машину, «в простые ремни для связки машин», из него 
высасывается живая плоть и кровь, убивается душа. Вот истинное рабовладение! – 
восклицает Рескин. Наслаждение искусственной красотой тщательных отделок», 
«аккуратной лепки», «безукоризненной» пригонкой частей новой мебели и металлических 
украшений – это, по существу, восторг по поводу унизительного машинного рабства 
человека. 

Однако теоретические взгляды Рескина обращены не в будущее, а в прошлое. 
Протест против механизации человека и искусства становится у него отрицанием успехов 
и перспектив технической цивилизации вообще. «Не делайте из железа ничего, что можно 
сделать из камня или дерева», - убеждает Рескин, «не применяйте паровых двигателей». 
Земледелие, требующее работы рук – вот истинная основа для возрождения 
художественного мастерства. Даже иерархию феодальных зависимостей, повиновение 
человека человеку и патриархальное рабство готов защищать Рескин, доказывая, что это 
все было несравнимым с машинным рабством благом для общества и человечества. 

Утопичность этой романтизации средневековья, как и других идеалов подобного 
рода, безжалостно отметалась движением капитализма. 

Уильям Моррис. (1834-1896) (по Аронову В.Р.) 
Началом публичной деятельности Уильяма Морриса принято считать 1877 год, 

когда он в лондонской Гильдии по изучению ремесел прочел свою первую публичную 
лекцию «Малые искусства». Эту Гильдию можно было бы назвать одним из ранних 
дизайнерских обществ Англии. 

Публичные лекции по искусству не были новинкой в Лондоне того времени 
(вспомним Джона Рескина), Моррис обратился в своих лекциях к проблемам предметного 
окружения. Причем особенно к тем изделиям, которые, говоря словами Морриса, создаются 
или, во всяком случае, должны создаваться обыкновенным рабочим в процессе обычного 
труда. Он противопоставил их по значимости уникальным художественным произведениям 
и поднял вопрос о роли художника в создании повседневной среды. Это было необычно для 
его современников, в том числе и для художников-прерафаэлитов (1), с которыми он был 
близок в более ранний период. 

С самого начала своей деятельности Моррис удивительным образом не устаревает, 
несмотря на технический прогресс, на смену стилей и принципов проектирования. Его 
теоретический подход к материально-художественной культуре и его творческие принципы 
изучают, приводят в пример и, что самое интересное, почти заново переосмысливают с 
каждым поколением, которое на новом этапе обращается к тем же вопросам. Моррис стал 
авторитетом для ряда художников «модерна», воспринявших его идеи о роли искусства в 
исправлении недостатков общества, для английских рационалистов начало 20-го века, для 
создателей Баухауза и дизайнеров более поздних лет. Каждое новое направление в 
искусстве по-своему трактовало наследие Морриса, выделяя в нем новые аспекты. 
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Например, в России, в 20-е годы 20-го века Морриса считали, прежде всего, реформатором 
профессионального прикладного искусства. В пятидесятые годы, когда закладывались 
основы технической эстетики, его трактовали преимущественно с позиций связи красоты и 
пользы, в духе пред истоков функционализма и модульности. В наше время, когда на 
первый план выступило понятие среды и связанные с ней проблемы хаоса и упорядочения 
формы, сохранения равновесия нового предметного окружения с природой и всем 
культурно-историческим наследием, Моррис снова кажется современным. 

Главным качеством Морриса как человека и художника было поразительное умение 
вызывать интерес зрителей, слушателей и читателей ко всему, чем он занимался. 

Прерафаэлиты - группа английских писателей и художников 19-го века, избравшая 
своим идеалом «наивное» искусство средних веков и Раннего Возрождения (до Рафаэля). 
Члены «Братства прерафаэлитов» критиковали с романтических позиций современную им 
культуру, соединяли скрупулезную передачу натуры с вычурной символикой. Он  увлек  
англичан идеей возрождения  национальных художественных промыслов и самой 
личностью народного мастера. Он сделал так же предметом обсуждения частный дом, 
личную жилую среду, чего в викторианской Англии не очень любили касаться публично. 

В результате, вместо замкнутого и глухого, заставленного мебелью и мало 
освещенного, типичного английского жилища, он предложил: легкие интерьеры со 
светлыми и четкими цветочными обоями, новыми светильниками и мебелью. Моррис 
утверждал свой тип комфортной среды, основанный на принципах спокойной 
целесообразности, противопоставленной уже тогда всему вычурному, дикому, 
болезненному и нарочитому. 

Моррис сделал жилую среду ведущей темой художественных выставок, включая 
экспозиции крупнейшего по тем временам музея Виктории и Альберта в Лондоне. Для него 
была спроектирована получившая большую известность «Зеленая гостиная» (1866), 
полностью выдержанная в экспериментальном духе. Так Моррис пытался показать 
возможности художника в проектировании среды. 

В историю дизайна Моррис вошел, прежде всего, как художник-организатор, 
способный соединить или сблизить усилия мастеров разной специализации. Это 
проявилось уже при постройке его первого дома (1859) – Ред Хауза (Красного дома – по 
цвету неоштукатуренных снаружи кирпичных стен в духе старых сельских построек), 
который находится теперь в юго-восточной части Большого Лондона. 

Ред Хауз был программным домом художника для себя. Его строили сознательно 
как «самое красивое место в Англии» для открытого обсуждения в художественных кругах 
принципов его проектирования. Он стал первым манифестом нового художественного 
течения, которое ставило перед собой цель повлиять на существующие стиль и вкусы 
общества с помощью изменения предметной среды. 

Используя в Ред Хаузе довикторианские традиции свободного, функционального 
решения жилых помещений, но связанные уже не с дворянским бытом, а с представлениями 
об удобстве и красоте, сложившимися в кругу художников-прерафаэлитов, Моррис 
пытался привести в соответствие с архитектурой и все предметное убранство дома. Готовой 
мебели, светильников, фурнитуры такого типа не было. Поэтому Моррис вместе со своими 
друзьями – живописцами, графиками, архитекторами, тоже никогда не проектировавшими 
мебель, взялся за их изготовление сам. Эта работа показала, что решение интерьеров 
«малых» пространств, в свою очередь, воздействует на более четкое понимание 
архитектурных принципов. 

Конечно, в дворцовых постройках прошлого архитекторы занимались одновременно 
и уникальной отделкой интерьера. Но у Морриса был не дворцовый интерьер, связанный с 
определенным социально-установочным этикетом, а частный дом, который как «дом 
художника» должен был способствовать формированию эстетически активной личности. 

От опыта Ред Хауза, влияние которого было несомненным, но ограничивалось 
стилем ряда частных домов, Моррис перешел к мысли реформировать художественный и 
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культурный облик страны. Именно для этого Моррис так много работал в фирме по 
производству художественно-бытовых предметов. В ее манифесте (1861г.), на сей раз уже 
текстовом, прямо провозглашалась эстетическая значимость опережающей свое время 
деятельности художников-проектировщиков. Возрождение художественной культуры 
ручного труда Моррис добивался в Выставочном обществе искусств и ремесел в Гильдии 
по изучению ремесел, в Обществе по защите старинных зданий, задачей которых было 
привлечь общественное внимание к защите окружающей среды. Своим примером 
художника-самоучки, своими лекциями и статьями Уильям Моррис эмоционально 
захватывал воображение людей, придерживающихся разных взглядов на культуру. В духе 
английской общественно-литературной тенденции того времени он был почти 
проповедником. 

В чем же заключалась моррисовская концепция среды, которая наиболее близка нам 
сегодня. Его обращение к проблемам среды было вызвано резким смещением между 
сложившимися, традиционными представлениями об окружении и изменяющимся образом 
жизни. Когда Моррис построил Ред Хауз, в Лондоне уже открыли метро на паровой тяге, 
ходили паровые омнибусы, улицы покрывали асфальтом. Паровозы и железные дороги 
изменили облик страны. Возникла необходимость изменения форм предметной среды. 
Моррис подхватил элитарную критику Рескина издержек новой, машинной цивилизации, 
но придал ей более социальный оттенок, понятный его более демократичной аудитории. 
Темой Морриса стала социокультурная критика среды. 

Готтфрид Земпер. (1803-1879) 
Решающую роль в формировании взглядов Земпера сыграло его участие в 

организации Первой Международной выставки в Лондоне. Опытный зодчий и мыслитель, 
Земпер очутился здесь в самой гуще новых явлений, открывавших взору широкой публики 
неизвестные ранее перспективы культурного и художественного использования 
достижений технического прогресса. В гигантском Хрустальном дворце на выставке, 
сооруженном Пакстоном из тонких сборных металлических конструкций и стекла, 
побывало девять миллионов посетителей, пораженных сказочно-необычной, легкой и 
светлой архитектурой здания. Непосредственно после закрытия выставки Земпер 
публикует книгу «Наука, промышленность и искусство» с характерным подзаголовком: 
«Предложения по развитию национального вкуса в связи с выводами Лондонской 
промышленной выставки». Земпер восстает против упадка художественного вкуса, требует 
«строгости», «обновления материала», формулирует тезис об отсутствии «принципиальных 
различий между архитектурой и прикладным искусством». Земпер видит, что современная 
ему наука, машины и торговля не в состоянии еще дать подлинно новых форм для 
художественной промышленности, но оптимистически смотрит на ближайшее будущее 
этого процесса: «…я вовсе не сожалею о всеобщем состоянии, лишь немногие важные 
симптомы которого мы сейчас наблюдаем, напротив, я убежден, что рано или поздно они, 
по всем сторонам, смогут обеспечить счастливый расцвет блага и чести общества». 

Главный двухтомный теоретический труд Земпера «Стиль в технических и 
тектонических искусствах» появился в свет в 1860 и 1863 годах. Но еще в десятилетие до 
этого Земпер намечает некоторые важные установки своей концепции в целом ряде 
докладов, прочитанных главным образом в Лондоне. Так, в докладе «Проект системы 
сравнительного учения о стилях», сделанном в 1853 году, он определяет внешние влияния, 
воздействующие на изменение стиля и на творческую манеру художника. Эти влияния, 
следующие: во-первых, материалы и процессы строительства, во-вторых, этнографические, 
климатические, религиозные и политические факторы и установки и, в-третьих, 
индивидуальные влияния, исходящие от заказчика или от художника. В конечном счете, 
Земпер приходит к учению об органическом развитии архитектурных типов, с чем 
внутренне связана вся сумма его идей о решающей роли функции, материала и техники в 
искусстве. Художественное произведение возникает под воздействием этих предпосылок, 
наподобие математической функции. Развитие искусства осуществляется с этой точки 
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зрения как закономерный естественно-исторический процесс, подчиненный действию 
непреложных объективных законов. 

В противоположность установкам идеалистической эстетики Земпер предлагает 
зависимость художественной правды в архитектуре и прикладном искусстве от правдивого 
выявления материала – форма произведения должна быть «логическим выводом из 
природы употребляемого материала». Столь же определенно формулировалась 
объективная обусловленность художественной формы произведения «орудиями и 
способами производства, применяемыми при его осуществлении». Главное определение 
Земпера гласило: «Во-первых, всякое произведение является результатом материальной 
функции, которая в нем заложена, будь то утилитарное назначение вещи или ее высокий 
символический эффект; во-вторых, произведение является результатом материала, который 
применяется при его изготовлении, и тех инструментов и производственных процессов, 
которые имели место». 

Земпер не один раз остро критиковал капиталистический способ применения 
машины в производстве, считая, что «всеобщий упадок коренится в глубоких социальных 
причинах». Но в отличие от Морриса и Рескина никогда не отвергал большого значения 
машинной техники для создания новых предметных форм. Последователи Земпера из 
сферы архитектуры и 5 Выставки художественной промышленности, усвоив новаторскую 
ценность его триады «назначение, материал, техника», впоследствии, на рубеже веков, 
несколько односторонне прочитали его «функционально-техническую» концепцию, за 
пределами которой действительно остались почти незатронутыми важные социально-
художественные аспекты проблемы. Эта ограниченность ничуть не умаляет, однако, 
пионерского значения земперовской концепции, основные положения которой были 
единодушно подхвачены и развивались всеми лидерами «Нового движения» в конце 19-го 
начале 20-го века.  

Производственная программа Михаэля Тонета. 
Михаэль Тонет родился 1796 году в Боппарде (Германия). Первоначально он учился 

на плотника и краснодеревщика в родном городе. Затем, в 1819 году, открыл собственную 
мебельную мастерскую. Несмотря на то, что его мебель пользовалась популярностью, 
Михаэль Тонет хотел создать новые образцы, которые бы значительно отличались от 
продукции конкурентов конструкцией, легким весом и компактностью. Уже с 1830 года он 
начинает проводить эксперименты. Михаэль гнул листы фанеры, разрезанные на полосы 
одинакового размера. После варки в клею, несколько заготовок складывались в 
специальные формы. После обработки они разрезались в продольном направлении. В связи 
с тем, что в форму закладывались сразу несколько листов, то после резки получалось сразу 
несколько идентичных элементов. Таким образом, Михаэль Тонет смог изобрести способ 
создания мебели не из цельного куска древесины, а из нескольких сегментов, что было 
новшеством для той эпохи. В результате, изобретатель смог создать более быстрое и менее 
затратное производство мебели. До того, как Михаэль придумал новый способ деформации 
дерева, его форму изменяли с помощью пресса и распаривания водой. Ранее гнутое дерево 
использовалось только в производстве карет и кораблестроении. 

В 1842 году его мастерскую конфисковали, после чего он переехал в Вену. Там он 
получил королевский патент на “выгибание дерева любого рода, включая самые негибкие 
породы, химико-механическим способом с целью получения желательных форм, в том 
числе округлых”. В связи с тем, что патент был получен в Вене, то и стулья стали называть 
“венскими”. В его первой коллекции было 20 стульев, каждый из которых мог быть 
изготовлен из различных пород дерева. Наиболее интересной моделью стал “Стул №14”. 
Он был сделан всего из 6 частей, где спинка и задние ножки были объединены. Однако 
Тонет не только создал совершенно новый образец мебели. Он впервые стал производить 
полноценные коллекции промышленным способом. 

В 1843 году Михаэль Тонет создает стулья для Дворца Лихтенштейна. Спустя 6 лет 
он открывает мастерскую в Вене. 
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В 1850 году дизайнер разработал стулья для венского кафе “Даум”. В следующем 
году он получает за дизайн мебели бронзовую медаль на Лондонской международной 
ярмарке. 

В 1852 году Михаэль Тонет получает новый патент на производство гнутой мебели. 
В этом же году он основывает свою марку и регистрирует торговую компанию. Однако уже 
на следующий год передает ее в собственность своим детям. 

В 1855 году дизайнер представил свою мебель на международной ярмарке в Париже. 
Именно после этого к Михаэлю Тонету начинают поступать заказы из других стран. В связи 
с увеличивающимся потоком заказов, в 1856 году он основывает свой мебельный завод в 
Коричане (Моравия). В этом же году он получает патент на цельногнутые ножки стульев и 
столов. 

В 1858 году Михаэль Тонет приступает к массовому производству своей самой 
популярной разработки – стул №14. 

В 1862 году Михаэль Тонет основывает свою вторую фабрику в Бистрице 
(Чехословакия), а в 1866 году – третий завод в Гросс-Угроше (Венгрия). 

Михаэль Тонет умер в 1871 году в Вене (Австрия). Он внес огромный вклад в 
развитие дизайна и технологию мебельного производства. Михаэль Тонет возглавил список 
самых выдающихся конструкторов Германии. Более того, его мебель в своих картинах 
писали такие знаменитые мастера как Тулуз Латрек и Огюст Ренуар. 

Вопросы для самопроверки 
1. Кто такие Дж.Рескин, У. Моррис, Г. Земпер? 
2. В чем заключается суть учения Уильяма Морриса? 
3. Каковы теоретические взгляды Рескина? 
4. Кто такие Прерафаэлиты? 
5. Что стало первым манифестом нового художественного течения? 
6. Главный двухтомный теоретический труд Земпера. 
7. Что проектировал М. Тонет? 
8. Что является самой популярной разработкой М. Тонета? 

 

Лекция по теме 1.4. Русская инженерная школа на рубеже XIX–XX вв.  

 План лекции 
1. Расцвет русской инженерной школы на фоне художественного упадка 

архитектуры во второй половине XIX в. 
2. Формирование стилистики русского авангарда – конструктивизма 
 
 1
1. Российский инженерный дизайн ХVIII века представляется в первую очередь 
творчеством выдающегося машиностроителя, изобретателя и художника в области 
декоративных искусств Андрея Константиновича Нартова (1693-1756). 
В 1719-20г.г. Нартов работал и учился в Парижской Академии наук. Позже, в письме 

Петру I, президент Академии отмечал о выдающихся дарованиях Нартова в области 
конструирования разных станков. Один из станков, сконструированных Нартовым являлся 
собственностью Людовика XV, а ныне находится в Национальном хранилище искусств и 
ремесел Франции. 

Итогом многолетней деятельности Нартова в области станкостроения является его 
богато иллюстрированный фундаментальный труд «Театрум махинарум». Проведенное 
В.Н. Васильевым сопоставление изображений с сохранившимися в фондах Эрмитажа 
экземплярами станков Нартова показало, что большинство рисунков выполнено с реальных 
прототипов и, следовательно, вполне отражает как уровень техники, так и понимание 
дизайна в машиностроении в начале и середине XVIII века. 
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Значительно большую пользу государству Нартов принес не в машиностроении, а в 
артиллерийском деле. Он изобрел способ заделки раковин в каналах стволов 
артиллерийских орудий. Кроме того, Нартов изобрел специальную машину для 
рассверливания стволов орудий. Эти изобретения имели стратегическое значение и 
держались в строжайшем секрете. Изобретения Нартова принесли ощутимую пользу 
России, о чем свидетельствовало отношение власти к их создателю. Он был пожалован 
чином статского советника, пятью тысячами наградных, деревнями в Новгородском уезде 
со 153 душами мужского пола в вечное владение, то есть фактически причислен к 
дворянству. 

Примерно так выглядела техническо-изобретательская деятельность Нартова. Но он 
был и художественно одаренным человеком. Еще президент Французской Академии 
Биньон писал, что его изумляют дивное художество Нартова, «с которым он изображает 
одним резом лучка черты и характеры» (имелась в виду приспособление для вращения 
токарного станка, благодаря которому резец обрабатывал барельефные изображения). 
Нартов много лет работал над созданием так называемого «триумфального столпа» – 
проекта и модели памятника победам Петра Великого. Известны по рисункам и в натуре 
многие его декоративные произведения, исполненные на придуманных им станках – 
«Великолепные пирамиды», костяные барельефы, коробочки, табакерки из черепахи, 
«Куриозные архитектурные столбы с розовым украшением» и т.д. 

Замечательным является составленный Нартовым проект Академии художеств, 
которым он начал заниматься в 1724 году по инициативе, а вероятно, по прямому 
поручению Петра. 

Главной задачей Академии предусматривалось усовершенствование и 
распространение «художеств» путем аттестации специалистов и обучения молодежи 
опытными мастерами. 

Всего предполагалось 24 аттестованных мастера и при каждом 10 учеников, кроме 
того – штат служащих и натурщиков, типография для печатания гражданских книг и 
гравюр. 

Но в январе 1725 года Петр Великий скончался, и проекту Академии было суждено 
осуществиться в другом виде и значительно позже. 

Однако взгляды на ремесла, а также на создание всяких инструментов, приборов и 
«махин» как на своеобразные художества, ярко выраженные в этом проекте, сопутствовали 
и всей практической деятельности Нартова, особенно в станкостроении. Сохранившиеся 
станки Нартова, а также изображения в «Театрум махинарум» поражают богатой 
декоративной отделкой и декорированием не только оснований, но и почти всех частей 
кроме таких чисто производственных, как колеса, шкивы, резцы и т.п. Но дело не в одних 
лишь фигурных и орнаментальных украшениях. Эти декоративные детали не просто 
украшали станок, а гармонизировали все его части, придавая им стилевое и 
пропорциональное единство. 

Это позволяет рассматривать станки А.К. Нартова как проявление дизайна в тех его 
формах, которые были специфичны для первой половины 18 века. Если с технической 
стороны этот дизайн, благодаря изобретательскому таланту Нартова, в чем-то опережал 
свое время, то с позиций эстетических он был вполне на уровне понятий века и 
стилистически адекватен тогдашней архитектуре и декоративному искусству. 

В отличие от станков А.К. Нартова, среди многочисленных технических созданий 
Ивана Петровича Кулибина (1735-1818) почти не найдется таких, которые можно было бы 
отнести к области дизайна. Нижегородский самородок, ставший в 1769 году по сути дела 
главным механиком России, ибо ему было поручено заведование технической мастерской 
Академии наук, выросшей из «Экспедиции лабораторных, механических и 
инструментальных наук», основанной Нартовым, не обладал, в отличие от своего 
предшественника, художественными способностями. Из всех его многочисленных и часто 
очень остроумных изобретений лишь два-три имели некоторое отношение к искусству и 
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могут рассматриваться как своего рода дизайн в том его понимании, которое характерно 
для середины XVIII начала XIX века. 

Тем не менее, он пробовал браться и за решение архитектурно-художественных 
задач, в частности за ремонт и реставрацию Нижегородского собора, и проектирование 
здания церкви. Его предложения по укреплению деформированной стены собора были 
вполне приемлемы с позиций строительной техники, но художественная часть решения ему 
не удалась. Впрочем, и нельзя было ожидать от него художественного произведения в 
области, в которой он не работал и которая требует специального образования. 

К области дизайна можно отнести его шедевр часового искусства так называемые 
«Часы яичной фигуры», преподнесенные им Екатерине II. Этот подарок и решил 
дальнейшую судьбу талантливого изобретателя. Над часами Кулибин работал с 
перерывами два с половиной года. Они состоят из 427 очень мелких деталей, а по форме и 
величине напоминают гусиное яйцо. Верхняя часть яйца открывалась, и внутри находился 
циферблат со стрелками. Внешняя поверхность яйца была обработана золочением и 
серебрением и представляла собой затейливый орнамент, окружающий створчатые двери. 

В «Часах яичной фигуры» изобретательский гений Кулибина сочетался с 
выполнением художественных задач так же, как это было при создании им разного рода 
механических и автоматических игрушек для великих князей Александра и Константина. 
Для художественно-развлекательных целей Кулибин использовал еще одно свое важное 
изобретение в области оптики – прообраз современного прожектора. В фокусе вогнутого 
зеркала, обычно составленного из многих кусочков зеркал, помещался источник света. Его 
лучи усиливались и направлялись в виде светового конуса в пространство или на 
необходимый объект. Это были знаменитые кулибинские фонари, нашедшие в то время 
достаточно широкое применение. 

Образцом подлинного дизайна, то есть сочетания неординарной технической мысли 
с выполнением утилитарно-функциональных задач, имевших к тому же социальную 
направленность, и с нахождением удивительно изящного общего решения, является 
кулибинский проект одноарочного деревянного моста через Неву. 

Начиная с 1769 года, Кулибин создал два проекта моста и лишь в 1774 году, когда 
Г.А. Потемкин исходатайствовал на помощь ему 1000 рублей, приступил к созданию 
моделей по третьему проекту. Кулибин изобрел для этого моста решетчатые арочные 
фермы, применявшиеся и в XX веке. Но через 50 лет после их проявления такие фермы 
стали называть американскими или фермами Тауна – американского инженера, 
изобретшего их полвека спустя после Кулибина. Мосты Кулибина замечательны тем, что 
их красота не привнесена и не наложена поверхностно, а порождена самой конструкцией, 
как это органически свойственно совершенным образцам дизайна. Позже Кулибин 
проектировал и металлические двух- и трехпролетные мосты. Но они уже, как и 
большинство его изобретений, интересны главным образом с технической, а не с 
эстетической стороны. 

 
2. Понять специфику концепции формообразования производственного искусства и 

конструктивизма можно лишь учитывая особенности предшествующего 1917 году этапа 
развития художественной культуры. (Далее по С. О. Хан-Магомедову) 

Во-первых, это стремительный и весьма результативный рывок левых течений 
изобразительного искусства, которые уже в предреволюционные годы вышли на уровень 
творческой разработки общих проблем стилеобразования, включающих в себя и вопросы 
формообразования предметного мира. 

Во-вторых, в это же время в нашей стране большой интенсивности достигли 
неоклассические поиски в архитектуре. Практически весь цвет российской архитектуры 
этого времени работал в неоклассике. 

Обе эти линии формально-эстетических поисков развивались, преодолевая 
стилистику модерна и выхода на два крайних полюса формообразования: с одной стороны, 
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к самым общим истокам формообразования, а с другой – к наиболее разработанной 
классической системе формообразования. 

В изобразительном искусстве шел бурный процесс выработки нового видения мира, 
который по ритму все ускорялся. 

В архитектуре же (и в мире вещей) интенсивное освоение классического наследия 
(русский классицизм и Ренессанс) на какой-то стадии привело к появлению оригинальных 
концепций интерпретации художественно-композиционной системы классики – к тому, что 
называли тогда «живой классикой». 

В этой специфичной для России полярности художественных концепций 
формообразования можно видеть важный этап подготовки высокохудожественного уровня 
искусства 20-х годов ХХ века. 

Оба эти направления в художественной культуре России достигли наиболее 
высокого уровня в 1910-х – начале 1920-х годов. Более десяти лет они развивались 
параллельно, не мешая друг другу, не пересекаясь и почти не полемизируя. Оба 
направления накапливали художественные потенции, которые затем, столкнувшись между 
собой в первой половине 20-х годов, дали мощные искры, которые, с одной стороны, как 
бы обуглили многое в их творческих концепциях, а с другой – родили новую концепцию 
формообразования предметно-пространственной среды. 

В-третьих, именно в годы первой мировой войны резко возросло влияние техники 
на повседневную жизнь широких слоев населения. 

Война вызвала экономические трудности. Например, в стране не хватало топлива. 
Причем в сложных условиях первой мировой, а затем и гражданской войн мало кого 
интересовала проблема художественно-композиционного включения печи в интерьере 
жилища, важны были прежде всего ее утилитарно-экономические показатели. В результате 
почти на десять лет проблема рациональной и экономичной печи стала предметом 
всеобщего внимания. Неожиданно это прозаичное устройство оборудования здания 
оказалось в центре внимания практически всех слоев потребителей и профессионалов 
самой различной специализации. Печи проектировали не только инженеры, но и 
художники, и архитекторы (В. Татлин, К. Мельников, И. Голосов и др.). На этом объекте 
как бы отрабатывался один из важнейших элементов дизайнерского подхода к 
проектированию – рациональность и экономичность за счет изобретательского 
конструкторского решения. 

В 1910-е годы в архитектуре в целом преобладали монументально-классические 
тенденции, а в структуре потребностей в годы первой мировой войны все большую роль 
играли практические задачи. Это изменяло социально-психологический климат не только в 
сфере массового потребления, но и в области предметно-художественного творчества. 
Назревал конфликт утилитарного с «чистым» искусством прежде всего в сфере предметно-
пространственной среды в целом. Объектом критики стала неоклассики. 

Сторонники неоклассики не только объявили модерн областью дурного вкуса, но и 
связали его «недостатки» со стремлением эстетизировать новые конструкции. Этим в 
нашей стране был как бы закрыт нормальный путь освоения потенциальных 
художественных возможностей формообразования новой техники и новых конструкций, по 
теоретической разработке которых и по их применению Россия занимала в начале ХХ века 
передовые позиции. 

Большинство архитекторов как бы перестали видеть эстетическую выразительность 
форм новых структур в строительстве, хотя уже тогда в инженерных сооружениях было 
много интересного. 

В профессиональной архитектурной среде в предреволюционные годы любые 
попытки использовать новые формы, расценивали их как дилетантизм, как элементарное 
неумение довести конструктивно-функциональную структуру до архитектурного уровня. В 
результате, в архитектуре новая инженерно-строительная техника оказалась вне 
стилеобразующих процессов. 
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Получилось так, что формообразующие потенции новой техники архитекторы 
увидели во внестроительном инженерном творчестве. Здесь архитекторам не мешали 
внутрипрофессиональные образные стереотипы, здесь они видели логическую связь 
инженерного решения и внешней формы. И это отражало реальный процесс 
проектирования этих промышленных изделий. Здесь, действительно, не было разрыва 
между собственно конструкциями и материалами, и их художественным 
профессиональным оформлением. 

Именно эти внеархитектурные, протодизайнерские промышленные изделия и стали 
уже после Октябрьской революции основным аргументом архитекторов новаторов при 
разработке концепции формообразования. Именно этот протодизайн, вдруг по-новому 
увиденный архитекторами, дал важный импульс формообразованию в архитектуре. 
Главное достоинство этого протодизайна архитекторы видели в полном слиянии новейшей 
функционально-конструктивной структуры с внешней формой. Итак, внутри 
архитектурной среды существовало табу на использование новых строительных 
конструктивных форм в образных целях, поэтому архитекторы на этапе становления новой 
архитектуры и обращались чаще всего к опыту формообразования в области протодизайна. 

Художники в первые послереволюционные годы раньше архитекторов увидели 
художественные возможности новых строительных структур (В. Татлин, А. Родченко и 
др.). И, казалось бы, тем более они должны были видеть художественные возможности 
инженерно-технического формообразования в сфере промышленного производства. 

Однако, художники, в своем подавляющем большинстве не видели художественных 
возможностей формообразования в чисто инженерных изделиях промышленности. 
Парадоксальность ситуации в том и состояла, что будущие пионеры советского дизайна, 
шли к индустриальным вещам не столько через освоение приемов формообразования 
инженерных изделий, а через, если можно так выразиться, «инженерную архитектуру», 
которую они увидели в инженерных сооружениях и которую они сами интенсивно 
создавали в 1919 – 1920 годах перед выходом в собственно дизайн, причем создавали на 
базе широко известных и даже в чем-то устаревших конструкций типа простого каркаса и 
ажурных ферм. 

В конце ХIХ - начале ХХ века появлялись все новые виды промышленных изделий, 
не имевшие стилевых и декоративных традиций. Сначала большая часть их декорировалась 
и стилизовалась, за исключением чисто технических изделий. Но количественный вал 
индустриальных изделий нарастал, быстро изменялось и соотношение в пользу «чисто 
технических» изделий, оставленных без декоративно-стилевой обработки. Эти «чисто 
технические изделия ворвались в привычную предметно-пространственную среду. 

И когда стало ясно, что декором или поверхностной стилизацией с этой частью 
предметной среды ничего не сделаешь, что это особая стилевая система, тогда и 
понадобился художник, чтобы все это привести в порядок. Значит, многие элементы 
дизайна возникли до дизайнера, который, появившись, начал с того, что взял за основу 
формообразования средствами приемы, уже возникшие в инженерно-промышленной 
сфере, а не принес туда стилистику извне. Эту работу и проделали пионеры советского 
дизайна. 

В предметно-художественном творчестве наиболее острая полемика в начале 20-х 
годов ХХ века шла между теми, кто вводил в художественную сферу приемы 
формообразования из инженерно-технической и утилитарно-практической сферы, и теми, 
кто считал необходимым четко разделить эти сферы. 

Конструктивисты, как дизайнеры, так и архитекторы, взяли на вооружение многое 
из уже реально существовавшей, но находившейся вне пределов художественного 
творчества инженерно-утилитарной сферы с ее принципами формообразования и внесли в 
нее художественный профессионализм. 

В области предметной среды нужно было, оставаясь художником, усвоить 
художественно-технические требования к формообразованию и в то же время не 
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подчиниться полностью утилитарно-техническим процессам формообразования, а, 
сохранив их, вывести эту новую область предметного мира в художественную сферу 
творчества. Это и сделали пионеры советского дизайна первого поколения (В. Татлин, А. 
Родченко, А. Ган и др.). 

Они вводили в художественную сферу то, что, казалось, всегда было за ее 
пределами, - объекты индустриальной области и производственно-строительные элементы. 

Мощные стилеобразующие процессы, импульсом и генератором которых был 
научно-технический прогресс, в конечном счете, многое определили в стилистике 
предметно-пространственной среде ХХ века. Но это, в конечном счете, а в начале века эти 
импульсы пробивали себе дорогу в чрезвычайно сложных условиях. Научно-технический 
прогресс исподволь влиял на процессы формообразования. Это влияние можно было 
игнорировать, объявлять его результаты нехудожественными и даже 
антихудожественными, но в реальной предметно пространственной среде ничего от этого 
не менялось. 

Специфика ситуации в нашей стране заключалась именно в том, что неоклассицизм 
не только провел резкую границу между художественной и «внехудожественной» сферами 
предметно-пространственной среды, но и наложил запрет на эстетизацию инженерно-
технических форм. Объявив все такие попытки, связанные, в частности, с модерном, 
областью дурного вкуса, неоклассицизм невольно способствовал и очищению инженерно-
технической сферы от декоративно-стилизаторских устремлений. Таким образом, 
пространственная среда в 1910-е годы развивались в нашей стране под сильным влиянием 
двух крайних, но чрезвычайно чистых в стилистическом отношении формообразующих 
концепций: художественно-композиционной системы неоклассики и рациональных 
принципов формообразования инженерно-технической сферы. 

Все это вместе взятое позволило уже в 20-е годы ХХ века не только мощно ввести 
элементы инженерно-технической области в художественную сферу, но и сохранить в 
чистоте уже накопленные в этой области приемы и средства формообразования, взяв их за 
основу стилеобразующих процессов, развивавшихся уже при активном участии 
художников. 

В 20-е годы ХХ века те, кто стоял у истоков дизайна, придерживались различных 
взглядов на вопрос о том, что должно стать основой формообразования в этой новой сфере 
творчества. 

Подходы к проблемам формообразования в 20-е годы, если вынести за скобки 
признаваемую почти всеми важную роль функции изделия, можно условно разделить на 
ряд групп: 

- поиски новой стилистики прежде всего в области простой геометрической формы 
и цветовых сочетаний; 

- откровенное выявление во внешнем облике изделия особенностей используемого 
материала как в форме, так и в технологии обработки поверхностей; 

- поиски символики формы, цвета и общей композиции; 
- ориентация на конструктивную структуру изделия, стремление именно ее сделать 

основой формообразования и стилеобразования. 
Общие процессы стилеобразования на этапе становления дизайна отражали в 

сложном  переплетении  различные  концепции  формообразования.  Одна  из наиболее 
влиятельных формообразующих концепций провозглашала своей основой выявление 
функционально-конструктивной целесообразности изделия. Это – концепция 
конструктивизма. 

Концепция формообразования художников-конструктивистов, на которых большое 
влияние оказали работы В. Татлина, складывались в начале 20-х годов 

ХХ века, когда на этапе «от изображения – к конструкции» велись интенсивные 
эксперименты с пространственными конструкциями (А.Родченко. К.иогансон и др.). Эта же 
концепция, в основе которой лежал метод конструирования, активно внедрялась 
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художниками-конструктивистами и на дизайнерских металлообрабатывающем и 
деревообрабатывающем факультетах Вхутемаса. 

Этой концепции формообразования противостояла другая – супрематизм. В начале 
20-х годов ХХ века эти две основные творческие концепции, полемизировавшие между 
собой, рассматривались как взаимоисключающие. Сейчас, с исторической дистанции 
видно, что эти концепции формообразования дополняли одна другую как в общих 
стилеобразующих процессах, так и в формировании творческих методов и приемов 
профессии дизайнеров. 

Важная особенность стилеобразующих концепций супрематизма и конструктивизма 
состоит в том, что хотя они и возникли в недрах конкретного художественного творчества 
(живописи), на стадии выработки своего стилеобразующего ядра они ушли, на равно 
удаленное расстояние от конкретных видов художественного творчества. Они оказались бы 
в чистом поле, продуваемом всеми ветрами. Им нельзя было идти под защиту «крепостных 
стен» конкретного вида искусства. Там они стали бы менее уязвимыми для критики, но 
сразу потеряли бы значение всеобщности и приобретали бы «ведомственные» черты. 

Уже начиная с 20-х годов ХХ века конструктивизм и супрематизм как концепции 
формообразования оказались как бы вне конкретных сфер творчества. Но что 
знаменательно – обе эти стилеобразующие концепции отсылались чаще всего в сферу 
дизайна. Однако, принимая под свое покровительство эти стилеобразующие концепции, 
сфера дизайна, разумеется. Не должна превращать их в своих служащих, ибо 
конструктивизм и супрематизм, как стилеобразующие концепции на стадии формирования 
стилевого направления ХХ века имели всеобщее значение. Но рассмотреть эти концепции 
действительно целесообразно и в сфере дизайна, так как именно дизайн в 20-е годы был 
самой свободной сферой. Дизайн тогда формировался на стыке всех остальных 
пространственных видов искусства при активном участии художников самых различных 
специальностей. 

Общность супрематизма и конструктивизма состояла в том, что они были 
ориентированы на самые фундаментальные стилеобразующие уровни, вынесенные за 
скобки художественно-композиционных систем конкретных видов искусства. Говоря о 
различиях этих концепций, прежде всего следует отметить, что, несмотря на резко 
полемические взаимооценки, эти концепции формообразования ни в коем случае не были 
взаимозаменяемыми, так как в общем процессе стилеобразования они имели отношение к 
различным сферам. 

Различие сфер стилеобразования супрематизма и конструктивизма во многом 
определяло специфику их приемов. 

Та сфера стилеобразования, с которой по преимуществу был связан супрематизм, 
предполагала более интенсивную и длительную разработку общестилевых элементов, 
приемов и закономерностей формообразования по сравнению с той сферой, которая была 
ближе конструктивизму. Этим можно объяснить то, что Малевич уже после того, как 
супрематизм вышел в сферу художественного творчества и начался неизбежный, 
практически не поддающийся контролю процесс его адаптации в конкретных видах 
искусства, продолжал основное внимание уделять разработке общестилевых проблем. 

Иная ситуация была в конструктивизме. Эта концепция формообразования. все же 
не имела такой персонифицированной монополии, хотя главной фигурой здесь был Татлин. 
Сам Татлин был склонен интенсивно внедрять свою концепцию формообразования в 
конкретные сферы творчества. Сфера стилеобразования, с которой была связана концепция 
конструктивизма, предполагала более непосредственные контакты с конкретными видами 
творчества и даже во многом зависела от стилеобразующих импульсов, идущих из них. Для 
разработки даже самых общих принципов формообразования в рамках концепции 
конструктивизма необходимо было постоянно держать руку на пульсе формообразующих 
процессов в тех областях творчества, которые тогда лидировали в вопросах 
стилеобразования. 
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Значимость обеих стилеобразующих концепций проявлялась в том, что их 
сторонники не видели принципиальных границ между собственно искусством и предметно-
пространственной средой. 

В развитии рассматриваемых стилеобразующих концепций в начале 20-х годов ХХ 
века значительную роль сыграли такие комплексные организации, как ИНХУК 
(конструктивизм) и Уновис (супрематизм). 

Термин «супрематизм» был создан Малевичем для определения композиций, 
впервые представленных им в 1915 году на последней футуристической выставке картин 
«0, 10» (ноль, десять) в Петрограде. Супрематизм в переводе с польского означало 
«превосходство», «доминирование». 

Для искусствоведов до сих пор представляет интерес феномен Малевича и, прежде 
всего, выяснение того, что же именно в его творческой концепции, включая живописные 
произведения и теоретические положения, превратило ее во влиятельное явление искусства 
ХХ века именно в стилеобразующих процессах. 

Малевич концентрировал в себе свойства стилеобразующего таланта. Он 
последовательно и основательно прошел через ряд сменявших друг друга художественных 
течений, усваивая из них, прежде всего, то, что определяло основную стилеобразующую 
линию. Его «проход» через эти течения многим казался тогда странным. Его обвиняли в 
эпигонстве и эклектизме, в том, что он якобы не понял смысла, вложенного в эти течения 
их основателями, и в том, что он все стремится упростить и схематизировать. Однако пока 
другие последователи развивали или варьировали кубизм и футуризм, Малевич двигался 
дальше, не тратя времени на обогащение уже найденного другими. Он одним из первых 
нащупал те предельно простые стилеобразующие элементы, которые стали основой стиля 
ХХ века. В этом, как отмечает С.О. Хан-Магомедов, заключается основная заслуга 
Малевича в развитии современного художественного творчества и процессов 
стилеобразования, прежде всего предметно-пространственной среды. Для формирования 
стилевого модуля супрематизма главным для Малевича было сочетание простых 
геометрических плоскостей с пространством (или с белым фоном как его символом). 
Сочетание именно этих элементов стилеобразующего ядра супрематизма оказалось 
наиболее всеобщим стилевым признаком. Возникнув в сфере изобразительного искусства, 
и супрематизм, и конструктивизм выходили оттуда в предметно-пространственный мир. 
Трудно сказать, что эти концепции формообразования были с самого начала 
ориентированы именно на архитектуру и дизайн, скорее они были ориентированы на все 
пространственные искусства и предметно-пространственную среду в целом.  

Малевич мечтал вывести супрематизм в сферу архитектуры или дизайна, но именно 
потому, что для него супрематизм был не просто направлением в живописи, а 
художественно-стилистической системой. Стремление художника формально 
преобразовать весь мир заворожило молодежь и удивляло даже многих его сторонников. 

Попытки модерна и неоклассицизма решить проблему стилистического единства 
свидетельствовали, что предметно-пространственная среда и сфера художественного 
творчества в целом явно созрели для постановки подобной задачи, находясь как бы в 
ожидании такого единства. 

Роль Малевича в этой ситуации знаменательна тем, что он внутри левого 
изобразительного искусства на этапе выхода ряда его течений в беспредметничество как-то 
непонятно для многих, стал выдвигать, глобальные формообразующие вопросы. 

Супрематизм в отличие от конструктивизма, не мог в качестве основного аргумента 
выдвигать логически построенные положения. И хотя логических рассуждений в теории 
супрематизма было предостаточно, но, во-первых, это было логика, ориентированная не 
столько на объект, сколько на воспринимающего субъекта, и, во-вторых, не эта 
рационализированная логика придала супрематизму стилеобразующую силу, а логика 
особого рода – художественная, на уровне художественного открытия. 
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В случае с конструктивизмом нужен был художник, который увидел бы 
художественные потенции там, где их никто не видел (в технических конструкциях), и 
заставил бы других увидеть их так, как видел их он сам. Татлин  своей Башней III 
Интернационала совершил переворот в критериях художественной оценки элементов 
предметно-пространственной среды. Он действовал как художник. Но теоретически 
объяснять формообразующее значение конструктивизма можно было, используя и 
внехудожественные аргументы. 

В супрематизме была иная, художественная логика, логика восприятия. Его надо 
было, прежде всего, видеть, а не читать. Конструктивизм же надо было и читать. 
Конструктивизм, если он визуально не нравился, можно было логически обосновать и 
разъяснить, а супрематизм имело смысл объяснить только тогда, когда он эстетически 
принимался – в противном случае объяснять было бесполезно. Эти особенности 
рассматриваемых стилеобразующих концепций повлияли на формы и методы их внедрения 
в художественное творчество: конструктивизму расчищал путь мощный отряд теоретиков, 
супрематизм действовал визуально. 

Супрематизм, это некий проект стилистики мира. Создавая свои живописные и 
графические композиции, Малевич как бы проектировал супрематический мир, 
отрабатывая общую стилистику и варьируя его фрагменты. 

Уже на стадии плоскостного станкового супрематизма Малевич смотрел на мир не 
как на объект изображения, а как на объект художественного преобразования. 

Супрематизм начал свой выход из живописи в предметный мир, не превращаясь из 
плоского в объемный, а разрывая рамки картины. Введя белый цвет фона, Малевич как бы 
бесконечно расширил пространство, в котором плавают плоскостные элементы. Но 
пространство это было принципиально иллюзорным – любая белая (или условно белая) 
поверхность становилась для плоскостных супрематических элементов бесконечным 
пространством. Супрематические элементы выходили из картины в предметный мир не в 
реальное пространство, а в иллюзорное пространство, которым могла стать любая 
поверхность любых предметов. 

Образно говоря, плоскостные супрематические элементы как бы вылетали из 
картины и приклеивались к любой поверхности (стене дома, плакату, вазе, трамваю и т.д.), 
создавая феерию простых ярких декоративных элементов, стилистически объединяющих 
все, что было ими «украшено». 

По произведениям Малевича можно проследить весь процесс формообразования в 
его творчестве. Видно, как он входит в кубизм, затем в футуризм, как идет процесс 
формирования всех стадий плоскостного супрематизма. Но на стадии перехода в объемный 
супрематизм подобных авторских живописных проработок у Малевича практически нет. 

Этот пробел хорошо заполняют выполненные в 1919 – 1021 годах проуны Эль 
Лисицкого. Лисицкий яркая фигура в искусстве ХХ века. Бесспорны его высокое 
художественное мастерство, профессионализм и тонкий вкус. 

 Творчество Лисицкого отличается от творчества таких пионеров нового искусства, 
как Малевич, Татлин и др. Отличие состоит в том, что у Лисицкого не было четко 
выраженной оригинальной концепции формообразования, что было, как пишет С.О.Хан-
Магомедов, не слабой, а сильной стороной его творчества. Он был типичным и ярким 
представителем такого типа художников, которые владели интегрирующим талантом. 
Лисицкий чрезвычайно четко ощущал все то новое, что способствует формированию 
современного стиля. Он не участвовал в полемике сторонников разных течении, у него 
отсутствовали всякие признаки стилевой ограниченности. 

Теоретики конструктивизма резко критиковали супрематизм Малевича и 
«формализм» школы Ладовского, сторонники рационализма отмечали ограниченность 
конструктивизма и т.д. Лисицкий же, во-первых, высоко ценил Малевича и широко 
использовал в своем творчестве формально-эстетические достижения и находки 
супрематизма, во-вторых, творчески контактировал с теоретиками и практиками 
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конструктивизма, а в-третьих, был тесно связан с Ладовским и течением рационализма. 
Своим творчеством Лисицкий помогал интенсификации интеграционных процессов на 
этапе формирования современного стиля в целом. Он органично входил в творческие 
контакты с мастерами различных творческих течений и свободно черпал средства и приемы 
выразительности из различных стилеобразующих концепций, не устанавливая границы 
между ними. 

Если у теоретиков и практиков отдельных творческих концепций в 20-е годы ХХ 
века преобладало стремление сформировать творческое кредо данного течения, то у 
Лисицкого главным было стремление выявить в различных новаторских творческих 
концепциях то, что можно объединить в стилевом единстве в рамках современного стиля, 
то есть для него были важнее не границы различных течений, а то что, их объединяет. 

Интегрирующие тенденции таланта Лисицкого сказались и в его стремлении 
перенести достижения конкретной концепции формообразования из одного вида искусства 
в другие. Характерна в этом отношении его роль в переводе супрематизма из плоскости в 
объем. В Витебске с Малевичем вместе они составили тот механизм, в котором в 
творческом диалоге художника и архитектора супрематизм, несколько раз отразившись то 
от одного, то от другого, вышел через объем в архитектуру. Процесс формирования стадии 
объемного супрематизма ускорился и тем, что Лисицкий был не только архитектором, но и 
художником. Находясь внутри супрематизма, он уже не как художник, а как архитектор 
оказался катализатором, ускорившим бурное формирование объемного супрематизма, он 
сыграл значительную роль в выводе супрематизма в объем, в архитектуру. 

Лисицкий сначала подхватил супрематическую идею плавания элементов в 
пространстве, но дал плоскостным супрематическим элементам объем, и все изменилось. 
Они начали опускаться на землю, так как он, будучи архитектором, так рисовал объемы, 
что они имели низ и верх. Он их крутил, отрывал от земли, но все равно элементы его 
проунов превращались в архитектонические объемы, то есть имеющие низ и верх, даже 
если они и парили на белом фоне. Масштаб стилистики супрематизма, первым из 
последователей Малевича почувствовал Лисицкий. Он нашел путь перевода супрематизма 
из плоскости в предметно-пространственный мир, не снижая масштаба. Проуны и стали 
таким механизмом связи масштабных станковых композиций с масштабом архитектуры и 
города. 

Термины «конструктивизм» и «конструктивист» возникли в начале 1921 года как 
своеобразный синтез двух понятий, пришедших тогда из техники в искусство и по-новому 
воспринимавшихся художниками, – «конструктор» (например, конструктор массового 
действа – в смысле художественный организатор) и «конструкция» (некая организация 
структуры художественного произведения). Слова конструкция и конструктор были 
терминами, нагруженными ассоциациями; вновь же изобретенные термины 
конструктивизм и конструктивист, лишенные ассоциаций, оказались очень удобными и 
сразу были всеми приняты. В то же время сами первые конструктивисты были склонны 
связывать свое название не столько с конструкцией, сколько с конструированием. 

Один из наиболее мощных стилеобразующих импульсов (наряду с экспериментами 
в рамках супрематизма) современная предметно-пространственная среда получила из 
сферы экспериментальных поисков в период раннего конструктивизма – того этапа 
развитии производственного искусства, который был назван теоретиками этого течения «от 
изображения – к конструкции». 

По степени концентрации усилий процесс формообразования с ориентацией на 
конструкцию нарастал до 1921 года, для которого были характерны наиболее интенсивные 
эксперименты с пространственными конструкциями. После этого наряду с формально-
эстетическими экспериментами началось широкое внедрение «конструкции» в различные 
сферы предметно-пространственной среды. Наступил этап «от конструкции – к 
производству». 
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Движение к конструкции зародилось в среде художников, занимавшихся 
экспериментами с отвлеченной формой. Однако как теоретики производственного 
искусства, так, пожалуй, даже и сами художники не сразу оценили роль экспериментов с 
конструкцией для процессов стилеобразования и для формирования дизайна. Между тем 
важнейшая специфика советского дизайна 20-х годов ХХ века была в том, что художники 
конструктивисты, через этап интенсивных экспериментов с пространственными 
конструкциями, выделили в качестве основы формообразования вещи задачу 
конструирования. Такая ориентация в вопросах формообразования во многом 
способствовала и появлению специалиста нового типа (дизайнера). 

Конструирование оказалось такой спецификой работы дизайнера, которая коренным 
образом отличала ее от работы художника прикладника и от художника ранее работавшего 
в художественной промышленности 

Сменить стилевую оболочку предметного окружения, разумеется, можно было и без 
обращения к конструкции. Причем сменить самым радикальным образом, как это 
предлагал, например Малевич, используя геометрические формы и цвет. Тогда это 
действительно было важно. Но для специфики новой профессии (дизайнера) такой импульс 
формообразования был недостаточен. Дизайну требовался тогда и такой импульс 
формообразования, который принципиально (а не только по художественным приемам) 
отличался бы от традиционного подхода к формообразованию вещи. Такой импульс и был 
найден в самой конструкции, в ее связи с функцией изделия и с технологией производства. 
Но чтобы добраться до этого формообразующего импульса, нужно было сделать ставку на 
конструкцию как структурную основу вещи. 

1921 год, который стал решающим для этапа «от изображения – к конструкции», был 
ознаменован интенсивными экспериментами с пространственными конструкциями прежде 
всего членов Рабочей группы конструктивистов ИНХУКа – К. Иогансона, К. Медунецкого, 
А. Родченко и др. 

Эксперименты с отвлеченными пространственными конструкциями помогли ввести 
в рождавшийся тогда дизайн конструирование как важнейший прием художественного 
поиска, а не просто как техническую основу заранее найденной художественной формы. 
Эта подчеркнутая формообразующая роль конструкции придала затем всему нашему 
дизайну 20-х годов ХХ века особую «конструктивную» специфику, что проявилось и в 
стилеобразующих факторах. Эксперименты с пространственными конструкциями были не 
просто эпизодом, а важным этапом в переориентации процессов формообразования в ходе 
становления новой профессии. Не случайно именно в 20-е годы наряду с терминами 
производственное искусство и художник-производственник для обозначения дизайна и 
дизайнера появились термины художественное конструирование и художник-конструктор. 

На этапе становления дизайна в процессах формообразования резко усилились 
тенденции выявления функциональной целесообразности формы. Эта проблема широко 
обсуждалась тогда на творческих совещаниях и в печати. Выдвижению именно функции на 
первый план в вопросах формообразования способствовал в первой трети ХХ века сложный 
комплекс условий и проблем. 

Как это не парадоксально, но пристальное внимание роли функции в процессах 
формообразования было вызвано отнюдь не тем, что функция в вещах и зданиях решалась 
тогда плохо, и требовалось повышение мастерства архитекторов и прикладников в этой 
области. Потребитель на функциональное решение зданий в принципе не жаловался, то есть 
в сфере самой функции предметно-пространственной среды не возникло кризисной 
ситуации, требующей срочного и кардинального решения. Однако в творческой среде, в 
профессиональной печати проблема взаимосвязи функции и формы трактовалась как 
кризисная. Анализ проблемной ситуации показывает, что импульсом, определившим 
пристальное внимание к взаимосвязи функции и формы, были стилеобразующие процессы. 
Позднее, когда идеи конструктивизма профессионально разрабатывали архитекторы и 
художники-производственноики (первое поколение советских дизайнеров), проблемы 
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функции были серьезно исследованы и в них были выявлены новые потенциальные 
возможности формообразования. На ранних стадиях, когда зарождалась и формировалась 
концепция конструктивизма, привлекали формообразующие возможности утилитарных 
форм, причем под утилитарными формами понимали, прежде всего, конструктивные 
элементы, лишенные каких-либо дополнительных украшений и выполняющие только 
конструктивную функцию. 

На эти утилитарно-конструктивные формы и обратили внимание художники. Их 
меньше всего интересовала функция вещи или сооружения, не волновала их и сложность 
работы конструкции. Они увидели в новых инженерно-технических формах то, чего не 
видели архитекторы и прикладники, увидели складывающуюся стилевую систему (хотя и 
не осознали это). Они были искренне убеждены, что в инженерно-технических формах 
полностью отсутствует всякая эстетика, что их внешняя привлекательность связана только 
с проявлением функции и конструкции как бы в чистом виде. 

Первыми конструктивистами были,  как правило, талантливые и очень тонкие 
художники, занимавшиеся интенсивными экспериментами в области художественной 
формы. Они мучительно искали пути развития нового искусства, новый стиль, новый 
формальный язык и были поражены тем, что в технике многое из того, что они искали в 
области художественных закономерностей, возникло как бы само собой, вопреки всякой 
эстетике. Тогда казалось само собой разумеющимся, что это возникло вопреки эстетике, так 
как художники увидели новые основы стилеобразования в тех промышленных изделиях и 
инженерных сооружениях, где утилитарно-конструктивные элементы были лишены каких-
либо декоративных украшений и художественной стилизации. Это были действительно 
объекты, в которых как бы в чистом виде проявились элементы новой стилистики. 

Все виднейшие представители конструктивизма в начале 20-х годов ХХ века в 
поисках новой формы обратились к утилитарно-конструктивной целесообразности. Это не 
был процесс перехода от функции к форме. Идея утилитарной целесообразности новой 
формы возникла не из теоретических выкладок, а из визуальной оценки уже существующих 
инженерно-технических форм. Не теоретики производственного искусства, а именно 
художники-конструктивисты первыми оценили потенциальные возможности лишенных 
стилизации и декора форм промышленных изделий и инженерных сооружений. Двигаясь 
от внешней формы и считая ее результатом утилитарно-конструктивной целесообразности 
без примеси эстетики, художники в полемике с эклектикой и стилизацией провозглашали 
утилитаризм в формообразовании. 

Только учитывая этот первоначальный этап формирования концепции 
конструктивизма, можно объективно оценить те теоретические положения 
производственного искусства (и архитектурного конструктивизма), в которых 
провозглашалась функционально-конструктивная целесообразность новой формы. 

 Родоначальником конструктивизма считается Владимир Татлин с его всемирно 
известным проектом 400 метрового памятника III Интернационалу. Внутри опоясанной 
переплетенными решетчатыми спиралями башни предлагалось подвести четыре объема, 
вращающихся с разной скоростью, предназначенные для размещения здесь главных 
учреждений государства будущего. Главная особенность проекта Татлина заключается в 
том, что главную образную роль он передал ажурной спиральной металлической 
конструкции. Она оголена и вынесена наружу. Функциональные остекленные объемы 
подвешены внутри этой конструкции один над другим: куб, пирамида, цилиндр и 
полусфера. Нижнее помещение (куб), предназначенное для международных съездов, 
конференций и законодательных собраний делает один оборот в год вокруг вертикальной 
оси. Среднее помещение (пирамида) с размещенными в нем административно-
иполнительными органами делает один оборот в месяц. Верхнее помещение (цилиндр) – 
информационный центр, вращается со скоростью одного оборота в сутки. 
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Башня Татлина стала одним из символов нового искусства, своеобразной визитной 
карточкой конструктивизма, одним из самых знаменитых архитектурных проектов ХХ 
века. 

Одним из известнейших представителей конструктивизма является Александр 
Родченко. 

Первые же художественные эксперименты А. Родченко свидетельствуют о его 
ориентации на взаимодействие живописи с предметно-художественной сферой творчества. 
Уже в 1915 году он создает серию графических композиций, все линии которых нанесены 
с использованием чертежных инструментов – линейки, циркуля, рейсфедера. Графические 
композиции экспонировались на выставке «Магазин» в 1916 году. Многим тогда казалось 
странным и непонятным – почему живописец не только в большинстве своих композиций 
отказался от цвета (белая бумага и черная тушь), но и не провел ни одной линии от руки. 
Все композиции серии были плоскостные, автор не стремится выявить объем и 
пространство. Главная особенность графических построений – строгая геометричность всех 
контуров и линий. Пересекаясь, линии членят плоскость листа на сложные по 
конфигурации части. Заливая некоторые из этих частей черной тушью или закрашивая 
цветом, Родченко придает своим композициям качества произвольного линейно-
плоскостного орнамента. 

Продолжая эксперименты, Родченко в работах 1916-1917 годов, в отличие от 
подчеркнуто плоскостных композиций первой графической («чертежной») серии, выявляет 
форму элементов и пространственную глубину. 

В 1917 году Родченко предпринимает первую попытку создания реальных вещей, 
проектируя настенные светильники для кафе «Питтореск» в Москве. По проектам видно, 
что их создавал художник, привыкший к работе на плоскости. Сложные композиции 
светильников Родченко конструирует, идя не от объема, а от плоскости. Он берет простые 
по конфигурации плоскости и «сворачивает» их в цилиндры, конусы, спиралевидные ленты 
и т.д. 

В 1918 году Родченко создает свою первую серию пространственных построений, 
которые представляли собой вертикальные конструктивно-пространственные композиции 
из врезанных друг в друга плоскостей различной конфигурации. Это были сборно-
разборные вещи, в разобранном виде компактно складируемые (все элементы 
плоскостные). 

Как и светильники для кафе «Питтореск» эти пространственные постоения состоят 
из двухмерных элементов. Но если в светильниках Родченко практически ни один элемент 
не использует в плоском состоянии, а создает сложно изогнутые (даже перекрученные) 
поверхности, примыкающие друг к другу, то в построениях первой пространственной серии 
он сохраняет не только почти все различные по конфигурации элементы плоскими, но и 
пересекает плоскости друг с другом. В результате стилистика этих двух серий 
(светильников и пространственных построений) оказались весьма различной. В 
светильниках ощущается влияние модерна с его кривыми произвольной формы, а в 
пространственных построениях преобладает строгая геометрия – в конфигурации 
плоскостей использованы лишь прямые и циркульные линии, плоскостные элементы 
пересекаются под прямым углом. И еще одно существенное различие: светильники 
настенные элементы, а построения первой пространственной серии – самостоятельные 
композиции, напоминающие по общему построению «дерево» – ствол с кроной, то есть 
нижняя часть композиции – это вертикальная опора, которая поддерживает «крону» из 
сложных, находящихся в равновесии консольных «ветвей». 

Во второй серии пространственных конструкций Родченко как бы непосредственно 
«развернул» плоскостную композицию в пространственную. В этих композициях он 
выступает как конструктор, который ищет новые рациональные приемы создания и 
возможности использования пространственных построений. В этой серии 
пространственных конструкций Родченко как бы в зародыше заключены те идеи 



 54 

пространственной трансформации мебели, оборудования, выставочных стендов и т.д., 
которые разрабатывались позднее и им самим, и под его руководством студентами на 
металлообрабатывающем факультете Вхутемаса. 

Почти одновременно со второй серией Родченко создает третью серию 
пространственных построений, в которой каждая композиция состоит или из полностью 
стандартизированных элементов (одинаковых по размерам деревянных брусков), или же 
стандартизированы лишь два размера элементов (сечение бруска), а третий может 
изменяться (длина бруска). 

Вопросы для самопроверки 
1. Расскажите о специфике концепции форомообразования производственного 

искусства и конструктивизма. 
2. Назовите подходы к проблемам формообразования в 20-е годы. 
3. Какой вклад внес Малевич в супрематизм? 
4. Что такое суперматизм? 
5. Кто такой Александр Родченко? Чем он известен? 

 

Лекция по теме 2.1. Поиск нового стиля в Европе. Ар-нуво. Модерн 
План лекции 
1. Возникновение нового стиля на рубеже XIX–XX вв. во многих европейских 

странах. 
2. Главные черты нового стиля: возврат к функциональности, освобождение от 

излишков декора, обращение к национальным традициям 
3. Дизайн ар-нуво. 
 
Во Франции, Бельгии, Германии, Голландии, Австрии и Скандинавских странах 

некоторые молодые художники уже несколько лет предавались экспериментам с формой 
предметов и декором, стремясь наиболее полно выразить дух современной цивилизации. 
Среди многих подражаний Моррису то тут, то там появлялось что-нибудь действительно 
новое и отмеченное подлинно хорошим вкусом. Это относилось главным образом к 
изделиям из керамики, стекла и металла. (Далее по Розенталю Р., Ратцка Х.) 

Однако большинство дизайнеров продолжало заниматься эклектичной имитацией, и 
их замысел затем жестоко калечило машинное изготовление. Ни в одной стране не было 
организованного движения в прикладном искусстве. Еще меньше реальных возможностей 
было у дизайнеров, которые в недалеком будущем должны были заняться бытовыми 
изделиями, выпускаемыми в массовом количестве для миллионов людей. Но вот 
приблизительно 1887-1890 годах возникло новое направление. Это направление чаще всего 
называлось «модерн» (современный). Во Франции и Англии направление получило 
название «ар нуво» от названия парижского магазина-салона «Maison de l’Art Nouveau» 
(«Дом нового искусства»). Его построили в 1895 году немецкий эмигрант Сэмюэль Бинг по 
проекту Анри Ван де Вельде. Во Франции использовались так же названия «метро» или 
«стиль Гимара» – по имени автора дизайна входов в парижский метрополитен Гектора 
Гимара. 

В Германии новое направление был назван «югендстиль». В 1894 году в Германии 
произошло событие, в результате чего появился термин «югендстиль». Мюнхенский 
художник Отто Экманн сжег свои картины и стал дизайнером. Он разработал собственный 
стиль, используя плавные, текучие линии, стилизованные языки пламени, ниспадающие 
локоны, вьющийся дым и растительные мотивы в обоях, напольных ковриках, оформлении 
книг, лампах и мебели. Два года спустя был основан мюнхенский журнал «Jugend», и 
выполненные для него Экманном оригинальные иллюстрации положили начало 
употреблению нового термина “югендстиль”, равнозначного термину “ар нуво” во 
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Франции. Кроме Экманна для журнала «Jugend» в том же стиле работали молодые Бруно 
Пауль и Рихард Римершмид, впоследствии ставшие известными художниками модерна. 

В Австрии новое направление обозначалось термином «сецессион», по названию 
возникшего в 1898 году общества «Sezession». Общество был создан радикально 
настроенными художниками, скульпторами, архитекторами и разделило Австрию на два 
противоположных лагеря. Деятельность общества привела к движению, аналогичному 
мюнхенскому. Знаменитый «Сецессион хауз», сооруженный по проекту Ольбриха, был в 
Вене одним из первых современных зданий, проникнутых духом ручной работы. Вскоре к 
«Сецессион» присоединились и художники-прикладники. Они немедленно начали 
организовать выставки нового искусства. Первые из них были привезены из Англии и 
Франции. Благодаря этим выставкам английская живопись, архитектура и дизайн 
приобрели в Австрии значительное влияние. 

В Италии новый стиль назвали «либерти», по имени лондонского предпринимателя 
Артура Либерти, выпускавшего на рынок ткани с рисунками в новой манере. 

Появление нового стиля стало одним из самых ярких явлений во всем европейском 
искусстве. Кроме того, это явление стало мостом, по которому дизайнеры вышли из тупика 
подражания историческим стилям прошлого. И в значительной степени отталкиваясь от 
крайностей ар-нуво, наиболее дальновидные деятели европейского искусства оказались в 
состоянии склонить дизайнеров к тому, что правильное решение следует искать в 
рациональном стиле простых форм и не украшенных поверхностей. 

Многие исследователи считают, что молодой бельгийский архитектор Виктор Орта, 
который в 1893 году построил в Брюсселе здание, открыл первую фазу «нового искусства», 
положив начало использованию плавной лини в чисто декоративных целях (в Бельгии 
новый стиль принято было называть «стилем Орта»). Стены, пол, потолки и балюстрады в 
этом доме были расписаны или инкрустированы узорами из цветов, поникших стеблей, 
волн или змей. Однако эти изображения небыли натуралистическими. То соединяясь, то 
расходясь и образуя великолепные композиции, эти рисунки фантастически обивали все 
здание, за исключением вертикальных опор и фундамента. 

Идеи Орта многим художникам показались окончанием поисков. Одни жадно 
ухватились за использование волнистых линий, видя в этом освобождение из-под власти 
традиций. Вскоре орнамент из текучих линий стал обычным явлением, а затем превратился 
в подлинное бедствие. Те же самые художники, которые только что соревновались между 
собой по части всяческих упрощений, теперь украшали все, что попадало им под руку. 
Стены, мебель, светильники и столовое серебро, страницы книг и журналов – все это было 
буквально затоплено изображениями цветов и фигур в стиле ар нуво. Яркость и 
искренность творчества Орта надолго сделали его ведущим мастером своего времени. Он 
был одним из первых архитекторов, осмелившихся оставить на фасаде здания стальной 
немаскированный каркас. В те времена использование им металла и стекла так, как он это 
делал, было поистине революционным. Орта мастерски воспроизводил дух готики и 
пользовался известностью как профессор и директор Королевской академии изящных 
искусств в Брюсселе. 

Этот культ кривой линии умер так же внезапно, как и возник, - примерно к 1906 году. 
Несмотря на свою непродолжительность, стиль ар нуво был цельным явлением. 

Сейчас, на расстоянии более чем ста лет, мы видим в нем больше значения и заслуг, чем в 
1900 году, когда многим казалось, что его основная роль заключалась в пропаганде дурного 
вкуса. 

Такая трансформация вкусов вполне понятна. Некоторые достижения мастеров 
«нового искусства» продолжают вызывать восхищение до сих пор. Немалую пользу 
извлекли из него и художественные ремесла. 

Стиль Модерн имел несколько основных направлений: 
- Неоромантизм, где используются элементы романского стиля, готики, ренессанса 

и других стилей. 
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- Неоклассицизм 
- Рационализм, направление с преобладанием более простых форм 
- Иррационализм 
- Кирпичный стиль, когда архитекторы отказались от штукатурки, и все 

декоративные детали здания делались из кирпича. 
- Модерн венский, берлинский, парижский, в России и Восточной Европе – 

московский, петербургский, рижский, провинциальный и так далее. 
Направления, порожденные этим стилем, переплелись так тесно, что одну страну 

или художественную группу невозможно выделить как ведущую. Все большая легкость 
передвижений, появление массы новых литературных и художественных журналов 
сближали художников различных стран. И все же многие считают, что истоки «нового 
искусства» восходят к Англии. 

Характерные особенности стиля Модерн: 
• Приглушенные цвета. Обычно в декорах этого стиля можно видеть светло-зеленый, 

лиловый, коричневый. 
• Плавность и изогнутость линий, расположенных как вертикально, так и 

горизонтально. 
• Лаконичность форм. Очень часто применяются шарообразные, цилиндрические и 

прямоугольные силуэты. 
• Синтез элементов самых разнообразных стилей. 
• Частое использование художниками и декораторами асимметричных мотивов. 
• Использование витражей. Широкое распространение получили композиции Луиса 

Тиффани либо их имитация. 
Стиль Модерн стремится сочетать в себе утилитарные и художественные функции. 

По мнению приверженцев данного направления, в область прекрасного должны быть 
вовлечены все сферы деятельности человека. Основным принципом становится 
воплощение в обтекаемых, пластичных формах эффекта динамичности.  

Основные отличительные признаки орнамента в стиле Модерн 
Фасады зданий, предметы быта, украшения, интерьеры эпохи модерна богато 

декорированы огромным количеством извивающихся, динамичных и при этом лаконичных 
линий. Этот элемент был призван подчеркивать форму предмета и зачастую напоминал 
причудливые, изгибающиеся растения. Линия в модерне ассоциируется с морскими 
волнами либо складками женского платья. В этом выражается главная идея и основной 
принцип стиля – утонченность, изысканность и некоторая капризность. Считается, что 
орнамент снова вошел в моду именно благодаря популяризации данного направления. 

Художники-декораторы начала XX века придавали огромное значение восточным 
мотивам. При этом традиционные европейские мотивы трансформируются просто до 
неузнаваемости. Классические элементы – вишня, гвоздики, персики, стебли бамбука – по-
прежнему используются, однако при этом приобретают совершенно новое звучание. 
Стилизованные природные формы используются как самостоятельный декоративный 
элемент, предназначенный для того, чтобы зритель восхищался и любовался ими. 

В основе орнаментов модерна часто лежит характерный именно для этого стиля 
ирис, символизирующий томление и негу. Еще одним широко используемым элементом 
становится лилия как отражение в узоре девственности и чистоты. Еще три цветка – 
орхидея, кувшинка и тюльпан – становятся символами смерти и трагедии. Совершенно 
противоположное значение придается розе. Этот цветок Венеры служит символом всего 
прекрасного, прежде всего, любви и счастья. Традиционный образ Древа Жизни также 
повсеместно используется в орнаменте. Данный элемент, естественно, символизирует 
райскую жизнь. 

Орнамент Модерн в интерьере 
Орнамент в Модерне – это даже не элемент оформления предметов. Он сам 

выступает в роли украшения. Декоры стиля модерн просто невероятно красивы и 
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эффектны. Портьеры, обивка, мебель и обои украшаются им повсеместно. При этом 
используются в основном прихотливые растительные мотивы. Если это цветы, то очень 
крупные. Что касается оттенков, то в этом плане диктует правила пришедшая на стыке 
веков мода на все японское. Широко используются лиловые, палевые, серебристые и 
серовато-зеленые цвета. Стены, декорированные растительным орнаментом, словно растут 
от потолка к полу. Однако при этом всегда соблюдается одно из основных правил 
оформления в стиле модерн – недопустимость слишком большого количества деталей. В 
ванных комнатах часто используется кафельный бордюр с геометрическим орнаментом, 
который, на первый взгляд, только напоминает античный. 

В композиции всегда присутствует характерный именно для модерна завиток, 
спиральный или квадратный. Данный элемент украшает даже такой простой узор, как 
меандр. Конечно же, повсюду при оформлении интерьера используются характерные для 
этого стиля криволинейные линии, пронизанные экспрессивным ритмом и подчиняющие 
себе всю композицию оформления помещения. Отдельно можно выделить 
орнаментированные витражи. Чаще всего используются модели в стиле тиффани. 

Еще одной присущей модерну чертой в орнаменте, скажем, интерьера является 
дублирование. К примеру, рисунок может повторяться на дверных порталах и на предметах 
мебели. Примеры растительных орнаментов, выполненных в стиле модерн, можно увидеть 
на этикетках и виньетках знаменитого чешского художника Альфонса Марии Мухи (1860-
1939 гг), в работах Обри Бердслея (1872-1898), великого русского Михаила Врубеля (1856-
1910 гг.). 

 
Преобладающие и модные 
цвета 

Приглушенные цвета – цвет увядшей розы и табачные, жемчужно-серые, 
серо-голубые, пыльно-сиреневые тона 

Линии стиля модерн Отказ от прямых линий, плавность, текучесть линий, подражание природным 
формам растений. Часто отказ от симметрии 

Формы модерна Плавность и текучесть форм, отказ от симметрии, вертикальные, 
стремящиеся ввысь доминанты, перетекание форм одна в другую 

Характерные элементы 
интерьера модерна 

Сочетание плоскостей, гнутая мебель. Мозаика, эмаль, золотой фон, 
расчеканенная медь и латунь 

Конструкции стиля модерн Часто каркасные (несущим элементом является стальной каркас) 
Окна стиля модерн Прямоугольные, удлиненные вверх, часто с богатым растительным декором, 

иногда арочные, «магазинные окна» – широкие, наподобие витрин. 
Двери стиля модерн Прямоугольные, часто арочные. Чаще всего плоской формы, с мозаичным 

орнаментом, декорированные 
 
Сейчас, когда мы оглядываемся на прошлое, мы понимаем, что стиль Ар нуво (или 

югендстиль) вовсе не был столь смешным, каким он казался в 1925 году. В нем было то, 
что определяется самим значением этих двух терминов – новизна и юность. Он был 
безрассуден, но, тем не менее, нес в себе зародыши истинной зрелости. 

 
Анри Ван де Вельде (1863-1957) – подчинил плавную линию конструкции, открыв 

вторую фазу стиля ар нуво. Он не только одним из первых начал проектировать мебель в 
этом стиле, но через некоторое время стал главой всего современного течения в прикладном 
искусстве, направляя его по пути строгой простоты и функциональности. 

Ван де Вельде родился в 1863 году в Антверпене. Вначале он был живописцем и 
работал в манере барбизонцев, а затем, попав под влияние Рескина и Морриса, обратился к 
художественным ремеслам. Вскоре его поиски сосредоточились на разработке новых форм 
а поскольку наиболее выразительным средством в то время были текучие линии, Ван де 
Вельде использовал их для создания собственного стиля. 

Впоследствии Ван де Вельде порвал с английским движением, справедливо решив, 
что хотя во взглядах Морриса и заключено здоровое начало, возвращение к готике 
бессмысленно. С другой стороны он полагал, что эти основные принципы так же 
приложимы к изделиям массовой продукции, как и к предметам ручного изготовления. 



 58 

Видя, в каком количестве приобретается дешевая мебель и предметы домашнего обихода, 
он пришел к убеждению, что машина стала центром внимания эпохи и открывает огромные 
возможности для дизайнера. Благодаря многочисленным статьям и лекциям, прочитанным 
в Брюсселе в 1894-1900 годах, идеи Ван де Вельде получили известность в Европе задолго 
до первых выставок его работ за пределами Бельгии. Энтузиазм, с которым он обратился к 
машине, повлиял на взгляды многих молодых художников. 

Ван де Вельде построил для себя дом в Уккле, пригороде Брюсселя, причем сам 
разработал все его внутреннее убранство, включая мебель, обои, ковры и домашнюю 
утварь. В декоре он использовал изогнутые линии, однако контуры мебели заметно 
отличались от всего того, что тогда делалось. Эти плавные линии были целесообразны. 
Спинка стула отвечала формам человеческого тела, в упруго изогнутых ножках зримо 
ощущалась прочность. Эти два качества – логика и сила – были присущи всем зрелым 
работам Ван де Вельде: зданиям, изделиям из стекла и металла, керамике, текстилю, 
книжным переплетам, плакатам и украшениям. 

Но в Бельгии он стал пророком, не снискавшим себе признания. В конце концов, ему 
пришлось покинуть эту страну. 

Первую ощутимую поддержку художник получил в 1897 году, когда его дом в Уккле 
посетил Самуэль Бинг, гамбургский торговец художественными изделиями, благодаря 
которому, как уже отметили, он спроектировал интерьеры торговых залов магазина «L’Art 
Nouveau». 

Как только магазин был открыт, необычность выставленного там бели разделила 
художников Парижа на два лагеря. Одни представляли поставщиков стилизованных 
изделий, рассчитанных на консервативные вкусы, сохранявшие верность традициям; 
другие, молодые художники, следовавшие английскому движению «За объединение 
искусств и ремесел». Магазин не дал Бингу прибыли, но, несмотря на то, что вскоре он был 
закрыт, «L’Art Nouveau» стал отправной точкой для новой французской школы 
прикладного искусства. В Англии немедленно откликнулись на открытие этого магазина 
язвительными замечаниями и острой критикой. 

В том же году Бинг отвез мебель бельгийского дизайнера в Германию для показа на 
Дрезденской выставке современного прикладного искусства. Там образцы, не получившие 
признания в Бельгии и Англии, отвергнутые во Франции, были приняты с таким восторгом, 
что Ван де Вельде почти сразу же сделался знаменитостью. Многочисленные фотографии 
и сообщения о его работах появились в немецких газетах и журналах. Они подробно 
описывали как образец «стиля без признаков прошлого», хотя ряд декоративных мотивов и 
говорил о исторических заимствованиях. 

Ван де Вельде был убежден в том, что красота вещи заключается в чистоте 
выражения материала; говоря другими словами, в изделии из дерева должно быть отражено 
то, что можно называть внутренней сущностью дерева. Форма должна подчеркивать 
конструкцию и делать функцию вещи ясной и четкой. Проиллюстрировать это можно на 
примере коробки для сигарет, которая делается из материала, пригодного для хранения 
сигарет, и своим внешним видом говорит о том, что внутри нее помещены сигареты. Ее не 
следует изготовлять из стекла, придавая ей, скажем, форму игрушечного рояля. В период, 
когда каждая вещь изготовлялась так, чтобы она напоминала нечто уже знакомое, эти идеи 
казались революционными. К несчастью, стеклянное пианино для сигарет часто является 
продукцией наших дней, а не только 90-х годов ХIХ века. 

Ван де Вельде, как и любой другой, временами сам был повинен в плохом дизайне. 
Особенно в ранний период его творчества «сильная линия» часто оказывалась слабой, 
перегруженной украшениями. Но там, где он был верен своим принципам, его изделия 
оказывались современными. 

В 1900 году Ван де Вельде открыл мастерскую в Берлине. В 1901 году герцог Саксен-
Веймарский пригласил его «поднять художественный уровень промышленной продукции 
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страны», и художник стал директором знаменитой Школы художественных ремесел в 
Веймаре. 

Несмотря на то, что в том же году Всемирная выставка в Париже сделала Ар нуво 
модным во Франции, большинство художников все чаще придерживалось традиционного 
стиля. Выставка показала, что стиль Ар нуво распространился в большинстве стран 
континента. 

В Германии во многих городах художники следовали взглядам Уильяма Морриса. 
Энергичная деятельность Ван де Вельде в Веймаре стала для них тем стимулом, который 
не могли дать академические школы или музеи. Югендстиль (ар нуво) был принят повсюду. 

Ван де Вельде прожил в Германии двадцать пять лет, всегда оставаясь в первых 
рядах современного движения, направляемого им еще с бурных карнавальных дней 
югендстилья. Его деятельность может быть разделена на два периода. Первый период 
(с1896 по 1906 годы) был периодом господства декоративной линии, весьма отличавшейся 
от элегантных изгибов Виктора Орта. Затем его интересы переместились в область 
архитектурных проблем пространства и массы, и все большее и большее значение для него 
стал приобретать принцип функциональности. Лучшим примером этого периода были 
общественные здания и театры, построенные Ван де Вельде в ряде городов Германии. 

Чарльз Ренни Макинтош – создатель знаменитого стиля «Глазго», самая яркая 
фигура в британской архитектуре рубежа XIX–XX веков. Подобно многим мастерам эпохи 
модерна, он был художником-универсалом, апологетом синтеза искусств. Помимо 
архитектурного проектирования, он конструировал мебель, работал с металлом и 
текстилем, делал витражи и декоративные панно, был живописцем и графиком, то есть 
настоящим Мастером, создающим стилистически единую среду обитания человека. 
Наследие Макинтоша велико и разнообразно. Поразительно, но практически все 
направления его творчества оказали огромное влияние на развитие мирового дизайна, и до 
сегодняшнего дня его работы актуальны и постоянно копируются. Видимо, это связано с 
тем, что Макинтош сумел создать собственный стиль – легкоузнаваемый и безупречно 
элегантный. Его творчество, предваряющее сразу несколько направлений в искусстве XX 
века, и ныне остается образцом сочетания функционального рационализма и изящества. 

Чарльз Ренни Макинтош родился в Глазго 7 июня 1868 года в семье полицейского 
суперинтенданта Уильяма Макинтоша и его жены Маргарет и был вторым из их 11 детей. 
Некоторые источники говорят, что Чарльз неважно учился, был болезненным и с детства 
прихрамывал. Будучи отлученным от шумных игр, он рано сосредоточился на рисовании и 
уже подростком создал большой цикл рисунков «Гербарий», многие листы из которого 
сегодня украшают музеи и частные собрания. 

В 1877–1884 годах Чарльз учился в художественном колледже Аллана Глена, а по 
его окончании начал посещать вечерние курсы Школы искусств Глазго. С 1885 по 1892 год 
его непосредственным наставником был ректор Школы Фрэнсис Ньюбери, а с 1887 года, 
когда открылось новое, архитектурное, отделение, он практиковался в мастерской 
архитектора Джона Хатчинсона. Школа оказала огромное влияние на творческое 
становление Макинтоша. Позже он отблагодарил ее, спроектировав новое здание своей 
alma mater, во многом способствовавшее ее мировой известности. 

C 1889 по 1913 год мастер работал в архитектурном бюро «Джон Хонеман и Кеппи» 
в Глазго, с 1904 года – в качестве совладельца фирмы. В 1890 году он получил грант – 
стипендию Александра Томпсона за проект оформления городского зала Глазго. Эти деньги 
позволили ему посетить Италию и Францию, а также Брюссель и Антверпен, где он изучал 
архитектуру и много рисовал. 

Еще обучаясь в Школе искусств, Макинтош активно работал над созданием 
собственного графического языка, отличного от рутинного академического стиля. Подобно 
многим мастерам модерна, он обращался к природным формам: копировал узор на срезе 
кочана капусты, рыбий скелет или глаз, не говоря уже о детальных ботанических 
зарисовках цветов и листьев. Макинтош часами медитировал над стихами, а потом пытался 
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выразить их настроение абстрактными комбинациями изогнутых линий. В результате, как 
писал первый биограф Макинтоша Томас Ховарт, «он рано приобрел умение выразить 
определенную идею с помощью чисто символических средств». В этот период мастер 
испытывал большое влияние творчества прерафаэлитов и их последователей, а также 
активно увлекался кельтскими национальными истоками, поэзией и мифологией в духе 
общенационального движения Второго кельтского возрождения. 

Близкие устремления обнаружились у соучеников Макинтоша по Школе искусств – 
Герберта Макнейра и сестер Маргарет и Фрэнсис Макдональд. Независимо друг от друга 
они занимались похожими экспериментами в рисунке, акварельной живописи и 
декоративных работах, что заметил проницательный директор Школы Фрэнсис Ньюбери, 
который и познакомил их между собой. Возникший творческий альянс оказался на редкость 
удачным. Успех их авангардного искусства, представленного на очередном студенческом 
показе, был полным, и творческий квартет сразу же окрестили «Четверкой» или «Группой 
четырех». Впрочем, имелось и более ироничное название – «Школьные призраки» – с 
намеком на характерные для их работ вытянутые, волнообразные графические формы и 
стилизованные женские образы, напоминающие манеру Обри Бердсли. 

 «Группа четырех», которую возглавил Макинтош, определила так называемый 
стиль «Глазго», проявившийся, прежде всего, в декоративно-прикладном искусстве и 
дизайне. Все виды декоративного творчества – книжная графика, плакаты и постеры, 
мебель и металлоконструкции, витражи, гипсы и керамика, – все получило характерные 
стилистические черты, объединившие в себе влияние кельтского возрождения, 
европейского ар-нуво и искусства Японии. Их синтетической художественный язык был 
легкоузнаваем и при этом совершенно оригинален, несмотря на очевидность влияния и 
Уильяма Морриса, и Обри Бердсли, и голландского символиста Яна Торопа. 

Особенностями этой шотландской версии общеевропейского модерна были 
благородная сдержанность и геометризм форм в сочетании с изысканностью и тончайшей 
проработкой деталей. В сущности, именно их вариант графичного, строгого, геометричного 
модерна проложил путь для последующего искусства ар-деко и эстетики минимализма. При 
этом шотландский дух проявлял себя в особой любви к кельтской символике, а также в 
выборе необычной цветовой гаммы, включавшей пурпурно-сиреневый, цвета вереска, 
мягкие зеленые и мглисто-серые тона. 

Впервые произведения «Четверки» были представлены широкой европейской 
публике в 1896 году в Лондоне на выставке Общества искусств и ремесел, где вызвали 
очень неоднозначную реакцию. Так, известный критик Глисон Вайт, работавший для 
знаменитого журнала «Студио», был настолько впечатлен, что посетил Глазго и на 
следующий год выпустил две хвалебные статьи, где приветствовал появление нового, 
самобытного стиля молодых шотландцев. Но в целом проекты «Группы четырех» не 
получили поддержки в среде английских художников и подверглись критике «за сухость и 
излишнюю сдержанность выразительных средств». 

В 1900 году Макинтош женился на Маргарет Макдональд. Этот брак продлился до 
конца жизни мастера, оказавшись на редкость счастливым и творчески плодотворным.  

Отвергнутые в Англии работы шотландцев были восторженно приняты на 
континенте. В 1895 году Макинтош успешно выступил на Выставке нового искусства в 
Париже как плакатист. А в 1898 году известный немецкий пропагандист модерна и издатель 
Александр Кох поместил в своем журнале «Декоративное искусство» иллюстрированную 
статью о Чарльзе Макинтоше и его группе, в которой высоко оценил их творчество. 

Стиль «Глазго» 
В 1900 году Макинтош создал павильон Шотландии на Международной выставке в 

Турине. В том же году каждый из участников группы получил приглашение меблировать и 
декорировать комнату на VIII выставке австрийского объединения Сецессион в Вене, 
бывшего тогда эпицентром авангарда в искусстве. Выставка имела большой успех, все 
экспонаты были проданы. Русский великий князь Сергей Александрович был в восторге от 
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работ шотландцев и пригласил супругов Макинтош в Москву. Стиль «Глазго» быстро 
завоевал популярность в Восточной Европе, последующие выставки принесли признание 
группе в Мюнхене, Дрездене, Будапеште и других городах. В начале 1903 года Макинтош 
принял участие в Московской выставке архитектуры и художественной промышленности 
нового стиля, где получил восторженные отзывы. 

Макинтош был единственным из членов «Группы четырех», кто серьезно занимался 
архитектурой и получал в Глазго большие заказы. В 1890-х годах Глазго переживал 
экономический расцвет и славился как крупный торговый, экономический и деловой центр. 
Это во многом предопределило развитие в нем яркой и бурной культурной жизни, а также 
предоставляло большие возможности для молодых художников. В 1893 году Макинтош 
создал свой первый самостоятельный архитектурный проект – башню «Маяк» для здания 
издательства «Глазго геральд», а чуть позже – общественную школу Святых мучеников на 
улице Барони (1895). 

В 1896 году Макинтош победил в конкурсе на проект нового здания Школы 
искусств, и эта работа стала решающей в его творческой судьбе, принеся ему широкую 
известность. Параллельно с курированием строительства Школы Макинтош проектировал 
и другие общественные здания в Глазго: церковь Королевского Креста в Вудсайде (1898–
1899) и школу на Скотланд-стрит (1903–1906). 

Рационализм в творчестве архитектора 
В своем архитектурном творчестве Макинтош опирался на традицию средневековых 

шотландских замков, так называемый баронский стиль, и еще более ранние кельтские 
истоки. Он не любил архитектуру Греции и Италии, которую считал непригодной для 
шотландского климата, и ратовал за возвращение баронского стиля, адаптированного к 
современности. Он черпал вдохновение в старинных традициях, легендах, мифах, при этом 
всегда соединяя романтизм своих образов с хорошо продуманным функционализмом. 

Рационализм Макинтоша побуждал его интересоваться самыми современными 
строительными материалами и технологиями, в применении многих из них он был 
новатором. Он любил использовать бетон в сочетании с булыжником и тесаным камнем, 
зеркальное стекло и сталь, а также одним из первых начал работать с пластиком. 

В 1897 году Макинтош получил первый заказ от мисисс Кэтрин Крэнстон – крупного 
экспортера чая и владелицы сети чайных заведений в Глазго. Это стало началом 
сотрудничества, продолжавшегося вплоть до 1917 года. Среди других заказчиков мастера 
были финансист и главный покровитель Венских мастерских Фриц Варндорфер, для 
которого вместе с женой Макинтош разработал проект музыкального салона в Вене. 

Особая тема в творчестве Макинтоша – создание идеального жилого дома, идея, 
чрезвычайно популярная в эстетике модерна. Наиболее ранней его работой в этом ключе 
стал «Уиндхилл», спроектированный для друга Уильяма Дэвидсона (1900). Известно, что 
Макинтош построил свой собственный дом, который сегодня разрушен и частично 
воссоздан в залах Музея дизайна Глазго. Но наиболее значительной его работой в этом 
ключе стал Хилл-хаус – дом издателя Вальтера Блэки в Хеленсбурге (1902–1904). 

Уникальным произведением, прекрасно передающим дух эпохи, стал конкурсный 
проект Макинтоша 1901 года Дом любителя искусств в Дармштадте. Само возникновение 
подобного жанра отразило мечту художников модерна об идеальном заказчике, знатоке и 
тонком ценителе прекрасного, стремящемся превратить окружающий мир в царство 
гармонии и красоты. Проект Дома любителя искусств был разработан Чарльзом вместе с 
Маргарет, необычайная изысканность его декора в сочетании со строгостью фасадов 
произвела большое впечатление на мастеров европейского арнуво. Однако, несмотря на 
победу проекта Макинтоша в конкурсе, Дом любителя искусств не был построен при жизни 
автора. Его возвели шотландские архитекторы по авторским чертежам лишь в 1989–1996 
годах благодаря усилиям Грэхема Роксбурга, занимавшегося восстановлением работ 
архитектора. 
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В начале 1910-х годов Макинтош начал терять зрение, к тому же у фирмы «Хонеман, 
Кеппи и Макинтош» почти не было заказов. Художник пребывал в тяжелой депрессии и 
много пил. В 1914 году он разорвал партнерство со своей фирмой, понимая, что 
возможности Глазго для него исчерпаны. Супруги планировали переехать в Вену, где 
Макинтош пользовался гораздо большей популярностью, чем у себя на родине. Его 
друзьями были уже знаменитые к тому времени австрийские архитекторы Йозеф Хоффман 
и Коломан Мозер, испытавшие большое влияние стиля Макинтоша.  

Как это часто бывает, посмертная слава намного превзошла признание мастера при 
жизни. Уже с 1930-х годов его известность стала стремительно расти и его родной Глазго 
много сделал для восстановления и сохранения наследия художника. Так, были тщательно 
реконструированы Ивовые чайные комнаты, построен Дом любителя искусств, 
практически все сохранившиеся здания Макинтоша превращены в музеи и бережно 
опекаются. Крупнейшее собрание его рисунков и эскизов находится в Художественной 
галерее и музее Келвингроув, а в музее дизайна «Дом Макинтоша» воссозданы интерьеры 
собственного дома архитектора, спроектированного им самим. Там же хранится большая 
коллекция работ «Группы четырех». 

Мебель «Макинтош» 
Своего рода визитной карточкой Чарльза Макинтоша стали уникальные образцы его 

мебели. Всему миру известен знаменитый стул «Макинтош» – с необыкновенно высокой, 
выше человеческого роста, решетчатой спинкой, трапециевидным сиденьем и прямыми 
ножками. Впрочем, он может быть разным: мастер разработал целые серии стульев и кресел 
для своих интерьеров. Сиденье может быть из дерева, текстиля и даже из плетеной соломы; 
рисунок решетки варьируется, могут иметься подлокотники. Есть модели, где нет решетки, 
а присутствует форма, напоминающая перевернутый маятник старинных часов, и есть 
низкие стулья и кресла с пропорциями, соразмерными человеку. Но всех их отличает 
средневековая монументальность, сочетающаяся с изяществом ар-нуво. 

Мебель Макинтоша чрезвычайно проста, она основана на столярной геометрически 
прямолинейной конструкции с преобладанием вертикальных линий. Ее изысканность 
является результатом утонченной стилизации прямоугольных форм, часто с применением 
немногочисленных ювелирно проработанных деталей. Нередко мастер украшал мебель 
серебряными и металлическими оправами, эмалями, инкрустациями цветным стеклом. 

В своих работах Макинтош нередко пренебрегал столь высоко ценимой мастерами 
«Движения искусств и ремесел» «правдой материала». Знаменитая белая окраска его 
мебели полностью скрывала естественную текстуру дерева, а характер деталей не был 
связан с механическими свойствами древесины. Природные качества материала отступают 
перед фантазией дизайнера, который творит новую «искусственную» реальность, 
сообразуясь с отвлеченным идеалом красоты. 

За свой век Макинтош создал серии мебельных гарнитуров, настольных часов, 
светильников, витражей и каминов. Отдельная тема – графика Макинтоша. Она включает 
огромное количество эскизов зданий, мебели, интерьеров, тканей, а также произведений 
рекламного дизайна: афиш, постеров, листовок. Удивительным явлением стал дизайн 
шрифта Макинтоша, ставшего яркой страницей его творчества. 

Стиль «Макинтош» и сегодня невероятно популярен, возможно, потому, что он явил 
собой некую идеальную формулу дизайна – простота формы, совершенство отделки и 
безупречная элегантность. Творчество Макинтоша оказалось пророческим, предвосхитив 
развитие дизайнерской мысли надолго вперед и во многом определив линию искусства не 
только XX, но и XXI века. 

 
Развитие типографской техники приводит к ускорению процесса печати, снижению 

цен на печатную продукцию, и, как результат, графического дизайна и рекламы. Например, 
в 1814 году в типографии лондонской газеты «Таймс» был установлен цилиндрический 
печатный пресс, что позволило делать 2000 оттисков в час. Благодаря этому себестоимость 
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газет кардинально понизилась. Увеличение числа печатных изданий и количества 
продаваемых экземпляров детерминировало рост грамотности населения. И наоборот, 
возросшая грамотность стимулировала спрос на печатные издания. 

Общеизвестно, что конец XIX века – это время стиля модерн, который 
характеризуется стремлением максимально эстетизировать предметную среду. 
Романтическое декорирование повседневных вещей, тонкие изящные линии, природные 
формы, вычурность, эротизация, цветовые нюансы, литературные и исторические 
реминисценции, глобальность эстетического проекта, когда художник является 
архитектором, декоратором и дизайнером одновременно – основные черты данного стиля. 
Модерн – время зарождения дизайна как социальной практики, естественно, ярко 
проявился в рекламе конца XIX – начала XX века. Главная черта рекламы модерна – 
повышенная изобразительность, стремление «втянуть» зрителя в пространство рисунка, 
максимальная эстетичность, часто не соответствующая степени эстетичности 
рекламируемого товара. Так, реклама пива или стирального порошка в конце XIX века 
может быть так же красива, как реклама духов или шоколада. Помимо этого, графические 
решения модерна имеют следующие общие черты: локальность и выразительность 
цветовых пятен, как правило, тонких и сложных по цвету, использование характерных для 
модерна линий «удар бича», динамическое равновесие, порыв, вертикальность. Реклама 
модерна – это в основном плакаты, иногда – упаковка. Наиболее часто встречающийся 
рекламный образ периода модерна – женщина, как правило, представленная эротически и 
романтически. Вне зависимости от рекламируемого товара, его может символизировать 
женщина. Реклама модерна предпочитает использовать знаки-символы. Символичность 
рекламы обусловлена символичностью искусства модерна, которая, в свою очередь, 
является ответом на некий общественный настрой, связанный с декадансом и ощущением 
конца века и смены эпох. 

Назовем наиболее выдающихся мастеров рекламного плаката эпохи модерна. Это 
Пьер Боннар (1867-1947, Франция), Эжен Грассе (1845-1917, Франция), Чарльз Макинтош 
(1868-1928, Шотландия), Альфонс Муха (1860- 1939, Франция), Анри де Тулуз-Лотрек 
(1864-1901, Франция), Жюль Шере (1836-1932, Франция). 

Чарльз Макинтош, более известный как глава дизайнерской школы в Глазго, 
создатель знаменитых стульев и прорезиненного плаща, рисовал рекламные плакаты с 
четкими вертикальными линиями, в принципе характерными для шотландского модерна. 

Самым ярким иллюстратором эпохи модерна, оказавшим мощнейшее влияние на 
весь графический дизайн, вплоть до современности, является нглийский художник Обри 
Бердслей. Обри Бердслей проиллюстрировал «Саломею» и другие произведения Оскара 
Уайльда, «Смерть Артура» сэра Томаса Мэлори, собственное произведение «Венера и 
Тангейзер», Лукиана и многие другие книги в уникальной рафинированной манере, 
воплотившей всю эстетику модерна через тонкое декадансное прочтение древнегреческой 
вазописи и японской графики. Творчество Обри Бердслея характеризуется смелостью и 
утонченным эротизмом. Он один их первых, кто стал создавать символические 
иллюстрации, в которых фактическое соответствие деталям литературного произведения 
заменяется соответствием образным, а художник становится критиком писателя, создавая 
на основе книги свое собственное свободное произведение. Рекламное творчество Обри 
Бердслея также связано с издательством книг. Он создавал рекламные листовки к журналам 
и альманахам, объявления о новых литературных произведениях, каталоги книжных 
аукционов, пригласительные билеты на светские мероприятия. В России одним из наиболее 
ярких последователей Обри Бердслея был иллюстратор и художник Николай Петрович 
Феофилактов (1878-1941). До сих пор огромное число дизайнеров-графиков проходят через  
период влияния Обри Бердслея. 

Казалось, у Бёрдслея не было шансов стать профессиональным художником, ибо он 
не посещал художественных школ, не написал ни одной большой (по масштабам) картины, 
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даже не имел при жизни персональной выставки. Большинство его работ были книжными 
иллюстрациями или рисунками. 

Его отец был из семьи лондонских ювелиров, а мать – из семьи респектабельных 
врачей. Отец художника, Винсент Пол Бёрдслей, болел туберкулёзом. Болезнь была 
наследственной, поэтому он не мог заниматься постоянной работой. Сам Обри очень рано 
осознал исключительность своего положения. Когда ему было семь лет, он уже знал, что 
болезнь отца передалась и сыну. В XIX веке ещё не умели бороться с этом ужасным 
заболеванием, поэтому Бёрдслей с раннего детства слишком хорошо понимал, что может 
умереть непредсказуемо рано и быстро. 

Ощущение смерти, неотступно стоявшей за его спиной, заставляло жить так, словно 
каждый день мог стать последним. Хотя Бёрдслей всегда дорожил своей репутацией 
меломана, библиофила, блестящего знатока коллекций Британского музея и национальной 
галереи, но только рисунок был той подлинной страстью, которая то наполняла его 
бешеной энергией, то бросала в омут хандры и депрессии. Подобная смена состояний 
характерна для многих больных туберкулёзом, и Бёрдслей понимал, что это укорачивает 
его и без того считанные дни. 

Как художник, Обри первоначально испытал влияние Уильяма Морриса и Берн-
Джонса – последнего он субъективно считал «величайшим художником Европы». Но их 
графическая манера была слишком вялой и слабой для темпераментного Обри. Куда важнее 
стало изучение японских гравюр, с их гармонией линии и пятна. Глубокое проникновение 
в традиции японского искусства позволило ему создать удивительный синтез Запада и 
Востока в собственных рисунках. В одном из писем он размышлял: «Как мало сейчас 
понимается важность линии! Именно это чувство линии выгодно отличало старых мастеров 
от современных. Похоже, нынешние художники стремятся достичь гармонии одного 
только цвета». Правда, плакаты самого Бёрдслея доказывают, что он был одарённым и 
оригинальным колористом, близким Боннару и Тулуз-Лотреку. 

Мастерски виртуозная линия Бёрдслея, играющая с чёрными и белыми пятнами 
силуэтов, буквально в год-два сделала его всемирно известным художником. 

Как великолепный драматург, Бёрдслей «расставлял» фигуры на «сцене» своих 
рисунков, создавая так называемые мизансцены, в которых должны быть произнесены 
важнейшие, ключевые фразы. В этих рисунках нет никаких второстепенных элементов – 
только самое существенное, основное. В его искусстве поражает «деталь» как данность, 
которую он особо акцентировал, делал незабываемой, заставлял стать символом. 

В своём искусстве Бёрдслей всегда оставался самим собой и никогда не 
подстраивался под модные течения того времени. Скорее наоборот – движение английских 
декадентов и арт нуво было ориентировано на его творчество – таким образом, именно 
Бёрдслей повлиял на формирование изобразительного языка стиля модерн. 

C апреля 1894 года Бёрдслей начинает сотрудничать с журналом «The Yellow Book» 
и вскоре становится его художественным редактором. Здесь в большом количестве стали 
появляться его рисунки, эссе, стихи. Под влиянием Бёрдслея сложилась гомоэротическая 
направленность журнала, который приобрёл вполне определённую скандальную 
известность. 

Старая чопорная Англия подобного ещё не видела. Публика была взбудоражена, все 
ждали взрыва, и он вскоре произошёл. В апреле 1895 года Оскар Уайльд был арестован и 
взят под стражу по обвинению в гомосексуализме. Газеты сообщили, что, отправляясь в 
тюрьму, Уайльд взял с собой перчатки, трость и «The Yellow Book«. В типографии было 
допущено досадное недоразумение: репортёр, присутствовавший при аресте в отеле 
«Кадоген», писал, что это была «А Yellow Book», т.е. «книга жёлтого цвета», а не журнал: 
«The Yellow Book«, Оскар Уайльд, кстати, сунул подмышку «Афродиту» Пьера Люи. Но 
возмущённые толпы двинулись к офису журнала, побили там все стёкла, требуя 
немедленно закрыть журнал. Бёрдслею пришлось простится с «The Yellow Book» навсегда. 
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Заметим, что «The Yellow Book» не был единственным журналом с гомоэротической 
направленностью. «Харперс», «Атлантик Мансли» публиковали аналогичные рассказы, 
рисунки, статьи и т.д. Но талант Бёрдслея как художника и редактора, сделал журнал 
выдающимся событием в культурной жизни Англии. Поэтому внимание к журналу было 
куда более пристальным. Сам Уайльд, правда, недолюбливал «The Yellow Book«, никогда 
не писал для него, хотя с Обри Бёрдслеем он давно дружил. Бёрдслей же сделал прекрасные 
иллюстрации к уайльдовской «Саломеи«, которые во многом определили успех книги. 

Рисунки Бёрдслея заставляли современников буквально цепенеть. Они внушали 
страх и благоговение. Многим казалось, что рушится старое представление об искусстве и 
о мире в целом. 

Графика У. Морриса: 
Первый образец повторения Морриса для обоев датирован 1862, но не был 

произведен до 1864. Все его проекты обоев были произведены для него Jeffrey & Co, 
коммерческим производителем обоев. В 1868 он проектировал свой первый образец 
определенно для печати ткани. Как в таком количестве других областей, которые 
заинтересовали его, Моррис принял решение работать с древней техникой ручной печати 
деревянного чурбана в предпочтении к печати ролика, которая почти полностью заменила 
его для коммерческого использования. 

Моррис поднял практическое искусство окрашивания как необходимое дополнение 
его производственного бизнеса. Он провел большую часть своего времени на 
Стаффордширских работах краски, справляющихся с процессами того искусства и 
делающих эксперименты в возрождении старых или открытии новых методов. Один 
результат этих экспериментов состоял в том, чтобы восстановить индиго, окрашивающее 
как практическая промышленность и вообще возобновить использование тех растительных 
красителей, как марена, которую вели почти из использования анилины. Окрашивая 
шерсти, шелка и хлопки были необходимым предварительным мероприятием перед тем, 
что у него были много в глубине души, производство сотканных и напечатанных тканей 
самого высокого превосходства; и период непрерывной работы над чаном краски (1875-76) 
сопровождался периодом, во время которого он был поглощен производством текстиля 
(1877-78), и более особенно в возрождении переплетения ковра как изобразительное 
искусство. Однако, его первые проекты ковра 1875, были сделаны для него в 
промышленном отношении коммерческими фирмами, используя машину. 

Образцы Морриса для сотканного текстиля, часть из которого была также машиной, 
сделанной при обычных коммерческих условиях, включали запутанные дважды сотканные 
ткани обстановки, в которых два набора деформаций и утков связаны, чтобы создать 
сложные градации цвета и структуры. Его текстильные дизайны все еще популярны 
сегодня, иногда повторно окрашиваемые для современной чувствительности, но также и в 
оригинальных сочетаниях цветов. 

Характерным примером графического дизайна того периода являются военные 
плакаты разных стран времен первой мировой войны: четкость графических решений 
сочетается с геометризмом и декоративностью пятен. Из графиков назовем Владислава 
Теодора Бенду (1873-1948), который известен своими выразительными военными 
плакатами, оформлением журналов. Газеты же, чаще всего, сохраняют стилистику модерна 
и наивного китча. В газетах активно используются орнаменты, декоративные рамки, 
скругленные формы. 

В книжных иллюстрациях продолжает доминировать модерн. Назовем двух 
интересных иллюстраторов, очевидно, подверженных влиянию О. Бердслея – Гарри Кларк 
(иллюстрации к сказкам Г. Х. Андерсена, «Фаусту» И. В. Гете, рассказам Э. А. По) и Джон 
Эвстейн (иллюстрации к «Гамлету» В. Шекспира). Оба художника создают утонченные 
графические работы, изобилующие тонкими орнаментами. 

Как пример политической рекламы в историю вошли работы американского графика 
Джеймса Монтгомери Флэгга (1877-1960), создателя образа «Дяди Сэма» - 
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персонифицированное изображение американского истеблишмента. Портрет «Дяди Сэма» 
был сделан для обложки журнала «Леслиз Уикли» от 6 июля 1916 года. Выпуск назывался 
«Что ты делаешь, чтобы быть готовым?». Позже портрет получил мировую известность: 
более 4 миллионов копий было напечатано между 1917 и 1918 годом, когда США вступили 
в Первую мировую войну, Дж. М. Флэгг создавал плакаты в поддержку военных операций, 
но помимо нежно-патриотических плакатов, аких как «Проснись, Америка!», он рисовал 
также сатирические иллюстрации, резко критикующие правительство. 

Из признанных мастеров графического дизайна рассматриваемого периода 
необходимо назвать также Э. Пенфилда (1866 -1925) и Дж. К. Лейендекера (1874 - 1951). 

Эдвард Пенфилд был мастером рекламного плаката (реклама велосипедов, марки 
одежды Arrow), оформлял журналы («Harper’s»), книги, создавал календари, политическую 
и социальную рекламу (например, плакат, призывающий женщин служить в армии), 
афиши. Э. Пенфилд предложил вариант модерна, более подходящий убыстряющемуся 
ритму жизни в XX веке: никаких орнаментов и выверенных линий, рисунок строится на 
м’яких локальных пятнах, обведенных неровным контуром. Работы похожи на быстрые 
зарисовки, схватывающие мгновение и потому являющиеся документальными 
свидетельствами эпохи. 

Джозеф Кристиан Лейендекер является, несомненно, самым выдающимся 
рекламным художником эпохи. Дж. К. Лейендекер был автором нескольких культурных 
икон начала XX века: современного образа Санта- Клауса; краснощекого малыша, 
символизирующего Новый год, который до сих пор тиражируется в США в журналах и на 
открытках; а также традиции дарить женщинам цветы на День Матери. Однако главным 
вкладом Лейендекера в массовую культуру стало создание первого в мире рекламного 
бренда, предлагавшего не просто продукт, но образ жизни, – Arrow Collar Man (человек в 
воротничке Arrow). В рамках рекламной компании художник создал образ эпохи – 
мужчину, который уверенно чувствует себя в современной эпохе автомобилей, самолетов 
и кинематографа. Дж. К. Лейендекер создал огромное количество рекламных плакатов, 
оформлял Журналы. 

В рассматриваемый период Дж. К. Лейендекер становится самым востребованным и 
продуктивным коммерческим художником Америки и начинает сотрудничество с 
множеством торговых компаний, таких как Kuppenheimer и Interwoven Socks, продолжает 
активно иллюстрировать журналы и книги. Дж. К. Лейендекер начинает творить в эпоху 
модерна, но его стиль со временем становится более решительным и динамичным 

Графический дизайн и реклама в 20-30 годы теряют остроту жеста, яркие 
стилистические характеристики, элитарность, но обретают черты массового феномена. 
Декоративность конца XIX - начала ХХ века наложила неизгладимый отпечаток на всю 
рекламную графику первой половины 20 века. Почти до середины 1960-х этот стиль 
доминировал в массовом коммерческом графическом дизайне Запада. 

Вопросы для самопроверки: 
1. Дайте названия стиля Модерн в разных странах. 
2. Назовите основные направления стиля Модерн. 
3. Каковы характерные особенности стиля Модерн? 
4. Назовите основные отличительные признаки орнамента в стиле Модерн. 
5. Как используется орнамент Модерна в интерьере? 
6. Кем были Анри Вон де Вельде и Чарльз Ренни Макинтош? 
7. Охарактеризуйте стиль «Глазго». 
8. Как выглядел знаменитый стул «Макинтош»? 
9. Каковы особенности и характерные черты мебели «Макинтош»? 
10. Главная черта рекламы модерна? 
11. Наиболее часто встречающийся рекламный образ периода модерн? 
12. Назовите наиболее выдающихся мастеров рекламного плаката эпохи модерн. 
13. Кто такой Обри Берделей? 
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Лекция по теме 2.2 Ранний американский функционализм 
 
План лекции 
1. Рост промышленного производства в США с 1860 по 1895 гг. (США на втором 

месте в мире после Англии). Чикагская архитектурная школа. 
2. Поиск новых форм американскими художниками и архитекторами, не 

обременёнными традициями в области художественных стилей 
 
Дизайн в Америке возник позже, чем в Европе, но именно там он получил наиболее 

широкое распространение, прочно укоренился в экономике и промышленности. Сам 
термин «индустриальный дизайн» был предложен в Соединенных Штатах Америки 
Джозефом Синеллом в 1919 г., когда профессия дизайнера в этой стране еще не появилась 
и когда Америка была еще дизайнерской провинцией. 

США в то время имели самую передовую индустрию, но еще не имели 
индустриальной культуры. В 1925 г. Маяковский писал о небоскребах, которые видел в 
Америке: «Это славные достижения современной инженерии. Прошлое не знало ничего 
подобного. Трудолюбивые ремесленники Возрождения никогда не мечтали о таких 
высоких сооружениях, качающихся на ветру и бросающих вызов закону тяготения. 
Пятьюдесятью этажами они шагают в небо, и они должны быть чистыми, стремительными, 
совершенными и современными как динамо. Но американский строитель, лишь наполовину 
сознающий, какое чудо он создал, разбрасывает на небоскребах одряхлевшие и никчемные 
здесь готические и византийские орнаменты. Это вроде как привязать к экскаватору 
розовые бантики или посадить целлулоидных "пупсиков" на паровоз. Это, может быть, и 
прелестно, но это не искусство. Это не искусство индустриального века». 

В техническом отношении Америка была далеко впереди Европы, но одно дело - 
индустрия, а другое - индустриальная культура: непосредственно из самой техники она не 
вырастает. Так, например, творчество Фрэнка Ллойда Райта - крупнейшего архитектора в 
истории США - оказало огромное влияние на рационалистическое направление в 
архитектуре начала XX в., которое начинает формироваться в Западной Европе. 
Творчество Гропиуса, Миса ван дер Роэ, Мендельсона, голландской группы «Стиль» 
обнаруживает очевидные следы этого влияния. С особенным энтузиазмом были 
восприняты идеи Райта о целостности внутреннего пространства зданий, о роли новой 
техники, машины для современной архитектуры. В Америке же, где за первое десятилетие 
XX в. Райт построил более ста домов, его идеи не получили популярности и не оказали 
заметного влияния на развитие местной архитектуры. 

Время, когда Америка «вывезла» дизайн из Европы, может быть указано достаточно 
точно. Это 1925 г., знаменитая Международная выставка современного декоративного и 
промышленного искусства в Париже, которая подвела первые итоги развития эстетики 
функционализма в послевоенной Европе. На парижской выставке можно было увидеть 
специальный павильон Ле Корбюзье с функциональной мебелью, исполненной им 
совместно с Шарлоттой Перриан, проекты автомобилей, павильон Баухауза, содержащий 
работы Гропиуса и его учеников. На выставке также находился павильон Советского 
Союза, сооруженный по проекту архитектора Константина Мельникова, в котором были 
представлены интерьеры, мебель, а также другие работы Родченко. Американцы не 
принимали участия в этой выставке. Министр торговли Герберт Гувер после консультации 
с промышленниками сообщил, что Америка не может представить «образцы современного 
и оригинального дизайна», как того требовали условия оргкомитета выставки. Бизнесмены 
же прислали своих представителей с четким заданием: перенять в Европе все что можно 
для усовершенствования американского коммерческого искусства. 

Ни Ле Корбюзье, ни Гропиус, ни Мельников, ни Родченко, занимаясь дизайном, не 
думали о торговле. Но именно о ней помышляли на парижской выставке 1925 г. 
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американцы, среди которых был и Норман Белл Геддес, который стал пионером 
американского дизайна. 

Норман Белл Геддес был по профессии театральным художником, оформлял 
спектакли, писал декорации, добивался драматических эффектов, используя острые 
приемы композиции сценического реквизита и театрального освещения. Он соперничал с 
драматургом, режиссером, актерами. Он создавал свой собственный спектакль - спектакль 
вещей. Именно поэтому его пригласили стать художником витрин. Геддес и витрины 
превращал в спектакли. На парижской выставке он познакомился с новыми приемами 
выставочной экспозиции, увидел воплощенными в проектах и промышленных изделиях 
принципы функциональной эстетики. На него все это произвело сильное впечатление. 
Вернувшись в Америку, он сам захотел работать над проектированием новых изделий, 
применяя в своем творчестве освоенные им в Европе принципы художественного 
проектирования. Но американская промышленность пока еще не испытывала потребности 
в дизайне потребительских товаров. Она считала возможным обойтись старыми товарами, 
если их сбыт будет обеспечен хорошей рекламой. Геддесу пришлось претворять свои новые 
замыслы все в том же искусстве оформления витрин, но это его уже не удовлетворяло. 

Норман Белл Геддес стал проектировать вещи, не рассчитывая на их воплощение в 
промышленности. Может быть, поэтому он и сумел, вдохновленный примером европейцев, 
решить одну из труднейших проблем, а именно проблему эстетического освоения новых 
индустриальных форм. До него, но на ином техническом материале эту задачу уже решали 
европейские и русские архитекторы и художники. Геддес эстетически освоил обтекаемые 
формы, те самые, под знаком которых несколькими годами позже и родился дизайн. Он 
популяризировал их в своей книге «Горизонты» (1932), иллюстрированной 
фантастическими изображениями каплевидных автомобилей и автобусов, обтекаемого 
поезда-трубы, торпедообразного океанского лайнера и огромного «летающего крыла» с 
каплевидными поплавками для посадки на воду. Именно Геддес проектировал обтекаемые 
корабли, самолеты еще до того, как они были освоены промышленностью. 

Все шло к тому, чтобы от витрин художники перешли к проектированию 
промышленных изделий. В 1927 г. в США возникла первая профессиональная дизайнерская 
фирма Уолтера Дорвина Тига - исключительно энергичного и обладающего практической 
жилкой художника рекламы. Однако неизвестно, сколько бы времени он оставался 
одиночкой, если бы не великий кризис 1929 г. Можно сказать, что дни бедствий 
американской промышленности стали временем рождения американского дизайна. 

Быстрое развитие дизайна в Соединенных Штатах не в последнюю очередь было 
обусловлено формированием общества массового потребления, которое возникло там 
раньше, чем в Европе. Такие потребительские товары, как автомобили, стиральные 
машины, холодильники, радиоприемники, бытовые электроприборы, в 20-е гг. XX в. стали 
доступными большинству американцев, благодаря чему значительно ускорился темп 
жизни. Однако с приближением кризиса 30-х гг. производители сталкивались с растущими 
трудностями при продаже своих товаров. Именно кризис показал, что стабильность 
экономики определяется потреблением не только эксклюзивных дорогих изделий, но и 
сбытом массовой продукции, что прибыль обеспечивается не только высокими ценами, но 
и оборотом капитала за счет продажи самому массовому среднему потребителю. Но этот 
рынок был уже насыщен продукцией и, чтобы удержать уровень потребления, нужно было 
как-то обеспечивать смену этой продукции, и чем чаще, тем лучше. Бизнесмены стали 
нанимать художников, графиков и даже театральных декораторов для придания своим 
товарам внешнего вида, который привлекал бы покупателей. 

Наиболее очевидный сдвиг в этом направлении произошел в 1927 г., когда Генри 
Форд прекратил выпуск автомобилей своей знаменитой модели «Т». Столкнувшись с 
насыщением рынка и конкуренцией со стороны компании «Дженерал моторе», Форд 
истратил 18 миллионов долларов на переоснащение своих предприятий для выпуска нового 
автомобиля модели «А», имевшей гораздо более изящную, обтекаемую форму. Опыт Форда 
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продемонстрировал деловому миру важную роль дизайна для успешного сбыта любого 
вида потребительских товаров. В период кризиса изготовители стали все больше внимания 
уделять дизайну продукции: сначала как средству борьбы со своими прямыми 
конкурентами, а позднее - как способу восстановления здоровой экономики в стране. 

Примерно с 1927 г. дизайнеры, работавшие в современной манере и занимавшиеся 
«стилевым» оформлением промышленных изделий, создававшие упаковку или украшение 
витрины, стали играть важную роль в промышленности. Ставка на роскошь поначалу была 
основным правилом торговли почти всеми видами продукции - от автомобилей до тканей. 
Но как только Депрессия вызвала падение спроса на дорогие вещи, предприниматели 
воззвали к дизайнерам за помощью в улучшении качества самих изделий. Дизайнеров 
приглашали в универсальные магазины и на производство, им показывали товары 
конкурентов, просили проанализировать их и помочь изменить вещи так, чтобы они стали 
эстетически более привлекательными. Таким образом, эти первые дизайнеры, внезапно 
поставленные перед требованием изменить внешний вид пылесосов, швейных машин и 
оборудования туалетных комнат, пришли в промышленность из разных областей искусства, 
исключая, как ни странно, художественные ремесла. 

Лишь немногие из них имели инженерно-техническое образование. Не знакомые с 
расчетом производственных расходов и технологий, не всегда считавшиеся с самолюбием 
работников заводского инженерно-конструкторского отдела, они на первых порах нередко 
делали грубейшие ошибки, но уже к концу 30-х гг. американская продукция приобретает 
все более функциональный и более удовлетворительный с эстетической точки зрения вид. 
В материальном же отношении деятельность американских промышленных дизайнеров 
можно отнести к наиболее успешной, ибо ни в какой другой стране изделия, выполненные 
по одному проекту, не изготовлялись такими колоссальными партиями. 

Норман Белл Геддес, Уолтер Дорвин Тиг, Раймонд Лоуи и Генри Дрейфус, пионеры 
этой профессии, обеспечили себе успех благодаря своим незаурядным практическим 
дарованиям. Соединив в себе такие качества, как терпеливость ученого и воображение 
художника, каждый из них проделывал бесчисленные опыты, преодолевая технологические 
трудности и заменяя уродство красотой и целесообразностью. 

Некоторые дизайнеры выполняли для заказчиков только эскизы, но большинство 
шло гораздо дальше. Известные независимые консультанты изучали производственные 
процессы и материалы, так как назначению изделий и простоте обращения с ними 
придавали столь же большое значение, как и их внешнему виду. В скором времени 
дизайнерские фирмы стали набирать в штат чертежников, модельщиков, инженеров, 
архитекторов и специалистов по изучению рынка. Часто они занимались дизайном не 
только самих товаров, но и упаковки, прилавков и витрин, торговых выставок, а также 
коммерческой архитектурой. 

Специфические особенности творчества промышленного дизайнера вводили в 
жизнь новые понятия о красоте через такие предметы массового пользования, как кухонная 
утварь, конторское оборудование, железнодорожные вагоны, автомобили, суда и их 
интерьер, бензозаправочные станции, посуда и бытовые электроприборы. Множество 
новых рациональных способов применения нашли сталь, латунь, медь, алюминий, стекло. 

Изречение архитектора Луиса Салливена «форма следует за функцией», ставшее 
лозунгом функционализма, на практике доказало свою справедливость. Выставка 
«Искусство в действии», устроенная в 1934 г. в Музее современного искусства в Нью-
Йорке, наглядно показала, насколько глубоко промышленный дизайн проник во все 
отрасли американского производства. 

К концу 30-х гг. XX в. промышленный дизайн превратился в Соединенных Штатах 
Америки из панацеи времен Депрессии в обычную профессию. Среди заказчиков ведущих 
дизайнерских фирм числились такие промышленные гиганты, как «Истмен кодак», 
«Дженерал моторс» и другие. Большинство компаний заключали контракты с 
независимыми консультантами на разработку определенного продукта, некоторые же 
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создавали у себя постоянные дизайнерские бюро, причем эта практика постепенно 
расширялась. 

В 1930-е гг., после закрытия Баухауза, в США из Германии эмигрировала группа 
ведущих архитекторов, дизайнеров и художников - Гропиус, Мохой-Надь, Мис ван дер Роэ, 
Брейер. В Америке они продолжили преподавательскую деятельность, обучая будущих 
американских дизайнеров профессии, но не сумели «привить» им свое мировоззрение. Ни 
одной из социально-утопических идей эстетического преобразования технической 
цивилизации, которые составляли самую душу программы Баухауза, дизайн США не 
воспринял. 

Программу американского дизайна, пожалуй, точнее всего выразил 
общепризнанный авторитет в этой области Раймонд Лоуи: «Дизайн - это то, что заставляет 
чаще звонить магазинную кассу». Норман Белл Геддес вынужден был на страницах «Нью-
Йорк Таймс» опровергать обвинения в предательстве искусства: «Мы живем в эпоху 
промышленности и бизнеса. Принимайте это или нет, это факт. И в этом нет ничего 
дурного... Таким же абсурдом является порицать сегодняшнего художника за то, что он 
применяет свои творческие способности в промышленности, как порицать Фидия, Джотто 
или Микеланджело за то, что они применяли свои - в религии. Для меня гораздо важнее, 
что я могу работать над вещами, которые кого-то интересуют: автомобиль, аэроплан, 
пароход, вагон, здания и мебель, а не продолжать работу для театра только потому, что я 
делал это в течение пятнадцати лет». 

Европейские исследователи, раскрывая специфику дизайна США, подчеркивают, 
прежде всего, его коммерческий характер, основной линией американского дизайна 
считают прагматизм. По мнению А. Хальда, «в 30-е годы новые идеи и новая этика дизайна 
прибыли в США с эмигрантами из Европы, "хороший дизайн" стал концепцией». И 
действительно, американцы, восприимчивые к новым идеям, заимствовали многие 
достижения своих коллег. Тем более что у них не было мощной теоретической базы, 
подобной Баухаузу в Германии и производственному искусству в Советской России; они 
были разобщены, работая в независимых дизайнерских бюро. Но более пристальное 
изучение истории становления и развития дизайна США позволяет выявить особый вклад 
американцев в проектную культуру дизайна, в систему ценностей профессии. 

В 1944 г. в Нью-Йорке Г. Дрейфус, У. Д. Тиг и Р. Лоуи организовали Общество 
промышленных дизайнеров. Цель его формулировалась как «сохранение на высоком 
уровне этических норм развивающейся профессии и поощрение обучения дизайнеров». 
Строгий этический кодекс во многом способствовал утверждению авторитета профессии. 
Новых членов принимали в зависимости от уровня квалификации. По замыслу основателей 
общества всех его членов должны были объединять дружеские чувства и социальная 
ответственность, так как их работа может повлиять на формирование вкусов миллионов 
людей. Именно принципы профессиональной этики выступили в США основой 
объединения специалистов новой профессии. Впоследствии организация стала именоваться 
Американским обществом дизайнеров, которое, объединившись в 1960-х гг. с Институтом 
дизайнеров, получило название Общество дизайнеров Америки (ИДСА). 

В США, которые первыми ощутили кризис перепроизводства в конце 20-х гг., 
дизайн начал развиваться как коммерческая служба. С его помощью потребителя 
вынуждают покупать новые часы, хотя еще тикают старые, новый костюм, хотя старый еще 
не изношен, новую мебель, бытовую технику, автомобиль и т. п. Тогда это было 
необходимо. Пионерский период развития дизайна был временем безудержного оптимизма 
художников, с этим согласны все пишущие о дизайне. Известный критик дизайна Ральф 
Каплан писал о том, что «первые успешные дизайн-операции подействовали на экономику 
как магия, и первые дизайнеры могли играть роль волшебников… Дизайн был новой 
алхимией, и, в отличие от старой, он работал». 

Коммерческий дизайн – это, прежде всего, создание потребительской ценности 
товара. Дизайнеры умеют делать это благодаря вкусу, знанию рынка, образованию и, не в 
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последнюю очередь, рекламе. Лучшим примером здесь является деятельность Раймонда 
Лоуи, который как бы символизирует собой все это направление, являясь одним из самых 
известных дизайнеров мира и пионером коммерческого дизайна. 

 
Первоначально термин «графический дизайн» означал художественный монтаж 

текста и изображения на печатной странице для создания зрительно-словесного ряда с 
целью информации, убеждения или развлечения читателя. Сейчас в Америке сфера 
деятельности графиков-дизайнеров расширилась, включив дизайн упаковок, 
компьютерную графику, мультипликационные заставки для телепрограмм и многое другое. 

Особенности современного графического дизайна таковы: броская, 
целенаправленная рекламность, общепонятность и оригинальность образов, 
функциональность пространства. Все это сочетается с прагматическим и в то же время 
новаторским подходом к проблемам коммуникации. 

Самобытность современного американского графического дизайна – результат 
постепенного слияния двух противоборствующих направлений в развитии культуры: 
популярного искусства (газетные комиксы, афиши, рекламы, журнальные иллюстрации), 
которое доминировало в американской графике в конце прошлого и в первой половине 
этого века, и искусства модерн, развивавшегося в Европе в первые три десятилетия XX века 
и давшего новый изобразительный язык художникам, архитекторам и дизайнерам разных 
стран. 

Ситуация начала меняться в первые три десятилетия XX века. Европейские 
художники живо откликнулись на прогресс в науке и технике и на радикальные социальные 
перевороты. Модерн в искусстве и дизайне вылился в разные формы: кубизм и сюрреализм 
во Франции, дадаизм в Швейцарии, футуризм в Италии, конструктивизм и супрематизм в 
Советском Союзе. В Германии школа «Баухауз» стала плавильным тиглем, где идеи и 
изобразительные средства многочисленных стилей, сочетаясь и трансформируясь, дали 
начало новому направлению дизайна. 

Все эти течения во многом определили развитие графического дизайна в странах 
Европы. Но лишь 30-е годы, когда многие европейские лидеры современного искусства 
эмигрировали в Соединенные Штаты, можно считать периодом рождения современного 
американского дизайна. 

Свобода слова и печати, гарантированная Конституцией Соединенных Штатов, 
распространяется и на графический дизайн, который в силу своих особенностей может быть 
воспроизведен печатным или иным наглядным способом. Дизайнеров поощряют искать 
оригинальные, неожиданные решения с целью донести свой замысел до аудитории или 
выразить свое личное отношение к важным социальным проблемам сегодняшнего дня. 

Обложки общественно-политических журналов представляют собой миниатюрные 
плакаты или иллюстрированные передовицы, над образностью которых совместно 
трудятся художественные редакторы, фотографы или графики, чтобы наглядно 
проиллюстрировать мнение редакции о важных событиях текущей недели. Свобода печати 
также означает, что журналы и газеты не финансируются и не контролируются 
правительством. Свои доходы печатные органы получают от продажи и рекламы. Пресса 
свободного рынка подразумевает борьбу каждого издания за читателей. 

Внешний вид газеты или журнала – от типографского набора до фотографий и 
иллюстраций – столь же важен для успеха, как и содержащаяся в них информация. График-
дизайнер, занимающий пост художественного редактора, отвечает за все оформление 
издания. Каждый журнал, книга, газета, даже брошюра, которую вы держите в руках, – это 
результат работы и графика-дизайнера, который заказывает или подбирает 
иллюстративный материал, определяет шрифт текста, его расположение на странице, 
размер фотоснимков и их место на полосе. 

Американская культура и индустрия развлечений вызывают живой интерес во всех 
уголках земного шара. Графики-дизайнеры создают наглядный образ американской 
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культуры, выполняя суперобложки для книг, альбомы грампластинок, журнальные 
дизайны, шрифтовые композиции заголовков, рекламные плакаты, афиши для фильмов и 
телевизионных программ. Находя оригинальное и интересное решение тем, дизайнер по-
своему их интерпретирует. 

В последние годы графический дизайн расширил сферу своего применения и вышел 
за рамки печатных изданий. Дизайнеры участвуют теперь в проектах, касающихся 
электронных средств информации или защиты окружающей среды. Без оборудования для 
компьютерной графики сейчас не обходятся режиссеры видео- и телепередач, работающие 
над графическим оформлением программ, заставками для передач новостей, 
мультипликациями, иллюстрацией и рекламой. 

Способность дизайна преображать окружающую среду была продемонстрирована 
перед международной аудиторией на примере выполненного фирмой «Сассман Преджа» 
художественного оформления летних Олимпийских игр 1984 года в Лос-Анджелесе. 
Крупные литеры, цифры, эмблемы и вибрирующие цветные полосы – все это превратило 
лос-анджелесский стадион «Колизей» и другие места международных спортивных 
состязаний в волшебный мир, красочный и захватывающий. 

Конкуренция – основной принцип американской системы частного 
предпринимательства, и немалую роль здесь играет графический дизайн. Для любой фирмы 
или корпорации чрезвычайно важно иметь «свое лицо», которое и должно отличать ее 
продукцию и документацию. Некоторые дизайнерские фирмы разрабатывают эмблемы и 
фабричные марки для своих клиентов. Фабричная марка – только один из элементов общего 
дизайна, включающего шрифт, колористическую гамму, единые стандарты надписей, 
упаковок и рекламных брошюр. Графики-дизайнеры составляют детальные руководства по 
дизайну, где излагаются целые системы визуальной идентификации: от огромных вывесок 
на фасадах зданий до миниатюрных визитных карточек. 

Американские дизайнеры сознают свою роль в жизни общества и постоянно 
стремятся к совершенствованию своего мастерства. Как и народ в целом, они представляют 
собой разнородную группу людей, охотно заимствующих идеи из разных сфер 
деятельности, других культур, более ранних периодов развития изобразительных искусств. 
И они щедро возвращают эти долги, предлагая такие идеи и формы, которые, в свою 
очередь, подхватывают художники, архитекторы и графики-дизайнеры всего мира 

 
В послевоенной истории дизайна США оформились две тенденции, представители 

которых с трудом находили общий язык. Сторонники первой отстаивали концепцию 
чистого, некоммерческого искусства и высоких моральных требований к профессии, 
сознательно культивировали элитарность, подчеркивая, что моральный долг дизайнера - 
способствовать эстетическому развитию публики, вносить в предметный мир внешнюю 
упорядоченность и социальную гармонию. Подобная точка зрения сложилась не без 
влияния эмигрантов из Европы: Вальтера Гропиуса, Марселя Брейера, Ласло Мохой-Надя. 
Представители второй, более «демократичной» позиции стремились дать публике то, что 
она, скорее всего, желала получить и что определялось коммерческим успехом. 

В 1950-е гг. критики и теоретики присвоили работам нескольких мастеров дизайна 
статус произведений искусства, а остальных обвиняли в том, что они наполняют рынок 
безвкусными поделками. Крайне редко дизайнер мог удовлетворить и критиков, и широкую 
публику. Обычно законодатели высокого вкуса, такие как Нью-Йоркский музей 
современного искусства, признавали только элитарный дизайн. Здесь, однако, таилось 
противоречие. Высокие достоинства кресел Чарльза Имса из клееной фанеры или кресел 
Эро Сааринена несомненны, но их дороговизна не позволяла им распространиться за 
пределы офисов крупных компаний и богатых домов. С другой стороны, у широкой 
публики в 1950-е гг. огромной популярностью пользовался стиль, вызывавший возмущение 
у ревнителей хорошего вкуса. 
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С легкой руки дизайнера компании «Дженерал моторс» Харли Эрла автостроители 
из Детройта позволили обычным людям приобщиться к фантастическому миру скорости и 
полета. Для автомобилей 50-х гг. были характерны длинные плавные линии, передние 
бамперы с выступающими «клыками», опоясывающие ветровые стекла, широкие задние 
крылья, яркая двухцветная раскраска, хромированные ободы и множество приборов на 
передней панели, отделанной металлизированным пластиком. Создатели других изделий 
массового спроса охотно использовали идеи автомобильного дизайна. Так, панели 
управления посудомоечных машин стали походить на приборные доски автомобилей, 
причем для полноты картины дисковые таймеры делались в форме миниатюрного рулевого 
колеса. Даже скромный настольный радиоприемник приобрел линии мчащегося 
автомобиля, обрамленного, правда, не хромированной сталью, а пластиком «под золото». 
«Ультрасовременные», то есть кричащие, формы пришлись по вкусу массовому 
потребителю. 

В эпоху экономического бума 1950-1960-х гг. деятели промышленного Дизайна 
преуспевали, несмотря на критику. По мере усиления деловой активности процветала и 
профессия дизайнера. С 1951 по 1969 г. число членов Общества индустриальных 
дизайнеров Америки возросло с 99 человек до более чем 600. Причем, если в первые 
послевоенные годы дизайнеры работали в основном как независимые консультанты, то к 
60-м гг. они, как правило, были штатными сотрудниками фирм. Благодаря этому прежнее 
недоверие к дизайнерам со стороны инженеров-производственников не только развеялось, 
но и сама эстетическая сторона дела стала играть важную роль даже в таких отраслях 
промышленности, как медицинское оборудование и тяжелое машиностроение, хотя раньше 
их производителей редко беспокоил внешний вид изделий. И хотя высказывались опасения, 
что включение дизайнеров в штат компаний приведет к их творческой изоляции и застою, 
в действительности такие факторы, как продвижение по работе, разнообразные 
профессиональные контакты и сотрудничество с независимыми консультантами, 
приглашаемыми для разработки специальных проектов, стимулировали творчество. 

Независимые дизайнерские фирмы после войны расширялись еще быстрее. Нередко 
такие фирмы нанимали больше ста чертежников, модельщиков, инженеров, 
делопроизводителей, секретарш, специалистов по контактам с заказчиками и рекламе. 
Дизайнеры использовали свой талант не только для оформления товара, но и для его 
упаковки, для оформления интерьеров торговых помещений, витрин и выставок, средств 
общественного транспорта, для изготовления фирменных знаков, логотипов, фирменных 
канцелярских бланков и, что особенно важно, для разработки общей концепции имиджа 
корпорации-заказчика. Подобно штатным дизайнерам корпораций, они часто добавляли 
изделию только внешние украшения, за что им крепко доставалось от критиков, но что 
нравилось публике. Однако их большие возможности способствовали развитию более 
серьезного дизайна в самых разных направлениях. 

В 1957 г. Уолтер Дорвин Тиг построил модель пассажирского самолета «Боинг-707» 
в натуральную величину, чтобы определить для пассажиров нормы физического и 
психологического комфорта, которые до сих пор остаются неизменными в 
авиапромышленности. Генри Дрейфус, один из самых упорных и трудолюбивых мастеров 
из поколения основателей дизайнерской профессии, фактически создал науку эргономику, 
начав широкое изучение человека и групп людей в целях оптимизации процесса труда. 

Среди дизайнеров-консультантов второго поколения, получивших специальное 
образование в области дизайна и начавших свою профессиональную деятельность после 
Второй мировой войны, чаще других высокой оценки со стороны критиков удостаивался 
Элиот Нойс. Он был куратором отдела дизайна Музея современного искусства, но высокую 
репутацию и известность Нойс завоевал благодаря приданию строгой целесообразной 
формы множеству компонентов компьютеров фирмы IBM, а также другим промышленным 
символам 60-х гг., таким как пишущая машинка «1ВМ-селектрик». 
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К концу 1960-х гг. большинство дизайнеров, как независимых консультантов, так и 
штатных сотрудников фирм, достигли значительных успехов равно в визуальных и 
функциональных решениях, а сама профессия получила в американском обществе высокий 
статус. 

Несмотря на видную роль дизайна в американской экономике, к концу 60-х - началу 
70-х гг. в сообществе дизайнеров наступил перелом. Новые социальные, политические и 
экологические проблемы, накопившиеся к этому периоду, побудили дизайнеров к 
пересмотру своего профессионального положения в обществе. В результате в их творчестве 
появились новые направления. Преподаватель Виктор Папанек стал обучать студентов 
приемам недорогого «гуманитарного дизайна» для развивающихся стран, бедных слоев 
населения, престарелых и инвалидов. Папанек призывал своих коллег уделять хотя бы часть 
времени подобной работе. Помимо этого, принятие строгого законодательства об 
ответственности за качество выпускаемых изделий заставило дизайнеров уделять больше 
внимания вопросам надежности и безопасности товаров, а не только их внешнему виду. 

На противоположном полюсе мнений Бакминстер Фуллер призывал применить 
принципы дизайна к устройству того, что он называл «космическим кораблем Земля», - 
прекрасного нового мира, в котором благодаря компьютеризации общечеловеческие 
интересы станут выше узких интересов отдельных стран или корпораций. Большинством 
идеи Фуллера были восприняты как утопические, но они оказали влияние на поколение 
студентов, которые позднее стали пионерами компьютерного дизайна или работали над 
такими проектами, как создание энергоэкономичной бытовой аппаратуры. 

Борьба против авторитетов привела даже к революции в стиле: молодые дизайнеры, 
отвергнув превозносимые критиками принципы утонченной чистой формы, стали черпать 
вдохновение в самых крайних элементах массовой культуры - комиксах, архитектурных 
формах придорожных закусочных, оформленных хромированным металлом и пластиком, 
автомобилях 50-х гг. с их хвостовым «оперением» огромных размеров. 

Когда страсти 60-70-х гг. утихли, оказалось, что они способствовали значительному 
расширению сферы американского дизайна по сравнению с периодом 1930-1950-х гг. 
Неограниченный рамками двух противоположных, но довольно однобоких принципов - 
чистого искусства и стремления к коммерческому успеху, - промышленный дизайн в 
последние десятилетия принял новые, плюралистические концепции. Новые материалы с 
их широкими возможностями дали дизайнерам больше свободы в экспериментах с формой, 
цветом и текстурой материалов. Компьютерный дизайн предоставил маленьким 
независимым фирмам возможность генерировать идеи и моделировать ситуации такого 
уровня, которые раньше были по плечу лишь крупным бюро, имевшим в штате десятки 
чертежников. 

Думается, что дизайн является наиболее ценным вкладом США в культуру XX в. 
Американский образ жизни оказался созвучным этому новому виду предметно-
художественного творчества. Американский ученый Д. Бурстин называл пионеров дизайна 
США «социальными дизайнерами», имея в виду, что они верно понимали потребности 
общества и бурно развивавшейся экономики и посвятили свой талант и энергию их 
удовлетворению. 

Автор одной из наиболее значительных работ по истории дизайна А. Пулос в своей 
объемной монографии «Этика американского дизайна. История дизайна до 1940 года» 
рассматривает дизайн как «дрожжи американского образа жизни». Он проводит аналогию 
между становлением проектной культуры и формированием американской нации. По его 
мнению, это первая нация, которая была «спроектирована», то есть появилась в результате 
«обдуманных и сознательных действий людей, которые видели проблему и решали ее». 

А. Пулос считает, что уникальным вкладом страны в мировую культуру может 
оказаться широкая доступность промышленно производимых товаров высокого качества, 
потому что «они, несмотря на свою преходящую ценность, - правдивые артефакты 
Соединенных Штатов, и грядущие цивилизации найдут в них квинтэссенцию нашей 
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жизненной энергии и повседневного существования». Пулос убежден, что на американский 
дизайн, как и на культуру страны в целом, большое влияние оказала этика пуритан. По его 
мнению, профессию дизайнера создавали люди, стремящиеся к экономии средств, любящие 
природу, самоуверенные, считающие, что реальный опыт работы важнее любых теорий. 

Уважение и признательность, с которыми А. Пулос рассказывает о творческом пути 
первых мастеров американского дизайна, контрастируют с критической оценкой 
деятельности дизайнеров в период после окончания Второй мировой войны и последующие 
годы. Дизайнеры утратили, по его мнению, чувство ответственности за свои решения перед 
обществом. Негативную роль сыграла широко распространившаяся концепция 
«планируемого устаревания» промышленной продукции. В профессиональной среде 
утвердилось мнение, что публике нужно давать то, что она хочет. Появилось много 
бессердечно имперсональных изделий, и дизайнеры были вынуждены, по сути, 
проектировать ненужные вещи. 

С другой стороны, очевидно, что дизайнер не может эффективно работать, не создав 
своего имиджа. Деятельность по формированию имиджа в США всегда расценивалась как 
один из методов пропаганды дизайна. И такое типичное для Америки явление, как 
стайлинг, поначалу воспринятое негативно, сегодня считается закономерным ответом 
дизайнеров на социальный заказ общества, рассматривается как стремление создать имидж 
изделию, встроить его в определенную предметно-пространственную среду, пойти 
навстречу пристрастиям потребителей. 

Один из учеников Р. Лоуи так пишет о его творчестве: «Он действительно прилагал 
много усилий для того, чтобы его изделия были желанными. В этом смысле он предвидел 
постмодернистское стремление придать вещам одухотворенность и смысл. Сегодня Лоуи 
ценят гораздо больше, чем 20 лет назад. То, что тогда называли стайлингом, сегодня 
считают осмыслением изделия». Добавим, что многие изделия, в свое время не принятые 
сторонниками эстетики функционализма, такие, например, как точилка карандашей в 
форме ракеты, выполненная Лоуи еще в 1934 г., стали частью американской 
художественной культуры, характерным образом своего времени. 

Вопросы для самопроверки 
1. Кем был Норман Белл Геддес? 
2. В чем заключается специфика дизайна США? 
3. Какова цель создания Общества промышленных дизайнеров? 
4. Что такое коммерческий дизайн? 
5. Дайте определение термину «графический дизайн». 
6. Назовите особенности современного графического дизайна. 
7. Что включает в себя фабричная марка? 
8. Какие две тенденции выделяются в послевоенной истории дизайна США? 
9. Как развивался дизайн США в 1950-1960-х гг? 
10. На какие два «лагеря» разделились дизайнеры во время конца 60-х - начала 70-х 

гг.? 
 

Лекция по теме 2.3 . Первые идеи функционализма в Европе. 
План лекции 
1. Немецкий Веркбунд – немецкий производственный союз  
2. Создание в 1907 году в Мюнхене Немецкого Веркбунда в целях повышения 

качества промышленной продукции  
3. Объединение в союз ряда художественно-промышленных мастерских, небольших 

производственных и торговых предприятий, художников и архитекторов. 
4. Европейский авангардный дизайн 1910 - 1920 х 
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В 1907 году в Германии возникло новое национальное объединение, которое взяло 
на себя задачу развивать и пропагандировать прикладное и промышленное искусство, а 
также повышать качество изделий массовой  продукции. Это был Германский Веркбунд, 
куда вошли архитекторы, дизайнеры, ремесленники, предприниматели и торговцы. 
Появление этой организации было результатом борьбы за простоту – кампании, которую 
вел Герман Мутезиус, – ибо высокие цены и слово «Kunstgewerbe» (художественные 
ремесла) ограничивали большую часть сбыта продукции в современном стиле, областью 
торговли предметами роскоши. Некоторые ведущие промышленные фирмы разделяли 
взгляды Мутезиуса, и в названии новой организации (Веркбунд) такие понятия, как 
«искусство» или «художественный», отсутствовали. 

К 1910 году Веркбунд охватывал 360 художников, 267 представителей 
промышленности и торговли и 105 музейных работников и других заинтересованных лиц. 
Веркбунд устраивал циклы лекций, организовывал выставки, выпускал 
общеобразовательные и пропагандистские издания. Эффективность программы, 
направленной на то, чтобы дать среднему потребителю продукцию хорошего качества, 
можно было видеть на примере деятельности Дрезденской текстильной промышленности. 
Уже в 1907 году делались попытки наладить сотрудничество дизайнеров с 
промышленниками в таких вопросах, как разработка цветовой схемы, создание рисунка и 
узора плетения в комбинациях хлопчатобумажных нитей с джутовыми или вискозными, 
наиболее удовлетворяющих требованиям основных потребителей этих изделий – людей, 
принадлежащих к средним слоям населения. 

Одним из крупнейших завоеваний Веркбунда было обеспечение защиты авторских 
прав, как дизайнеров, так и изготовителей. Покупатель, останавливавший свой выбор на 
изделии художников, одного из членов Веркбунда знал, что он приобретает вещь, 
единственную в своем роде. С одной стороны, членство в этой организации было выгодно 
с коммерческой точки зрения. С другой стороны, чтобы стать членом Веркбунда, нужно 
было зарекомендовать себя созданием качественных изделий. Несколько раз, когда имели 
место случаи плагиата, журнал «Die Form», орган Веркбунда, на видном месте публиковал 
фотографии оригинала изделия и его копии, а под ними – фамилию плагиатора. Австрия, 
Швеция и Швейцария также применяли у себя подобные методы. 

В 1914 году немецкий Веркбунд совместно с австрийским устроили первую 
объединенную выставку в Кельне. Война, инфляция и экономическая депрессия мешали 
возобновить это начинание в области как декоративного так и промышленного дизайна 
вплоть до 20-х годов. В 1918 году состоялась выставка Веркбунда в Копенгагене. Она была 
невелика, так как многие мастерские закрылись из-за отсутствия сбыта. Внимание к 
состоянию учебных заведений между тем повышалось, ибо молодежь хотела изучать 
прикладное искусство, предпочитая его скульптуре или живописи. В 1922 году в 
Ньюаркском музее была организована другая немецко-австрийская выставка. Кроме 
современных изделий там были представлены образцы народного крестьянского искусства, 
воспроизводившие старинные формы и декор. Демонстрировались изделия из кованого 
железа, созданные одним художником, построившим свою мастерскую в горах Тюрингии, 
и изготовленные в деревенской кузнице. Шварцвальдские крестьяне показывали изделия из 
соломы. Послевоенной новинкой был мейсенский эксперимент с фарфоровыми монетами. 
Основанию Веркбунда непосредственно предшествовала активная теоретическая и 
организаторская деятельность видного деятеля немецкой культуры начала века, Германа 
Мутезиуса (1861-1927). После семи лет пребывания в Лондоне (1896-1903) в качестве 
архитектурного атташе при германской миссии Мутезиус публикует три тома монографии 
«Английский дом» и, вернувшись на родину, начинает с 1904 года активно пересаживать 
на немецкую почву идеи движения за новый стиль в архитектуре и художественной 
промышленности. В этих целях Мутезиус приглашает, например, Петера Беренса в 
Дюссельдорф на пост руководителя художественной академии (примерно в то же время 
Генри Ван де Вельде становится директором художественной школы в Веймаре). 
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Исходные программные положения Мутезиуса совпадают с принципами «Нового 
движения». Он воюет со «стилевыми модами», с «маскарадными костюмами» для новых 
вещей, восхваляет «разумную вещественность», требует от современных произведений 
«совершенной и чистой целесообразности». Точно так же Мутезиус апеллирует к 
индустриальной сфере как источнику развития «нового стиля», но говорит об этом более 
конкретно: «По существу, именно здесь видим мы действительно воплощенными 
современные идеи и новые законы формообразования, над которыми нам необходимо 
задуматься. Мы наблюдаем строгую, можно сказать, научную объективность, отказ от 
всяких внешних украшений, форму, точно соответствующую той цели, которой должно 
служить сооружение». Мутезиус констатирует «коренное преобразование целей» в 
производстве, требующих «самостоятельного формирования предмета». Возрождая 
установки Земпера, он подчеркивает, что польза, материал и конструкция есть «железные 
законы» нового формообразования. В его позиции уже отсутствует не только романтизм 
взглядов Рескина или Мориса, но и пафосное воодушевление «индустрией» в «новом 
стиле». Мутезиус обсуждает тему строго по-деловому, стремясь к ясному определению 
новой программы действия для дизайнера. 

Центральным пунктом этой программы становится требование «самостоятельного 
формирования предмета», «сотворения вещей значительного художественного воздействия 
на основе их абсолютно автономного формирования». Это вынуждается новыми 
функциями вещей, например, новыми архитектурными и общественными претензиями к 
форме мебели или осветительной арматуры, новыми санитарными требованиями чистоты 
к различному оборудованию, необходимостью упрощения одежды, демократизации форм 
транспорта и т.д. В отличие от предшествующих этапов здесь, таким образом, проблема 
формообразования сначала полностью переводится из внешней формы в область 
функциональных закономерностей и формулируется принцип эстетического 
функционализма, что означает совершенно новую постановку вопроса. «Главное 
содержание современной художественной промышленности, – говорит Мутезиус, – прежде 
всего правильно и по существу выяснить цель каждого предмета и логически развить его 
форму из этой цели». Чтобы резко и полностью порвать с традицией украшательских 
суррогатов, Мутезиус выдвигает в качестве универсального принципа формообразования 
«функцию данного предмета». 

Большинство идей были сформулированы Мутезиусом в его докладе на 
конференции о современной художественной промышленности в Берлинской высшей 
торговой школе весной 1907 года. Резкие нападки Мутезиуса на художественное ремесло 
вызвали возмущение и официальный протест «Профессионального союза» ремесленников. 
Но именно это событие и распространение взглядов Мутезиуса привели в октябре того же 
года к основанию Веркбунда. Веркбунд был создан группой инициативных 
промышленников, архитекторов и художников, солидаризировавшихся в главной цели – 
подъема качества продукции на основе отличного исполнения промышленной работы, 
применения безупречных материалов и «благородного художественного формирования 
предметов». В программе, принятой Веркбундом, в частности, говорилось: «Объединение 
желает осуществить отбор всех лучших действующих возможностей в искусстве, 
индустрии, ремесле и торговле. Оно стремится к охвату всего, что содержится в 
качественном выполнении и тенденциях промышленного труда. Оно является 
объединяющим центром для всех, кто стремится и кто способен к высококачественной 
работе». Мутезиус может считаться основателем Веркбунда и с 1907 по 1914 год был его 
вице-президентом. 

Веркбунд сыграл ощутимую положительную роль в подъеме качества немецкой 
промышленной продукции, к созданию которой были привлечены лучшие художественно-
творческие силы. Его практика явилась важным этапом в европейском художественном 
освоении предпосылок современного промышленного прогресса. Влияние его установок на 
другие страны и соответствующие организации начала нашего века было плодотворным. В 
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Веркбунде активно сотрудничали такие ведущие деятели новой архитектуры, как Петер 
Беренс, Вальтер Гропиус, Мис Ван дер Рое, Генри Ван де Вельде. 

Однако устремления членов этой организации были очень разными и 
противоречивыми. Чисто экономические, экспортные интересы промышленников и 
дельцов далеко отстояли от идей, волновавших художников и архитекторов. Наиболее 
остро противоречия обнаружились в вопросе о соотношения и роли «типического» и 
«индивидуально-художественного» в промышленном искусстве. 

Верховность «типизации» отстаивалась, прежде всего, самим Мутезиусом, что 
обусловливалось, с одной стороны, трезвым пониманием универсализирующих тенденций 
современного производства, а с другой – тенденциозной устремленностью Мутезиуса к 
выработке «единых форм» для оздоровления быта. Дискуссия на эту тему развернулась на 
заседании немецкого Веркбунда 3-4 июля 1914 года в Кельне. В своей вступительной речи 
Мутезиус говорил о становлении единой новой формы выражения, правдиво отражающей 
всеобщие характерные черты современности. Совершается переход от 
индивидуалистического к типическому, и этот переход благотворен, ибо в единении сила. 
Среди десяти тезисов Мутезиуса, распространенных на конференции, новыми и 
привлекшими к себе особое внимание были требования именно «типизации». Первый и 
второй тезисы гласили: «1. Архитектура и вместе с ней вся сфера творчества в Веркбунде 
проникается типизацией, и только благодаря ей можно снова достичь той всеобщности 
смысла, которая была свойственна эпохам гармонических культур. 2. Только посредством 
типизации, понимаемой как результат некоей благотворной концентрации, можно снова 
обрести пути к всеобще значимому и самостоятельному вкусу». 

Мысли Мутезиуса об универсализации художественно-технического производства 
делают честь его теоретической зоркости. Но последующая дискуссия показала, насколько 
острые для художника вопросы затрагивала сама постановка такой проблемы. Страстным 
оппонентом Мутезиуса выступил генри Ван де Вельде. Его принципиальное возражение 
было ясно сформулировано уже в первом из его контртезисов: «В той мере, в какой 
художник еще существует в Веркбунде и в какой от него исходит определенное влияние, – 
говорил Ван де Вельде, – он будет протестовать против любого вторжения канона или 
типизации. Художник по своей сущности есть страстный индивидуалист, свободный 
спонтанный творец; из свободных созданий никогда нельзя вывести какую-либо 
дисциплину, которая подчинила бы их канону или типу. Художник инстинктивно не 
доверяет всему, что может стерилизовать его действия, всему, что выдвигает некие правила, 
которые могут помешать ему осуществить свою идею до ее свободного завершения или 
стремятся ввести его в некие общезначимые формы, в которых он сам видит лишь маску, 
прикрывающую неспособность творить добродетель». 

Первые шаги дизайна в Германии были закономерно связаны с бурным развитием 
промышленного производства в последней трети ХIХ века, начало которому было 
положено «революцией сверху», объединившей страну и выдвинувшей ее в ряд 
крупнейших капиталистических держав. Концентрация производства, рост монополий, 
борьба за рынки сбыта поставили вопрос о качестве промышленной продукции и ее 
конкурентоспособности. Шел лихорадочный поиск средств повышения престижа изделий 
немецкого производства, которые традиционно считались низкокачественными. 
Характерно, что в странах Британской империи немецкие экспортеры были обязаны 
проставлять на своих товарах знак «Сделано в Германии»: считалось, что этого вполне 
достаточно, чтобы сделать их непривлекательными для покупателя. 

К концу века обозначились значительные сдвиги в повышении технического 
качества товаров, но на этом фоне тем более четко выступали недостатки их внешнего вида 
и формы в целом. Многие считали, что их преодолению может способствовать 
происходивший в Германии, как и во всей Европе, процесс поиска новых художественных 
ценностей, новой эстетики предметно-пространственной среды, связанный с 
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экспериментами «югендстиля», в котором  наряду  со  многими художниками принял самое 
активное участие Петер Беренс. 

Петеру Беренсу принадлежат слова: «Меня интересуют всегда только проблемы, 
тем, что само собой разумеется, пусть занимаются другие». Автор приведенных слов 
вкладывал в них предельно богатое содержание, имея в виду обязательное наличие в 
проектной задаче социокультурного смысла, возможности ее социальной 
проблематизации. Нельзя не оценить его вклад в дизайн различных видов 
электротехнического оборудования. Уют и покой излучают дома спроектированного 
Беренсом рабочего поселка в одном из берлинских районов. Возведение по его проекту 
здания и сегодня украшают столицу Германии. 

С именем Беренса связывается понятие промышленной культуры. Беренса считают 
ее идейным родоначальником, видя в нем одновременно человека, внесшего существенный 
вклад в ее воплощении в жизнь. Действительно, он возлагал большие надежды на 
промышленность, считая ее способной стать носителем и питательной средой культуры. 

Новые эстетические целеполагания, в конце ХIХ начале ХХ веков, вызвали 
потребность в их теоретическом освоении, в котором наряду с искусствоведами самое 
активное участие приняли сами художники. Появились труды, посвященные частично или 
полностью этому предмету. Одним из авторов этих трудов был Петер Беренс. Среди его 
трудов можно отметить «Документы немецкого искусства». Важно, что в этой работе был 
осуществлен не только историко-теоретический анализ эпохи эклектизма, но и перекинут 
мост в прошлое к связанной с целесообразностью конструкции, глубокой функциональной 
осмысленности пространственных решений, здоровым идеям «правды материала», 
тщательности его выбора и применения. 

Между тем проблемы «новой формы» индустриальных продуктов все более 
занимали промышленные концерны Германии, борющихся за передел рынков сбыта во все 
мире. В частности, вопросы качества товаров германской промышленности резко встали 
перед ней на всемирных выставках 1900 года в Париже и 1902 года в Турине. В 
последующие несколько лет произошел мощный рывок вперед, в результате которого уже 
в 1906 году, на 3-й германской выставке художественной промышленности в Дрездене, 
обозначились некоторые сдвиги: был показан ряд изделий массового производства, 
отличавшихся удовлетворительным качеством. Однако это были первые шаги, указавшие 
лишь возможный путь развития. 

Эта общая ситуация делала вполне естественным обращение руководства концерна 
АЭГ к Беренсу с предложением занять пост главного художественного консультанта, 
которое он и принял в 1907 году. Начало его работы в концерне совпало с окончательным 
превращением АЭГ в сверхмонополию. Очевидно, это совпадение не случайно, и вопрос о 
закономерности обращения монополий к дизайну заслуживает особого рассмотрения на 
более широком фоне. В результате заключения договора с американской «Дженерал 
электрик» АЭГ обеспечила себе постоянные сферы сбыта на мировом рынке, но в них еще 
нужно было прочно обосноваться. Несколько проще обстояло дело с электротехническим 
оборудованием, спрос на которое в связи с развитием разнообразных способов 
использования электричества в производстве и на транспорте постоянно возрастал. Что 
касается бытовых электрических приборов, то большинство населения даже в развитых 
странах видело в них не совсем безопасное новшество. Придать их форме упорядоченность, 
сделать ее более «человекосообразной» и поручил концерн своему новому 
художественному консультанту, отнюдь не давая ему неограниченных полномочий: он 
должен был проектировать электроприборы в рамках коммерческой целесообразности и 
технологических возможностей 

Следуя своему принципу социо-культурной проблематизации проектных задач, 
Беренс задался целью использовать свои художественные возможности для превращения 
вещей в средство организации быта, «трансформации повседневности», делая при этом 
«упор не на качество отдельных вещей, но на превосходную организацию целого» и в 
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производственном, и в торговом, и в потребительском плане. Конечно, это не означало 
игнорирования эстетического качества единичной вещи: дизайнер считал, что каждый 
предмет, порожденный техникой, может и должен обладать своей собственной «прелестью 
и красотой». Учитывая то обстоятельство, что АЭГ к тому времени создала новую систему 
обслуживания покупателей в виде сети распространенных по всему миру торговых 
филиалов, дизайнер должен был проявить особую заботу о единстве стиля изделий, об их 
«фирменной идентификации». Если говорить о художественной части концепции 
программы бытовых приборов, о чисто пластической стороне дизайнерской задачи, то 
Беренс видел ее в том, чтобы очистить облик предметов от «техноидности», мешавшей им 
пробиться в сферу частного быта, чтобы найти новые приемы овеществления связи между 
привычной функцией (например, кипячение воды), новым источником тепла (спиралью) и 
питающим его источником энергии (электросеть). Чайнику надо было придать новую 
форму, не похожую на выпускающиеся до того грубые жестяные цилиндры и усеченные 
конусы с безобразными наростами, в которые пряталась электрическая часть. В бытовых 
вентиляторах нужно было ликвидировать разрыв между крыльчаткой и мотором, которые 
до этого сочленялись чисто механически. Это так или иначе относилось ко всем 
выпускаемым фирмой бытовым электрическим приборам. 

Свою работу Беренс начал с проектирования программы электрических чайников-
кипятильников. Разрабатывая ее, он пришел к открытию возможности создавать 
программированные сериалы путем комбинаторного варьирования немногих элементов 
геометрической формы, немногих видов материала и его покрытий и отделки, а также 
ограниченного числа вариантов основного потребительского свойства (в данном случае – 
количества нагреваемой воды). По каждому из перечисленных аспектов были выбраны три-
четыре варианта, которые дали в совокупности целостную и вместе с тем многообразную 
программу изделий, рассчитанных на разные вкусы и потребности (форма дна и, 
соответственно, корпуса чайника – круглая, овальная и восьмигранная; материал корпуса – 
латунь, латунь с никелевым или медным покрытием; отделка корпуса – матовая, 
«муаровая» и «хлопьевидная» молотковая; емкость – 0.75; 1,25; 1,75 л). Вся программа 
насчитывала 81 ассортиментную единицу, а если учесть, что каждая из них выпускалась 
еще и без электронагрева, то количество их удваивалось. Размер и форма крышек всех 
чайников были унифицированы. Рукоятки (прямоугольные для восьмигранных и округлые 
для остальных моделей) имели однотипное жесткое бесшарнирное крепление и оплетались 
тростником. Неправильно было бы сделать из этого описания программы вывод, что при ее 
создании Беренс использовал формальный метод, далекий от художественного подхода. В 
том-то и дело, что свою разработку он начал с поиска художественного образа изделия, и 
только найдя его, начал искать способ развернуть его в виде универсальной программы. В 
основу ее он положил три модели чайника кипятильника: две каплевидные (с круглым и 
овальным дном) и одну шестигранную китайский фонарик». Весь успех программы 
основывался на непритязательном изяществе и специфической «индустриальности» этих 
моделей. Казалось, Беренс не только избегал подражания даже лучшим ремесленным 
образцам, но и отказался от поиска собственного индивидуального стиля. Однако, как и в 
других его дизайнерских разработках, это был кажущейся отказ: используя чистые 
геометрические фигуры, хорошо сочетающиеся с простой, но изысканной отделкой 
металла, он открыл новый мир красоты технических продуктов, обладающих собственным, 
а не заимствованным у художественного ремесла, достоинством. 

Беренс был очень далек от техницистских или функционалистских тенденций. Он, 
например, считал, что следование человека одним лишь функциональным или только 
материальным целям не может создать никаких культурных ценностей. По его убеждению, 
преодолеть дисгармонию предметного мира не были способны ни «реалистический 
функционализм», игнорирующий эстетические требования, ни «порождающее хаос 
романтическое формообразование». 
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Единственной альтернативой всему этому для него явилось сочетание 
художественной образности формы с ее «признанностью» к функции, с одной стороны, и 
«технологической естественностью» – с другой. Поражает последовательность применения 
этого принципа в его программах бытовых электротехнических приборов. Тем более, что 
речь идет о первых детских шагах промышленного дизайна, когда угловатость и неловкость 
были ему еще более чем простительны. С трудом верится, что такое совершенство 
разработки в ее предметной и программной ипостасях могло быть достигнуто на заре 
дизайна. Геометризация формы, предельная ее ясность одновременно отражали 
техническую точность производственного процесса и социокультурную обозначенность 
вещи и ее окружения, знаменовавших уход от эклектической среды европейского жилища 
второй половины ХIХ века. Чайник из элемента кухонной утвари, вроде кастрюли и 
сковороды, стал украшением столового буфета и принадлежностью церемонии чаепития, 
подобным самовару в России или спиртовой кофеварке в Англии. Кипячение воды могло 
теперь производиться без растапливания плиты и превратилось в легкую и быструю 
процедуру. После электрической лампочки накаливания чайник стал вторым предметом 
повседневного быта, знаменовавшим приход электричества в жилище. 

Вслед за этим Беренс приступил к разработке программы электрических 
климатических приборов АЭГ, в которую вошли в первую очередь вентиляторы – 
настольные, настенные, потолочные и врезные. Большое внимание было уделено 
компоновке основных элементов вентилятора. Крыльчатки из латуни или дерева были 
защищены легкими проволочными конструкциями. Корпуса были окрашены в темно-
зеленный цвет, с лаковым покрытием, томпаковыми ободками и другими деталями. Даже 
самым простым моделям был придан элегантный вид, но особое внимание в этом 
отношении уделялось потолочным вентиляторам: они, подобно люстрам, несли 
дополнительную функцию украшения жилища, и потому их корпуса выполнялись из более 
дорогого материала и имели соответствующую декоративную отделку. В зависимости от 
высоты помещения, потолочные вентиляторы имели большую или меньшую скорость 
вращения и размах крыла, подвешивались непосредственно к потолку или на штангах 
разной длины. Размах крыльев вентиляторов составлял 290, 340 и 425 мм. К сожалению, в 
музеях и частных коллекциях сохранилось немного образцов вентиляторов, вследствие 
чего реконструировать их полную номенклатуру нам не представилось возможным. Однако 
и сказанного достаточно, чтобы ощутить ее программность, учитывавшую широкий круг 
потребностей. Программа дополнилась электрическим увлажнителем фонтанного типа и 
бытовой нагревательной рефлекторной печью. 

Сложно проектную задачу представляла собой разработка программы дуговых ламп 
для наружного освещения и использования в больших помещениях. Она требовала от 
дизайнера всестороннего учета условий их эксплуатации. Эти крупные осветительные 
приборы (высотой от 660 до 1210 мм) должны были обеспечивать постоянный доступ к себе 
для регулирования автоматики механизма сближения электродов и их замены. Прототипы 
были тяжелы, некрасивы и окрашивались, как правило в черный цвет, зрительно их 
утяжелявший. 

Созданные Беренсом образцы имели систему рукояток и захватов, облегчавших уход 
за лампами, подвешивавшимися на легких и удобных блоках и тросах. По 
светотехническим характеристикам лампы были нескольких конструкций (с 
полуотраженным, отраженным и прямым светом). Корпуса всех приборов были окрашены 
в «фирменный» темно-зеленый цвет, с лаковым покрытием, томпакованными ободками и 
колпачками, золотистый цвет которых придавал лампам впечатление легкости. 

Беренс нашел решение совершенно нового для художника объекта: электрических 
пультов и панелей, управляющих пространственно не зависящими от них объектами 
посредством «невидимой» энергии электричества. Задача заключалась в выявлении 
внутренне присущей им красоты, рождаемой особой конструктивной простатой, с которой 
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совершенно не сочеталась ставшая уже привычной во второй половине ХIХ века 
орнаментация технических предметов. 

 Для примера можно сравнить панели управления лифтом, созданные для АЭГ в 
одном случае О. Экманом, а во втором – П. Беренсом. Экман используя примитивную 
символику, перегружает небольшую панель избыточной графикой в духе типичных 
табличек стиля модерн; Беренс делает свою панель на основе исследования проблемы 
визуальной информации о пользовании лифтом, преследуя цель дать невербальную, 
наглядную инструкцию и реализуя ее средствами знаково-графической организации. 

Перерабатывая пульты пунктов управления электрическими системам, он 
освобождает их от «архитектурного» (в виде колонн) и растительного обрамления, оставляя 
функционально обусловленную ритмику мраморных панелей и смонтированных на них 
счетчиков и электроизмерительных приборов, рубильников и выключателей. 

Но главная и не теряющая поныне своего значения заслуга Беренса – создание 
впервые единого языка форм, придавших всем фирменным объектам однозначный, хотя и 
не униформированный, облик взаимной сопринадлежности. Не менее важен и открытый им 
способ перевода технических требований в пластические решения путем использования тех 
малых степеней свободы, которые предоставляет техника. Нужно было обладать высоким 
художественным талантом, чтобы создавать при этом впечатление не зависящего ни от 
каких технических ограничений результата. Жесткая техническая конструкция 
приобретала эстетически необходимую форму, находившую свое место не только в 
физическом, но и в культурном пространстве человека. 

Следует вспомнить об еще одном достижении Беренса. О его умении использовать 
новую, мене жесткую зависимость формы электротехнических изделий от их функции, по 
сравнению с прежними машинами и механизмами «доэлектирческой» эры, что давало 
широкий простор для унификации различных приборов, сочетавшихся на одних панелях. 

Даже в кратком обзоре деятельности Беренса дизайнера невозможно пройти мимо 
его проектов массовой мебели. Существовавшая при Объединении германских профсоюзов 
«Комиссия по образцовым жилищам для рабочих» объявила конкурс (1912 год) на проект 
мебели для этих жилищ, в котором принял участие Беренс. Его набор мебели машинного 
производства, получивший первую премию, отличался приветливым обликом, удобством и 
известным изяществом. 

Деятельность Беренса в концерне АЭГ была прервана первой мировой войной и 
таким образом, ограничилась семилетним сроком, хотя созданные им программы и 
отдельные образцы продолжали использоваться вплоть до 1930-х годов и позднее. 

Первая мировая война вообще завершила начальный период развития европейского 
дизайна связанный с обращением художников к промышленному производству. Такие 
эпизоды успешного применения дизайна, как деятельность Беренса в АЭГ, остались 
единичными. 

В период между двумя мировыми войнами эта дизайнерская деятельность Беренса 
была основательно забыта. И лишь бум дизайна 60-70-х годов побудил публицистов и 
историков не только вспомнить о Беренсе, но и справедливо связать его имя с началом 
промышленного дизайна. 

Между тем Беренс не только был первым: ему принадлежат такие открытия в 
области методов проектирования технически сложных изделий массового производства, 
которые вторично были сделаны лишь спустя десятилетия и теперь прочно, хотя и 
безымянно, входят в основной арсенал профессиональных средств современного дизайна. 
Чем иначе, как не дизайн программой, можно назвать всю совокупность проектов 
продукции, графики, архитектурных и других объектов концерна АЭГ, выполненных 
Беренсом всего лишь за семь лет, притом связанных между собой не только 
индивидуальным художественным почерком мастера, но и общей концепцией, которая 
была плодом глубоких и долгих раздумий мыслителя? 
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На развитие дизайна в начале XX века огромное влияние оказал европейский 
художественный авангард. Благодаря ему на смену модерну пришел холодный и 
бессодержательный стиль формальных абстрактных конструкций. К европейскому 
авангарду начала XX века обычно относят такие направления, как абстракционизм, кубизм, 
футуризм (все три в Европе), конструктивизм (в России). Авангард стал революцией в 
искусстве, и это во многом было отражением революционных процессов, которые 
происходили тогда в Европе и России. Авангард стал поиском нового искусства для нового 
общества, переживающего революционные преобразования. 

Кубизм – первая ласточка авангарда. Его рождение связывают с именем Пабло 
Пикассо и работами, датированными 1907–1914 годами. Радикальным отступлением 
Пикассо от предшествующей художественной традиции был отказ от перспективы и 
иллюзии пространства, а с ними – и уход от предметности, содержательности живописи. 
Пикассо восстал против привычек человеческого зрения. Вместо перспективы – 
вывернутый на плоскости за счет геометрического «разложения» объект во всех его 
измерениях. Теперь мы видим объект целиком, однако он немедленно и странным образом 
начинает исчезать. Пикассо искал новых горизонтов видения через эксперименты с чистой 
формой. И потому кусочность и геометрическая нарезка его картин первым делом 
заставляют зрителя отказаться от привычки смотреть, и видеть предмет, привычные формы, 
а также повествование или сюжет, которые заставили бы зрителя испытать некие чувства. 
Пикассо нередко использует коллажи и задействует в них самые разнообразные материалы 
(всегда обычные и доступные) для моделирования иного, интеллектуального зрения. 
Смотрящий на его работы как бы обнаруживает (не без удивления!) различные модальности 
зрения кроме той, к которой он привык. Его визуальный опыт вдруг решительно 
расширяется. Возникает эстетический эффект «зримого ради зримого», «визуальности ради 
визуальности». 

Элемент интеллектуальности зрения усиливается и абсолютизируется в 
абстракционизме. Это направление в истории представлено группами «Де Стейл» (De Stijl, 
Голландия) и «Синий всадник» (Германия). Первым идейным абстракционистом историки 
считают русского художника, участника группы «Синий всадник» (1911) Василия 
Васильевича Кандинского (1866–1944). В его живописных работах (серия композиций 
1910–1912) и философских текстах (книга «Касаясь духовности искусства», 1911) уже ясно 
присутствует абстрактность как основа чистого искусства, лишенного всякой конкретной 
предметности и претендующего достижение высот духовного опыта. Для Кандинского 
абстрактное искусство – духовная игра, забава, пренебрегающая реальностью. Он считал, 
что искусство принадлежит современной ему эпохе и отражает ее на самом глубинном 
уровне. Поэтому нет смысла подражать классике, идеалам прошлого, потерявшим свою 
актуальность. Художник обязан творить современное оригинальное искусство. 

Близок к Кандинскому идейно и по духу нового искусства был еще один великий 
русский художник – Казимир Малевич (1878–1935). Малевич предложил свой термин  – 
супрематизм – для искусства, основанного на беспредметном конструировании 
абстрактных чистых форм. Его эксперименты в живописи, его «архитектоны» – 
супрематические композиции, переведенные в трехмерные скульптуры – оказали огромное 
влияние на все развитие европейского авангарда 

Голландская группа «Де Стейл» (De Stijl, «Стиль») была основана в 1917 году 
известным художником Тео ван Дусбургом (1883–1931). В нее входили живописцы, 
архитекторы, артисты, поэты, дизайнеры, видевшие в абстракционизме новый 
универсальный язык искусства. Важным объединяющим началом группы служил 
одноименный журнал, который выходил с 1917 по 1931 год. В манифесте «Де Стейл» (1918) 
был провозглашен отказ от естественных природных форм в пользу простых и 
упорядоченных геометрических конструкций. Один из лидеров группы – Пит Мондриан – 
предложил термин «неопластицизм» (новое пластическое искусство) для характеристики 
стиля Де Стейл. Мондриан считал, что следует исключить из искусства естественную 
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человеческую чувствительность и восприимчивость. Только элементарные абстрактные 
формы на плоскости, только чистые цвета (синий, красный, желтый, черный, белый), их 
баланс и гармония могут выразить индустриальную культуру современного общества 
(Иллюстрация). Геррит Томас Ритвелд – ярчайшая фигура в голландском дизайне – перевел 
абстракционизм де Стейл в уникальные дизайнерские проекты. Его мебель (например, 
знаменитое «Красно-синее кресло») и сегодня можно увидеть в музеях современного 
искусства. Ритвелд смело экспериментирует с плоскостями, контрастно подчеркивает их 
пересечение цветами и «узлами». 

Европейский авангард невозможно представить без футуризма – еще одного 
влиятельного направления в революционном искусстве начала XX века. Футуризм (от слова 
«future» – будущее) был столь же многообразен, как и абстракционизм. Среди футуристов 
мы встречаем поэтов (В. Маяковский считал себя футуристом), художников, музыкантов, 
режиссеров. Это интернациональное движение, однако зародилось оно в Италии в 1910 
году. Футуризм заявил о себе манифестом, автором которого является Филиппо Маринетти. 
Манифест провозгласил решительный и деструктивный отказ от всей предшествующей 
художественной традиции (сжечь и затопить музеи как кладбища искусства) и начало эры 
нового искусства – искусства будущего. Главное, что вдохновляет футуристов – это 
развитие техники. «Новый кентавр» – человек на мотоцикле является образцом сращивания 
человека и технологий. Это образ будущего, где все подчинено технике и ее движущей 
силе. В футуризме присутствует момент почти религиозного поклонения движению и 
технике. Форма и формообразование должны подчиниться этому принципу первичности 
движения. Мир – это динамика. Ее воплощение – мчащиеся поезда, самолеты, автомобили. 
Именно эти образы в контексте воображаемого фантастического будущего, 
преображенного технологиями, стали основой футуристической графики. Человек в этом 
мире есть всего лишь маленький послушный винтик в громадной социо-технологической 
машине. Влияние футуризма на культуру XX века огромно, однако он дискредитировал 
себя тем, что в 30–40-х годах слился с официальной идеологией итальянского фашизма. 

Европейский авангард предопределил направления развития дизайна в Европе, что 
произошло во многом благодаря его влиянию на образовательные стандарты первых школ 
дизайна. 

Среди авангардистов начала XX века не было просто художников, просто 
дизайнеров и просто архитекторов. За творчеством каждого из них стояла непростая 
философия, целью которой было объяснить и изменить удивительный новый мир. 
Показательной для этого времени является история художественного движения Де Стейл, 
которое объединило идеализм и функционализм, эстетический аскетизм и универсальный 
подход к искусству, архитектуре и дизайну. 

Одним из важных факторов появления Де Стейл стала Первая мировая война и 
изоляция Голландии, которая сохранила нейтралитет и оказалась отрезана от мира на 
несколько лет. Творческая богема, в том числе художник-абстракционист Пит Мондриан, 
ненадолго приехавший в 1914 году из Парижа, искала способы выразить себя в условиях 
культурной изоляции. В художественной колонии в Ларене Мондриан познакомился с 
художником, писателем и философом Тео ван Дусбургом, и к 1917 они собрали вокруг себя 
кружок единомышленников. В 1917 году вышел первый выпуск журнала De Stijl, давшего 
название всему движению. 

Если бы группа Де Стейл (по голландски – "стиль") возникла сегодня, в её пресс-
релизах мы прочитали бы о проекте-коллаборации, цель которого – создание 
ультимативного стиля, способного обеспечить нужды архитектуры, графического и 
предметного дизайна, моды и искусства. Ключом к этому универсальному визуальному 
языку должна была стать абстракция – художественный прием, который изучал и 
практиковал Мондриан. 

Свою систему Мондриан обозначил термином "неопластицизм", "новое 
пластическое искусство". В ее основе – строгие ограничения в отношении цвета и формы. 
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Мондриан сузил цветовую палитру до трех основных цветов спектра: красного, желтого и 
синего, и трех фоновых цветов: черного, серого, белого. Формообразование ограничивалось 
прямыми линиями, которые могли пересекаться только под прямым углом. 

Начинается новый век, время нового человека. Человека без прошлого, без 
слабостей, без лишней чувствительности. Никаких заумных элит, искусство массам: 

«Довольно грошовых истин. Из сердца старое вытри. Улицы – наши кисти. Площади 
– наши палитры.» 

Маяковский тут не случаен. Энергетически он полностью соответствует 
нидерландской группе. 

Никаких изображений. Знак, как упрощённая форма фигуры. И чем упрощённее 
знак, тем лучше. В работе Мондриана «Пять деревьев» (точнее, это пять работ с 
изображениями деревьев) виден этот путь от формы к идее. 

Однажды Платон предложил ученикам представить буквально следующее: вы всю 
жизнь провели, будучи прикованными к стене пещеры и повёрнутыми к ней лицом. Если 
вас выпустить на свободу, вы обнаружите, что реальность, это не тени на стене. Вы поймёте, 
что предметы отбрасывали тени. И предметы более реальны. Теперь подумайте, что вы в 
каком-то смысле, возможно, живёте лицом к стене и видите лишь тени того, что, 
действительно, реально. 

Вот эту реальность и постигает Мондриан в своей живописи. Это возврат к 
первобытному искусству древних людей. А потом члены группы «Стиль» идут ещё дальше, 
упрощая всё вокруг. После них элементарные эмблемы захватывают весь мир. Логотип 
прочесть быстрее, чем текст. Дорожные знаки, торговые знаки, свастика, серп с молотом, 
обозначения туалетов. Рождение графического дизайна! 

Приверженцы Де Стейл считали, что подход Мондриана позволит достичь 
"универсальной красоты" и активно применяли его к разным сферам деятельности. Свои 
выставки они превращали в трехмерные инсталляции, покрывая геометрическими 
фигурами потолки и стены. Так, на выставке художника Вильмоша Хусара и архитектора 
Геррита Ритвельда в Берлине (1923) зал с экспозицией выглядел, как готовый интерьер. 
Специально для него Ривельд придумал особые асимметричные стулья. 

Подобным образом неопластицисты оформляли и настоящие интерьеры. Так, 
комнаты в доме Корнелиса Брёйнзела в Ворбурге, построенном архитектором Питом 
Клархамером 1919–1920 годах, напоминает абстрактное полотно с множеством ярких, 
цветных деталей. За цветовое решение в нем отвечал художник Вильмош Хусар. 

Основатель группы и ее главный идеолог Тео ван Дусбург был не только 
художником: он создавал мебель и проектировал интерьеры. Совместно с Корнелисом ван 
Эстереном ван Дусбург построил коттедж ван Зессен в Алблассердаме, оригинальный дом-
компромисс с традиционной голландской кирпичной кладкой, эффектно контрастирующей 
со ставнями, рамами, дверными коробками и другими архитектурными деталями ярких 
основных цветов. Архитектура здесь играет вспомогательную роль: она лишь 
предоставляет поверхности, на которых художник разворачивает трёхмерную абстрактную 
композицию. 

Тео ван Дусбург 
Еще более масштабным проектом ван Дусбурга стал интерьер кафе "Обетт" (Café 

L’Aubette) в Страсбурге (1926). Здесь художник воплотил свою революционную для 
неопластицизма идею о принципиальной роли диагональной линии в композиции, которая 
стала причиной ухода Мондриана из группы двумя годами ранее. В зале для 
кинопросмотров двусветное пространство с высокими потолками и узкими 
прямоугольными окнами приобретает драматизм благодаря абстрактным стеновым 
панелям в в виде повернутых на 45 градусов квадратов и прямоугольников. 

Но главным архитектурным сооружением в истории Де Стейл остается особняк 
вдовы Трюсс Шрёдер в Утрехте, созданный Герритом Ритвельдом совместно с хозяйкой. 
Трюсс Шрёдер была глубоко увлечена авангардным искусством и архитектурой и четко 
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понимала, в каком доме хотела жить. Ей виделась новаторская постройка, 
спроектированная по принципам неопластицизма и похожая на трехмерную версию одного 
из полотен Мондриана. В процессе работы между Ритвельдом и Шрёдер завязались 
отношения, что позволило архитектору дать волю фантазии, ведь дом он строил в том числе 
и для себя. 

Здание отличается динамизмом: как внутри, так и снаружи. Его асимметричные 
фасады напоминают сложные коллажи с яркими элементами красного, синего и желтого 
цвета. Благодаря строгой и логичной системе, на которой основана абстрактная композиция 
особняка, он не просто эффектно выглядит, но и выигрывает в функциональности. 

В доме достаточно балконов и козырьков, а также отличный приток естественного 
света. Серия раздвижных и вращающихся перегородок внутри здания позволяет по-разному 
использовать пространство, зонируя его в зависимости от потребностей. Дом Трюсс 
Шрёдер – один из первых примеров практичности и удобства, свойственных 
модернистской архитектуре. 

C его талантом воплощать принципы Де Стейл в трехмерных объектах Ритвельд стал 
главным мебельным дизайнером группы, хотя кроме него предметы обстановки создавали 
и другие архитекторы и художники: Пит Клархамер, Пит Зварт (совместно с Вильмошем 
Хусаром), Ян Вилс. Ритвельд стал автором "визитной карточки" движения – стула Red and 
Blue Chair, спроектированного в год основания группы. О том, что перед нами не просто 
стул, но концептуальный объект, говорит и четверостишие из стихотворения Кристиана 
Моргенштерна, напечатанное на обратной стороне сидения: 

"Когда я сижу, я не желаю 
Сидеть так, как требует моя Сидящая Плоть, 
Но так, как сидел бы мой Сидящий Дух, 
Если бы он смог сделать стул для себя" 
Экспериментальный стул, "составленный" исключительно из элементов с прямыми 

углами, был сначала изготовлен архитектором из натурального дерева, а в начале 1920-х 
годов по совету коллеги Барта ван дер Лекка перекрашен с использованием основных 
цветов спектра и черного. Для Ритвельда он был в первую очередь предметным 
воплощением теории неопластицизма, скульптурным выражением идеи. 

Ритвельд проектировал и другую мебель: в основном для своих архитектурных 
проектов и инсталляций – ее производил для него утрехтский плотник Герард ван дер 
Грунекан. Редкие вещи, предназначенные для розничной продажи, он делал по заказу сети 
универмагов "Метц", владельцы которой активно поддерживали движение Де Стейл. Так, 
художник Барт ван дер Лекк создал для рекламы "Метц" специфический шрифт и вывески, 
архитектор Якобс Ауд проектировал мебель для бренда Gispen, продававшегося там же. 

После смерти Тео ван Дусбурга в 1931 году группа прекратила свое существование, 
но дело её было живо. Движение не просто заложило основы голландского модернизма – 
оно оказало влияние на советский конструктивизм и немецкий Баухауз. Этот яркий 
художественный эксперимент по эстетическому самоограничению показал авангардистам 
начала XX века, что самые смелые теоретические идеи можно и нужно воплощать в 
полотна, дома, стулья и журнальные страницы. 

Вопросы для самопроверки 
1. Что такое Германский Веркбунд? 
2. На какой пост был приглашен Петер Беренс в Дюссельдорф? 
3. Какими разработками занимался Петер Беренс? 
4. Какие направления относятся к европейскому авангарду начала XX? 
5. С чьим именем связывают рождение кубизма? 
6. Назовите характерные черты абстракционизма. 
7. Что вдохновляло футуристов? 
8. Назовите один из важных факторов появления группы Де Стейл? 
9. Что лежит в основе неопластицизма? 
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10. Кто такой Тео ван Дусбург? 
11. Какое архитектурное сооружение стало главным в истории Де Стейл? 
 

 
Лекция по теме 2.4 Творчество в Советской России 
План лекции 
1. Абстракционизм в России 
2. Производственное искусство 
3. Советский дизайн 
 
В отличие от Западной Европы, где формирование дизайна стимулировалось 

стремлением промышленных фирм повысить конкурентоспособность своих изделий, в 
России, где ни до, ни после революции подобный заказ со стороны промышленности еще 
не был сформирован, истоки дизайна следует искать в левых художественных течениях. В 
первое десятилетие XX в. авангардные течения в живописи неуклонно двигались в сторону 
беспредметности, то есть к абстракционизму. В России, как известно, абстракционизм 
нашел выражение в двух основных вариантах - конструктивном (К. Малевич) и 
экспрессионистическом (В. Кандинский). 

Для определения своих абстрактных композиций К. Малевич применил термин 
«супрематизм» (от лат. «suprem» - превосходство, доминирование). В 1915 г. на выставке 
«0.10» («ноль - десять») появился «Черный квадрат», а рядом с ним - серия 
супрематических полотен. Это был скачок в беспредметность. Новое направление 
полностью отказывалось от изобразительности и сводило живопись к нескольким 
формальным фигурам, имевшим символическое содержание. Свой выход из живописи в 
предметный мир супрематизм начал, не превращаясь из плоского в объемный, а разрывая 
рамки картины и выходя в некое иллюзорное пространство, которым могла стать любая 
поверхность любых предметов. Малевич в свою концепцию супрематического 
преобразования мира включал и архитектуру, и предметный мир. Но исторически 
получилось так, что супрематизм на уровне проектно-композиционной стилистики сначала 
выплеснулся в виде орнамента и декора на стены домов и на плакаты, на ткань и на посуду, 
на предметы туалета и на трамваи и т. д. 

Заслуга «перевода» супрематизма из плоскости в объем принадлежит Л. Лисицкому. 
В 1919-1921 гг. он создал свои «проуны» (проекты утверждения нового) - 
аксонометрические изображения находящихся в равновесии различных по форме 
геометрических тел, которые то покоились на твердом основании, то как бы парили в 
космическом пространстве. 

Прямым предшественником или, возможно, родоначальником конструктивизма - 
еще одного мощного течения авангардного искусства - был В. Татлин. С самого начала он 
наметил путь к конструктивизму, утверждая новый род искусства - скульптоживопись. Он 
отвергал изобразительность ради вещи как таковой, с ее самоценностью и предметной 
определенностью. Художественное произведение, по Татлину, не должно ничего 
изображать. Оно само по себе есть объект, предмет. После 1913 г. Татлин перестает 
заниматься живописью. В 1914 г. после возвращения из Парижа он занялся созданием 
контррельефов - конструкторских композиций. Отправной точкой для новых исканий 
художника явились композиции Пикассо. 

Живописный рельеф Татлина «Бутылка» не изображал бутылку на плоскости, а 
являл собой комбинацию из различных материалов (металл, дерево, обои). В одной части 
композиции контррельефом (вырезом) введен силуэт бутылки. Но этого силуэта могло бы 
и не быть. Важнейшей задачей стала здесь комбинация материалов: выявление 
особенностей каждого из них, возможности участвовать в целесообразной и экономной 
конструкции, которую создает художник. Фактура и цвет тоже приобретают самоценность. 
По мере дальнейшего развития Татлин все более отчетливо формулирует для себя эту 
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задачу. В его произведениях все более проявлялась отчетливая изобретательность и чувство 
целесообразности, характерные для инженерной мысли. Не случайно в 1920-х гг. художник 
начал заниматься своим знаменитым «летатлиным» - летательным аппаратом, способным 
без мотора передвигаться с человеком по воздуху. Идеи Татлина подхватили Родченко, 
Степанова, братья Стенберги и многие другие художники, ставшие вместе с Татлиным 
родоначальниками советского дизайна. 

Наряду с различными авангардными художественными течениями в 
послереволюционной России нарождается движение, получившее название 
«Производственное искусство». Своими корнями оно уходит в футуризм начала XX в., 
который провозглашал интеграцию искусства и техники. В процессе его становления 
взаимодействовали два мощных потока: теория производственного искусства и 
художественные формообразующие процессы. В группу теоретиков производственного 
искусства входили О. Брик, Н. Пунин, Б. Арватов, Б. Кушнер, А. Ган, С. Третьяков, Н. 
Тарабукин, Н. Чужак и др., сыгравшие большую роль в становлении производственного 
искусства. Они отрицали старое станковое искусство и провозглашали новое искусство как 
«новую форму практической деятельности». В своих работах они рассматривали в 
основном общетеоретические социокультурные проблемы новаторских течений в 
искусстве, откликаясь на социальный заказ эпохи и отстаивая «эстетику 
целесообразности». Концепции теоретиков и творческие поиски левых художников были 
объединены в едином творческом процессе и явились уникальным явлением в масштабе 
дизайна XX в. в целом. Прежде всего радикально переосмысливались место и роль 
художника в художественной промышленности. 

Теория производственного искусства формировалась в первые годы советской 
власти в процессе осознания социальной роли искусства. Теоретики призывали художников 
приступить к реальной практической работе в производстве. Они считали, что новое 
искусство должно стать производственным искусством, создающим материальную среду. 
Они мечтали о новом гармоничном человеке, пользующемся удобными вещами и живущем 
в благоустроенном городе. Вместе с тем они нередко противопоставляли полезные вещи 
произведениям искусства. Наиболее радикальным из них казалось, что пролетариат 
отвергнет все «бесполезные» предметы, в том числе и произведения искусства, что ему 
будут необходимы лишь полезные вещи. 

Целый отряд архитекторов, искусствоведов и художников поставил перед собой 
цель - слияние своего искусства с новой жизнью, видел целью развития искусства 
вхождение его в промышленное производство, в «делание вещей». Их называли 
производственниками. 

На практике же каких-либо принципиальных изменений во взаимоотношениях 
художников и производства в 1920-е гг. не произошло, несмотря на все призывы и 
декларации теоретиков. Если некоторым «художникам-производственникам» и удалось 
более или менее тесно наладить сотрудничество с промышленностью, то это произошло в 
тех областях, где художники всегда играли заметную роль, - на текстильных и швейных 
фабриках, на фарфорофаянсовых заводах, в полиграфическом производстве. Ранний этап 
формирования советского дизайна характеризовался, таким образом, интенсивными 
поисками и экспериментальными разработками в области формообразования. 
Конструирование оказалось той специфической областью работы первых советских 
дизайнеров, которая коренным образом отличала ее от работы художника-прикладника и 
от художника, ранее работавшего в художественной промышленности. 

До революции в России несколько учебных заведений, и в первую очередь 
Строгановское художественно-промышленное училище, готовили художников разных 
специальностей для промышленности. Главной задачей этих художников было создание 
внешней художественной формы изделия, что они умели делать мастерски, получив 
профессиональные навыки в лицевой обработке металлов, в резьбе и в работе в различных 
стилях. Именно эти приемы и средства художественной выразительности были основой 
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формообразования изделий в работах выпускников Строгановки. Конструктивная основа 
изделий была также хорошо им знакома, она рассматривалась прежде всего как техническая 
конструкция, на которую как бы «накладывалась» художественная оболочка. 

Обращение группы художников в начале 1920-х гг. к экспериментам с 
пространственными конструкциями следует рассматривать как важнейший этап 
переориентации в художественных процессах формообразования с приемов внешней 
стилизации на приемы конструирования. Это был вклад Псковской школы дизайна в общий 
процесс формирования новой профессии. Среди художников, внесших значительный вклад 
в становление Раннего конструктивизма в целом, можно назвать В. Татлина, А. Родченко, 
Н. Габо, братьев В. и Г. Стенбергов, К. Медунецкого, К. Иогансона, Л. Попову, А. Веснина, 
Г. Клуциса, В. Степанову, А. Лавинского, А. Экстер. 

Уже первые художественные эксперименты А. Родченко свидетельствуют о его 
стремлении сблизить живопись с предметно-художественной сферой творчества. В 1915 г. 
он создает серию графических композиций, все линии которых нанесены с использованием 
чертежных инструментов. Главная особенность этих графических построений - строгая 
геометричность всех контуров и линий. Продолжая эксперименты, А. Родченко в работах 
1916-1917 гг., в отличие от подчеркнуто плоскостных композиций первой графической 
(«чертежной») серии, выявляет форму элементов и пространственную глубину. 

В 1917 г. Родченко предпринимает первую попытку создания реальных вещей, 
проектируя настенные светильники для кафе «Питтореск» в Москве. По проектам видно, 
что их создавал художник, привыкший к работе на плоскости. Сложные композиции 
светильников он конструирует, идя не от объема, а от плоскости. Он берет простые по 
конфигурации плоскости и «сворачивает» их в цилиндры, конусы, спиралевидные ленты. 
Тогда же Родченко интенсивно экспериментирует с фактурой, пробуя различные способы 
нанесения краски и механической обработки поверхностей - валик, заливка, пресс, шкурка, 
трафарет. Много внимания он уделяет экспериментам с цветом, анализируя и выявляя его 
различные свойства. В 1918 г. он создает композиции, где выражена динамичность цвета, 
зрительно разрушающего форму, выгибающего ее. 

В серии пространственных конструкций 1920-1922 гг. Родченко как бы 
непосредственно «развернул» плоскостную композицию в пространственную. В этих 
композициях он выступает как конструктор, который ищет новые рациональные приемы 
создания и возможности использования пространственных построений. В этой серии 
пространственных конструкций Родченко как бы в зародыше заключены те идеи 
пространственной трансформации мебели, оборудования, выставочных стендов и т. д., 
которые разрабатывались позднее и им самим, и под его руководством студентами на 
металлообрабатывающем факультете ВХУТЕМАСа. 

Советский дизайн, как уже отмечалось выше, формировался в условиях почти 
полного отсутствия фактического заказа со стороны промышленности на проектировщика-
художника. Разумеется, речь идет не о художественной, а о той промышленности, где 
художник раньше не работал. Почти вся новая техника создавалась без участия художника. 
Однако в плакате, книге, одежде, ткани, фарфоре, праздничном оформлении, где активно 
работали пионеры советского дизайна, и где отрабатывался ряд общих профессиональных 
приемов, художники видели реальные плоды своего труда. 

В 1920-е гг. бурно развивалась та сфера городского дизайна, которая была связана с 
оформлением праздников и различного рода массовых действий, с продажей агитационно-
массовой периодической печати. Это прежде всего объемные агитационно-праздничные 
установки, трибуны, эстрады и газетно-журнальные киоски. На эти объекты был такой 
большой спрос, что возникла потребность в образцовых проектах. Эта область предметно-
художественного творчества стала одной из сфер реализации экспериментов пионеров 
советского дизайна. Так, например, в 1922 г., к пятой годовщине Октябрьской революции 
Г. Клуцис создал серию агитустановок и трибун. Все проекты серии были выполнены в 
одной манере - двухцветные аксонометрии (черное и красное). Ажурные конструкции 
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установок были дополнены лозунгами, антеннами, экранами, репродукторами и 
динамическими элементами, вращающимися и раздвигающимися. 

На гребне революционного подъема в первые годы советской власти период 
блестящего расцвета переживал плакат, в котором органично сочетались острые 
политические темы и новейшие достижения различных течений изобразительного 
искусства. Наряду с политическими появился и развивался советский рекламный плакат. 
Реклама была орудием экономической борьбы государственной торговли с частником, она 
должна была привлечь покупателя в государственные магазины, убедить массового 
потребителя в качестве товаров, выпускаемых советскими предприятиями. Содержание и 
форма торговых плакатов существенно изменились по сравнению с дореволюционной 
рекламой. Художники искали новые средства воздействия на массового покупателя. 
Бесспорно лучшие образцы советского торгового рекламного плаката 1920-х гг. создал А. 
Родченко с текстами В. Маяковского. 

Художники-производственники внесли много принципиально нового в 
конструирование одежды. Введение в начале 1920-х гг. новой экономической политики 
(нэп) привело к появлению новой имущественной социальной прослойки - нэпманов, 
ставших основными потребителями моды. Это вызвало волну отрицания модной одежды 
представителями рабочего класса, провозглашавшими простоту и даже аскетизм в одежде. 
С повседневной одеждой экспериментировал В. Татлин. Его работы в области костюма 
немногочисленны, но они заложили основы дизайнерского подхода к конструированию 
целесообразной одежды. К 1923-1924 гг. относятся эскизные проекты женского платья и 
мужского пальто. В них четко прослеживается стремление создать удобную в повседневной 
носке одежду, свободно сидящую на фигуре, не стесняющую движений и в то же время не 
связанную с модой. У мужского пальто свободный покрой в талии сочетается с сужением 
как общего силуэта, так и рукавов. Женское платье имеет свободный ворот. 
Конструктивисты обратили внимание на такие виды костюма, как производственный, 
специальный и спортивный. 

К 1923 г. текстильная промышленность, оправившись от разрухи периода 
Гражданской войны, наращивала выпуск тканей. Встал вопрос об эстетическом уровне 
выпускаемой продукции. Газета «Правда» обратилась с призывом к художникам 
откликнуться на нужды текстильной промышленности в новых рисунках для тканей. На 
этот призыв в Москве откликнулась группа левых художников - Л. Попова, В. Степанова, 
А. Родченко, А. Экстер, - приславших свои эскизы на Первую ситценабивную фабрику. Для 
Родченко и Экстер эти эскизы оказались эпизодом в их творчестве. Для Поповой и 
Степановой работа в текстиле стала важным этапом их выхода из живописи в предметный 
мир. 

Попова и Степанова в 1923-1925 гг. работали на 1-й ситцевой фабрике в Москве, где 
за короткое время создали большое количество рисунков для тканей, многие из которых 
были реализованы. Используя достижения левого искусства (в том числе и супрематизма), 
они создали новое направление в орнаментации тканей, отказавшись от изобразительных 
рисунков и варьируя только геометрические формы и три-четыре цвета. Попова и 
Степанова работали с большим увлечением, считая эту свою деятельность реализацией 
концепции производственного искусства, ориентировавшей художника на создание 
изделий для массового потребителя. 

В 1920-е гг. в советской архитектуре и производственном искусстве интенсивно 
разрабатывались проекты новой организации предметно-пространственной среды жилища. 
В условиях острой нехватки жилья секционные квартиры в новых жилых домах 
распределялись практически покомнатно, то есть семья жила в одной комнате. Это 
предъявляло свои требования к автору оборудования для такой комнаты на семью. Ни о 
каких специализированных мебельных гарнитурах для спальни, столовой, детской, 
кабинета не могло быть и речи. Необходимо было разработать минимальные по составу и 
по возможности дешевые наборы мебели. 
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Внимание художников сосредоточилось на проектировании встроенного, 
убирающегося, трансформирующегося оборудования. В 1925 г. Е. Семенова 
спроектировала для своей однокомнатной квартиры шкаф-перегородку, состоящую из 
гардероба с антресолью, открытой полки и тумбы с рабочей плоскостью. В 1926 г. А. 
Мартынов разработал образцовый проект многофункционального трансформирующегося 
мебельного элемента, который представлял собой две соединенные петлями табуретки. В 
сложенном виде они образуют стул со спинкой. Если откинуть верхнюю часть, а из-под 
нижней выдвинуть дополнительную плоскость, то общая площадь увеличивалась в три 
раза. Используя несколько таких элементов, можно было комбинировать различные 
предметы мебели - диван, койку, этажерку и даже умывальник. 

В 1928 г. по заданию Моссовета И. Лобов разработал проект оборудования жилой 
комнаты площадью 16,35 м2, рассчитанной на двух-трех человек (из типовой секции 
строительства 1928 г.). Он выделил три функциональные зоны (рабочую, столовую и 
спальную), которые можно было изменять, используя трансформируемые, откидные и 
складные элементы. Предусматривалось два основных варианта такого изменения. Днем 
выделялись две зоны - рабочая (откидной письменный стол с тумбой, рабочее кресло, 
навесная этажерка) и столовая (стол с приставными элементами, увеличивающими его 
размер вдвое, табуреты). Кроме того, в комнате размещались двухъярусный гардероб (в нем 
с помощью простых блоков можно было поднимать несезонное платье и хранить в верхней 
части), диван, в нижней части которого устраивались выдвижные ящики для белья, 
небольшой подвесной буфет для посуды, переворачивающееся зеркало с туалетным 
ящиком и откидным столом, вешалка. В ночное время обе «дневные» функциональные 
зоны максимально уплотнялись, а на освободившейся площади разворачивалась ширма-
створка, которая изолировала спальную зону от входной двери, и откидывались 
находившиеся за ширмой две складные кровати. 

Трансформируемые многофункциональные элементы мебели (они назывались 
комбинатами) интересовали тогда не только художников-конструкторов. Такие комбинаты 
с учетом реального спроса заказывались проектировщикам и выпускались крупнейшими 
мебельными трестами страны - Мосдревом и ленинградским Древтрестом. Наибольшей 
популярностью пользовались различного рода кресла-кровати и диваны-кровати. Но 
проектировались и более сложные изделия. Например, в 1926 г. на выставке 
Центрожилстроя в Москве среди образцов рабочей мебели демонстрировался комбинат 
Теляковского: книжный шкаф - письменный стол - кровать. 

Вот в таких условиях архитекторы-новаторы и пионеры советского дизайна вели 
пространственные поиски приемов оборудования минимальной жилой ячейки. Разумеется, 
очень многое в этих поисках отражает материальный уровень и социально-
психологический климат 1920-х гг. 

Советский дизайн в целом формировался в 20-е гг. XX в. в чрезвычайно 
своеобразных условиях, отличающихся от условий, характерных тогда для других стран. 
Коренные социально-экономические преобразования, бурное развитие агитационного 
массового искусства, интенсивные формально-эстетические поиски, наличие развитой 
теории производственного искусства, стремление художников к преобразованию 
предметно-пространственной среды - с одной стороны, а с другой - отсутствие реального 
массового заказа со стороны промышленности на дизайнерские разработки. 

Мужество и социальный оптимизм пионеров советского дизайна тем более 
достойны удивления, что их деятельность проходила в условиях почти полного 
хозяйственного разорения страны. То, что они могли дать обществу реально полезного - 
проекты совершенной мебели или одежды, в то время было не нужно: все это почти не 
производилось. Более же сложные производства этим художникам были недоступны - они 
не были технически подготовлены. Резкий разрыв между мечтами, теоретическими 
Устремлениями «производственников» и насущными конкретными задачами, стоявшими 
перед новым обществом, в конце концов привел к упадку этого течения. 
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Вопросы для самопроверки 
1. В каких двух основных вариантах нашел выражение абстракционизм в России? 
2. В чем заключалась идея производственного искусства? 
3. Какие новшества были внесены в конструирование одежды? 
4. Какую мебель разрабатывали? 

 
 
 
Лекция по теме 3.1 Основные течения в полиграфии начала XX века 
План лекции 
1. Новые материалы и современные технологии в материаловедении 
2. Конструктивизм в полиграфическом дизайне 
3. Агитационно-массовое искусство 
4. Зарождение политической рекламы. Плакат. Отечественные школы 

промышленного дизайна 
 
Полиграфия, являясь одной из наиболее развивающихся в современном 

информационном мире отраслей, использует в своих технологиях последние достижения 
электроники, вычислительной техники, автоматики, физики, химии и других наук. 
Элементом ее структуры является и дизайн, и другие виды искусства. 

На протяжении своего многовекового существования она постоянно впитывала и 
интегрировала для своих внутренних целей все новые достижения общественного развития, 
и исторически была тесно связана с развитием художественной культуры. 

В России в 20-е годы, несмотря на разруху, интенсивно велись поиски нового 
художественного языка, верно отражающего эпоху. Социальный заказ приспосабливал 
новые формы в первую очередь к продвижению в массы идей революции, мирового 
переустройства, защиты революционных завоеваний, новой системы ценностей. Стояла 
задача сделать этот язык не только новаторским, но и понятным самой широкой, 
эстетически не подготовленной аудитории, часто просто неграмотной. Наиболее 
интересным с точки зрения изобразительной рекламы явилось формирование в этот период 
в России новых стилевых форм, получивших название русского авангарда и включавших в 
себя две основные стилеобразующие концепции: супрематизм и конструктивизм. 

В 20-х гг. целый ряд художественных направлений сохранял преемственность с 
искусством русского модерна и авангарда -- во многом благодаря тому, что продолжали 
работать мастера начала века. С другой стороны, функции искусства в обществе 
становились всё более разнообразными. Возникли новые виды художественной 
деятельности: кино, реклама, дизайн. 

ПОЛИГРАФИЯ (от греч. poly -- "много" и graphia -- "писание") -- техника 
размножения изображений, знаков, текстов, эмблем. В изобразительном искусстве приемы 
полиграфии используют для получения большого количества копий, тиражирования 
книжных иллюстраций, репродукций. Первой полиграфической техникой в истории 
искусства была гравюра на дереве, затем гравюра на металле. Изобретение литографии Й. 
А. Зенефельдером в 1798 г., а позднее и цветной литографии дало толчок развитию 
искусства афиши, плаката. Во второй половине XIX--XX в. разрабатывали 
фотомеханические способы тиражирования графических произведений и репродукций 
живописных оригиналов. Высокое качество, совершенство техники превращают 
полиграфию в искусство, но сама по себе она не является художественной деятельностью. 

На зависимость развития графического дизайна от условий общественно-
исторического прогресса и его факторов указывает искусствовед в области дизайна И. Н. 
Стор: «Каждый шедевр графического дизайна аккумулирует в себе знания философии, 
мифологии, истории, религии, политики, экономики, технологии, знание информационных 
компьютерных технологий. Философия, искусство, в том числе и графический дизайн, 
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отражая фундаментальные основы и противоречия каждой эпохи, являются 
квинтэссенцией ее культурно-исторического развития». Тем самым, графический дизайн 
отражает условия развития общества и отвечает его изменившимся потребностям, 
определяет и перспективные элементы его прогрессивного развития. 

На различных этапах истории преобладают различные художественные стили, 
которые непосредственно влияют и на полиграфию, делая ее актуальной, понятной и 
эффективной. 

Каждая историческая эпоха формирует свой художественный стиль, в зависимости 
от изменений настроений, взглядов и идеалов в обществе. 

Весной 1921 г. на X съезде РКП (б) было объявлено о новой, экономической 
политике (НЭП) - новой потому, что она признавала необходимость маневра, допущения 
некоторой свободы экономической деятельности, торговли, товарно-денежных отношений, 
уступок крестьянству и частному капиталу. Две войны и революции нанесли торговле, а с 
ней и рекламе, серьезный ущерб. И лишь с появлением НЭП вновь распахиваются двери 
закрытых в течение нескольких лет магазинов, в витрины, забитые фанерой вставляются 
новые стекла, вывески переделываются и обновляются. Жизнь продолжается. 

Достижения НЭПа значительны: к 1925 г. был в основном достигнут довоенный 
уровень промышленного и сельскохозяйственного производства, остановлена инфляция, 
стабилизирована финансовая система, улучшилось материальное положение населения. 

Правительство берет курс на всеобщую механизацию промышленности. Советский 
Союз был заинтересован в получении западных кредитов, машин и оборудования, в 
использовании европейских и американских специалистов для подъема экономики, в связи 
с технической отсталостью промышленности. 

Эти преобразования оказывали влияние на все общество страны. Изменяли жизнь 
России со всех точек зрения: политической, экономической, социальной, а также с точки 
зрения искусства, которое мыслилось как инструмент для создания будущего новой 
республики. Об этом говорили и новые лозунги: «Сделать силу искусства частью жизни», 
или «Сила искусства-часть технологии». 

Это было время художественного экспериментирования в атмосфере огромного 
напряжения. Развивались такие направления искусства, как конструктивизм и супрематизм. 

КОНСТРУКТИВИЗМ. 
Конструктивизм - направление в советском искусстве 1920-х гг. (в архитектуре, 

оформительском и театрально-декорационном искусстве, плакате, искусстве книги, 
художественном конструировании). Сторонники конструктивизма, выдвинув задачу 
"конструирования" окружающей среды, активно направляющей жизненные процессы, 
стремились осмыслить формообразующие возможности новой техники, ее логичных, 
целесообразных конструкций, а также эстетические возможности таких материалов, как 
металл, стекло, дерево. 

Для конструктивизма печатной графики, искусства книги, плаката характерны 
скупые геометризованные формы, их динамичная компоновка, ограниченность цветовой 
палитры (в основном красное и черное), широкое применение фотографии и наборных 
типографских элементов. 

Отличительными особенностями конструктивизма в целом стали ясность замысла и 
воплощения, броскость, предельный лаконизм образов, эффектное, пластически чёткое 
сопоставление шрифта и изображения, строгая функциональность, отрицание любой 
«слякоти лирических эмоций». 

ПЛАКАТ: 
В советское время плакат был одним из самых любимых и распространенных 

приемов агитации и пропаганды. Многие выдающиеся художники отдали дань этому 
прикладному виду искусства. Достаточно вспомнить, что в жанре плаката работали А. 
Дейнека, Дени, Б. Ефимов, С. Игумнов, Кукрыниксы, В. Лебедев, А. Левин, А. Лавинский, 
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Л. Лисицкий, А. Мандрусов, С. Маршак, В. Маяковский, Д. Моор, А. Родченко, В. Рындин, 
В. Степанова, В. Шершеневич, М. Черемных. 

Немало было мастеров, занимавшихся исключительно рекламным плакатом. 
Следует упомянуть таких замечательных художников, как М. Буланов, А. Зеленский, Д. 
Тархов, Б. Такке, Д. Кравченко. 

Искусству плаката учили в специализированных высших учебных заведениях - 
например, в Полиграфическом институте была кафедра плаката, где, в частности, 
преподавал знаменитый автор плакатов «Ты записался добровольцем?», «Помоги» Д. 
Моор. Секции плаката существовали в Государственной академии искусств, в МОССХе и 
т.д. И это, разумеется, давало свои положительные результаты. 

 
В советском искусстве и в, частности, в плакатной деятельности всегда с особой 

остротой стоит проблема новаторства, активность плаката усиливается, если в нем найдено 
свежее, необычное решение. 

1924-1925 годы можно по-праву считать временем рождения конструктивистского 
политического плаката. Данный жанр именно русскими авангардистами 20-х гг. был поднят 
до уровня высокого искусства. Отечественный плакат стремительно обрел оригинальный 
облик, выделивший его среди плакатного искусства западноевропейских стран. 
Композиционные эксперименты с блоками текста, шрифтами, цветом, геометрическими 
фигурами и фотографическими изображениями подвели художников к созданию плаката 
новой «конструкции». Он не только информировал, просвещал и агитировал, но и 
«революционно перестраивал» сознание граждан художественными средствами, 
свободными от излишеств традиционной описательности и иллюстративности. Язык такого 
плаката был сродни языку архитектурных и книжных экспериментов, литературных и 
театральных новаций, кинематографического монтажа тех лет. 

Особое место занимают здесь Окна РОСТа («Окна сатиры» Российского 
Телеграфного Агентства), которые возникли в 1919, они представляли собой огромные 
листы с красочными рисунками, сопровождавшиеся чаще всего стихотворным текстом, 
частушкой, эпиграммой. Для Маяковскго и многих других работа в лубочно-частушечной 
манере на острие политических событий страны стала началом бегства в «массовое 
искусство». 

Начало реализации революционных художественных идей в плакате положило 
содружество «реклам-конструкторов» А. Родченко и В. Маяковского. Советская реклама, 
созданная усилиями этих мастеров, в 1923-1925 годах, явилась предтечей политического 
плаката в стиле конструктивизма. В этой связи имена В. Маяковского и А. Родченко 
являются знаковыми для полиграфии эпохи НЭПа. 

С 1923 года под редакцией В. Маяковского выходил литературно-художественный 
журнал левого фронта искусства - «ЛЕФ». Родченко был его активным сотрудником. 
Именно на Родченко остановил свой выбор Маяковский, когда в 1923 году начал 
деятельность по созданию советской торговой рекламы. Основная причина объясняется не 
только личным знакомством и симпатией к художнику, но и интересом к его работам с их 
стилистической определенностью и ясностью. Тем более что Родченко к тому времени уже 
попробовал свои силы в полиграфии, оформительском искусстве, кино (титры статические 
и динамические для кинохроники Д. Вертова). 

«Мы полностью завоевали Москву и полностью сдвинули, или, вернее, переменили 
старый царски-буржуазно-западный стиль рекламы на новый, советский», - писал о 
совместной работе с Маяковским Родченко. Новизна стиля проявлялась, во-первых, в 
серийности рекламных плакатов. Для информации о продукции и услугах Моссельпрома, 
(для рекламы было придумано фиксированное поле в нижней части плаката. Это была фраза 
В. Маяковского - «Нигде, кроме, как в Моссельпроме!». А яркое изображение товара на 
каждом плакате менялось. Резинотреста гумма придумывалась каждый раз новая 
графическая структура, настойчиво напоминавшая о достоинствах той или иной 
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государственной фирмы. Нельзя забывать о том, что советская торговая реклама родилась 
в период НЭПа и должна была зрительно выделить государственные предприятия среди 
частных, убедить в высоком качестве продукции и показать доступность и демократичность 
цен. 

Другая характерная особенность полиграфии - переплетение в композиции 
графических и понятийно-знаковых элементов. Само начертание рекламных 
четверостиший Маяковского подавалось как яркая и интересная композиция. 
Восклицательные знаки и стрелки должны были еще больше привлечь внимание прохожих, 
заинтриговать их и заставить прочитать текст до конца. Мастер подходил к плакату не 
только с точки зрения социального заказа, но именно с точки зрения искусства, зачастую 
авангардного. Он нарушал и в плакатном искусстве привычные рамки, тем самым развивая 
скрытые возможности жанра. В. Маяковский - один из немногих - использовал в рекламных 
плакатах юмор и даже неологизмы. Например: 

Для салатов, 
соусов и прочих ед 
Лучше масла не было и нет. 
Третий фактор, повлиявшей на стиль полиграфии, - это документальность. 

Художники старались максимально использовать фотографические изображения либо той 
или иной продукции, либо тех или иных конкретных персонажей, обращавшихся к зрителю. 
Фотомонтаж позволял передать картину реальной жизни, сопоставить прошлое и 
настоящее страны, показать ее успехи в развитии промышленности, культуры и социальной 
области. 

Использование фотомонтажа стало одним из важнейших художественных средств 
периода полиграфического конструктивизма Родченко - шедевром мастера может быть 
признано издание поэмы Маяковского «Про это» (1923), оформленное фотомонтажами. 
Работая над эскизом, Родченко фотографировал себя или жену и включал эти фотографии 
в геометрически четкую структурную композицию, а при утверждении эскиза, заменял свой 
портрет на портрет кого-либо другого. Но и в готовых листах иногда оставался тот же 
персонаж, что и в эскизе, как, например, Л. Брик в рекламном плакате Ленгиза «Книги по 
всем отраслям знаний». 

Техника фотомонтажа использовалась также А. Лавинским, Г. Клуцисом, Л. 
Лисицким. Каждый из них обладал своими излюбленными приемами. Например, Лисицкий 
объединял несколько образов в один более сложный, Клуцис организовывал пространство 
особым образом, свойственным только ему, фотомонтаж Родченко более ассоциативен, 
условен и парадоксален. Стиль конструктивистского оформления Родченко наложил 
отпечаток на всю предметно-бытовую среду 1920-х гг. 

За два года «реклам - конструкторами» Маяковским и Родченко было выполнено 
более 100 эскизов рекламных плакатов. Около 60 тиражировались на страницах газет и 
журналов, выпускались отдельными листами на нескольких языках. Остальные - 
выставлялись в витринах магазинов, вывешивались на специальных щитах. 

В 1925 г. в Париже на Международной художественно-промышленной выставке за 
цикл рекламных плакатов В. Маяковский и А. Родченко были удостоены серебряных 
медалей. 

КИНОПЛАКАТ: 
Киноплакаты русского авангарда середины 20-х-начала 30-х гг.-самые 

необыкновенные, блестящие вестники кино, которые когда-либо существовали. В 
киноплакатах этого времени используется та же самая инновационная 
кинематографическая техника, которая использовалась в пропагандируемых ими фильмах: 
съемка с предельно малых расстояний, необычный угол освещения, искаженные 
пропорции. Монтируются неравнозначные элементы, комбинируются фотографии и 
литографии, антураж одной сцены соединяется с героями из другой, человеческие лица 
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раскрашиваются разными цветами, разрываются силуэты фигур. В этом жанре существует 
лишь одно правило: давать фантазии полный простор. 

Особенностью авангардистского русского киноплаката является его 
индивидуальная форма выражения, отличная от большинства других плакатов, где все 
внимание было сосредоточено на главном герое фильма. Даже изображения известных 
актеров кино (например Мэри Пикфорд, Дугласа Фэрбенкса, Бестера Китона или Глории 
Свенсон) на плакате не играло главной роли. Ценность плаката определялась качеством его 
графики. 

Выдающимися художниками киноплаката были Георгий и Владимир Стенберги. В 
конце 20-х гг. в Москве почти повсюду можно был увидеть киноплакаты с подписью «2 
Стенберг 2». Оба брата создали в общей сложности 300 киноплакатов. Стенберги обладали 
богатейшими знаниями в области литографии. Киноплакаты Стенбергов - яркое 
воплощение конструктивистских идей «производственного искусства». 

Самым плодотворным художником этого жанра был Михаил Длугач, создавший 
более пятисот киноплакатов. 

ТОРГОВЫЙ ЗНАК И ФИРМЕННЫЙ СТИЛЬ: 
Торговые знаки и фирменные марки создавались в стиле конструктиизма. 

Излюбленные компоненты марок, помимо революционной атрибутики - детали станков и 
машин (зубчатые колеса, шестеренки, разводные ключи и т.д.). 

Характерный образец - фирменная марка треста «Мосполиграф», исполненная А. 
Кождаковым в конце 20-х годов. Это профильное изображение печатного станка с 
надписями, исполненными четким рубленым шрифтом. Вверху - слово «Мосполиграф» - 
черный шрифт на белом фоне, внизу - слово «Трест» - белый шрифт на черном фоне. Марка 
производит ощущение деловитости, строгости, четкости. 

В. Маяковский--А. Родченко одними из первых начали работать над фирменным 
стилем Моссельпрома. Введя ставшую крылатой фразу «Нигде кроме как в Моссельпроме» 
и организовав по единой схеме композицию из шрифта, знаков и плашек локальных цветов, 
они предложили оригинальный и запоминающийся рекламный образ. 

Знак перегружен изобразительными элементами, видимо, в целях охватить 
многообразие видов деятельности, присущих этой организации. В центре окружности 
силуэт рабочего на фоне шестеренки и серпа; сюда же вписан рог изобилия с буквами 
МСНХ, что означает Московский совет народного хозяйства. А по окружности 
расположено слово Моссельпром. Дробность элементов изображения снижает цельность 
эстетического воздействия торговой эмблемы. 

В ином, динамическом и концентрированном, варианте исполнена фирменная марка 
Родченко для издательства «Федерация». Утолщенный обод окружности с надписью 
«Издательство Федерация» рассекает стилизованное изображение книги-ракеты, которая 
действительно передает впечатление огромной силы, скорости, движения к желанной цели. 

КНИГА: 
Мировым достижением конструктивистов можно назвать оформленные ими детские 

книги 1920-х годов со стихами С. Маршака, Д. Хармса, В. Маяковского и даже О. 
Мандельштама. Художники детской книги В. Лебедев, М. Цехановский, Н. Денисовский, 
В. Ермолаева, Лариса Попова, Н. Лапшин и сестры Чичаговы создали новый, 
революционный, конструктивистский стиль в оформлении детской книги. Они ушли от 
мировых канонов в детской иллюстрации -- от слащавых кукольных героев в цветочном 
оформлении. В новую иллюстрацию пришли машины, самолеты, строгие пионеры в 
красных галстуках с рабочими инструментами в руках. Художники взяли на вооружение 
яркий акцентированный шрифт, а иллюстрации в книжках порой перепархивали с одной 
страницы на другую или зависали в воздухе чуть ли не вверх ногами. Все это по задумке 
иллюстраторов должно было заставить ребенка не просто читать, но и играть с книгой, 
развивать творческую мысль. 
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Впервые детские художники России применили и модный фотомонтаж, оформляя 
книги для детей школьного возраста. Это работы сестер Чичаговых, Ларисы Поповой, 
Николая Денисовского и некоторых других художников. 

Как часто бывает, закончился русский конструктивизм, а вместе с ним и вся эпоха 
первого русского авангарда весьма значительной работой. Речь идет о публикации 
«Справочника по цвету» -- многолетнего исследования группы ленинградских художников 
«ЗОРВЕД» (зрение + ведание), возглавляемой Михаилом Матюшиным. Это исследование 
посвящено взаимодействию цвета, формы и звука. Исследования показали, что два цвета 
рождают третий, возникающий между цветовой средой и основным цветом. Матюшин 
определил его как «цвет-сцепление», посредством которого другие цвета оттеняют и 
обогащают друг друга. Четыре раскладные тетради, наглядно показывающие этот эффект, 
были сделаны соратниками Матюшина вручную, цветной гуашью. Справочник очень редок 
в полном виде и до сих пор актуален в мировом искусстве. 

Говоря о конструктивизме, нельзя не воспроизвести слова Владимира Маяковского: 
«Впервые не из Франции, а из России прилетело новое слово искусства -- 
КОНСТРУКТИВИЗМ… Здесь художникам -- французам -- приходится учиться у нас. Здесь 
не возьмешь головной выдумкой. Для стройки новой культуры необходимо чистое 
место…» И действительно, получилось, лучшее, что дала революция России, -- это новое 
авангардное искусство, ставшее заметной вехой во всей мировой истории искусства. Ведь, 
как считают зарубежные искусствоведы, весь вклад России в мировое искусство -- это 
древнерусская иконопись, ювелирные работы Фаберже и конечно же русский авангард. 

При всей внешней принципиальной разнице (на первый взгляд) две концепции 
формообразования (конструктивизм и супрематизм) дополняли друг друга. Быстрее всех 
это почувствовал и использовал на практике художник-авангар-дист, график, архитектор и 
теоретик Лазарь Маркович Лисицкий -- Эль Лисиц-кий (1890--1941). Будучи вначале 
полностью и без остатка поглощен супрематизмом, он в 1919--1921 годах создает свои 
проуны (проекты утверждения нового) -- аксонометрические изображения находящихся в 
равновесии различных по форме геометрических тел. Позднее он синтезировал 
концептуальные моменты конструктивизма, супрематизма и своих идей в практике 
полиграфии, выставочных экспозициях и дизайне предметов. Преподавал во ВХУТЕМАСе 
(1921 и 1925--1926). В докладе 1924 года Эль Лисицкий, в частности, указал, что «Черный 
квадрат» Малевича, символ русского художественного авангарда, не только знаменует 
предел реалистического направления живописи. С одной стороны, «Черный квадрат» -- это 
люк сужающегося канала живописного творчества, эволюционировавшего от кубизма к 
супрематизму, к нулю формы, к концентрированному выражению плоскости, цвета, 
беспредметности, а с другой -- плита фундамента для создания архитектурных и 
дизайнерских форм. 

ВЫДАЮЩИЕСЯ ДЕЯТЕЛИ РУССКОГО АВАНГАРДА 
ХУДОЖНИКИ: 
Один из самых ярких представителей авангарда, Василий Кандинский, принадлежит 

к числу открывателей нового художественного языка XX столетия и не только потому, что 
именно он “изобрел” абстрактное искусство - он смог придать ему масштаб, цель, 
объяснение и высокое качество. 

В раннем творчестве Кандинского натурные впечатления служили основой для 
создании ярких красочных пейзажей, иногда с романтически-символической 
нагруженностью сюжетов (“Синий всадник”, 1903). Середина и вторая половина 1900-х гг. 
прошли под знаком увлечения русской стариной; в картинах “Песня Волги" (1906), 
“Пестрая жизнь" (1907), “Рок” (1909) художник совмещал ритмико-декоративные черты 
русского и немецкого модерна (югендстиля) с приемами пуантилизма и стилизацией под 
народный лубок. В части работ Кандинский развивал ретроспективные фантазии, 
свойственные мастерам круга “Мир искусства" (“Дамы в кринолинах”, масло, 1909, 
Третьяковская галерея) . (Приложения 1,2). 



 98 

Его живописные работы предреволюционных и революционных лет обладали 
широким стилистическим диапазоном: продолжая создавать экспрессивно-абстрактные 
полотна (“Смутное", 1917, Третьяковская галерея, “Белый овал", 1920, Третьяковская 
галерея, и др.), художник писал и обобщенно-реалистические натурные пейзажи (“Москва. 
Зубовская площадь", “Зимний день. Смоленский бульвар”, обе ок. 1916, Третьяковская 
галерея), не оставлял занятий живописью на стекле (“Амазонка", 1917), а также создавал 
картины, сочетавшие фигуративные элементы и декоративно-беспредметное начало 
(“Москва. Красная площадь”, 1916, Третьяковская галерея). 

Кандинский, как все крупные мастера нового времени, был универсален в своей 
художественной деятельности. Он занимался не только живописью и графикой, но и 
музыкой (с ранних лет), поэзией, теорией искусства. Художник оформлял интерьеры, делал 
эскизы росписей по фарфору, проектировал модели платьев, создавал эскизы аппликаций и 
мебели, занимался фотографией, интересовался кинематографом. Поражает 
необыкновенная организаторская деятельность Кандинского на всех этапах его жизненного 
пути. Она видна уже по организации им первого объединения - “Фаланга” (лето 1901 г). 

Другой яркий представитель - Казимир Малевич (1878-1935), о котором по 
настоящему о заговорили в кругах не только художественных, но и в широкой прессе после 
следующей выставки, на которой он показал уже так называемые супрематические полотна, 
иначе говоря, геометрические абстракции. С тех пор Малевича, к сожалению, стали считать 
только художником супрематизма и даже художником одной картины "Черного квадрата". 
Эту славу отчасти Малевич поддерживал сам. Он считал, что "Черный Квадрат" - это 
вершина всего. Малевич был разносторонним живописцем. В 20-30-е годы он написал 
крестьянский цикл, незадолго до смерти стал писать портреты в духе старых мастеров, 
пейзажи в духе импрессионизма . 

Малевич, российский художник, основатель супрематизма, один из немногих в 
России, работавших в направлениях кубизма, футуризма. Был незаслуженно забыт в 
Советском Союзе, хотя его творчество одна из самых ярких страниц в мировом 
изобразительном искусстве первой половины ХХ века. Казимир Малевич участник 
знаменитых выставок "Бубновый валет" (1910), "Ослиный хвост" (1912), один из столпов 
русского, а затем и советского авангарда. Супрематизм основан на комбинировании на 
плоскости простейших геометрических фигур, окрашенных в контрастные цвета. 
Знаменитый "Черный квадрат" (1913) стал манифестом беспредметного, нонфигуративного 
искусства, отправной точкой абстракционизма. В 1919-м состоялась Х Государственная 
выставка под названием "Беспредметное творчество и супрематизм", а в декабре 1919 - 
январе 1920-го XVI Государственная выставка с ретроспективой "Казимир Малевич. Его 
путь от импрессионизма к супрематизму". На выставках показывались и концептуальные 
подрамники с чистыми холстами, и загадочно медитативный цикл картин "Белое на белом" 
с "Белым квадратом на белом". 

Творения русских художников - авангардистов начала века взорвало 
художественное сознание. И в то же время супрематизм Малевича появился как 
закономерная стадия в развитии русского и мирового искусства. Сам Казимир Малевич 
выводил супрематизм из кубизма. На выставке, где были представлены его первые 
супрематические картины, он распространил брошюру, которая называлась "От кубизма к 
супрематизму". Позднее он стал обращать внимание на еще более ранние истоки этого 
направления. Практически вся живопись, которая предшествовала искусству 20 века, была 
включена в этот поток, и Малевич считал, что венчает это мощное мировое движение 
именно искусство геометрической абстракции (приложения 3,4). 

Идеями супрематизма были увлечены И.А. Пуни, И.В. Клюн и другие. Клюн, в 
отличие от Малевича, уже через несколько лет яростно восставшего против эстетических 
принципов новой эпохи символизма и модерна, не только задержался дольше, но и вынес 
из нее значительно больше, чем Малевич: тяготение к линейности, к декоративной 
организации плоскости, к ритму. В композициях Клюна формы никнут, как цветы, царит 
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покой или элегическая печаль; по-восточному изогнутые, замедленно движущиеся фигуры, 
точно пребывают в состоянии медитации ("Семья"). Малевич кажется рядом грубым, 
неловким, его символистские опусы подчас выглядят нелепо - у Клюна они вполне 
"нормальны", в русле живописных тенденций общества "Московский салон", одним из 
учредителей которого он был. 

Филонов Павел Николаевич (1883-1941), российский живописец и график. В 
символических, драматически напряженных произведениях стремился к выражению общих 
духовно-материальных закономерностей хода мировой истории (“Пир королей”, 1913). 
(Приложение 5). С сер. 1910-х гг. отстаивал принципы “аналитического искусства”, 
основанного на создании сложнейших, способных к бесконечному калейдоскопическому 
развертыванию композиций (“Формула пролетариата”, 1912-13, “Формула весны" 1928-29). 
Ученики Филонова составили группу “Мастера аналитического искусства". 

Глубинные философско-культурологические размышления Филонова определили 
художественно-пластический строй картин “Запад и Восток", “Восток и Запад" (обе 1912-
13), “Пир королей" (1913) и др. Тема современной городской цивилизации, в противовес 
героизации ее европейскими футуристами, была представлена русским мастером как 
источник зла, уродующий людей; антиурбанистический пафос определял смысловое 
звучание многих картин, в том числе работ “Мужчина и женщина" (1912-13), “Рабочие” 
(1915-16), рисунка “Постройка города” (1913) и др. В иной группе произведений холстах 
“Крестьянская семья (Святое семейство) ” (1914), “Коровницы” (1914), цикле “Ввод в 
мировый расцвет", вторая половина 1910-х, рисунках “Георгий Победоносец" (1915), 
“Мать" (1916) и др. Художник воплотил свои утопические мечтания о будущем воцарении 
справедливости и добра на земле . 

Татлин Владимир Евграфович (1885-1953) российский художник, дизайнер, 
сценограф, один из крупнейших представителей новаторского движения в искусстве 20 в., 
родоначальник художественного конструктивизма. Самыми значительными работами 
стали холсты “Матрос (Автопортрет) ” (1911, Русский музей), “Продавец рыб" (1911, 
Третьяковская галерея) - наряду с великолепными “Натурщицами” и натюрмортами они 
впечатляли экспрессивно-обобщенным рисунком, ясной конструктивностью композиции, 
свидетельствовавшими об усвоении новаторских приемов новейшего искусства. Вместе с 
тем, в них выпукло проступала генетическая связь с древнерусским искусством, 
иконописью, фресками: изучением и копированием образцов древнерусского искусства 
Татлин много занимался в летние месяцы ученических лет. 

Татлин быстро выдвинулся в среде русских авангардистов; участвовал в 
иллюстрировании футуристических книг, в 1912 организовал в Москве собственную 
студию, в которой занимались живописью многие “левые художники”, ведя аналитические 
исследования формы. С этого времени и до конца 1920-х гг. Татлин был одной из двух 
центральных фигур русского авангарда, наряду с К.С. Малевичем, в соперничестве с 
которым развивал свои художественные открытия, легшие в основу будущего движения 
конструктивистов. 

М.В. Матюшин (1861-1934) играл видную роль во многих начинаниях левых 
художников и поэтов - в частности, учредив книгоиздательство “Журавль", выпустив 
множество книг, без которых ныне немыслима история русского авангарда. По инициативе 
Матюшина и Гуро было создано петербургское общество “Союз молодежи", самое 
радикальное объединение художественных сил обеих столиц. 

Живописное творчество Матюшина, несмотря на близкую дружбу с такими 
мощными генераторами художественных идей, как Казимир Малевич, развивалось по 
собственным законам и, в конце концов, привело к созданию оригинального направления, 
названного автором “ЗОРВЕД" (зоркое ведание, зрение (зор) - ведание). Художник и его 
ученики внимательно исследовали пространственно-цветовую среду, натуральное 
формообразование - видимая органика природного мира служила им образцом и примером 
для пластических конструкций в своих картинах. В холсте Матюшина “Кристалл”, 
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написанном холодными голубыми красками с использованием сложного линейного 
построения, уже само название было камертоном и образного, и пластического смысла. 

Михаил Ларионов (1881-1964) наряду с Казимиром Малевичем (“Черный квадрат”) 
и Василием Кандинским, был центральной фигурой русского авангарда. В его картинах 
сконцентрировались художественные приемы и методы разных стилей и эпох - от 
импрессионизма, фовизма, экспрессионизма до русской иконы, лубка, фольклорного 
искусства; он стал также создателем собственной живописной системы, лучизма, 
предварившей наступление эры беспредметности в искусстве. 

Ученик Левитана и Серова, Ларионов был истинным вожаком бунтующей 
художественной молодежи, зачинщиком многих скандальных акций, ознаменовавших 
появление авангарда на российской общественной сцене. Однако, его исключительная 
одаренность проявилась не только в организации художественных объединений, 
устройстве эпатажных выставок, но и в создании полотен, многие из которых можно 
назвать живописными шедеврами. 

Изощренное чувство цвета, склонность к гротеску, тяга к романтической экзотике, 
изначально свойственные Г.Б. Якулову (1884-1928), органически соединились в его 
творчестве со стилистикой русской живописи начала ХХ века. Вместе с тем, своим 
духовным наследием художник считал также восточное искусство, в частности, 
персидскую миниатюру; совмещение декоративных традиций восточного искусства и 
новейших завоеваний европейской живописи давалось ему без натуги, естественно. 

Громкую славу принесли Якулову его театральные работы. В экспрессивной 
зрелищности, в размахе и свободе светоносной живописи Якулов нащупывал новые 
возможности декоративно-пластических пространственных концепций, внедренных затем 
в оформительские и сценические построения. 

 В 20-30 гг. в Советской России происходит расцвет авангардных, новаторских идей 
и течений в искусстве, в том числе и в полиграфическом. 

При всей внешней принципиальной разнице (на первый взгляд) две концепции 
формообразования (конструктивизм и супрематизм) дополняли друг друга. 

Новейшие течения русского искусства 1910-х годов вывели Россию в авангард 
интернациональной художественной культуры того времени. Уйдя в историю, феномен 
великого эксперимента так и был назван - Русский авангард. Отличительной особенностью 
русского авангарда является его развитие и закат, которые проходили в тесной связи с 
историческими событиями в стране, а также его бунтарский характер и провозглашение 
представителями авангарда борьбы с культурным наследием. Кроме того, феномен 
русского авангарда заключается в том, что понятие "русский авангард" было характерно не 
только для живописи, а практически для всей культуры того времени: литературы, музыки, 
театра, фотографии, кинематографа, дизайна, полиграфии, архитектуры. 

Каждое из этих направлений имело свои особенности и кардинальным образом 
отличалось от традиционного искусства. Футуризм и кубофутуризм нашел большее 
отражение в живописи и литературе, супрематизм - в живописи, конструктивизм - в 
архитектуре, плакате, дизайне. Еще за несколько лет до этого ничто в русском искусстве не 
предвещало столь резкого поворота: в конце 19 - начале 20 вв. русская официальная 
живопись оставалась в академических рамках. Но представители авангарда бросили вызов 
всему обыденному, традиционному и смогли оставить незабываемый след в истории 
искусства. 

Все работы представителей русского авангарда, как художников, так и архитекторов 
представляют огромную ценность для российского культурного наследия. Каждый 
представитель данного направления в искусстве разработал свой неповторимый метод, 
создал определенный незнакомый до этого культурный мир и представил ряд работ, 
которые соответствуют его миру и сейчас считаются шедеврами не только российской, но 
и мировой живописи и архитектуры. 
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Если охарактеризовать художественную жизнь России 1917-1930 годов, то 
эксперимент по созданию нового общества, ожидание новой жизни, бедность народа и 
бурное развитие промышленности, отсутствие строгой государственной системы и 
цензуры, огромное количество идей по реконструкции общества привели к следующему. 
Художники отрицали каноны прошлого и чувствовали особую свободу, активно 
участвовали в создании нового общества, создавали новое, революционное искусство. 

Задачей большей части художников стало формирование новой жизненной среды, 
что осуществлялось через внедрение искусства в быт. Активно развивались авангардные 
течения. 

На формирование графического дизайна в нашей стране оказали влияние следующие 
авангардные течения. Абстракционизм, течение, изобретенное Василием Васильевичем 
Кандинским (1866-1944), Супрематизм, течение, изобретенное Казимиром Севериновичем 
Малевичем (1878-1935), Конструктивизм, течение, изобретенное Владимиром 
Евграфовичем Татлиным (1885-1953). 

Вместо органического включения нового оформления в архитектурную среду 
требовалось максимально подчеркнуть художественный конфликт. Примером может 
служить реклама Моссельпрома, созданная А. Родченко в 1924 году: здание украшено 
яркими шрифтовыми композициями, полностью нивелирующими дом как архитектурное 
сооружение. 

Серьезное влияние на плакатный дизайн в нашей стране оказали Окна РОСТА – 
серия плакатов, созданная в 1919-1921 годах советскими поэтами и художниками, 
работавшими в системе Российского телеграфного агентства (РОСТА). «Окна РОСТА» 
посвящались злободневным событиям, были иллюстрациями к телеграммам, 
передававшимся агентством в газеты. 

Необходимость «Окон РОСТА» была вызвана отсутствием других средств массовой 
информации, доступных большой части населения в тот период. 

Плакаты выполнялись и размножались с использованием трафарета до 150 и более 
экземпляров, а затем выставлялись в витринах в столице и других городах. В «Окнах 
РОСТА» активно использовались традиции лубка. 

Техника рисунка в «Окнах РОСТА» отличалась акцентированной простотой и 
лаконизмом используемых изобразительных средств (раскраска в 2-3 цвета, 
выразительность силуэтов). Первое «Окно РОСТА» исполнил в октябре 1919 Михаил 
Михайлович Черемных (1890-1962). Впоследствии к нему присоединились В. В. 
Маяковский, создававший как рисунки, так и подписи, а также Д. С. Моор, И. А. Малютин, 
А. М. Нюренберг, М. Д. Вольпин, П. П. Соколов-Скаля, Б. Н. Тимофеев и др. 

Огромный вклад в дизайн-образование в нашей стране внесли следующие 
преподаватели ВХУТЕМАСА: Александр Михайлович Родченко (1891-1956), Эль 
Лисицкий, Владимир Евграфович Татлин, Николай Александрович Ладовский (1881 -1941). 

Система дизайн-образования А. М. Родченко включала два направления 
преподавания: «конструкція» (включала все вопросы, касающиеся внутреннего устройства 
предметов) и «композиція» (включала все вопросы, касающиеся обработки поверхности – 
фактура, рисунки). В числе заданий для студентов-графиков были: создание товарного знак, 
реклама, рисунок для облицовочной плитки, нагрудный значок. 

Преподавание велось в тесной связи с промышленными способами производства: 
студенты изучали способы печати, окраски и т. д. 

Александр Михайлович Родченко сыграл огромную роль в развитии советского 
дизайна. Он создал огромное количество рекламных плакатов, среди которых реклама 
сосок, кино, пива, «Моссельпрома», «Резинотреста», часового магазина «Мозер» в ГУМе, 
широко известная реклама книг «Ленгиза» с фотографией Лили Брик. А. М. Родченко 
работал совместно с В. В. Маяковским, рекламные слоганы которого до сих пор являются 
образцом точности и остроумия в рекламных текстах. 
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Большое значение имеет творчество А. М. Родченко для фотодизайна. А. М. 
Родченко принадлежит идея создания серии фотографий: художник утверждал, что с 
возникновением фотодокументов не может быть и речи о едином портрете, человек – это 
сумма противоположных состояний. А. М. Родченко открыл городскую индустриальную 
среду как тему для фотографирования, причем он открыл эстетику близких и дальних 
ракурсов, неожиданных ракурсов (Дом на Мясницкой, Пожарная лестница, 1925), 
приближенной съемки предметов. Его фотопортреты – это, как правило, сильно 
приближенные изображения, в которых индивидуальность человека нивелируется ради 
некой идеи (портреты Лили Брик, Сергея Третьякова). А.М. Родченко понял фотографию 
как специфический жанр, способный раскрыть красоту техники и науки при помощи 
совершенно новых средств. 

Фотография, по мнению А.М. Родченко, в силу своего действенного характера, 
служит преобразованию реальности, а не ее пассивному восприятию. 

А.М. Родченко разрабатывал и новый коллажный способ иллюстрирования. Его 
иллюстрации состоят из фрагментов фотографий, обрывков текстов, букв, шрифтов, 
супрематических фигур, как например, иллюстрация к статье Льва Кулешова «Монтаж в 
кино» 1922 года или иллюстрация к поэме В. В. Маяковского «Про это» 1924 года. По этому 
же принципу строится и журнальный дизайн А. М. Родченко (например, обложка журнала 
«СССР на стройке»). 

Фотомонтаж становится основным средством художественного выражения в 10-20-
е годы. В соединениях супрематических фигур и фотографических изображений 
фотография играла дезорентирующую роль, с другой стороны, обеспечивала связь с 
реальным миром. Новый метод фотомонтажа позволял переосмыслить жизнь в духе 
жизнестроения, корда внешняя реальность становится сырым материалом для 
жизнетворчества. В это время в советском фотоавангарде формируются два основных 
направления – пропагандистское и фактографическое, – лидерами которых становятся 
Густав Клуцис и Александр Родченко. 

Из пионеров советского дизайна следует также знать: фотографа Бориса 
Всеволодовича Игнатовича (1899-1976), графика Соломона Бенедиктовича Телингатера 
(1903-1969), супрематиста, реформатора дизайна фарфора Николая Михайловича Суетина 
(1897-1954). 

Основоположниками советского политического плаката стали Виктор Николаевич 
Дени (Денисов, 1893-1946), Д. Моор (Дмитрий Стахиевич Орлов, 1883-1946), - автор 
плаката «Ты записался добровольцем?», Ираклий Моисеевич Тоидзе (1902-1985), автор 
плаката «Родина-Мать зовет!». 

Во время Великой Отечественной войны агитационные политические плакаты 
выпускались Телеграфным агентством Советского Союза и назывались «Окна ТАСС». В 
выпуске «Окна ТАСС» участвовали многие советские художники (Кукрыниксы – М. В. 
Куприянов, П. Н. Крылов, Н. А. Соколов, а также В. В. Лебедев, Г. К. Савицкий, П. П. 
Соколов-Скаля, М. М. Черемных, П. М. Шухмин и др.) и поэты (Демьян Бедный, В. И. 
Лебедев- Кумач, С. Я. Маршак и др.). Было создано свыше 1500 «Окон ТАСС» (тираж 
доходил до 1000 экземпляров). Техника исполнения плакатов (трафарет) постепенно 
совершенствовалась и усложнялась. 

Если говорить о журнальном дизайне периода Советской Республики 20-30 годов, 
то следует отметить следующие характерные черты: свободный стиль изображения, часто 
быстрая сознательно небрежная набросочная техника иллюстраций, влияние позднего 
модерна, но без его эстетики, влияние авангардных течений, злая сатиричность в 
изображении людей, часто упрощенность и схематичность изображений. Смысл в 
иллюстрациях, острая социальная сатира являются первостепенными, полностью вытесняя 
качество и красоту рисунка. Стремление сделать «красиво» отсутствует полностью. 

Реклама в СССР проходит два основных периода: бурный расцвет дизайна в 20 годы 
и полный упадок дизайна, который начинается в 30-е годы и длится до конца советского 
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строя. Расцвет дизайна связан с деятельностью ВХУТЕМАСА, с именами А.М. Родченко, 
В.В. Маяковского, Г.Г. Клуциса. 

Упадок дизайна начинается одновременно с утверждением тоталитарного режима, 
что связано с централизованным характером дизайна, который начал активно 
контролироваться сверху, с отсутствием конкуренции, мощным аппаратом цензуры, 
бедностью страны, отсутствием практики создания дизайнерских фирм, отсутствием 
контактов с Западом. 

Вопросы для самопроверки 
1. Какие авангардные течения оказали влияние на формирование графического 

дизайна в нашей стране? 
2. Какой вклад внес А.М. Родченко в развитие дизайн-образование в нашей стране? 
3. Назовите два основных направления в советском фотоавангарде. 
4. Каковы основные характерные черты в журнальном дизайне периода Советской 

Республики 20-30 годов? 
 

Лекция по теме 3.2. Архитектурно-художественная школа БАУХАУ3  

(1919–1933) 
План лекции 
1. Педагогические принципы. Вальтер Гропиус – основатель школы БАУХАУ3 
2. Продвижение теорий простоты и рациональности форм, основанных на их 

практической полезности 
 
В 1914 году Анри Ван де Вельде – крупнейший художник, архитектор, конструктор 

– оставил свой пост директора Веймарской Школы промышленного искусства, который он 
занимал с 1902 года. Среди предложенных им преемников на эту должность был и 
тридцатилетний архитектор Вальтер Гропиус, уже известный в то время в Германии своими 
постройками ряда заводских и административных зданий, созданными в новом тогда 
«индустриальном» стиле. В качестве условия своего вступления на этот пост Гропиус 
выдвинул перед правительством Тюрингии идею объединения школы промышленного 
искусства и Академии изящных искусств, которая, по стечению обстоятельств, в это же 
время лишилась своего директора. Предложение Гропиуса было принято. Так в 1919 году 
возник БАУХАУЗ, которому суждено было сыграть огромную роль в развитии дизайна ХХ 
века. 

Гропиус выступил как наследник и продолжатель идей Морриса и Ван де Вельде, но 
развивал их на иной историко-культурной и технической основе. Еще задолго до 
образования БАУХАУЗа он размышлял о том, что технически совершенная вещь должна 
быть проникнута духовной идеей и что поэтому промышленность должна непосредственно 
заниматься художественными вопросами. Позже, уже в 1923 году, он развил эту мысль: 
«Тезис о том, что искусство – это бесполезная роскошь, есть широко распространенное 
заблуждение. Разделение ремесла и индустрии … ставит художника в полную изоляцию от 
общества». 

Своей целью Гропиус поставил слияние искусства, техники, ремесла в единую 
деятельность, направленную на создание предметного окружения человека. Высшей 
формой этой деятельности он считал архитектуру, которая, соединив в себе 
художественные и технические принципы с ремесленными навыками, превратится в 
строительство единого вместилища общественного и индивидуального человеческого 
бытия. Эти идеи легли в основу созданного Гропиусом БАУХАУ-За. Уже в первом его 
манифесте, выпущенном в 1919 году, они получили свое четкое оформление: «Законченное 
здание есть конечная цель всех пластических искусств… Архитекторы, живописцы, 
скульпторы должны вновь осознать характер строительства как единого 
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целого…Архитекторы, скульпторы, живописцы, мы все должны вернутся к ремеслу 
…Давайте создадим новый цех ремесла без классовых различий, которые воздвигают 
барьер надменности между ремесленником и художником. Давайте вместе спроектируем и 
создадим новое здание будущего, которое соединит в одно целое архитектуру, скульптуру 
и живопись и однажды поднимется к небесам из рук миллионов рабочих хрустальным 
символом новой веры». 

В принципе, эти идеи не отличались новизной. В них слышатся отголоски 
эстетических теорий Джона Рескина и социальных утопий Морриса, но самим фактом 
создания БАУХАУЗа, с самого начала опиравшегося в своей деятельности и на технику и 
на искусства, Гропиус впервые в истории перевел их из сферы теорий в сферу 
практического осуществления. 

За полтора десятилетия своего существования БАУХАУЗ прошел сложный и 
противоречивый путь развития. Далеко не все, что задумал Гропиус, было осуществлено, 
многое реализовалось не так, как он хотел. В 1928 году Гропиус уходит с поста директора 
БАУХАУЗа, а в 1933 году многолетняя борьба профессоров и студентов за право 
существования заканчивается поражением: БАУХАУЗ был разогнан нацистами, 
квалифицировавшими его деятельность как «культурный большевизм». Однако значение 
БАУХАУЗа несомненно. В нем были разработаны методы обучения дизайнеров, созданы и 
применены на практике оригинальные теории формообразования предметной среды, 
заложены основы принципов современной архитектуры, созданы новые формы 
промышленных изделий, обладающих определенным стилистическим единством, наконец, 
его социальные идеи разделялись и поддерживались многими прогрессивными 
крупнейшими мыслителями, учеными, художниками эпохи, такими, как Эйнштейн, 
Гауптман, Верфель, Шенберг и др., основавшими «Общество друзей БАУХАУЗа». Сейчас 
трудно представить себе, как развивались бы современные архитектура и дизайн без 
БАУХАУЗа, со всеми его открытиями и заблуждениями. Его идем не утратили своей 
ценности и в наши дни. 

БАУХАУЗ создавался в трудное время – в эпоху послевоенной разрухи, 
экономического хаоса и напряженной политической борьбы. Эти общие для всей 
послевоенной Европы противоречия особенно остро ощущались в Германии, ввергнутой 
военным поражением в глубочайший политический кризис. Вместе с тем в этой 
побежденной стране с рухнувшей старой системой общественных от-ношений, с 
распавшимися связями во всех областях жизни и с возникшей на этой почве настоятельной 
потребностью переоценки всех ценностей создавалась духовная атмосфера, благоприятная 
для возникновения самых радикальных идей и социальных преобразований. 
Необходимость заново строить все, начиная от эстетических принципов и кончая 
общественными отношениями, заставляла передовых мастеров немецкой культуры искать 
новые формы объединения в творческие коллективы и союзы для преодоления разрухи, 
царящей во всех областях социальной жизни страны. 

Приступая к созданию БАУХАУЗа, Гропиус руководствовался идеей улучшения 
качества промышленной продукции далеко не в первую очередь. Свои задачи он понимал 
глубже, расширяя их до социального преобразования общества путем слияния искусства с 
промышленностью, которое, по его словам, «должно было внести красоту и объединение в 
хаос нашего времени». Выполнение этих задач потребовало участия широкого круга 
художников, неотягощенных эстетическими предрассудками, способных по-новому 
поставить проблемы образования дизайнеров и формирования предметной среды. 
Формирование БАУХАУЗа Гропиус начинает с подбора кадров преподавательского 
состава. В 1919 году он приглашает Лионеля Фейнингера и Иоганнеса Иттена, в 1920-м – 
Георга Мухе, в 1921-м – Пауля Клее и Оскара Шлеммера, в 1922-м к ним присоединяется 
Василий Кандинский, в 1923 году – Ласло Мохой-Надь и т.д. Стоит обратить внимание на 
несколько характерных особенностей этого подбора. 
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Во-первых, это пестрый национальный состав. Иттен был австриец, Фейнингер - 
американец, Клее – швейцарец, Кандинский – русский, Мохой Надь – венгр, и только 
Шлеммер и Мухе были уроженцами Германии. Это с самого начала определило 
интернациональный характер БАУХАУЗа. 

Во-вторых, принадлежность этих художников к самым различным художественным 
течениям, исповедование ими самых различных эстетических принципов, специализация в 
самых различных видах искусств. БАУХАУЗ объединил под своей кровлей представителей 
таких противоположных направлений, как экспрессионизм (Клее), конструктивизм 
(Мохой-Надь), кубизм (Фейнингер), абстракционизм (Кандинский). В нем работали 
живописцы, скульпторы, архитекторы, графики, театральные декораторы. Кроме того, 
Фейнингер, Клее и Кандинский были почти профессиональными музыкантами. 

В-третьих, и это, может быть, самое существенное, никто из них, кроме Мохой-Надя, 
пришедшего сюда позже всех остальных, в начале своей практической деятельности не 
имел ни малейшего отношения к промышленному и даже прикладному искусству. Как это 
ни парадоксально, но, пожалуй, единственное, что объединяло художников БАУХАУЗА, 
была их приверженность чистому искусству и исповедованию в нем, прежде всего 
духовного, человеческого начала, их полная непричастность к миру техники и индустрии. 

Точку зрения на взаимоотношение техники и искусства, которую в той или иной 
степени разделяло большинство художников БАУХАУЗа, еще в 1919 году сформулировал 
Лионель Фейнингер: «Требование соединения двух движений – технику и искусства – есть 
нонсенс во всех отношениях. Настоящий техник не потерпит никакого вмешательства 
искусства, и, с другой стороны, даже высочайшее техническое совершенство никогда не 
сможет заменить божественную искру искусства». 

Подобный характер подбора художников было не просчетом Гропиуса, а его 
руководствующим принципом в создании БАУХАУЗа, принципом, который он определил 
как «идею создания нового единства посредством слияния многих «искусств» и движений, 
единства, базирующегося на человеке и имеющего значение только как живой организм». 

Понимание школы как сложной структуры, как живого организма представляется 
чрезвычайно важным, ибо только оно позволяет объяснить то отсутствие единства 
принципов БАУХАУЗа и внутреннею противоречивость его эстетических и социальных 
воззрений, которые ставят в тупик многих его исследователей. В своих теоретических 
работах Гропиус неоднократно подчеркивал, что БАУХАУЗ никогда не проповедовал 
никаких эстетических доктрин и стилистических принципов. Он считал, что только 
свободное сосуществование различных точек зрения может обеспечить создание 
устойчивой саморегулирующейся системы, живого организма, все органы которого могут 
правильно функционировать только в результате тесного взаимодействия и что 
искусственная ампутация любого из них может нарушить правильное функционирование 
всего организма. 

Цельность БАУХАУЗа, позволившая ему в крайне неблагоприятной политической 
ситуации просуществовать длительный отрезок времени и осуществить ряд важных 
начинаний, определялось отнюдь не последовательностью в проведении той или иной 
доктрины – ее следует рассматривать как единство сложной структуры, в которой самые 
противоположные элементы дополняли и уравновешивали друг друга. Гропиус создавал 
свою образовательную систему на широкой теоретической базе. В ее основе лежал 
комплекс воззрений на искусство, на его место и роль в процессе формирования 
предметного мира. Проходя проверку на практике и развиваясь, эти взгляды сложились в 
единую систему, которую можно рассматривать как эстетику БАУХАУЗа. 

В понимании Гропиуса, процесс художественного творчества – процесс 
интуитивный, не переводимый на язык рациональных понятий. «Искусство, писал он, - 
фактически не есть отрасль науки, которую шаг за шагом можно выучить из книг». Такой, 
казалось бы, эстетический иррационализм, свойственный в той или иной степени 
большинству художников БАУХАУЗа, исключал возможность создания рациональной 
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системы художественного обучения студентов. Однако эстетика БАУХАУЗа строилась на 
основе гораздо более широкой, чем это может показаться на первый взгляд. 

Отводя интуиции и вдохновению решающую роль процессе художественного 
творчества, Гропиус в то же время придавал большое значение и его ремесленно-
технической стороне. Интуиция, по Гропиусу, лишь увенчивает здание ремесла, оно 
представляет собой как бы замковый камень, который скрепляет всю постройку, не давая 
ей распасться. Вдохновение возможно только на базе ремесла, точно так же как и ремесло 
может принести истинно художественные плоды, если оно заключает в себя элементы 
вдохновения и интуиции. Идея соотношения искусства и ремесла была четко 
сформулирована еще в первом манифесте БАУХАУЗа: «Искусство – не профессия. Нет 
существенного различия между художником и ремесленником. Художник – это 
вдохновенный ремесленник. В редкие моменты вдохновения, моменты, не поддающиеся 
волевому контролю, по милости неба его работы могут подняться до уровня искусства. Но 
опытность в своем ремесле есть существенное качество художника. Именно здесь и лежат 
источники творческого воображения». Интуиции нельзя научить, но можно развить 
творческое воображение студентов, сообщить им комплекс художественных навыков и 
показать на личном примере, как божественная искра вдохновения преобразует набор 
природных и технических форм в эстетическое целое. Из комплекса этих воззрений 
закономерно возникла система образования, принятая в БАУХАУЗе. Ее приблизительная 
схема сводилась к следующему. 

Основой обучения студентов был практический курс, продолжительностью в три 
года, в одной из специализированных мастерских БАУХАУЗА: строительной, 
деревообделочной, металлической, текстильной, рекламно-полиграфической и т.д. Здесь 
учащиеся знакомились с различными аспектами производства изделий этих отраслей, 
включая сюда проектирование, специфические свойства материалов, способы их 
обработки, и вплоть до нормирования, составления калькуляций, правового аспекта. 
Специализации в мастерских предшествовал обязательный полугодовой предварительный 
курс, разработанный Иоганнесом Иттеном в первый же год функционирования 
БАУХАУЗа. Суть его заключалась в изучении законов формообразования предметной 
среды, материалов и способов обращения с ними. В ходе дальнейшего обучения общие 
знания о формах и материалах конкретизировались в специальных мастерских в 
применении к той или иной отрасли производства. В них учащиеся проходили процесс 
двойного обучения. Высококвалифицированные специалисты-ремесленники знакомили 
студентов со способами изготовления изделий данной отрасли, параллельно с ними 
художники, или «мастера форм», прививали им навыки творческого обращения с формами 
и материалами, развивая и углубляя основы, полученные из предварительного курса. 
«Мастера форм» – таково было официальное наименование художников БАУХАУЗа, и этот 
титул довольно точно определял их положение здесь: их целью, функцией и задачей было 
обучение студентов законам создания и развития предметных форм. 

Деятельность БАУХАУЗа, как и всякой школы дизайна, сводилась в конечном счете 
к созданию эстетически ценностной вещи утилитарного или технического значения. В 
специальной литературе уже давно утвердилось мнение, что БАУХАУЗ решал эту задачу в 
русле строгого функционализма, сущность которого сводилась к тому, что вещь в первую 
очередь должна соответствовать своему назначению и что степень этого соответствия 
является единственным критерием подхода к ней с точки зрения ее эстетической ценности. 

Художники БАУХАУЗа принадлежали к разным течениям современного искусства, 
их творчество воплощало в себе его различные аспекты и принципы, они по-разному 
понимали свою деятельность в качестве «мастеров форм» БАУХАУЗа. В наследие 
БАУХАУЗа каждый из них внес свой вклад, специфика которого обусловливалась 
индивидуальными особенностями их творчества и эстетических воззрений. Поэтому 
прежде, чем говорить об эстетике БАУХАУЗа, следует остановиться на характеристике 



 107 

творчества и идейно-теоретических позициях его художников, в первую очередь трех его 
крупнейших представителей: Фейнингера, Кандинского и Клее. 

Лионель Фейнингер 
Первым художником БАУХАУЗа, приглашенным Гропиусом на должность 

преподавателя в 1919 году, был Лионель Фейнингер. Начав свою работу уже зре-лым 
мастером, Фейнингер прошел с БАУХАУЗом весь его путь и в 1933 году разделил судьбу 
большинства его членов, будучи обвинен нацистами в «культур-ном большевизме». 

Лионель Фейнингер родился в 1871 году в Нью-Йорке. Его отец был известным в 
Штатах композитором и скрипачом, мать певицей и пианисткой. В 1887 году он едет в 
Германию учиться музыке, но вместо консерватории вступает сначала в Гамбургскую 
художественную школу, а потом в Берлинскую академию художеств. Фейнингер начинает 
работать как график и скоро приобретает репутацию известного журнального 
иллюстратора и карикатуриста. Только в 1908 году он обращается к живописи. 

Творческое развитие Фейнингера протекало замедленными темпами. В Германии он 
живет и работает в Берлине и Веймаре, т.е. в стороне от главных центров «левого» 
искусства, каковыми были в то время Мюнхен и Дрезден. Он поздно обращается к 
живописи, и его работы до 1910 года сделаны в традиционной манере с налетом 
экспрессионизма вангоговского толка. Переломным моментом в его творчестве была 
поездка в Париж в 1911 году, где он, по его же словам, «обнаружил целый мир искусства в 
кубизме, даже упоминая о котором не слышал до сих пор, но к которому чисто интуитивно 
стремился уже многие годы». С 1912 года начинается его дружба с видным представителем 
экспрессионизма Шмидтом-Ротлуффрм, а в следующем году он вместе с Кандинским и 
Клее принимает участие в выставке экспрессионистской группировки «Синий всадник». 
Французский кубизм и немецкий экспрессионизм стали двумя источниками, 
формирующими его творчество. Воспринятый Фейнингером определенный круг 
эстетических идей этих течений логически привел его в БАУХАУЗ, деятельность которого 
на первых порах протекала под сильным влиянием этих идей. 

В художественной культуре ХХ века кубизм сыграл роль радикального переворота, 
эстетической революции, переведшей развитие искусства на новые рельсы. Суть ее 
сводилась к тому, что кубизм впервые провозгласил полный отказ от изображения 
действительности, как видит ее человеческий глаз, т.е. от художественной системы, которая 
сложилась в европейском искусстве во времена Ренессанса, и выдвинул в качестве главной 
задачи искусства проникновение во внутреннею сущность вещей, лежащую за их 
визуальными проявлениями, в скрытые конструкции и законы, управляющие их 
формообразование. Для современного дизайна он сыграл роль творческой лаборатории, из 
которой вышли основные теории дизайна. В теориях кубизма произошло сближение 
категорий эстетического и утилитарного, после чего стало возможным появление 
принципов функционализма, была сформулирована функция художника как творца «новой 
реальности», т.е. форм предметного мира, провозглашено «эстетическое гражданство» 
разного рода материалов, в том числе и технических, никогда ранее не применявшихся для 
создания художественного произведения. Одним из аспектов кубизма было также введение 
в сферу эстетического новых форм индустриального мира, рассмотрение машины как чуть 
ли не главного эстетического объекта нашего времени. 

После 1912 года Фейнингер начинает писать свои архитектурные пейзажи и соборы, 
выявляя в них законы взаимопроникновения пространственных планов, отношений 
человека и архитектуры, архитектуры и пространства. Он смотрит на предмет как бы сквозь 
оптическую призму, разлагая его форму на составные части – пространственные планы и 
геометрические плоскости, а затем синтезирует их в логическую конструкцию, 
построенную наподобие баховских фуг. Фейнингер пользовался приемами кубистического 
расположения форм и не скрывал сво-ей прямой преемственности от кубизма, считая 
собственное искусство его разновидностью и предлагая называть его термином 
«призмизм». Эти характерные для кубизма в целом поиски форм, отражающих некий 
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порядок, управляющий миром и лежащий в основе формообразования вещей, делали 
Фейнингера близким творческим устремлениям Гропиуса. Фактически Фейнингер 
утверждал в своих картинах то, что Гропиус провозглашал в теории. Следует также учесть, 
что в послевоенном немецком искусстве, проникнутом духом резкого эмоционального 
неприятия мира, уравновешенное, рациональное, стремящееся к постижению логических 
закономерностей формы искусство Фейнингера было явлением исключительным. 

Другим источником творчества Фейнингера был экспрессионизм. Экспрессионизм 
наложил отпечаток на искусство Фейнингера, лишив его картины некоторой отвлеченной 
рассудочности, свойственной кубизму в его классическом – французском – варианте, и 
наполнив их пафосом утверждения величия созданий рук человеческих. Вместе с 
Гропиусом Фейнингер принимал участие в социальной борьбе «Группы Ноября» и 
«Штурма», разделяя их революционные идеи. В числе этих идей была и идея 
преобразования мира посредством искусства, которая, будучи воспринята Гропиусом, 
стала моральной целью деятельности БАУХАУЗа. Только экспрессионисты видели ее 
осуществление не в слиянии искусства с производством, а в проведении через искусства 
комплекса морально-этических идей, раскрывающих правду существования в мире 
человека и тем самым направляющих его к духовному возрождению. Именно это 
понимание высокой цели искусства принес с собой в БАУХАУЗ Фейнингер. 

Фейнингер не создал серьезных теоретических трудов, всегда предпочитал кисть 
перу и бумаге, и его пятнадцатилетняя деятельность в качестве руководителя графической 
мастерской БАУХАУЗа осталось незафиксированной. О принципах его педагогики и 
эстетических воззрениях мы можем судить только по от-дельным его высказываниям, по 
свидетельствам его учеников и людей, близко знавших его в тот период. В целом в своем 
преподавании он придерживался принципов предварительного курса Иттена. Он избегал 
изложения своих взглядов в виде эстетической догмы, подчеркивая возможность и 
необходимость индивидуального пути в постижении искусства и законов 
формообразования. Свою деятельность в БАУХАУЗе он начал с того, что развесил на 
стенах несколько сотен своих работ и на их примере разбирал путь художника от натуры к 
индивидуальной экспрессии и законы формального построения произведения. 

В.В. Кандинский 
Василий Васильевич Кандинский родился в 1866 году в Москве. После окончания 

факультета экономики и права Московского университета он едет в Германию, изучает 
живопись у Ф. Штука и в 1900 году получает диплом Мюнхенской Королевской академии 
художеств. Связь с наиболее «левыми» кругами художественной интеллигенции Мюнхена, 
серьезное занятие музыкой, увлечение теософией, фольклором, русской средневековой 
иконописью – все это сформировало его взгляды на искусство. Он начинает работать как 
живописец в русле господствующего тогда стиля модерн, постепенно ассимилируя 
принципы раннего немецкого экспрессионизма. В 1911 году Кандинский становится одним 
из основоположников и теоретиком экспрессионистской группировки «Синий всадник», 
куда кроме него входили другие крупнейшие представители немецкого экспрессионизма. 

Свой эстетические воззрения Кандинский сформулировал в книге «О духовном в 
искусстве», написанной им в 1910 году. В европейской эстетике это была, одна из первых 
работ, в которой давалось теоретическое обоснование уже на-метившейся тогда тенденции 
искусства к отказу от изобразительности, его развитию по пути к абстракционизму. Общий 
вывод, к которому приходит Кандинский, заключается в том, что искусство должно 
выражать духовное, следовательно, оно должно дематериализоваться. 

Одновременно Кандинский начинает осуществлять свои идеи на практике. 
В 1910 году он создает свои первые абстрактные работы, выступив тем самым как 

родоначальник современного абстракционизма. Абстрактное искусство Кандинский 
рассматривал не как одно из многочисленных художественных течений, исповедующих 
определенную эстетическую догму, а скорее как художественный метод, дающий 
возможность художнику средствами неизобразительной живописи выразить тот же круг 
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идей и представлений, что всегда выражала фигуративно-реалистическая живопись. Свои 
абстрактные картины Кандинский подразделял на «импрессии», т.е. выражения 
впечатлений художников от натуры, «импровизации», т.е. выражения его эмоциональных 
переживаний, ощущений, «жизни его души», и «композиции», т.е. формально-логические 
построения, базирующиеся на рационально понятных законах художественной формы. 
Таким образом, абстракционизм Кандинского строился на чрезвычайно широком 
диапазоне отношений между художником и натурой, с одной стороны, и между натурой и 
искусством, с другой. Признавая значение натуры как источника творческих импульсов, он 
в то же время отрицал ее право быть единственной точкой отсчета для творчества 
художника; рациональный подход к действительности сочетался у него с глубоко 
эмоциональным, духовным ее переживаниям; отдавая себе отчет в значении научных 
методов для понимания законов формообразования, он был сторонником теории 
интуитивного постижения их сущности. Именно благодаря широте своего 
художественного мироотношения Кандинский смог стать одним из ведущих, если не 
крупнейшим, представителем современного абстракционизма. 

Большую роль в формировании эстетических воззрений Кандинского, в частности 
его взглядов на соотношение искусства и промышленности, сыграл семилетний период 
пребывания его в России (1914-1920). В начале первой мировой войны он возвращается на 
родину. Кандинский принял революцию и вместе с передовой русской интеллигенцией 
участвовал в претворении в жизнь ее культурных преобразований. Работая в системе 
Наркомпроса, он осуществлял надзор за музейной работой и способствовал организации 
целого ряда музеев художес-венной культуры в различных городах России. К этому 
времени относится первый и, пожалуй, единственный опыт его непосредственного участия 
в художественной промышленности: в 1919 году для Ленинградского фарфорового завода 
он создал обеденный сервиз. Впрочем, эту работу едва ли можно рассматривать как 
сколько-нибудь серьезный вклад в область дизайна: Кандинский здесь ограничился тем, что 
приспособил к традиционной форме чашек и тарелок в качестве орнамента одну из своих 
абстрактных композиций. 

Гораздо серьезнее была деятельность Кандинского в качестве теоретика искусства. 
В 1920 году он выступает как один из организаторов Института художественной культуры 
(ИНХУКа), который начинает осуществлять руководство над деятельностью 
ВХУТЕМАСа. По плану Кандинского была составлена программа работы института. В ней 
Кандинский развивает идеи изучения художественной формы в разных видах искусств, 
заложенные еще в его трактате «О духовном в искусстве» и впоследствии развитые в ряде 
его работ периода БАУХАУЗа. 

В революционной атмосфере молодой Советской России формируется идея 
Кандинского о синтезе искусств, о построении на основе этого синтеза» великого 
всемирного здания искусства» и о преобразующей социальной роли этого здания. Однако 
идеалистически философские концепции Кандинского сразу же вызвали сопротивление со 
стороны руководства института. Слишком отвлеченной, оторванной от практических нужд 
производства показалось и его программа. С другой стороны, теории конструктивистов, 
производственников» и комфутов, определявшие тогда во многом художественную 
атмосферу в России, с их жесткими социальными схемами, последовательным 
рационализмом, радикальной переоценкой наследия прошлого ведущей подчас к 
отрицанию самого существования искусства в условиях пролетарской культуры, оказались 
глубоко чуждыми мировоззрению Кандинского. Все это привело к конфликту с 
руководством института, и в конце декабря 1920 года Кандинский совращается в 
Германию. Исследования Кандинского в области формы и его репутация видного 
представителя «левого» искусства привлекли к нему внимание Гропиуса. В 1922 году 
Кандинский занял пост профессора БАУХАУЗа. 

Вклад Кандинского в наследие БАУХАУЗа определяется в первую очередь той 
ролью, какую он сыграл как преподаватель и теоретик, главным образом в вопросах 
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художественной формы. Этим вопросам посвящена большая часть его трактата «О 
духовном в искусстве», в более развернутом виде они изложены в работе «Точка и линия 
на плоскости» и ряде статей периода БАУХАУЗа. 

Работа в БАУХАУЗе принципиально не изменила теоретических взглядов 
Кандинского, но направила его интересы в сторону более аналитического подхода к 
исследованию художественной формы. Это накладывает отпечаток и на эволюцию стиля 
его живописных произведений, который тяготеет теперь к большему геометризму и 
формальной организованности; рациональные композиции начинают вытеснять более 
ранние «импрессии» и «импровизации». 

В своей центральной работе периода БАУХАУЗа «Точка и линия на плоскости» 
Кандинский распространяет анализ на более широкий круг проблем художественной 
формы. В качестве первоэлемента он берет точку, рассматривая ее как «форму наиболее 
сжатую, доведенную почти до отвлеченности». Линия выступает как производная от точки, 
как результат ее движения по плоскости. Далее Кандинский анализирует воздействие линий 
на восприятие человека. Так, горизонтальная линия ассоциируется с теплом, вертикальная 
– с холодом, диагональ содержит в себе элементы и того и другого, диагональ, делящая 
плоскость сверху в низ, воспринимается как гармоническая, снизу вверх – как 
дисгармоническая и т.д. Линиям по Кандинскому, соответствуют и краски: горизонтальной 
– черная, вертикальной – белая, диагонали – красная, серая и зеленая; прямой угол тяготеет 
к красному, острый – к желтому, тупой – голубому и т.д. 

Нетрудно заметить субъективизм подобных трактовок воздействия элементов 
художественной формы. Теории цвета Кандинского стоят ближе к интуитивно-
психологическому цветоведению, чем к научным теориям. Но, обладая незаурядной 
остротой, утонченностью, дифференцированностью художественного восприятия, ясным 
аналитическим мышлением, с помощью которого Кандинский анализировал 
закономерности своего восприятия, он как теоретик сумел определить некоторые 
особенности воздействия формы и как педагог сумел довести их до своих учеников. 

П. Клее 
Несколько иной оттенок в образовательную систему БАУХАУЗа внесла 

деятельность Пауля Клее. 
Пауль Клее родился в 1879 году в местечке Мюнхенбукзее около Берна. Его отец 

был музыкантом, и музыка стала для Клее второй профессией на протяжении всей его 
жизни. Художественное образование Клее получает в Мюнхенской академии художеств у 
Ф. Штука. Его творчество начинается в русле модерна, но болезненное ощущение 
острейших социальных противоречий, ведущих к кошмару первой мировой войны, толкает 
его к постепенному отходу от изобразительности. «Чем страшнее становится мир (особенно 
сегодня), тем более абстрактным становится искусство, тогда как счастливый мир 
порождает искусство реалистическое», - записывает Клее в своем дневнике в 1915 году. В 
1911 году он примыкает к экспрессионистской группировке «Синий всадник», а после 
войны и демобилизации из немецкой армии принимает участие в выставках цюрихской 
дадаистской группы. Однако анархическое всеотрицание дадаизма было чуждым 
гражданской и эстетической позиции Клее, который считал, что художник должен 
участвовать в социальной жизни общества и служить своим искусством ее преобразованию. 
В 1920 году эта позиция привела его в БАУХАУЗ. 

В БАУХАУЗ Клее пришел вполне сформировавшимся мастером. Его картины уже 
входили в собрания крупнейших музеев Германии, о его творчестве было выпущено на 
немецком языке по крайней мере три монографии, он уже изложил свои теоретические 
взгляды в трактате «Творческое кредо», вышедшем в 1920 году. В БАУХАУЗе Клее 
преподавал в мастерских живописи по стеклу и текстилю, а потом, уже после переезда в 
Дессау, вместе с Кандинским вел классы живописи. Необходимость заново строить систему 
образования побудила Клее серьезно заняться проблемами теории художественной формы. 
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Он сформулировал ее в своих «Педагогических эскизах» и ряде статей, публиковавшихся в 
изданиях БАУХАУЗа. 

Концепция формы у Клее имеет много общего с концепцией Кандинского, но в то 
же время во многом отличается от нее. Если Кандинский рассматривал форму прежде всего 
как некую данность, которая свои кристально чистые формы приобретает в искусстве, и 
анализировал воздействие отдельных ее элементов на восприятие, то Клее главное значение 
придавал законам становления и развития формы, как они проявляются в природе. Не 
форма, но формирование, не форма как конечное проявление, но форма как процесс 
становления, как генезис, - так ориентировал Клее своих студентов уже в самом начале 
процесса обучения. Цель творчества, по Клее, заключается в том, чтобы за внешними 
явлениями природы постичь ее внутренние законы и придать видимую форму тому. Что 
находится еще в процессе формирования. 

Клее считал, что студент не должен иметь дело с готовыми формами, так как они 
есть конечный результат длительного генезиса – природного или художественного. Начать 
с них – значит начать с конца. И в основу процесса обучения Клее клал работу с сырыми 
материалами природы – деревом, целлюлозой, железом, стеклом и с отдельными 
элементами формы – точкой линией, кругом, спиралью, которые он трактовал в духе 
Кандинского. Каждый такой элемент представлялся Клее безмолвным живым существом, 
кристаллом для исследования включающим в себя сияющий образ своего собственного 
мира. Научить студента проникать в этот специфический мир материала он считал своей 
главной задачей. В его мастерской студенты изучали материалы, не имеющие никакого 
отношения к искусству, анализировали их природу, их свойства, их употребление, 
сравнивали, комбинировали их друг с другом, выявляли их взаимоотношения и т.д. Причем 
эти манипуляции с материалами не имели целью получение ка-кого бы то ни было 
художественного эффекта. Тесный контакт с материалом, постижение его 
формообразующих процессов должны были дать толчок развитию воображения студента, 
стимулировать его творческие потенции и направить их в русло тех законов по которым 
творит сама природа. Работая в этом русле, уподобившись природе, художник неизбежно, 
рано или поздно, начнет складывать новые формы, новые духовные ценности, которые 
будут восприняты как новая красота, введенная в мир его творческой активностью. Область 
естественных мате-риалов и форм со всеми присущими им формообразующими 
процессами Клее рассматривал, таким образом, как корни, из которых произрастает 
художественный образ. 

Система преподавания Клее была менее универсальна и общедоступна, по 
сравнению с системами Иттена и Кандинского, но благодаря атмосфере творческого 
сотрудничества между преподавателями и студентами, которая создалась в БАУХАУЗе, 
они удачно дополняли друг друга. 

Таковы были взгляды на вопросы формообразования и созданные на их основе 
системы обучения студентов трех ведущих «мастеров форм» БАУХАУЗа. Вместе с ними 
здесь работала группа художников, в целом разделявших их взгляды и придерживавшихся 
сходных методов преподавания. 

Создание форм современного индустриального мира было одной из целей 
БАУХАУЗа. Как уже отмечалось, художники БАУХАУЗа не занимались непосредственно 
созданием этих форм. Над осуществлением этой задачи работала другая группа его 
мастеров: Мохой-Надь, Ганнес Майер, Йозеф Альберс и др. Они не были художниками: 
Мохой Надь был конструктором, Майер – архитектором, Альберс, который после Иттена 
вел здесь подготовительный курс, был воспитанником БАУХАУЗа. Их позиции были 
близки позициям конструктивизма и функционализма. К вопросам формы они подходили с 
точки зрения ее экономичности и утилитарности, считая, что правильный учет инженером-
конструктором при ее создании всех технологических, социальных, экономических и 
прочих требований, предъявляемых к изделию, точное знание его функционального 
назначения и конструктивных особенностей автоматически привнесет в форму и 
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эстетические качества. В изучении конструктивных закономерностей формы они 
придерживались рациональных методов, стремясь привлечь к этой области данные таких 
наук, как математика, психология, экспериментальная социология. Искусство они 
рассматривали как область, отмирающую вместе со старым миром, как, по терминологии 
Ганнеса Майера, «тяжелый груз наследия прошлого», ненужный и даже мешающий 
инженеру в его деятельности по созданию новых промышленных форм. Отрицалась как 
роль художественного познания в изучении законов формообразования, так и участие 
художника в создании промышленного изделия. Наиболее четко эта точка зрения была 
выражена теоретических трудах Ганнеса Майера. 

Ганнес Майер, сменивший в 1928 году Гропиуса на посту директора БАУХАУЗа, 
сделал функциональный подход к изготовлению изделий официальной программой 
БАУХАУЗа. Стремясь направить его деятельность в русло создания вещей широкого 
народного потребления, он подверг резкой критике деятельность БАУХАУЗа, усматривая 
в ней опасность превращения его изделий в предметы нового прикладничества, доступные, 
в силу своей дороговизны, лишь узкому кругу людей. 

Ответственность за «эстетический формализм» Ганнес Мейер, как впоследствии и 
некоторые исследователи, возлагал на художников БАУХАУЗа. Это, в целом справедливая, 
критика была, тем не менее, направлена не по адресу. Художники БАУХАУЗа, не принимая 
непосредственного участия в процессе производства изделий, не создавали никаких 
образцов для подражания и не могли прямо влиять на сложение стиля его продукции. И уже 
совсем невозможно было создавать мебель, осветительную арматуру или жилые интерьеры 
в стиле картин Кандинского или Клее. Гораздо более прямое влияние на формирование 
стиля продукции БАУХАУЗа оказала деятельность голландской группы «Де Стил». 

Группа «Де Стил» возникла в 1917 году по инициативе Пита Мондриана и 
архитектора Тео ван Дусбурга. Она объединяла группу художников, архитекторов, 
«производственников» и ставила перед собой задачи, аналогичные БАУХАУЗу, хотя 
опиралась на иную идейную, философскую и эстетическую основу. 

Если Кандинский и другие художники БАУХАУЗа понимали «опасность 
превращения картины в подобие галстука и ковра» и отрицали прямую связь между 
произведением искусства и промышленным изделиям, то сухой геометризм картин 
Мондриана стал эстетическим образцом для сложения стиля продукции группы «Де Стил», 
проявляясь в одинаковой степени в формах и мебели Рит-вельда, в архитектурных 
сооружениях Тео ван Дусбурга, Ауда и др. Между группой «Де Стил» и БАУХАУЗом 
установились тесные контакты: в 1912 году Тео ван Дусбург читал здесь курсы лекций, в 
1924 году состоялась в Веймаре выставка архитектурных работ этой группы. Существовали 
и другие формы контактов. Ганс Яффе, автор капитального труда «Де Стил. 1917-1931. 
Вклад Голландии в современное искусство», считает влияние этой группы решающим 
фактором в переориентации деятельности БАУХАУЗа и даже в изменении принципиальной 
идейно-эстетической позиции самого Гропиуса. Подобная точка зрения представляется нам 
несколько тенденциозной: функционально-конструктивные принципы подхода к форме 
определились в архитектурных работах Гропиуса еще до первой мировой войны, в качестве 
потенции они существовали в деятельности БАУХАУЗа с момента его возникновения и 
закономерно реализовывались в процессе его развития. Влияние «Де Стил» не затронуло 
теоретической позиции БАУХАУЗа, но оно способствовало выявлению определенных 
сторон его эстетической системы и оказало влияние на формирование его стиля. Под этим 
влиянием и возникает тот самый «баухаузовский куб» с его разноцветными гранями, 
против которого была направлена критика Ганнеса Майера. 

В области образования новый директор усилил значение точных наук и научных 
методов изучения, он значительно расширил масштабы практической деятельности 
БАУХАУЗа, сделав более тесной ее связь с промышленностью и ориентировав ее на 
производство предметов широкого народного потребления. Однако положительные 
результаты его деятельность смогла принести только потому, что она строилась на уже 
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прочно сложившейся эстетической и организационной структуре БАУХАУЗа. Хотя 
некоторые художники, не согласные с его программой (Мухе и Шлеммер), покинули 
БАУХАУЗ, основное ядро его мастеров продолжало работу, а идеи Мейера осуществлялись 
новым поколением подготовленных им мастеров. Только учитывая это, Гропиус мог с 
легким сердцем покинуть БАУХАУЗ и передать бразды правления Майеру, в котором он 
видел человека, способного развивать его идеи на новом этапе. 

Таким образом, идея Гропиуса о слиянии искусства и техники прошла в своей 
реализации два основных этапа, соответствующих двум основным периодам деятельности 
БАУХАУЗа. На первом этапе акцент ставился на подготовку и образование специалистов в 
области дизайна, здесь господствовала эстетическая концепция в подходе к проблеме 
формы и формообразования. На втором, с увеличением сферы производства, заметно 
преобладает конструктивно-функциональная, техническая позиция. На третьем этапе 
должно было произойти слияние этих концепций воедино, в результате которого идеи 
Гропиуса были бы осуществлены. Этого третьего этапа не последовало. Последний период 
деятельности БАУХАУЗа в качестве частной школы строительства в Берлине – период его 
быстрого и неуклонного угасания. Новый его директор Мис ван дер Роэ, поставленный 
перед дилеммой либо отдать БАУХАУЗ под контроль нацистской партии, либо пойти на 
его ликвидацию, выбрал последнее. 

Вопросы для самопроверки 
1. Кто такой Анри Ван де Вельде? 
2. Назовите несколько характерных особенностей подбора кадров БАУХАУЗа. 
3. Кто был первым художником БАУХАУЗа? 
4. Кто был родоначальник современного абстракционизма? 
5. Как группа «Де Стил» повлияла на БАУХАУЗ? 
 

Лекция по теме 3.3. Высшие художественно-технические мастерские 
ВХУТЕМАС (1920–1930) 

План лекции 
1. Высшие художественно-технические мастерские (ВХУТЕМАС) и Высший 

художественно-технический институт (ВХУТЕИН) (1920–1930) 
2. Роль ВХУТЕМАСа в формировании дизайна (производственного искусства) в 

Советской России. Учебные цели и структура мастерских. Создание архитектурной 
композиции в творческой манере Татлина  

 
Практически вся первая треть ХХ века ушла на расшатывание и преодоление старых 

образных стереотипов, на выработку новых концепций и формирование основ нового 
стиля. Большую роль здесь сыграла новая техника, однако поиски новых форм и средств 
художественной выразительности начались в изобразительном искусстве, где в процессе 
интенсивных формально-эстетических экспериментов закладывались общие основы нового 
стиля. На рубеже 10-20-х годов во многих наиболее радикальных течениях левого 
изобразительного искусства – в кубизме, футуризме, кубофутуризме, а также в тех, что 
экспериментировали на уровне отвлеченных композиций, - явно выявилась тенденция 
выхода из картинной плоскости в предметный мир (в рельеф, в объем, в конструкцию). 
Левое изобразительное искусство как бы создавало стилистический задел для 
запаздывавшей в своем развитии архитектуры и еще формировавшегося тогда дизайна. 
Становилось очевидным, что наступает этап, когда предметно-художественная сфера 
творчества (архитектура, дизайн и др.) должна принять от изобразительного искусства 
эстафету в формировании нового стиля. 

Однако необходим был механизм передачи этой эстафеты. На рубеже 10-20-х годов 
в странах, где зарождался новый стиль, возникают своеобразные комплексные 
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художественные объединения и организации, в которых в процессе творческого 
взаимодействия представителей различных видов искусства и происходила своеобразная 
передача эстафеты от левого изобразительного искусства архитектуре, дизайну. В нашей 
стране наиболее влиятельными такими организациями были Живскульптарх, УНОВИС 
(утвердители нового искусства), ИНХУК (институт художественной культуры), ЛЕФ 
(Левый фронт искусства), ВХУТЕМАС. Среди этих организаций особую роль играли 
появившиеся именно в это время комплексные высшие художественно-технические 
учебные заведения, добавившие к процессам взаимодействия различных видов искусства 
еще и влияние новой техники. 

Важнейшим центром формирования нового стиля в архитектуре и дизайне стал 
ВХУТЕМАС (1920-1930гг. с 1928 г. – ВХУТЕИН). Он был сформирован путем слияния 
Первых и Вторых Свободных государственных художественных мастерских (СГХМ), 
созданных в 1918 г. соответственно из Строгановского художественно-промышленного 
училища и Училища живописи, ваяния и зодчества. В объединении учебного заведения, 
готовившего художников, скульпторов и архитекторов, с училищем, выпускавшим 
мастеров-художников для промышленности, видели тогда важный социальный акт, 
отражавший стремление социалистического общества сблизить и даже слить 
профессиональное искусство с производственным искусством. ВХУТЕМАС-ВХУТЕИН 
состоял из восьми факультетов: архитектурного, живописного, скульптурного, 
металлообрабатывающего, деревообделочного, керамического, текстильного, 
полиграфического (графического). Обучению студентов на этих специальных факультетах 
предшествовала пропедевтическая (предварительная) подготовка на Основном отделении, 
объединявшем дисциплины «Цвет», «Объем», «Пространство», «Графика». 

Чтобы понять специфику творческой направленности советской художественной 
культуры 20-х годов ХХ века, необходимо учесть специфику развития искусства России в 
10-е годы. Она существенно отличается от условий зарождения нового стиля в других 
странах Европы и состояла в том, что в предреволюционные годы изобразительное 
искусство и архитектура развивались как бы в противоположных направлениях. 

Левые течения изобразительного искусства в ходе бурных формально-эстетических 
экспериментов за несколько лет совершили стремительный и результативный рывок. 
Наиболее радикальные из них вышли на такой уровень, который практически включал в 
себя вопросы формообразования всех видов пространственных искусств. Ведь именно в 
недрах нашего изобразительного искусства возникли такие влиятельные стилеобразующие 
концепции, как супрематизм (К. Малевич) и конструктивизм (В. Татлин). 

В то же время в архитектуре быстро нарастали тенденции, связанные с 
формированием неоклассики. Возникнув в ходе полемики с модерном как стилизации в 
духе русского классицизма в 10-е годы ХХ века, неоклассические поиски вышли на весьма 
высокий художественный уровень. Появились оригинальные концепции интерпретации 
художественно-композиционной системы классики. Это называли тогда «живой 
классикой» в отличие от академического следования законам классического ордера. 
Неоклассицизм становится ведущим творческим течением в российской архитектуре. 
Практически весь ее цвет (И. Фомин, И. Жолтовский, В. Щуко и др.) работал в неоклассике, 
на ее позиции с энтузиазмом переходили молодые архитекторы. 

Итак, два направления: к максимально новому и к максимально проверенному 
традицией. Оба этих направления более десяти лет развивались параллельно, накапливая 
свои художественные потенции. В результате «противостояния» этих двух направлений, в 
20-е годы возникает новый стиль в предметно-художественных видах творчества (включая 
архитектуру и дизайн) формируется своя и весьма упорядоченная по структуре 
художественно-композиционную систему, в которую внесли свой вклад и супрематизм и 
конструктивизм. 

И все же в целом 10-е годы, а частично и начало 20-х годов можно рассматривать 
как подготовительный этап формирования нового стиля, когда создание нового тесно 



 115 

переплеталось с разрушением традиционных образных стереотипов. Особую остроту этот 
деструктивный этап приобрел именно в нашей стране, где в отличие от других европейских 
стран новый стиль не вырастал преемственно из модерна, а был отрезан от него этапом 
неоклассики. Около десяти лет (1912-1922 гг.) потребовалось левым течениям, 
расчищавшим плацдарм для нового стиля, чтобы выполнить эту деструктивную задачу. 
Волны «разрушительных» экспериментов прокатывались через все сферы художественного 
творчества: полиграфическое и театрально-декорационное искусство, праздничное 
оформление, архитектуру и др. В той или иной мере это отразилось и на творческих 
процессах в Строгановском художественно-промышленном училище, в училище 
живописи, ваяния и зодчества (предшествовавших ВХУТЕМАСу), на взаимоотношениях 
ВХУТЕМАСа с Живскульптархом, ИНХУКом и ЛЕФом. 

Производственные факультеты ВХУТЕМАСа возникли не на пустом месте, а в 
результате сложных процессов преобразования доставшихся в наследство от 
Строгановского училища учебно-производственных мастерских с их кадрами мастеров и 
преподавателей. Его выпускники были высококвалифицированными специалистами, 
которые работали в текстильной, фарфоровой, стекольной, мебельной, полиграфической, 
ювелирной и других отраслях. Созданная в Строгановском училище система преподавания 
обладала большой инерционной силой. И дело тут не только в преподавателях, а в системе 
учебно-производственных мастерских, многие из которых были тесно взаимосвязаны, 
например группа мастерских металлического цикла. Эти мастерские с их оборудованием, 
материалами, профессиональными традициями, навыками и мастерами перешли из 
Строгановского училища в Первые СГХМ, а затем во ВХУТЕМАС. 

Живописный, Скульптурный и Архитектурный факультеты ВХУТЕМАСа 
сформировались в основном на базе соответствующих отделений Московского отделения 
живописи, ваяния и зодчества (МУЖВЗ) с включением некоторых мастерских 
Строгановского училища. В качестве главного центра художественного образования в 
России рассматривалась Петербургская академия художеств, созданная еще в середине 
ХVIII века, где сложились прочные традиции академического преподавания. Однако уже с 
конца ХЗХ века МУЖВЗ становится серьезным конкурентом Академии художеств, все 
больше превращаясь во второй важнейший центр подготовки художников, скульпторов и 
архитекторов. Москва была очень восприимчивой к творческим поискам в мировом 
искусстве, что уже в 1900-е годы сказалось на настроениях студентов живописного и 
скульптурного отделений МУЖВЗ. Способствовало этому и то, что о новейших течениях 
европейского искусства московские студенты знали не только по изданиям – они имели 
возможность видеть лучшие произведения в собраниях известных меценатов и 
коллекционеров С. Щукина и И. Морозова. 

Сложнее обстояло дело на архитектурном отделении МУЖВЗ. Борясь против 
стилизаторского академизма (обучения «в различных стилях»), студенты ориентировались 
не на новейшие формально-эстетические поиски, а на неоклассику. В годы первой мировой 
войны недовольство студентов методикой обучения достигло критической точки. 
Требование реформировать ее – перейти от ремесленного обучения «в стилях» к усвоению 
творческих концепций неоклассики – стало знамением времени. 

После февральской революции 1917 года активность студентов и Строгановского 
училища, и МУЖВЗ быстро нарастала. Студенты выступали за реформу и в организации 
учебных заведений, и в методике преподавания. Под давлением студентов в МУЖВЗ 
появились новые преподаватели, с энтузиазмом встреченные студентами. После 
Октябрьской революции 1917 года давление студентов на администрацию обоих училищ 
усилилось. Студенты МУЖВЗ настаивали на замене «классов» индивидуальными 
мастерскими, руководимыми авторитетными мастерами, на ликвидации старого совета 
преподавателей и т.д. Студенты считали, что мастерская, где под руководством одного и 
того же преподавателя они пройдут все стадии обучения, будет способствовать углублению 
их индивидуальности. Студенты обоих училищ выступали с лозунгом «Да здравствует 
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Свободное искусство», призывали к созданию Свободных художественных мастерских, где 
студенты пользовались бы полной свободой и определяли бы направленность учебного 
заведения. 

Студенческая активность достигла апогея в апреле1918 года. Состоялась 
конференция, на которой радикально настроенные студенты очень остро поставили вопрос 
о создании свободной художественной школы. 

Созданный после Октябрьской революции Наркомпрос во главе с А.В. Луначарским 
в полной мере почувствовал всю сложность ситуации в художественных школах. 
Приходилось учитывать и максималистский радикализм учащихся, и выжидательную 
пассивность профессуры. В сентябре 1918 года постановлением Наркомпроса 
Строгановское художественно-промышленное училище и Училище живописи, ваяния и 
зодчества были преобразованы соответственно в Первые и Вторые СГХМ при 
Наркомпросе. В СГХМ были преобразованы и все другие художественные школы страны. 
Были разработаны и опубликованы Положение о СГХМ, Инструкция о выборах 
руководителей мастерских и другие документы. Теперь в СГХМ имели право поступить все 
желающие, достигшие 16 лет, причем от поступающих не требовали никаких документов 
об образовании и заявления принимали круглый год. Всем учащимся СГХМ было 
предоставлено право выбирать руководителей по художественным предметам, а всем 
художникам – право выставлять свои кандидатуры в руководители мастерских и при 
желании организовывать в мастерских выставки своих произведений. Специально 
оговаривалось что в СГХМ обеспечивается место всем художественным течениям. 

В результате реформы 1918 года в Первые и Вторые СГХМ влилась большая группа 
новых преподавателей, многие из которых раньше вообще не преподавали. Их сначала 
включили в список кандидатов в руководители мастерских, а затем и выбрали. Поэтому 
каждый из них вполне резонно рассматривал сам факт своего появления в мастерских своей 
творческой индивидуальности, и все они начали вести мастерские, основываясь на своем 
личном творческом опыте. В СГХМ не было никакой общей программы обучения 
художественно-творческим дисциплинам, во всяком случае, в течение двух лет их 
существования (1918-1919 и 1919-1920) продолжался процесс разрушения старой 
художественной школы. Структура и методы учебы в СГХМ противопоставлялись 
академическим методам обучения. Считалось, что в них используют все лучшее из 
прошлого, в частности, из опыта организации художественных мастерских в эпохи 
средневековья и Ренессанса. Даже термины были заимствованы из этих эпох: руководителя 
мастерской называли главным мастером, его помощников – мастерами, а студентов – 
подмастерьями. Мастерские были творчески автономны. Руководитель мастерской сам 
определял программу занятий и круг изучаемых художественных дисциплин. Однако уже 
первый год функционирования этой новой системы обучения выявил целый ряд 
противоречий. Отвергнутый академизм действительно сдерживал проникновение в 
художественные школы новых веяний, и в реорганизованные художественные школы 
хлынул бурный поток новых творческих поисков. 

Однако вместе с академическим методом было отброшено и многое из системы 
профессиональной художественной подготовки, отрабатывавшейся в течение десятилетий. 
Оказалось, что студенты, знакомясь с новыми художественными течениями, вместо 
широкого художественного образования фактически осваивали профессиональные примы 
руководителей мастерской, т.е. приемы работы в духе конкретной творческой концепции. 
Очарования «ренессансной» системой обучения хватило на один год. Становилось все 
более ясным, что отвергнутую академическую методику преподавания необходимо 
заменить новой, тщательно разработанной методикой, а не кустарными приемами 
«цехового» обучения. 

Таким образом, среди студентов СГХМ снова начались брожения. Положение 
осложнялось тем, что «ренессансная» система обучения не устраивала и многих 
преподавателей. Студенты требовали разработать «объективный» метод преподавания, 
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чтобы заменить им «субъективные» методы индивидуальных мастерских, и расширить 
техническое образование, чтобы приблизить искусство к жизни. Пожалуй, наибольшую 
активность проявляли студенты архитектурного факультета (Вторые СГХМ). В отличие от 
других факультетов, где главным было требование «объективизации» методов 
преподавания и приближения его к практике, на Архфаке студентов не устраивала и 
художественная направленность преподавателей: архитектурные мастерские возглавляли 
Жолтовский, А. Щусев, и И. Рыльский, т. е. представители той самой «живой классики», 
которая так привлекала учащихся МУЖВЗ в предреволюционные годы. Теперь студенты 
выдвинули лозунг «Долой классику!». 

Но если в изобразительном искусстве левые течения развивались уже многие годы и 
к рубежу 10-20-х годов насчитывалось несколько полемизировавших между собой 
творческих течений, то в архитектуре появились лишь первые ростки таких течений. 
Студенты Архфака пристально следили за новаторскими поисками и в первую очередь за 
работой архитекторов – членов Живскульптарах Н. Ладовского, В. Кринского и др. На 
факультете образовалась инициативная группа, члены которой ходили по мастерским и 
агитировали студентов против «индивидуализма» в преподавании, против классики – за 
новую архитектуру. Применялись даже экстремистские методы: студенты разбивали 
гипсовые античные слепки. На факультете был вывешен плакат, призывавший студентов 
объединиться в новую коллективную мастерскую, провозглашавший: «Да здравствует 
индивидуальность! Долой индивидуализм!». 

Наркомпросу становится ясно, что создание в Москве двух СГХМ – это лишь первый 
этап формирования новой художественной школы. Групповая борьба, требования 
студентов, отсутствие программ обучения художественным предметам, сближение 
структур Первых и Вторых СГХМ (в результате преобразования 1918 г.) – все это требовало 
нового кардинального решения. В июне 1920 года Отдел ИЗО Наркомпроса созывает 
Всероссийскую конференцию учащих и учащихся СГХМ, которая принимает следующие 
важные решения: 1) художественные школы должны иметь программы с лабораторным 
методом преподавания; 2) школы должны быть разделены на высшие и низшие; 3) 
учащиеся допускаются во все органы управления художественных школ на паритетных 
началах; 4) Первые и Вторые СГХМ сливаются. 

Декрет Совета Народных Комиссаров о создании ВХУТЕМАСа, подписанный 
Лениным, был опубликован 19 декабря 1920 году. 

ВХУТЕМАС создавался не как художественный, а как художественно-
промышленный вуз. Стремление создать эстетически полноценную предметную среду для 
широких слоев населения, внести в массовые виды труда художественно-творческое начало 
требовало художников, ориентированных на сферу промышленности. Необходимо было 
иметь высшую художественную школу, которая взяла бы на себя роль центра подготовки 
значительного количества специалистов такого профиля. Профиль ВХУТЕМАСа был четко 
определен первым параграфом декрета о его создании: «1. Московские Высшие 
Государственные Художественно-технические Мастерские есть специально-
художественное высшее техническо-промышленные учебное заведение, имеющее целью 
подготовить художников-мастеров высшей квалификации для промышленности, а также 
инструкторов и руководителей для профессионально-технического образования». 

При объединении Первых и Вторых СГХМ были сокращены дублирующие штатные 
единицы. Чтобы изменить соотношение изобразительных и производственных факультетов 
в пользу последних, существенно были сокращены именно живописные мастерские. В 
результате за стенами ВХУТЕМАСа оказался целый ряд известных художников, что 
вызвало недовольство части студентов и преподавателей. И все же производственные 
факультеты ВХУТЕМАСа оказались в катастрофическом положении: на них было так 
много студентов, что практически приходилось почти заново создавать их. Особенно в 
плачевном состоянии находились факультеты Металлообрабатывающей, 
Деревообделочной, Текстильный и Керамический, их студентов собирательно называли 
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темедеками («те» – текстильщики, «ме» - металлисты, «де» – деревообделочники, «к» – 
керамисты). 

Во ВХУТЕМАСе, процесс взаимодействия различных видов искусства шел 
невероятно интенсивно благодаря творческим потенциям молодежи. Это был буквально 
кипящий творческий котел, в котором бурлили страсти, шло становление нового искусства 
и формирование молодого поколения художников различных специальностей. 
ВХУТЕМАС стал легендой. Чем дальше уходят от нас 20-е годы, когда существовал этот 
уникальный комплексный художественно-технический вуз, тем становится все более 
очевидным, что он был очень крупным явлением в искусстве всего ХХ века. Во всяком 
случае, не менее значительным, чем знаменитый немецкий БАУХАУЗ (1919 – 1933г.г.), и 
это признают многие серьезные историки современного искусства. 

Вопросы для самопроверки 
1. По каким направлениям обучали студентов в ВХУТЕМАС-ВХУТЕИН? 
2. Назовите известных преподавателей. 
3. Как расшифровывается аббревиатура СГХМ? 

 
 

Лекция по теме 4.1. Современный дизайн 
 

План лекции 
1. Современный дизайн в различных областях проектной деятельности 
2. Современный подход к функционализму 
3. Роль новых технологий в дизайне 

 
Графический дизайн швейцарской школы 
Принципы: чистота, читабельность, объективность. Для начала поговорим о 

движущей силе швейцарского стиля. 19-й век ознаменовал собой появление так называемой 
«черты» между дизайном и изобразительным искусством, а вместе с этим и рождение грид-
дизайна (дизайна с использованием математических сеток). Плакаты в швейцарском стиле, 
созданные Майком Джойсом. Книга «История графического дизайна» Питера Мэггса 
объясняет, что международный типографический дизайн начинается с математической 
сетки. Эти «сетки» считаются «наиболее понятным и гармоничным средством для 
структурирования информации». Веб-дизайн подразумевает собой использование сетки 
для проектирования, которая позволяет значительно упростить создание иерархии 
контента. Почему так много веб-сайтов разбиты на «сетки»? Ответ прост. Сетки гибкие и 
последовательные. Они четкие и хорошо работают с коэффициентами (Правило третей, 
Золотое сечение и т.д.). В дополнение к сеткам, швейцарский стиль обычно использует 
асимметричную компоновку, шрифты без засечек, а также предпочитает 
фотоиллюстрациям. 

Новаторы этого движения объединили элементы других художественных 
направлений, чтобы создать красоту и простоту швейцарского стиля, который мы знаем 
сегодня. Элементы взяты из дизайнерских разработок школы Баухаус, группы Де Стейл и 
Новой типографики, что и отобразилось во всех работах Эрснта Келлера, Макса Билла, 
Йозефа Мюллера Бракмана и Армина Хофманна - пионеров швейцарского стиля. 

Шрифты  
Понять Швейцарский стиль - значит понять особенности шрифтов, с которых все 

началось. Эта система сеток не имела бы такого значения, если бы не классические шрифты 
без засечек, которые являются основой новой тенденции. Основатели швейцарского стиля, 
утверждали, что дизайн должен фокусироваться на содержании, а не на декоративных 
дополнениях. Уделяя меньшее внимание декору, Швейцарский стиль устраняет 
отвлекающие факторы для зрителя и позволяет воспринимать и изучать сложный 
информационный дизайн, а не просто смотреть и восхищаться им. Из-за этого шрифты 
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используемые в швейцарском стиле заточены под решение описанных выше задач. Самый 
популярный шрифт этого направления, Акциденц-Гротеск, был выпущен Литейным цехом 
Бертольда в 1896 году и, возможно, был первым в своем роде. Вскоре он стал одним из 
наиболее широко используемых шрифтов и даже был продан в США под названием 
«Стандарт» или «Основной коммерческий».  

Универс Адриан Фрутигер, один из самых влиятельных дизайнеров шрифтов 20-го 
века, создал Юниверс в 1954 году. Фрутигер создал один из первых шрифтов, который 
впоследствии сформировал целое семейство (использование данного шрифта позволяло 
создавать текст различных размеров в красивой и простой форме). Первоначально 
выпущенное компанией Данберрии Пьенот в 1957 году, «семейство» прошло через 
словолитни Хаас, прежде чем было куплено Монотайпом в 2007 году (вместе со всем 
Линотайпом).  

Гельветика 
Когда Макс Мидингер и Эдуард Хоффман создавали Гельветику в 1957 году, знали 

ли они, что их работой станет шрифт без засечек, который будет самым распространенным 
в мире? Возможно, нет. Неужели они думали, хоть на мгновение, что их шрифт сможет 
вдохновить кого-то на создание фильма? Опять же, вероятно, нет. Но вот мы видим, почти 
60 лет спустя, рейтинг с показателем 88 % на «Руттен томейтос» (Гнилых помидорах), а 
также видим отношение Саймона Гарфилда к Гельветике: «он очень распространенный, 
потому что одновременно выполняет много требований современного шрифта».  

Дизайнеры  
Возможно, они не спроектировали удивительно недорогую мебель, которую сейчас 

многие студенты с удовольствием используют, но они определенно имели какое-то 
влияние. ИКЕЯ зародилась в Швейцарии (IKEA была основана в Швеции, а не в 
Швейцарии* прим. пер.), поэтому вероятно, швейцарский стиль оказал влияние на развитие 
их бренда. Но как насчет сотен (или же тысяч?) других предприятий, театров, школ, 
художников и т. д., которые используют швейцарский стиль каждый день? В то время 
появился Эрнст Келлер, широко известный как «отец швейцарского дизайна». В 1918 году 
Келлер только получил преподавательскую должность в Kunstgewerbeschule (в переводе 
«школа декоративно-прикладного искусства») в Швейцарии. Его учение знаменует собой 
начало систем сеток, среди которых также фигурирует швейцарский стиль. Он был убежден 
в том, что дизайн должен адаптироваться к содержанию, и сосредотачивал свое внимание 
на важности шрифтов. Немногие знали Келлера, но некоторые из его учеников стали 
лидерами в создании Международного движения типографского стиля. Можно ли их 
назвать «сыновьями швейцарского стиля»?  

Армин Хофманн вместе с Эмилем Рудером основали в 1947 году школу дизайна 
(Schule für Gestaltung). Тогда Хофманн начал преподавать, и его взгляды на искусство часто 
считали неортодоксальными. Большая часть его работ была сосредоточена на элементах 
графической формы, оставаясь простой и объективной. Его работы, под влиянием учений 
Эрнста Келлера, часто возвышали типографику над иллюстрацией. Учебная программа 
Гофмана была несколько адаптирована, но до сих пор преподается в школе дизайна в 
Базеле, Швейцария.  

Йозеф Мюллер-Брокманн, еще один студент Келлера, в значительной степени 
сосредоточил свою работу на сетке и шрифте Акциденц-Гротеск. Получив должность 
преподавателя Келлера в Kunstgewerbeschule, а затем открыв собственную дизайнерскую 
фирму, Мюллер-Брокманн помог распространить швейцарскую эстетику далеко за пределы 
Европы, создав журнал Neue Grafik (Новый графический дизайн) – трёхъязычный журнал, 
который он редактировал совместно с Франко Виварелли, Гансом Нойбергом и Рихардом 
Паулем Лозе.  

Около 125 миль к северо-востоку от Гофмана и школы дизайна Рудеров, Макс Билли 
и Отл Айхер открыли собственную школу в Ульме, Германия. Билл известен не только 
своими теоретическими трудами, работой в качестве дизайнера, а также широким 
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использованием современных идей. Часто считают, что он произвел наиболее «решающее 
влияние на швейцарский графический дизайн». Его школа в Ульме включает курсы 
семиотики, изучение знаков и символов. Эти учения также описывают принципы 
объективности и читабельности международного типографского стиля, направленного на 
создание контента, который будет легко узнаваем и понятен любому человеку.  

Сетки, рубленые засечки и фото – ничего себе…! Швейцарский стиль проложил путь 
по всему миру и продолжает вдохновлять художников и дизайнеров каждый день. Спросите 
Сайруса Хайсмита, который пытался провести день без Гельветика в Нью-Йорке, и понял, 
что это практически невозможно. Использование Гельветика может и не определять 
Международный типографский стиль, но его присутствие во всем мире является 
постоянным напоминанием о влиянии швейцарцев в нашей повседневной жизни.  

Промышленный и графический дизайн в Европе 1940-50 гг. 
Дизайн в стиле модерна середины 20-го века переживает запоздалое перерождение. 

Стиль главенствовал с 1933 по 1965 годы и охватил множество дисциплин: графический 
дизайн, архитектуру, дизайн интерьера, промышленный дизайн и даже градостроение. 
Сегодня он переместился в веб дизайн: так вневременный тренд адаптировался к эпохе. 

Как и многие направления в истории, модерн середины века был 
противопоставлением другим стилям, предшествующим ему. Фактически, он был чисто 
американской интерпретацией и ответом движению Баухаус, накрывшему Европу 
несколькими годами ранее. 

Почему это направление все еще живо? Ответ в нюансах этого стиля: будь то чистые 
линии или естественные мягкие изгибы, – МСВ культивирует непреходящие образы, с 
которыми так любят работать дизайнеры. 

История модерна середины века 
Нельзя разобраться в стиле, не понимая, какое направление ему предшествовало. В 

данном случае это был ар-деко. Вдохновленный промышленным прогрессом, этот 
геометричный стиль был прост и понятен. Ар-деко тяготел к роскоши, а модерн середины 
века склонялся к более минималистским и классическим решениям, пусть и сохраняя 
некоторые свойства ар-деко: например, обращение с линиями и углами. 

Отправная точка этого движения находится в послевоенной Америке. Формально 
стиль зародился еще в 30-х, но лишь по окончании Второй мировой войны, когда многие 
солдаты вернулись на родину, создали семьи и нуждались в новом жилье, а американская 
экономика переживала расцвет, – он наконец заявил о себе. 

В 40-х Америка олицетворяла собой надежду, оптимизм и процветание. Модерн 
середины века начался на Западном побережье, где было построено большое количество 
нового жилья, в стиле, который мог обогнать европейский Баухаус своим уникальным 
американским духом. 

Это было золотое время капитализма, относительно стабильного мира и отсутствия 
заметных финансовых трудностей. Общество могло сосредоточиться на улучшении 
жизненных условий. Дизайнеры, как часть рынка, который активно развивался в мирное 
время, предлагали новые подходы в дизайне интерьера и архитектуре. 

Одним их таких подходов стала типовая застройка (cookie-cutter housing), когда 
большое количество одинаковых домов строится на земле вдоль дороги, которая потом 
делится на меньшие участки. Такая типовая застройка все еще существует на окраинах 
городов США (и не только). Жилье было минималистским. Построить такой дом ничего не 
стоило, поэтому быстрее было возводить дома именно в таком стиле. Так в послевоенное 
время появился большой рынок семейного жилья. 

Новые дома соответствовали идеалам минимализма: чистые, четкие горизонтальные 
линии, геометричные формы, ощущение свободного потока. 

Модерн середины века не только изменил жилую застройку, он также повлиял на 
дизайн интерьеров: для заполнения этих новых простых, воздушных пространств, 
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понадобилось найти новые подходы к дизайну мебели. Полученный результат отличался 
текучестью, удобством и функциональностью. 

«Радикальные» предметы мебели, которые можно было найти в современных домах 
того времени, включали стул Wassily венгерского дизайнера Марселя Бройера. Он был 
специально создан с учетом новых минималистских интерьеров. Его трубчатая 
конструкция придавала ему простой и элегантный вид, а кожаная обивка – шика. 

Все эти перемены в дизайне интерьера происходили в США, но Европа – а особенно 
Скандинавия – не отставала. Примерно в это же время прославленный датский дизайнер 
Ганс Вегнер создавал свои аналогичные минималистские работы для нового стиля жилья, 
набиравшего популярность в мире. Легендарный “The Chair” 1949 года был его вкладом в 
минимализм. Изготовленный из природных материалов, он стал символом эстетики 
Скандинавского дизайна. 

В целом, модерн середины века произвел революцию в том, как жили американцы и 
европейцы, как обставляли жилье, как воспринимали печатную продукцию. МСВ отразился 
в графическом дизайне: в вывесках и открытках. В частности на открытки все чаще 
помещали изображения новых интерьеров и архитектурных форм, – участников 
повседневной американской жизни. В этом смысле, они задокументировали культурные 
изменения. 

По истечении 60-х этот стиль постепенно сошел на нет. Но сегодня он возвращается, 
доказывая, что все новое – хорошо забытое старое. 

Черты дизайна Модерна середины века 
Являетесь ли вы ценителем графического дизайна, интерьеров или сайтов, – вы 

всегда можете определить, что что-то было сделано в стиле МСВ, если оно использует: 
- минимализм; 
- отказ от украшений ради украшений; 
- консерватизм; 
- классика; 
- чистые линии и изгибы; 
- текучее движение; 
- удобство использования (форма следует за функцией); 
- эксперименты с материалами (традиционные, нетрадиционные и даже 

несопоставимые материалы); 
- геометрические веяния (изломы, углы); 
- многофункциональность; 
- цвета: нейтральные и пестрые; 
Самые популярные материалы: пластик, стекло, дерево, винил, люсита, фанера, 

плексиглас, гнутое дерево, стекловолокно, кожа, трубчатая сталь. 
Графический дизайн в стиле модерн середины века  
Те самые открытки, которые вели хронику перемен американской жизни, 

изображали города и пригороды, памятники и здания, военные и гражданские постройки. 
Определяющим в графическом дизайне такой периодики было качество бумаги. 

Открытки времен МСВ, в отличие от современных глянцевых, имели так называемое 
«льняное покрытие». Наощупь оно было близко ткани, так как бумага включала большое 
количество хлопка. 

Эти открытки презентовали жизнь среднего класса Америки в контексте: 
- технологий; 
- гражданской жизни; 
- городов; 
- природы; 
- путешествий; 
- перемещений. 
Они были дешевы в производстве, и потому популярны. Им характерны: 
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- насыщенные кричащие цвета; 
- мягкий фокус; 
- белые рамки (это уже была стилизация под открытки времен Первой мировой 

войны, где такие рамки были обусловлены производством); 
- разнообразие жанров. 
Модерн середины века в типографике 
Типографика того времени выглядела минималистски по сравнению со шрифтами, 

использовавшимися в рекламе в предыдущие десятилетия. 
Стиль в основном предполагал беззасечные шрифты, с консервативным, 

устойчивым начертанием. Прекрасный пример – Helvetica: шрифт, созданный в 50-х 
швейцарским дизайнером Максом Мидингером. Оставаясь образцом Швейцарского 
дизайна, Helvetica несет в себе чистоту и современный вид, характерные для модерн 
середины века. 

Еще один замечательный пример – это Futura, беззасечный шрифт с 
геометрическими пропорциями, основанными на круге; разработан дизайнером Полом 
Реннером в 1927 году. Ее часто ассоциируют с Баухаусом, но она тоже подходит МСВ своей 
универсальностью и холодной эффективностью. 

Не все шрифты были такими строгими: Franklin Gothic, Standard и Akzidenz-Grotesk 
были более открытыми и дружелюбными. 

Веб дизайн в стиле модерн середины века 
Настоящее перерождение стиля происходит тогда, когда в нем выполняются сайты 

из 21-го века. Те давние дизайнеры, которые придумывали новый вид для строительства и 
оформления жилья, не могли и представить, что их движение когда-то отразится в 
цифровом мире. 

Этот японский сайт использует пестрые цвета для соблазнения онлайн покупателей. 
Использование яркого желтого, насыщенного бирюзового и теплого розового, – это прямая 
цитата льняных открыток, о которых говорилось выше. Сочетание беззасечных и жирных 
засечных шрифтов тоже отсылает к середине 20-го века. 

Это самобытный сувенирный онлайн-магазин – рог изобилия американской рекламы 
50-60-х, времени расцвета МСВ. Здесь огромное количество иллюстраций распределено по 
категориям, дающим представление о том, что было актуально в то время. В целом, это 
хороший способ окунуться в природу и нормы этого визуального стиля. 

Chromeography демонстрирует разнообразие шрифтов и логотипов на американских 
автомобилях середины 20-го века. Классические машины не только неотделимы от 
американы – это еще и образец того, как воплощен МСВ в леттеринге. Благодаря жирным 
линиям и штрихам, такие эмблемы воспринимаются как теплые и понятные. 

Модерн середины века в дизайне интерьеров 
Поиск аутентичной мебели середины века довольно труден. Некоторые предметы до 

сих пор производятся, но цена кусается, особенно если речь идет о действительно старых 
оригинальных моделях. 

Один из способов начать и не разориться – это купить один большой предмет, чтобы 
задать тон. Или же приобрести то, чего в комнате явно не хватает: кофейный столик или 
кресло для чтения. Завершить композицию можно декоративными средствами: 
подсвечниками, пуфами, растениями. 

А вообще, полезно знать канонические предметы дизайна МСВ. 
Творение датского дизайнера Арте Якобсена не устаревает. Созданное в 1958 году, 

оно состоит из текучих линий, которые отсылают к природным мотивам в МСВ. Обратите 
внимание на отсутствие украшений и принцип “форма следует за функцией”, воплощенный 
в нем. Оно повторяет контуры тела и обеспечивает комфортное пребывание. 

Лаунж-кресло Имзов 
Этот предмет появился в 1956 году как результат совместных усилий компании 

эргономичной мебели Hermann Miller и дизайнеров Чарльза и Рэй Имз. Главными целями 
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была доступность и массовое производство. Оно было сделано из фанерных форм, 
имитировавших комфорт бейсбольной перчатки. 

Как и в случае Яйца, эстетика не играла первостепенную роль для дизайнеров. 
Важно было обеспечить контуры и правильные изгибы для поддержки тела. 
Сопутствующий пуф продолжает ощущение комфорта и правильного положения тела. 

Кресло Алмаз Гарри Бертойя сразу впечатляет. Предмет сварен из стали и сатиновых 
или хромированных прутьев. Подушки прочно крепятся на конструкцию застежками. 
Можно накрыть всю раму покрывалом и закрепить его крючками как к корзине. Это кресло 
– воплощение воздушной, очищенной от излишеств эстетики – и символ эпохи. 

Повсеместная трансформация дизайна 
Модерн середины века замечателен тем, что проявился во всех аспектах жизни: в 

жилье, печати, предметах мебели. Сегодня он считается одним из важнейших дизайн-
направлений новой истории, а это о многом говорит. 

Дизайн в странах Западной Европы во второй половине XX века 
В Англии после окончания Второй мировой войны развитие дизайна проходило под 

знаком повышения конкурентоспособности английских товаров. В 1944 г. с целью 
«способствовать всеми возможными средствами повышению художественно-
конструкторского уровня изделий, выпускаемых промышленностью Великобритании», 
был создан Совет по дизайну - официальная организация, пользующаяся государственной 
субсидией. Совет начал широкую пропаганду одновременно в двух направлениях: среди 
промышленников, убеждая их привлекать дизайнеров к созданию новых изделий, и среди 
оптовых и розничных покупателей, прививая им высокую требовательность к качеству 
промышленных товаров. С 1949 г. Совет издает журнал «Дизайн». 

При Совете по дизайну был создан и Дизайн-центр - постоянная периодически 
обновляемая выставка лучших дизайнерских изделий. Центр имеет также картотеку 
английских дизайнеров, которая предоставляет необходимые сведения заказчикам, 
желающим воспользоваться их услугами. В 1957 г. были учреждены премии Дизайн-
центра, которые присваивались ежегодно 20 лучшим изделиям промышленного дизайна. 
Эти премии сыграли большую роль в пропаганде образцов художественного 
конструирования и повышении авторитета дизайнера в промышленности. Например, после 
премирования кресла для аудиторий фирмы «Рейс фениче» сбыт его утроился. Отмеченный 
премией фотоаппарат «Брауни» фирмы «Кодак» выпускался на два года дольше 
намеченного срока. В результате присуждения премии светильнику фирмы «Ротафлекс» 
она значительно расширила производство и в сравнительно короткий срок превратилась в 
крупное предприятие. Все это способствовало поднятию престижа дизайна в глазах 
промышленников и широкой публики. 

К концу 60-х гг. награды стали присуждаться не только за дизайн бытовых изделий 
широкого потребления, но и за образцы промышленного оборудования. Это было 
закономерно. Если на первом этапе послевоенного развития промышленный дизайн в 
Англии находил применение главным образом в производстве товаров широкого 
потребления, то с 60-х гг. он все шире применяется при проектировании средств 
производства и различного сложного оборудования. В 1963 г. был создан так называемый 
комитет Филдена с задачей изучить положение в области проектирования продукции 
английского машиностроения и предоставить департаменту по научным и промышленным 
исследованиям Великобритании предложения о мерах повышения качества изделий в этой 
отрасли. Комитет подчеркивал важность применения дизайна и отмечал, что если раньше 
дизайнеры занимались главным образом внешним видом изделий, то теперь при 
проектировании средств производства они все больше внимания уделяют проблемам 
эргономики. 

Большой интерес к дизайну в Англии стали проявлять не только промышленные 
предприятия, но и государственные ведомства - общественных сооружений и 
общественных работ, железнодорожного транспорта, почт, здравоохранения и 
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просвещения. Главное почтовое управление и Главное управление железных дорог 
организовали собственные отделы дизайна. Кроме того, они стали привлекать для 
консультации и разработки комплексных проектов независимые дизайнерские бюро. Так, 
бюро известного дизайнера Антонии Хенриона консультировало Главное почтовое 
управление. Обследовав состояние почтовых учреждений, бюро предложило создать 12 
дизайнерских групп для проведения комплексной работы по модернизации всего 
«ведомственного стиля» системы связи. Эти группы проектировали интерьеры, уличное 
оборудование, средства транспорта, разрабатывали форменную одежду персонала, 
средства информации для посетителей и обслуживающего персонала, всевозможные 
бланки, машины и оборудование. Работа всех групп была тщательно скоординирована с 
целью получить полное стилевое единство. 

На многих промышленных предприятиях Англии работают штатные дизайнеры и 
целые дизайнерские отделы, но основные силы английского дизайна представлены 
самостоятельными дизайнерскими бюро. В 1960-1970-х гг. одним из самых популярных 
среди них было лондонское бюро «Дизайн Рисерч юнит» («Научно-исследовательская 
дизайнерская группа»). Возглавляли ее известные профессора дизайна М. Блэк и М. Грей. 
Бюро объединяло несколько десятков специалистов - архитекторов, дизайнеров, графиков. 
Это была одна из крупнейших универсальных дизайнерских фирм в Европе, которая 
одновременно могла выполнять до 20 крупных заказов. Среди осуществленных фирмой 
работ комплексный проект всех станций и подвижного состава линии метрополитена в 
Лондоне, фирменный стиль авиакомпании, художественно-конструкторская часть проекта 
служебного самолета и другие. 

Для «Дизайн Рисерч юнит» характерен глубокий исследовательский подход, 
нередко фирме доводилось выполнять заказы, представляющие собой чисто 
исследовательские работы (например, анализ правильности политики промышленной 
компании в области дизайна, изучение и оценка упаковки товаров фирмы и т. д.). 

Дизайнерская фирма «Конран дизайн групп» была организована в 1955 г. как 
небольшое бюро, занимавшееся проектированием мебели и интерьеров. Со временем она 
превратилась в универсальную фирму с солидным штатом сотрудников. За заслуги в 
распространении и применении дизайна бюро было награждено медалью Королевского 
общества искусств. Среди работ «Конран дизайн групп» - интерьеры новых офисных 
зданий и компьютерный центр фирмы IBM, проекты кинотеатров, ресторанов, магазинов, 
бытовых приборов, автоприцепа для туризма, кресла для морских судов и 
железнодорожных вагонов, посуды для сети общественного питания, конторской мебели и 
конторского оборудования, фирменного стиля компаний, упаковки и рекламы. Среди 
постоянных клиентов бюро -«Дюпон», «Форд», «Жилетт» и др. 

В дизайнерской фирме «Сильвия и Джон Рид», напротив, кроме возглавляющих ее 
известных дизайнеров, супругов Рид, всегда работало немного специалистов. Но они 
выполняли такие крупные комплексные разработки, как проект театра со всеми его 
интерьерами, техническим и другим оборудованием, вплоть до посуды для буфетов. Весь 
проект был выполнен за два года. Вообще же для большинства дизайнерских фирм Англии 
послевоенного периода, как и для перечисленных выше, характерно стремление к 
универсальной проектной деятельности. 

В период между двумя мировыми войнами ведущее положение в области 
промышленного дизайна занимала Германия. Однако в 1933 г., после закрытия Баухауза и 
прекращения деятельности Веркбунда, всякая организованная деятельность в этой области 
прекратилась. Лишь на отдельных предприятиях, главным образом в стекольной, 
фарфоровой, мебельной промышленности, работали художники-конструкторы из числа 
выпускников Баухауза. 

После окончания Второй мировой войны, в 1951 г. в Германии было принято 
решение «в интересах конкурентоспособности промышленности и ремесла» содействовать 
всем усилиям, «способным обеспечить немецким изделиям наилучшую форму». 
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Рекомендовалось создать в качестве негосударственной организации Совет технической 
эстетики. В помощь ему был затем образован Фонд развития художественного 
конструирования. 

Задачами Совета являлись, в первую очередь, пропаганда принципов 
художественного конструирования в промышленности, ремесле, торговле и среди 
потребителей, содействие развитию художественного конструирования, консультирование 
правительственных и государственных учреждений, подготовка выставок, конкурсов, 
оказание влияния на профессиональное обучение дизайнеров и т. д. 

По всем этим направлениям Совет развил широкую деятельность. Один из ее 
примеров - разработка краткой инструкции по оценке промышленных изделий с позиций 
дизайна, которая явилась первым в мировой практике документом такого рода. В 
инструкции, в частности, перечислены «минимальные требования, которым должно 
отвечать высококачественное промышленное изделие, отличающееся хорошим технико-
эстетическим уровнем: 

а) оно должно безупречно функционировать в соответствии со своим назначением; 
б) его форма должна соответствовать характеру конструкционного материала, из 

которого оно выполнено; 
в) его форма должна отвечать особенностям технологии его производства; 
г) его общая форма должна выражать назначение, конструкционный материал и 

технологию производства; 
д) для изделий, тесно связанных с человеком, выразительность формы должна 

оцениваться особенно высоко». 
Для лучших образцов немецкого дизайна всегда были характерны такие черты, как 

законченность, упорядоченность, строгость и лаконичность форм. Еще один 
положительный момент - довольно широкий диапазон деятельности дизайнеров. На первом 
этапе развития послевоенного дизайна, в 1940-е гг., они преимущественно занимались 
созданием домашней утвари, бытового фарфора, стекла, столовых приборов, мебели для 
жилых помещений, тканей. На втором этапе, в 1950-е гг., - конторской мебели, 
электроприборов, бытовой радиоаппаратуры, бытовых машин. В 1960-х гг. в сферу 
дизайнерской работы во всех больших масштабах начали входить станки, крупные 
машины, дорожно-строительное оборудование. Большой интерес представляют работы 
немецких дизайнеров в области проектирования средств общественного транспорта и 
судов. 

На задачи дизайнера и его место в промышленном производстве в ФРГ наметились 
тогда две точки зрения. Одни дизайнеры, в особенности старшее поколение, например 
некоторые выпускники Баухауза, считали, что при создании простых в техническом 
отношении предметов широкого потребления дизайнер может решающим образом влиять 
на их качество и полезность. В машиностроении же и других отраслях промышленности, 
выпускающих сложные машины и приборы, он должен ограничиться ролью консультанта 
по художественным вопросам, отнюдь не становясь непосредственным участником 
процесса проектирования. 

Однако, по мере того как дизайнеры ФРГ стали все чаще принимать участие в 
создании моделей машиностроительной, приборостроительной и других подобных 
отраслей промышленности, сложилась иная точка зрения, которая получила со временем 
большое распространение. Ее сторонники считали, что сфера деятельности дизайнера 
выходит далеко за рамки конструирования несложных объектов или «художественного 
консультирования». Они активно включались в проектирование промышленного 
оборудования и электронной техники и, не ограничиваясь задачами формального 
характера, вели широкий поиск решения проблем, связанных с потребительскими и 
эксплуатационными качествами этих изделий. Примером такой работы является 
деятельность дизайнеров, осуществивших пересмотр продукции фирмы «Браун». 
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До 1951 г. фирма выпускала в ограниченном количестве стандартное кухонное 
оборудование, не отмеченное какой бы то ни было индивидуальностью. Приборы имели 
заурядный облик, одни - скучно обыденный, другие - довольно навязчивый, но 
соответствовавший представлению обеспеченного потребителя о «хорошей продукции». 

Дизайнеры фирмы, прежде всего главный дизайнер д-р Фриц Айхлер, внесли в ее 
работу представление об ином потребителе, с иным представлением о «хорошем» и 
«красивом». Вот для этого потребителя уже понадобилось представление о соответствии 
внешности бытовых машин их человеческому (не только техническому) назначению. 
Фирма превратилась в «группу Браун» с предприятиями в ФРГ и отделениями в США, 
Японии, Канаде, Франции, Швейцарии и других европейских странах. С 1955 по 1965 г. 
обороты фирмы выросли более чем в четыре раза. В 1965 г. на предприятиях фирмы было 
занято более 5000 человек (до 1961 г. немногим более 200). 

С 1951 г. наследники Эрвин и Артур Брауны начинают разрабатывать программу 
деятельности фирмы. Фирма, прежде чем проектировать вещи, создала обобщенный образ 
своего потребителя и проектировала уже в расчете на этот обобщенный образ. «Мы 
представляем себе этих людей симпатичными, интеллигентными и естественными. Это 
люди, квартиры которых представляют собой не сценические декорации, а убраны просто, 
со вкусом, практичны и уютны. Соответственно этому и должны выглядеть наши приборы. 
Приборы мы делаем не для витрин, чтобы суммарной навязчивостью обратить на себя 
внимание, а такими, чтобы с ними можно было долгое время жить». 

Брауны и Айхлер, совместно анализируя рынок, остановились на производстве 
элементарно простых, прежде всего транзисторных радиоприемников, которым гиганты 
типа «Грюндиг», «Телефункен» или «Филипс» не уделяли особого внимания, делая ставку 
на дорогие классные модели. «Браун» сделала ставку на скромного потребителя, 
«дискриминированного» крупными монополиями, разрабатывая конструктивно и 
функционально безукоризненные и относительно дешевые модели. Исходя из интересов 
«дискриминированного» покупателя, образ которого предшествовал проектированию 
вещей, под влиянием идейных концепций Ульмской высшей школы формообразования 
фирма очень быстро формирует единый стиль, настолько индивидуальный, что можно 
говорить о «Браун-стиле» как исключительном явлении в мировом коммерческом дизайне. 

«Браун-стиль» является максимально четким выраженным представлением о 
«стиле» как формально-стилистическом единстве продукции, но 8 системе «Браун-стиля» 
это формально-стилистическое единство не было внешним, случайным - его источником 
является представление о «скромном потребителе». Ведь этот потребитель пользуется в 
своем быту разнородными предметами, отсюда очевидно, что все эти предметы должны 
носить единый характер и каждый предмет должен проектироваться как элемент единой 
системы. Проектирование изолированной вещи или проектирование комплекса вещей в 
системе «Браун-стиля» объединяются в единую по существу задачу художника. 

«Браун-стиль» оказался заметной вехой в истории послевоенного дизайна, первым 
наиболее цельным и определенным выражением стилистики начала 1960-х гг., ставшей 
почти универсальной для всего мира. Достоверно известно, что, разрабатывая первые 
образцы своей продукции, «Браун» не проводила предварительных исследований, 
прощупывания рынка. Однако вопреки всем отрицательным прогнозам продукция фирмы 
очень быстро приобрела популярность. В это же время произошел резкий сдвиг в 
представлении о красивой продукции, выпуск моделей «Браун» совпал с пресыщением от 
обтекаемого стиля, характерного для 50-х гг. Сухость и лаконизм моделей «Браун» стали в 
глазах потребителя самостоятельной ценностью, новизна на короткое время формы стала 
бестселлером, в высшей степени конкурентоспособным товаром. 

В структуре послевоенной промышленности Италии наряду с высокоразвитыми 
отраслями (машиностроение, автомобилестроение) сохранялись отрасли, тесно связанные 
с ремесленным производством: производство стекла, керамики, плетеной мебели и т. п. 
Последние, хотя и имели вполне современную промышленную организацию, в вопросе 
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качества продукции в значительной мере зависели от виртуозности и мастерства рабочих. 
Многие образцы изделий этих отраслей создавались при участии видных итальянских 
дизайнеров, например, Джио Понти является автором ряда изделий стекольной 
промышленности. 

Высоким художественным вкусом отмечена продукция фирмы «Оливетти». 
Выпускаемые ею модели конторского оборудования заслужили признание во всем мире 
благодаря классической простоте и пропорциональности формы. Именно эти черты легли 
в основу «стиля Оливетти», который приобрел значение образца и стал предметом 
подражания для многих других промышленных фирм. 

Фабрика пишущих машин, заложенная Камилло Оливетти в 1908 г., впервые 
получила известность в Ломбардии и Пьемонте, когда на Туринской промышленной 
выставке 1911 г. модель «М-1» была отмечена медалью. В аттестате отмечалось удобство 
работы на машинке, хорошая читаемость шрифта, зато о внешних данных машинки еще не 
было ни слова - не было такого критерия для оценки промышленного продукта. 

Камилло Оливетти в 1912 г. писал: «Эстетическая сторона конструктивного решения 
машинки также требует особого внимания... Пишущая машинка не должна быть оформлена 
в сомнительном вкусе. Она должна иметь внешность одновременно серьезную и 
элегантную». Нужно учесть, что в это время машинки - как пишущие, так и швейные - еще 
упорно покрывались истонченными акантовыми листьями, нанесенными бронзовой 
краской. В то время далеко не все искусствоведы могли ставить вопрос об эстетической 
ценности промышленной продукции, во вкусах широкой публики безраздельно 
господствовал унылый эклектизм - для инженера, делового человека точка зрения Камилло 
Оливетти была совершенно исключительной. 

Уже в 1927 г. к 580 рабочим и служащим «Оливетти» присоединились еще несколько 
человек, деятельность которых приобрела вскоре большое значение: график Джованни 
Пинтори, ученик Мохой-Надя Александр Щавински, скульптор Константино Нивола, 
инженер и поэт Леонардо Синисгалли, который возглавлял отдел паблисити «Оливетти» 
вплоть до начала войны и вынужденной эмиграции. Сложилась одна из первых и, 
безусловно, наиболее значимая в Европе группа коммерческого дизайна, теснейшим 
образом связанная с общей организацией и реорганизацией фирмы. 

С 1936 г. Марчелло Ниццоли становится ведущим дизайнером «Оливетти» и в 
тесном контакте с Джованни Пинтори, при постоянном участии Адриано Оливетти в оценке 
всех проектных предложений, подготовляет переворот в производстве комплексного 
конторского оборудования. Сразу же после войны, в условиях быстрого роста 
экономической активности фирма переходит в наступление на мировой рынок, тщательно 
подготовленное предыдущими десятилетиями. В 1948 г. бестселлером становится 
созданная Ниццоли модель «Лексикон-80». Выпущенная на рынок в 1950 г. «Леттера-22», 
производит новую сенсацию. Возникает и приобретает права гражданства выражение 
«стиль Оливетти». 

Отдел дизайна приобрел постепенно привилегированное положение и значительно 
увеличился. Наряду с Ниццоли на первый план выдвигаются дизайнеры Соттсас и Беллини, 
оба лауреаты «Компассо д'Оро»: первый - за электронно-счетные устройства «Элеа» в 1959 
и 1962 гг.; второй - за машинку для перфокарт «ЦМЦ-7» в 1962 г. Ниццоли, Соттсас, 
Беллини и Пинтори (помимо сотен плакатов автор первой модели реорганизованного 
«Ундервуда» - «Рафаэль») возглавили четыре отделения дизайна. 

Критики дизайна утверждают, что «стиль Оливетти» на самом деле является 
смешением нескольких «стилей». В чисто искусствоведческом срезе рассмотрения, когда 
под стилем в дизайне подразумевается единство формально-стилистических признаков, это 
справедливо. Такого формального единства у «Оливетти» не было, нет и, вероятно, не 
будет. 

«Стиль Оливетти» - это сумма зримых выражений, которые в разных областях и на 
разных уровнях уже в течение десятилетий с обновленной связностью создают образ 
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предприятия, которое, может быть, первым поняло важность некоторых человеческих и 
эстетических ценностей области промышленного производства: любая машина может и 
должна быть красиво оформлена, фабрика должна быть построена красивой, коммерческое 
письмо должно быть написано в стиле, достойном хорошего вкуса и культурных 
требований адресата. «Стиль Оливетти» невозможно определить однозначно, потому что 
он не связан с каким бы то ни было формально-стилистическим единством. Это, скорее, 
единство проектных концепций, которое может быть реализовано в любой внешне 
воспринимаемой форме, сохраняя свою ценность и индивидуальность. 

Приглашение группы художников, скульпторов, литераторов, организация группы 
дизайна были для «Оливетти» тщательно продуманной акцией в рамках общей программы 
реорганизации фирмы. Очевидно, ставшие традицией фирмы новаторство и широкая 
культура Адриано Оливетти позволили ему значительно раньше других осознать и 
экономическую роль дизайна. 

Участие дизайнеров способствовало и укреплению престижа автомобильных фирм 
(«Фиат», «Альфа Ромео», «Ланча» и др.). Все модели фирмы «Фиат» послевоенного 
периода разрабатывались при участии ее директора известного дизайнера Д. Джакозы. Уже 
тогда собственный отдел художественного конструирования фирмы насчитывал несколько 
десятков сотрудников. Кроме того, «Фиат» пользовался услугами внештатных дизайнеров-
консультантов. 

В Италии было создано около 30 дизайнерских фирм, специализировавшихся на 
автомобильном дизайне. Наиболее известная из них - «Пининфарина» (Турин) - выполняла 
заказы крупнейших автомобильных фирм Италии, других европейских стран и США 
(«Фиат», «Мерседес», «Дженерал моторе» и др.). Ее основатель Пинин Фарина - 
признанный создатель нового направления в дизайне автомобилей, для которого 
характерны стремление к подчеркнутой простоте линий, функциональность формы и 
отсутствие украшательства. Другая крупная дизайнерская кузовная фирма - «Гиа» - 
обслуживала компании «Рено», «Фольксваген», «Крайслер» и др. 

Общий высокий уровень итальянского дизайна всегда в значительной мере 
определялся деятельностью независимых специалистов, для которых характерны 
разносторонность и широкий диапазон, охватывающий самые различные отрасли 
производства. Итальянские дизайнеры считают наиболее эффективной формой отношений 
с промышленностью постоянное консультирование своих клиентов по различным 
вопросам художественного конструирования и эпизодическое выполнение конкретных 
заказов. 

В 1956 г. в Италии создана Ассоциация дизайна (АДИ). Своими целями она 
провозгласила пропаганду и поощрение развития дизайна в стране, привлечение 
дизайнеров к работе, направленной на повышение технического и эстетического уровня 
промышленной продукции, установление контактов и сотрудничества между 
дизайнерами, инженерами и предпринимателями. 

В 1954 г. в Италии учреждена ежегодная премия «Золотой циркуль», присуждаемая 
за лучшие изделия массового или серийного производства, при разработке которых наряду 
с решением функциональных, технических и технологических проблем были достигнуты 
высокие эстетические качества. 

После Второй мировой войны в силу ряда причин экономического характера во 
Франции промышленность ориентировалась в основном на внутренний рынок. Доля 
экспорта в реализации французских промышленных изделий была гораздо ниже, чем, 
например, в ФРГ или странах Бенилюкса. Государство и промышленники не особенно 
заботились о повышении конкурентоспособности товаров и использовании в этих целях 
дизайна, чем и объясняется его отставание от развития дизайна в других крупных 
промышленных странах того времени. 

Между тем Франция имела устойчивые традиции в развитии идей художественного 
конструирования. Здесь в 1920-е гг. сформировалась школа Ле Корбюзье, призывавшего к 
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созданию средствами архитектуры и дизайна гармоничной предметной среды, к 
комплексному пересмотру окружающего человека мира вещей. Однако одних только 
традиций для успешного развития дизайна оказывается мало, необходимы еще достаточно 
сильные экономические стимулы. 

Послевоенный дизайн во Франции тесно связан с именем дизайнера и 
общественного деятеля Жака Вьено. До начала 1950-х гг. в стране почти не было 
дизайнеров-профессионалов. В 1952 г. по инициативе Вьено создается Институт 
технической эстетики, задуманный как общественная организация, призванная объединять 
усилия представителей различных кругов, направленные на развитие и пропаганду дизайна. 

Задачи Института были сформулированы следующим образом: способствовать 
приданию французским товарам привлекательности, обеспечению им преимущественного 
положения на мировых рынках и развитию экспорта; содействовать проведению научных 
исследований в целях гуманизации промышленного оборудования и изделий, а также 
приданию продуктам промышленной цивилизации эстетической ценности; способствовать 
воспитанию вкуса каждого человека и повышению уровня его жизни. Конечно, эта во 
многом утопическая программа полностью не могла быть выполнена, однако несомненные 
успехи в работе Института были достигнуты. 

В 1963 г. Институтом был учрежден ярлык «Ботэ индустрии» для поощрения лучших 
с точки зрения дизайна изделий французской промышленности и для привлечения к ним 
внимания покупателей. 

Дизайн во Франции в послевоенные годы не приобрел такого размаха, как в других 
крупных европейских странах и США, однако ряд крупнейших французских объединений 
и фирм - «Эр Франс», «Алюминиум Франсэ», «Гамбэн» и др. - уделяли развитию дизайна 
большое внимание. Для них было очевидно, что использование услуг дизайнеров в 
производстве - один из основных источников повышения экономичности и рентабельности 
предприятия. Однако даже крупные фирмы во Франции тогда не имели штатных 
дизайнеров, а прибегали к услугам независимых дизайнерских бюро. 

Дизайнерских бюро во Франции было немного, и штат их большей частью не 
превышал 10 человек. Крупнейшее и старейшее во Франции бюро «Текнэс» возглавлял 
Анри Вьено. Для этого бюро всегда был характерен глубокий аналитический подход к 
художественному конструированию и всесторонний учет интересов будущего потребителя 
проектируемого изделия. Среди работ «Текнэс» - телевизоры, фотоаппараты, автомобили, 
бытовые машины, электроприборы и электроинструмент. 

Феномен японского дизайна 
Можно сказать, что за последние двадцать лет Япония превратилась в своего рода 

Мекку дизайна. Трудно назвать крупного европейского или американского дизайнера, 
который не посетил бы эту страну для изучения ее дизайна, отличающегося исключительно 
высоким эстетическим уровнем и органичным соединением национальных традиций с 
мировыми достижениями. 

Успехи японского дизайна часто объясняют многовековой культурой 
художественного ремесла и быта, эстетическая утонченность и гармоничность которой 
всегда поражала зарубежных ценителей. Действительно, в формировании предметного 
мира японцы с древнейших времен придерживались концепции, основу которой 
составляют функциональность, лаконизм и чистота форм. Понятно, что в островной 
вулканической стране с жесткой экономией земли все творческие силы человека 
вкладывались в разумную организацию жизнедеятельности. В условиях даже ремесленного 
производства японская архитектура при всей своей высокой эстетичности была типовой, 
модульной, предельно функциональной и конструктивной. Посуда всегда была 
комбинированной и складируемой. Японский иероглиф, отвечающий нашему понятию 
«мебель», в более точном смысле означает «орудие (инструмент), сопровождающее 
человека всю жизнь». 
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Художественная культура издавна пронизывает весь быт японцев. Достаточно 
вспомнить о знаменитой японской церемонии угощения чаем, в которой изящество 
выработанного веками рисунка движений как бы сливается с красотой утвари, об 
исключительном искусстве составления букетов - «икебана», об эстетическом и 
функциональном совершенстве столярных и других инструментов японского ремесла. Эти 
традиции, безусловно, не могли не влиять на формирование современного японского 
дизайна. Однако их возраст измеряется веками, а дизайн в Японии насчитывает не более 60 
лет. Основным стимулом его развития, как представляется, были особые экономические 
условия, сложившиеся в Японии в послевоенный период. 

За несколько десятилетий японский дизайн вышел на первое место в мире. Его 
развитие столь же стремительно, как и общий процесс послевоенной индустриализации 
Японии. Много говорят о Японии как о «загадке XX века». Первая немногочисленная 
группа дизайнеров появилась в стране в начале 1950-х гг. Когда в 1952 г. они создали 
японскую ассоциацию дизайнеров, в нее вошли лишь 25 специалистов, в большинстве 
своем занимавшихся проектированием мебели и интерьеров. 

Промышленный подъем начала 1960-х гг. вызвал усиление конкурентной борьбы 
между японскими промышленными фирмами. В заботе о повышении привлекательности 
своей продукции они вынуждены были прибегнуть к услугам дизайнеров. Эта профессия 
вскоре стала остродефицитной, и число дизайнеров начало быстро расти. Следствием этого 
оказалась недостаточная профессиональная подготовка многих из них, односторонняя 
ориентация на решение чисто художественных или коммерческих задач. По словам видного 
японского дизайнера Сори Янаги, в этот период в промышленность нередко шли 
художники, которые «писали великолепной красоты картины с изображением будущих 
изделий», не дав себе труда предварительно посоветоваться с инженерами. 

Развитие дизайна в Японии протекало в сложном процессе взаимодействия и 
столкновения всевозможных творческих концепций, экономических, организационных и 
стилистических форм - как переносимых из Европы и Америки, так и своих, возникающих 
на базе веками выношенных культурных обычаев, эстетических идей и художественных 
форм. 

Японское правительство всячески поощряет развитие дизайна в стране. За два 
послевоенных десятилетия Япония приобрела более полутора тысяч лицензий и патентов, 
немалая часть которых принадлежит сфере дизайна. За эти патенты и лицензии в целом 
было выплачено 400 миллионов долларов; они окупились прибылью в 4-8 миллиардов 
долларов. С начала 1950-х гг. Японская ассоциация содействия развитию экспортной 
торговли Джэтро регулярно посылала японских дизайнеров на учебу в высшие 
художественно-конструкторские учебные заведения в США и ФРГ (Чикаго, Лос-Анджелес, 
Ульм). Многие дизайнеры регулярно стажировались в США, Италии, Франции, Англии, 
скандинавских странах, знакомясь с последними достижениями дизайна. 

При этом процесс освоения зарубежного опыта в Японии происходил не так просто, 
легко и последовательно, как иногда кажется. Критики обвиняли японских дизайнеров в 
слепом подражании западным образцам аудио- и видеотехники, формы которых иногда 
буквально копировались. Мебель повторяла образцы известных работ Имса, Сааринена, 
Брейера, Ле Корбюзье. Иногда это были прямые копии, иногда они несколько 
видоизменялись в деталях. Промышленный дизайн в Японии появился слишком 
стремительно, в большом отрыве от национального ремесленного искусства, между ними 
почти не было связи. Самая яркая тенденция зарождающегося японского дизайна - его 
американизация и, как следствие, преобладание стайлинга. Это не удивительно, ведь 
многие дизайнеры Японии учились в американских колледжах, а японские товары в 
большом количестве экспортировались в США. 

В японском дизайне сразу сложилось три направления, условно называемых 
«национальным», «интернациональным» и «смешанным». В Японии возражают против 
термина «европейский» стиль, так как в нем есть оттенок расового противопоставления 
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европейцев азиатам, а чаще употребляют термин «интернациональный». Известно, что в 
Японии, но национальному обычаю принято сидеть вокруг низкого стола прямо на полу. 
Японские дизайнеры вместо традиционных подушек начали проектировать своеобразные 
стулья со спинками, но без ножек. Японские ванны - деревянные бочки - стали заменяться 
пластиковыми, а фирма «Тошиба» выпустила современную электрическую рисоварку 
вместо традиционных «камадо». Электрическими стали и издавна употреблявшиеся зимой 
для обогрева «катацу» - жаровня с углями, которая ставилась в центр углубления в полу 
под низким обеденным столом. 

«Национальный» стиль, однако, не избежал и довольно безвкусной стилизации. Так, 
например, в одном из отелей на курорте Атами был выстроен огромный ресторан, 
вмещающий около двухсот низких японских столов с подушками, регулярными рядами 
размещенных на полу, покрытом циновками. Этот пафос количества не имел ничего общего 
с духом традиционных национальных интерьеров, интимных и простых, рассчитанных на 
один, в крайнем случае - два-три стола. Можно привести и другие примеры 
псевдонационального стиля в японской промышленной продукции. Например, светильники 
часто проектировались так, что современные по форме плафоны из молочного стекла и 
даже люминесцентные трубки украшались деревянными или металлическими 
декоративными накладками в «японском духе», которые не только плохо смотрелись, но и 
оказывались нефункциональными, поскольку закрывали свет. Такие сравнительно 
недавние для Японии попытки создать современный «национальный стиль» напоминают 
первые шаги европейского дизайна конца XIX в. с его увлечением неоготикой, стилем «а-
ля рюсс» и паровозами, украшенными цветочными гирляндами. 

Между тем традиции японского отношения к миру вещей близки современному 
художественному движению - не случайно японский классический опыт привлекал многих 
крупнейших архитекторов и дизайнеров, начиная с Райта и Гропиуса. В приведенных выше 
примерах это внутреннее родство традиционной японской и современной эстетики целиком 
потеряно. Внешние экзотические формы по существу являются стилизацией в духе 
коммерческого туризма. 

Создание собственной творческой концепции японского дизайна происходило на 
базе так называемого смешанного стиля, возникшего на основе органического сочетания 
особенностей японского быта и его художественных традиций и лучших достижений 
мирового дизайна. Ярче всего это проявилось в проектировании интерьеров, мебели, 
домашнего оборудования. Освоение зарубежного опыта наиболее плодотворно велось в 
сферах высокоразвитых областей промышленности, прежде всего в электронике. 

Современная электроника, которой так прославилась Япония, в период становления 
японского дизайна была совсем новой для страны областью производства, не связанной с 
прошлым ни функциями, ни формами. 

Но именно она стала самой массовой областью практики японского дизайна. Правда, 
сама по себе массовость, равно как и высокий уровень технической оснащенности японской 
электроники, еще не означает высокого качества дизайна, хотя, конечно, нельзя умалять 
роль этих факторов. 

Дизайн в японском бытовом приборостроении развивался сложно и противоречиво. 
Именно электронная промышленность была стартом «японского скачка», именно здесь 
японские дизайнеры сразу смогли проявить себя. Однако прогресс в этой области 
промышленности осуществлялся под знаком особенно усиленной ориентации на 
зарубежный рынок. Этим во многом объясняется усиленный импорт чужих внешних форм. 
Но проблема освоения зарубежного опыта в японском дизайне отнюдь не сводилась к 
коммерческому воспроизводству зарубежных моделей - это был гораздо более глубокий, 
серьезный, имеющий далекие перспективы процесс. 

В эпоху Мэйдзи в конце XIX - начале XX в., когда Япония впервые приобщилась к 
мировой культуре, система восприятия зарубежного опыта носила эклектичный, 
случайный, несколько провинциальный характер. В то время за образец брались любые 
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формы - и передовые, и отсталые. Позже японские промышленники и торговые 
организации начали отбирать за рубежом самые лучшие, самые последние достижения 
науки, культуры и техники. В Японии, таким образом, быстро начал распространяться 
дизайн, который в Европе и Америке еще считался элитарным. Десятилетия освоения 
лучших образцов мирового дизайна явились замечательной школой для национального 
мастерства. Почти одновременно с этим процессом и на его базе начались собственные 
творческие поиски наиболее талантливых японских дизайнеров. 

Так определился характер прогрессивного развития японского дизайна в новейших 
областях промышленности как процесс находчивой, гибкой, творчески последовательной 
адаптации и трансформации наиболее современных форм, материалов, методов работы, 
созданных и найденных в других странах. Японские телевизоры и магнитофоны 
создавались путем изменения, усовершенствований и одновременно эстетического 
осмысления так называемых побочных функций, связанных с особенностями переноса, 
хранения, регулирования приборов и управления ими. Путем совмещения нескольких 
функций в одной вещи, путем выявления, уточнения, обогащения основных функций 
предметов, путем использования новых материалов и изменения принципов 
функционирования предмета. Лучших японских дизайнеров, как правило, не интересовала 
форма создаваемых зарубежными коллегами изделий сама по себе. Они стремились не 
стилизовать, а развить, творчески трансформировать ее. 

Одной из специфических черт японской промышленности является способность 
схватывать и развивать неиспользованные возможности зарубежной продукции. Так, 
например, идея заменить радиолампы полупроводниками не японского происхождения. 
Однако именно дизайнеры и инженеры «Сони» создали карманный радиоприемник, 
который вскоре освоили все японские компании. Этой же фирмой еще в 1958 г. был создан 
первый микротелевизор, также имевший всеобщий успех. Не японцы выдумали шариковые 
ручки, но они, издавна привыкшие писать и рисовать тушью, заменили химические чернила 
на тушь: так появились фломастеры. Белые нейлоновые рубашки давно выпускались в 
большинстве стран мира. Но именно японцы в процессе изготовления самого материала 
стали подсинивать его. И японские нейлоновые рубашки белоснежны до синевы и не 
требуют никаких дополнительных операций при стирке. 

Японские дизайнеры в новейших областях промышленности целенаправленно 
приближают технические завоевания современности к человеку, легко и гибко 
приспосабливая их к бытовым процессам. В этом по-своему сказывается традиционное для 
японской культуры внимание ко всем деталям и мелочам предметной среды. 

Поиски компактности и простоты форм сопровождались в японском дизайне 
стремлением к предельно возможному по удобству совмещению функций. Впервые именно 
в Японии были созданы и получили массовое распространение портативные телевизоры, 
радиоприемники, магнитофоны. 

В Европе и Америке эволюция форм в аудио- и видеотехнике шла, условно говоря, 
от мебельного типа к приборному, приобретавшему постепенно все большую эстетическую 
содержательность. Япония, которая в принципе не знала мебели (кроме встроенных шкафов 
и низких столиков) и которая, с другой стороны, равнялась на передовые тенденции в 
технике, без всякого труда начала развитие дизайна в радиоэлектронике с приборных, как 
правило, портативных форм. Японские дизайнеры, с их свежим взглядом на технику и 
прирожденным чутьем и любовью к сдержанной, скупой по средствам художественной 
форме быстро и метко замечали и устраняли все неоправданные излишества техницизма. В 
основе этого лежит то понимание целесообразности как эстетической категории, та 
неразрывность функционального и художественного, которые всегда были характерны для 
японского искусства. 

Так называемое «смешанное направление» в проектировании японских интерьеров 
и мебели основано на переплетении в жизни современной Японии новых, 
интернациональных, и старых, традиционных, форм быта. В простейшей форме это 
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выражается в том, что в японских жилищах появляется гостиная, оборудованная на 
западный манер. Еще более массово включение в интерьер самой современной 
электроники. Это вторжение в традиционный быт вызвало в современной японской 
архитектуре встречный процесс включения старого в новый быт, например традиционных 
японских чайных в современные общественные и жилые интерьеры. 

Осуществляется это по-разному. Иногда путем сочетания изолированных друг от 
друга традиционных и новых помещений. Интереснее и художественно перспективнее 
метод зонирования единого пространства интерьера поднятием на определенном участке 
уровня пола. Такое «смешение» создает впечатляющие эффекты пространственной 
выразительности. В свое время этот прием интересно использовал Кендзо Танге на одной 
из площадок отдыха в ансамбле плавательного бассейна в Токио. Яркие керамические 
сиденья здесь были как бы влиты и затем зафиксированы в плоских бетонных 
поверхностях, расположенных на трех уровнях. Преодолев холодность бетона, дизайнер 
создал неожиданно радостную композицию, располагающую к отдыху. 

Зонирование с помощью напольной пластической структуры получило 
распространение в новых ресторанах, холлах гостиниц. Сам этот прием - современное 
осмысление японской архитектурной традиции. При пространственном единстве японских 
интерьеров с их раздвижными стенами делимость помещений всегда тектонически 
подчеркивается уровнем пола - он повышается от земли к открытой террасе, с террасы в 
жилое помещение. Внутри уровнем пола часто выделяются ниши. 

Многие дизайнерские проекты мебели, создаваемой в Японии, могут использоваться 
в условиях как японского, так и (с небольшими изменениями или даже без них) западного 
образа жизни. Так, стулья, спроектированные в известном дизайнерском бюро Тоегути, 
могли быть сняты со своих металлических или деревянных опор и превращены в напольные 
сиденья. Нужно отметить вообще удивительную свободу японских дизайнеров в 
проектировании стульев, кресел, скамеек и всевозможных сидений. Не связанные со 
сложившимися на Западе схемами, они даже в самые, казалось бы, прочно утвердившиеся 
во всем мире формы вносили что-то свое. Скамеечка дизайнера Сори Янаги, составленная 
из двух свободно изогнутых деревянных листов, вдруг раскрывающихся сиденьем, с 
полным выявлением своеобразия дерева, явилась в конце 1950-х гг. открытием для Запада. 
Органичная красота формы, воплощающая здесь идею роста дерева, прекрасно отвечает 
функциональным и технологическим потребностям. 

Иногда японские дизайнеры при создании новых промышленных форм прямо 
используют национальные прототипы. Особенно наглядно это выражается в бытовой 
посуде, которая и функциями, и пластикой неразрывно связана с интерьером, а традиции 
ремесла органично связываются с современными способами производства. 

За несколько десятилетий послевоенного развития японский дизайн постепенно 
преодолел все «болезни роста». На базе «смешанного» направления японского дизайна 
начало развиваться новое творческое направление. Оно характеризуется подлинным 
новаторством и тонкой универсализацией национального наследия. Однако проблема 
освоения национального наследия, пожалуй, никогда не была самоцелью для этого 
направления. Это лишь средство создания дизайна с четко выраженной гуманистческой 
программой. 

Японская ассоциация художественного проектирования окружающей среды в век 
промышленного производства (сокращенно ДНИАС), созданная в 1966 г. по инициативе 
ведущих дизайнеров Японии, вероятно, до сих пор остается единственной в своем роде. 
Дизайнеры не хотят ограничивать свою деятельность чисто прагматическими целями (рост 
сбыта товара, интенсификация производства, усиление эксплуатации). Дизайн в понимании 
передовых представителей этой области деятельности - в первую очередь средство 
упорядочения и гармонизации современной предметной среды, создаваемой в условиях 
индустриального производства. 
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Думается, что в этой концепции дизайна, делающей упор на гуманизацию не 
техники как таковой, а среды, ею создаваемой, на проектирование, идущее не от техники к 
человеку, а от человека к технике, много общего с теми особенностями материально-
художественной культуры, которые традиционно сложились у японцев. В этой культуре 
никогда не было разделения на материальные и духовные виды искусства, мир всегда 
представлялся пластически целостным. Традиционная японская архитектура, садово-
парковое искусство, живопись, предметы ремесел всегда были средством организации 
предметного окружения человека, и выполнялось это с тем завидным совершенством, 
которое и сейчас представляется поистине идеальным. 

Современное искусство и дизайн. Поп-арт и хай-тек 
Дизайн, будучи видом деятельности, тесным образом связанным с художественным 

творчеством, неоднократно за свою историю испытывал более или менее сильное влияние 
со стороны различных художественных течений. Можно вспомнить влияние художников 
модерна на пионеров дизайна, влияние авангардных течений в живописи на 
конструктивистов 1920-30-х гг. В середине XX столетия дизайнеры также не переставали 
черпать идеи в новейших течениях современного искусства. 

Одним из самых ярких явлений в искусстве XX в. был поп-арт. Он возник в середине 
1950-х гг. в США, а расцвет его наступил на десять лет позднее. Считается, что поп-арт 
возник в противовес абстрактному  экспрессионизму, который порвал последние связи с 
видимой реальностью. Молодые художники стали обвинять его в том, что он сделал 
искусство утонченным развлечением высших классов, лишенным связи с 
действительностью. В 1951 г. была издана антология дадаизма, одного из авангардных 
направлений живописи начала XX в. Методы Дада - коллаж, комбинирование реальных 
объектов на холсте - вдохновили молодых художников на новое «опредмечивание» 
живописи и уничтожение границ между искусством и реальностью. 

Основоположниками нового течения стали Джаспер Джонс и Роберт Раушенберг, 
хотя предпосылки для его возникновения заложил еще до Первой мировой войны 
известный провокатор от искусства Марсель Дюшан. Современник Пикассо и Малевича, 
он в свое время продемонстрировал на выставке обычный белый унитаз, который был 
объявлен «готовым объектом». Именно он может по праву считаться первым объектом поп-
арта. 

Классики поп-арта выражали типичные постмодернистские идеи: отсутствие 
личностного начала в творчестве, сведение произведения к простой комбинации готовых 
элементов. Роберт Раушенберг сочетал покрытые масляной краской плоскости и куски 
фотографий, вырезки из газет и реклам и самые неожиданные предметы. Рой Лихтенштейн 
делал в огромном увеличении серии картинок наподобие комиксов. Иногда такая картинка 
была настолько огромна, что воспринималась как абстракция. 

Не менее знаменитым представителем поп-арта стал Клас Ольденбург, 
прославившийся созданием предметов, существующих в реальности, но переиначенных им 
с большой долей юмора. Еще когда он работал ночным мойщиком посуды, ему пришла 
мысль сделать еду произведением искусства. В 1961 г. он выставил целый ряд гипсовых 
пирожных, раскрашенных в яркие, сочные краски. В дальнейшем он стал делать огромные, 
размером с автомобиль, гамбургеры и куски торта, сшитые из плюша и парусины. 

Из гипса сделаны также произведения Джорджа Сигела - это помещенные среди 
настоящей мебели белые человеческие фигуры в натуральную  величину - все без 
исключения дряблые, неуклюжие и некрасивые. Справедливости ради стоит отметить, что 
подобные произведения отпугивали публику и критиков своей неординарностью и 
безысходностью. 

Творчество всех этих художников критики единодушно отнесли к поп-арту, хотя 
сами художники, работавшие в стиле поп-арт, никогда не объединялись в группу, не 
сочиняли творческих манифестов. Критики же заговорили о поп-арте благодаря Энди 
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Уорхолу (1928-1987). Признанный король поп-арта, он сделал из себя не просто известного 
художника, но одну из икон западной массовой культуры XX в. 

Энди Уорхол (настоящее имя - Андрей Вархола) родился и вырос в Питтсбурге в 
семье бедных эмигрантов из Словакии. Мать Энди, Юлия Вархола, была художницей 
примитивистского толка. Энди учился в Технологическом институте Карнеги в Питтсбурге, 
а в 1949 г. после окончания института переехал с матерью в Нью-Йорк. Здесь он пишет 
акварели и ищет заказы, создавая торговую рекламу и выполняя коммерческие заказы. Он 
сотрудничал со многими модными журналами, в том числе «Вог» и «Харпер'с Базар». 

В начале 1960-х гг. Уорхол начинает использовать главный прием поп-арта: 
умножение образа одного персонажа или предмета, причем заимствованного. В 1963 г. он 
создает программную черно-белую шелкографию «Тридцать лучше, чем одна» - 30 
репродукций Джоконды на одном холсте. Из этого же приема мультипликации вырастает 
нескончаемая серия шелкографий 1962 г. с изображением долларов. Эти работы имели 
большой успех у публики, коллекционеры стали жадно раскупать их. 

Уорхол делает серию «портретов замечательных людей», среди которых наиболее 
знаменито изображение Мэрилин Монро. Первый ее портрет работы Уорхола был основан 
на кадре из фильма «Ниагара» 1953 г. Отдельная работа 1962 г. называлась «Губы Мэрилин 
Монро». 

Героями других работ были Элвис Пресли, актер Уоррен Битти, Жаклин Кеннеди 
(четыре изображения, сделанные из фотографий Жаклин на похоронах мужа, назывались 
«Джеки»). В 1980-е гг. создается серия «Америка Первая», в которую входят портреты 
Джона Кеннеди, Ричарда Никсона, Джимми Картера, Мухаммеда Али, опять Жаклин 
Кеннеди, Элизабет Тэйлор и Элвиса Пресли. Все работы, едва они выходят из студии 
Уорхола, мгновенно получают статус классических и великих. 

Еще большую известность Уорхолу обеспечила серия «замечательных 
американских предметов». Среди них - «Три бутылки кока-колы», своеобразная 
антиреклама «Тунец - ядовитые рыбные консервы» и другие изображения «символов» 
Америки. Самый же знаменитый предмет, который Уорхол нашел в море товаров и 
обессмертил, - банка супа «Кэмибелл». Она изображалась им и отдельно, и группами. 
Самое раннее концептуальное и крупное из всех изображений - полотно под названием 
«Campbell's Soup Can», созданное в 1961-1962 гг. и составленное из 32 рисунков, каждый 
размером 50,8 х 40,7 см. На каждом рисунке изображена жестяная банка, однако названия 
не повторялись, а слегка варьировались, демонстрируя весь торговый ассортимент. 

Именно после «суповой» серии модный, но до тех пор еще не знаменитый Уорхол 
произвел в Нью-Йорке художественный фурор. И именно с этого момента он навсегда стал 
королем поп-арта - с 1961 г., когда он впервые догадался сделать из банок супа, которыми 
завалены универсамы, объект искусства. 

К 1968 г. Уорхол был уже признанным мастером поп-арта. Его выставки с успехом 
проходили по всему миру, в Америке не было художника популярнее - за одну из его картин 
на аукционе заплатили $ 60 тысяч. 

Искусство поп-арта тесно переплеталось с искусством торговой рекламы, ставшей 
неотъемлемой частью американского образа жизни. Громкие имена художников помогали 
продавать товар. Энди Уорхол стал кумиром промышленников, ведь именно он в своем 
творчестве поднял изображение товаров до уровня икон. Подписанные им банки консервов 
раскупались моментально. Таким образом, поп-арт в Америке органично слился с 
рекламным бизнесом, который в Соединенных Штатах развился до высот настоящего 
коммерческого искусства. 

В Европе поп-арт еще какое-то время пытался существовать как чистое искусство. 
Француз Ив Клайн, совсем не умеющий рисовать, обливал женщин синей краской и валял 
их по холсту, выставляя получившиеся картины на выставках. Христо прославился 
грандиозными проектами упаковки зданий в мешковину. Жан Тэнгли создавал механизмы, 
которые сами себя разрушали. Но все это тяготело к постмодернизму и концептуализму. 
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Америка же благополучно переварила поп-арт, сделав его одной из составляющих массовой 
культуры. 

Основные идеи поп-арта сразу были взяты на вооружение разного рода дизайнерами 
и изготовителями. Появилась мебель в виде женских тел, обои, состоящие из долларовых 
купюр, и прочее. Идея лепить кадры комиксов на майки и футболки посетила дизайнеров 
одежды почти сразу же после изобретения Лихтенштайна. Майки с кадрами из комиксов 
можно купить и по сей день. Они по-прежнему остаются модной вещью. 

Промышленные дизайнеры и художники действовали здесь в теснейшей 
взаимосвязи: первые создавали проекты товаров для промышленного производства, вторые 
делали из них фетиши, ставшие символами общества потребления. 

Таким образом, идеи художников поп-арта получили свое воплощение в жизни, ведь 
все они пытались работать в «прорыве» между жизнью и искусством. Они предложили 
изображать окружающие человека повседневные предметы и технические изделия, 
примитивные образы национальных фетишей, объекты телевизионной рекламы, 
современную городскую среду - в надежде сделать искусство понятным широкому 
зрителю, сделать его популярным. Отсюда и сокращение «поп» в названии направления. 

В 60-х гг. XX в. еще одно направление в искусстве, на этот раз в архитектуре, оказало 
значительное влияние на дизайнеров. Речь идет о стиле хай-тек, название которого 
произошло от английского словосочетания high technology - высокие технологии. Его 
создатели искали вдохновения в произведениях архитектуры 1920-1930-х гг., главным 
образом в произведениях конструктивистов. Хай-тек в архитектуре прежде всего 
ассоциируется с обилием стекла в сочетании с металлическими конструкциями. 

Одним из первых знаменательных явлений хай-тека миру был знаменитый Центр 
Жоржа Помпиду, более известный под именем «Бобур». Авторами проекта были два 
молодых и никому тогда еще не известных архитектора - итальянец Ренцо Пьяно и 
англичанин Ричард Роджерс. Их замысел как нельзя лучше отвечал требованиям конкурса 
на сооружение Центра: создать музей, куда бы ходил весь Париж, - и это при том, что в 
конце 1960-х - начале 1970-х гг. музеи скорее ассоциировались с пыльными заведениями 
для образованной элиты. По замыслу президента Франции Жоржа Помпиду, объявившего 
конкурс, новый Центр должен был стать таким пространством, в котором нашлось бы место 
не только музею, но и библиотеке, кинозалам, студии детского творчества, кафе, книжным 
магазинам и так далее. До окончательной реализации проекта Помпиду не дожил, но 
Центр, открывшийся в 1976 г., был назван в его честь. 

Это строение из стекла, металла и бетона называют «городской машиной» - все 
трубопроводы вынесены наружу и окрашены в разные цвета в соответствии со своим 
назначением, что создает впечатление красочной нарядности. Лестницы заменены 
эскалаторами, заключенными в прозрачные трубы, находящиеся также снаружи здания. 
Таким образом, различные внутренние коммуникации, необходимые для эксплуатации 
здания, превращаются в архитектурные элементы, участвующие в формировании облика 
всего сооружения. Этот принцип является основополагающим для стиля хай-тек. 

В архитектурную композицию зданий хай-тек активно включает элементы их 
инженерного оборудования: воздуховоды, трубопроводы, вентиляционные шахты, а все 
элементы обстановки подчиняются функциональному назначению. Большинство 
элементов инженерного оборудования открыты, а конструктивные узлы, крепеж, 
всевозможные сочленения и заклепки, обилие стеклянных и металлических деталей 
являются своеобразным декором. 

Облик хайтековского здания приобретает «технотронный» вид за счет 
использования различного рода аксессуаров. При разработке своих проектов архитекторы 
хай-тека часто используют источники, которые находятся далеко за пределами 
строительной индустрии. Например, они применяют разработки дизайнеров 
авиастроительных и автомобильных компаний, копируют конструкции мостов и 
промышленных предприятий. Излюбленный металл этого стиля - алюминий. 
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Для оформления жилых интерьеров в стиле хай-тек применяются конструкции, 
свойственные промышленным зданиям, металлические каркасы и технические 
коммуникации. Напоказ нарочито выставляются трубы, арматура, воздуховоды, лифты, 
перемычки, балки, кабели. Такая конструкционная открытость создает сложное 
структурирование пространства. Адепты стиля не стесняются демонстрировать публике то, 
что обычно принято прятать, - архитектурные и сантехнические элементы. Чаще всего 
функциональной нагрузки эти элементы не несут, но являются выразителями образного 
ряда. Здесь они не просто участвуют в создании интерьера - они его основа. Функция 
предмета выставляется напоказ и сама становится элементом дизайна. 

Для этого направления характерны прямые стремительные линии, резкие формы, 
использование новейших технологий, материалов и оборудования. Однако существует 
множество изящных интерьеров, созданных под влиянием эстетических идеалов хай-тека. 

Материал всегда определял специфику творчества художника и ремесленника: 
гончара, кузнеца, краснодеревщика и т.д. XX в. принес с собой новые материалы. Сегодня 
нас повсюду окружают изделия из металлических сплавов, полиэтилена, полиуретана и 
других различных соединений органической химии, композитов, делающих керамику 
прочнее металла, стекло - легким и небьющимся, как пластик, а металл по 
теплопроводности таким же, как стекло и керамика. 

Хай-тек в дизайне - стиль, пропагандирующий эстетику материала, причем всегда 
самого современного материала. Наиболее распространенными являются стекло, металл 
(они в отделке помещения являются основными), бетон, камень, натуральное дерево. К 
этому могут добавляться открытая кирпичная кладка и разнообразные современные 
синтетические материалы. Никаких особых ограничений у стиля нет. Главное здесь - 
принцип техногенное, потому что хай-тек родился как производственный стиль. Полное 
отсутствие украшений в интерьере компенсируется «работой» фактуры: игра света на 
стекле, рисунок натуральной древесины, блеск хромированных труб, стержней и 
металлических полированных поверхностей. Демонстрируются высокие качества 
пластиков, легких сплавов, новых композитных материалов, цветных блестящих и 
прозрачных поверхностей. 

Мебель хай-тек монтируется из стандартных металлических элементов, 
выпускаемых для стеллажей заводских складов, раздевалок в бытовках промышленных 
предприятий, различных контейнеров, ящиков, лотков. В число предметов мебели стали 
вводить автобусные, самолетные и даже зубоврачебные кресла, а в качестве бытовой 
посуды - использовать лабораторное стекло. Очень эффектно использование в интерьере 
жилища промышленных и медицинских светильников. Эффект достигается за счет как 
нетрадиционной формы, так и характера освещения. 

В дизайне мебели, выполненной в стиле хай-тек, формы и пропорции тщательно 
продуманы, она похожа на офисную: пластик, кожзаменитель, полированный металл. 
Вместо портьер используются всевозможные жалюзи, посуда одноцветная, без орнаментов 
и рисунков, светильники на кронштейнах и подставках в виде плафонов простой формы - 
таковы интерьеры хай-тека, где гармонично сочетаются пространство, свет, простые формы 
и идеальные пропорции. И, естественно, минимализм - интерьеры этого стиля отличает 
четкость и конкретность, можно даже сказать - деловитость. 

Современные формы организации дизайнерской деятельности 
В настоящее время в мире существует несколько сот крупных и мелких фирм и бюро, 

продающих дизайн как таковой, как специализированный высокооплачиваемый труд, и 
несколько тысяч отделов дизайна на промышленных предприятиях крупнейших фирм. 
Таким образом, можно выделить две основные формы коммерческого дизайна. Первая из 
них - так называемый стафф-дизайн. Внутри стафф-дизайна существует одновременно 
множество форм организации дизайнерской деятельности: от отделов дизайна, 
существующих в лице единственного дизайнера, до сложных бюрократических систем, 
насчитывающих сотни специалистов. Эти различные по количеству сотрудников отделы 
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стафф-дизайна существенно различаются и по способу организации решения задач, и по 
способу их постановки. Типы службы дизайна на предприятии зависят от рода 
деятельности самих фирм. Их условно можно разделить на следующие категории. 

1. Предприятия, осуществляющие добычу и обработку промышленного сырья. 
Наиболее характерным представителем этого типа является служба стафф-дизайна фирмы 
«Алюминиум компани оф Америка», одного из крупнейших в мире производителей 
алюминия всех видов и назначений. Руководство этой фирмы организовало собственный 
отдел дизайна, когда все остальные производители полуфабрикатов для промышленности 
считали это ненужной роскошью. Отдел дизайна невелик и подчинен непосредственно 
вице-президенту компании, что подчеркивает его значение внутри ее иерархии. 

Естественно, что наиболее распространенной формой реализации готового продукта 
для фирмы, производящей металл, является контрактация на длительные сроки; это 
обстоятельство выдвигает задачу создания особых фирм рекламы, дизайна, планирования. 
Перспективное планирование для таких фирм приобретает особое значение - в связи с этим 
«АЛКОА» ведет непрерывный поиск идей, стремится максимальным образом использовать 
суммарный опыт, накопленный в дизайне и промышленной рекламе во всех областях 
производственной практики. Именно поэтому для создания фирменного стиля «АЛКОА» 
привлекает независимых дизайнеров-консультантов, для разработки упаковки и рекламы - 
независимые фирмы графического дизайна, работающие в соответствии с общей 
программой, разработанной дизайнерами-консультантами. Поэтому фирма рекламирует не 
столько продукцию (хотя и продукцию тоже), сколько свой фирменный стиль, способности 
своих дизайнеров решать сложные задачи. 

Большинство фирм первой группы в настоящее время подгоняет свою политику в 
области дизайна под эту модель, но есть и исключения разного характера. Иногда 
дизайнерская группа выполняет весь объем дизайнерского проектирования: фирменный 
стиль, упаковку и ярлыки, промышленные и конторские интерьеры для всех отделений 
фирмы и экспозицию фирмы на выставках. Зачастую функцией службы дизайна является 
прежде всего специальная высококвалифицированная реклама, а не непосредственно 
проектная деятельность. В этом случае дизайнер выступает скорее, как эксперт 
коммерческой и плановой деятельности фирмы. 

Важно подчеркнуть, что штат дизайнеров на фирмах, работающих на 
производителей, невелик и одновременно приобретает статус крупнейших основных 
отделов управления, что дает дизайнерам материальные, моральные и престижные 
преимущества. Специфика условий продукции и сбыта фирм первой группы приводит к 
тому, что все чаще профессиональный художник-проектировщик выполняет помимо 
собственно проектной работы еще и другие функции, внешне с проектированием не 
связанные. 

2. Фирмы, которые производят свою продукцию почти исключительно для 
массового потребителя. Нужно заметить, что количество крупных фирм, работающих 
только на массового потребителя, постепенно сокращается - промышленные компании 
стремятся застраховаться от случайностей массового рынка производством специальных 
«непотребительских» продуктов. Но все же, хотя и не в чистом виде, этот тип остается 
достаточно распространенным, если отнести к нему фирмы, львиная доля продукции 
которых рассчитана на массовый рынок. 

Такова фирма «Вестингауз» - один из крупнейших в США производителей бытового 
оборудования: холодильников, кухонного оборудования, радио- и телевизионной 
аппаратуры. В течение нескольких десятилетий все дизайнерские разработки для 
«Вестингауза» осуществлялись независимыми дизайн-фирмами на основе длительных 
контрактов. В 1960-х гг. на нескольких предприятиях фирмы были организованы группы 
дизайна – более сорока специалистов, которым предоставлена значительная свобода 
действий. Однако фирма «Вестингауз» не ограничивается развитием собственного стафф-
дизайна и стремится максимально использовать возможности независимых дизайн-фирм. 
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Чем сложнее структура фирмы, работающей на массового потребителя, чем больше 
объем и разнообразие ее продукции, тем более сложные формы приобретает организация 
службы стафф-дизайна. Хотя «Дженерал моторс» или «Форд» нельзя назвать фирмами, 
работающими только на массовый рынок, все же производство легковых и грузовых 
автомобилей остается основной областью их интересов. Конструкторские бюро 
крупнейших автомобильных компаний насчитывают сегодня в своем составе сотни 
дизайнеров. Однако именно в автомобильной промышленности дизайнерское 
проектирование очень тесно связано с промышленностью. Можно привести лишь 
несколько случаев, когда свободные дизайнерские фирмы выполняли по заказам проекты 
новых автомобилей. Таковы, например, автомашины, созданные дизайнерской фирмой 
Лоуи. Эта традиционная связь дизайнерского проектирования с собственно 
промышленным проектированием новых образцов, характерная именно для автомобильной 
промышленности, является, возможно, одной из причин того, что автодизайеры являются 
сегодня в большинстве своем достаточно узкими специалистами в своей области. 

Служба дизайна «Дженерал моторс» отличается большой сложностью и рядом 
специфических особенностей, общих для автомобильных компаний, продукция которых 
измеряется миллионами машин в год. В службу дизайна фирмы входит более 1000 
сотрудников. Они должны обеспечивать ежегодную разработку более ста новых моделей 
легковых автомобилей для пяти отделений корпорации, десятки новых моделей грузовых и 
специальных машин. Эта же служба должна обеспечить разработку моделей 
холодильников и других бытовых изделий и выполнение специальных проектных заданий, 
например оформление экспозиции фирмы на выставке. Вся работа дизайнеров 
осуществляется в многочисленных самостоятельных студиях; они не только не 
поддерживают непосредственного контакта между собой, но чаще всего являются 
конкурентами и осуществляют параллельную разработку проектов по единой программе в 
строгой секретности. В общей структуре дизайна «Дженерал моторс» специализация 
дизайнерских студий доведена до предела: отдельная студия осуществляет координацию 
художественно-проектных разработок по созданию взаимозаменяющихся кузовов для 
различных производственных отделений, отдельная студия работает над графикой, 
отдельная - над оформлением выставок, отдельные студии - над перспективными моделями 
и т.д. 

3. Фирмы, производящие продукцию для специального потребителя, 
представляющего коммерческую, производственную, научную, военную или 
бюрократическую организацию. Промышленные компании, работающие почти 
исключительно на специального потребителя, как правило, не заинтересованы в широкой 
рекламе. Дизайнерские разработки для этого типа фирм выполняются преимущественно 
независимыми дизайн-фирмами. Иногда фирма имеет штатного дизайнера, в задачи 
которого входит художественное проектирование продукции, упаковки, промышленной 
графики и сопроводительной документации, оформление выставок и в отдельных случаях 
выбор независимой дизайн-фирмы для выполнения специального заказа. 

Можно видеть, что дизайн-служба компаний третьей группы имеет, как правило, 
небольшое количество специалистов, что сразу увеличивает их индивидуальные 
профессиональные возможности, их персональный статус. В то же время в компаниях этого 
рода деятельность профессионального дизайнера довольно жестко ограничена 
однородностью проектных задач, четко ориентированных по нескольким видам 
однородной продукции. 

4. Наконец, необходимо выделить наиболее распространенный сейчас тип фирмы, 
обслуживающей как массовых, так и специальных потребителей. Вполне естественно, что 
объединение в рамках одной хозяйственной организации принципиально разных 
производств ставит перед администрацией конкретной фирмы чрезвычайно сложные 
задачи, которые решаются различным образом. 
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«Истмен кодак» - одна из немногих фирм, которые первыми обратились к 
дизайнерам для решения коммерческих задач. Уолтер Дорвин Тиг, первый официальный 
дизайнер мира, с 1928 по 1941 г. являлся главным консультантом фирмы, и его бюро 
выполняло весь объем дизайнерского проектирования для «Кодака». С 1945 г. фирма 
организовала собственный отдел дизайна - «Истмен кодак», финансовое объединение двух 
разнородных предприятий, обладающих существенной автономностью. Вполне 
естественно, что служба дизайна соответственно разделена на две самостоятельные 
службы. Производство любительской аппаратуры требует особых форм изучения рынка, 
имеет дело с особой формой конкуренции, рекламы, дизайна, рассчитанных на массового 
потребителя. Точно так же производство конторского оборудования, конкурирующего с 
другими фирмами, представляет собой специфическую задачу. На каждом из предприятий 

«Кодака» выполняются все виды рекламной, оформительской и художественно-
конструкторской деятельности дизайнеров. 

«Дженерал электрик» - одна из крупнейших корпораций мира, номенклатура 
изделий, выпускаемых всеми ее предприятиями, достигает двухсот тысяч наименований: 
от электробритв до силовых трансформаторов и комплексного оборудования 
электростанций, от электровозов до космических летательных систем. На восемнадцати 
отделениях фирмы существуют собственные отделы дизайна, тогда как в 1930-е гг., когда 
«Дженерал электрик» только начала развертывать дизайнерские работы, отдел дизайна был 
создан только на отделении бытовых изделий. 

Рассмотрев различные виды и формы организации дизайнерской деятельности на 
различных предприятиях, можно сделать некоторые выводы. Характер дизайнерской 
деятельности в рамках стафф-дизайна всегда конкретен в конкретных условиях и во многом 
определяется организационной структурой промышленной фирмы. Отношение фирмы к 
потребителю, политика ее руководства в значительной степени диктуют формы работы 
дизайнера: текущая или перспективная проектная работа, разделение проектной работы с 
независимыми дизайн-фирмами или самостоятельное выполнение всех видов дизайнерских 
работ, относительная свобода творчества или выполнение частных заданий, универсальный 
характер деятельности дизайнера или его узкая специализация. 

Одновременно с мощной системой стафф-дизайна в мире существует и развивается 
система «независимого» дизайна - дизайн-фирмы или меньшие по размерам дизайн-бюро, 
которые осуществляют все виды дизайнерского проектирования на свой страх и риск, сами 
должны завоевать клиентуру и сами - удержать ее. 

В настоящее время независимые дизайн-фирмы предпринимают энергичные усилия 
в овладении всей искусственной средой, создаваемой человеком, вместо проектирования 
отдельных элементов этой среды. Очевидно, что среда не есть просто сумма этих 
элементов, ее составляют и сложные системы связей между элементами, а проектирование 
связей существенно отличается от проектирования элементов. Когда содержанием 
американского дизайна была в первую очередь коммерческая стилистическая обработка 
продукции, не находившей потребителя в обстановке кризиса и депрессии, Раймонд Лоуи 
демонстрирует работой для «Гештеттнер» экономическую эффективность стайлинга. 

Именно Раймонд Лоуи впервые осуществил программу комплексного дизайна для 
Пенсильванской железной дороги: начав с проектирования сборной стандартной 
железнодорожной станции, дизайнер сумел доказать руководству компании необходимость 
последовательной модернизации всего железнодорожного хозяйства - от локомотива до 
кассового автомата. Именно фирма Раймонда Лоуи выполнила впервые сложнейшую 
проектную задачу: было необходимо изменить упаковку популярных сигарет «Лаки 
страйк» таким образом, чтобы, приобретая новых потребителей, не потерять старых 
(консерватизм в потреблении табачных изделий чрезвычайно велик). 

Не удивительно, что именно фирма Лоуи (особенно когда его компаньоном стал 
Снайт, которого называли «одним из лучших в мире авторитетов относительно практически 
всего») была в числе лидеров. Снайт гораздо в большей степени заботится о виде услуг, 
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которыми могут воспользоваться клиенты фирмы, чем тем, называются ли эти услуги 
дизайном или нет; он утверждает, что, хотя фирма проектирует множество продуктов и 
упаковку, она выполняет также и другие услуги, которые являются необходимостью, если 
дизайн вообще что-нибудь из себя представляет. 

Понятно, что сами дизайнеры не могут провести ряд этих работ без контакта с 
другими специалистами, но важно здесь то, что дизайн-фирма берет на себя функции 
организатора и координатора общей программы работ, выступает в роли высшего 
эксперта. Фирма Раймонда Лоуи выполняла иногда чисто экспертно-методические работы, 
когда «классический» дизайн отодвигался в ее деятельности на задний план. 

Необходимо констатировать очевидный факт: на современном этапе 
квалифицированные дизайнеры высшего класса, работающие в системе независимых 
дизайн-фирм, имеющие значительный опыт решения задач «классического» дизайна, 
приобретают достаточный опыт, достаточные профессиональные средства для решения 
новых, особых задач, которые, оказывается, невозможно решить традиционными 
средствами. 

Важно отметить, что между независимым дизайном и стафф-дизайном проходит 
весьма определенная линия раздела в вопросе о фирменном стиле: за редкими 
исключениями задачу проектирования фирменного стиля выполняют независимые дизайн-
фирмы. Это понятно. Фирменный стиль, товарное лицо фирмы, должен быть построен в 
соответствии с общими тенденциями мирового рынка. Стафф-дизайнер оказывается менее 
способен решать такую задачу уже по самому факту своей принадлежности к компании из-
за невозможности выйти в профессиональном мышлении за уровень самой компании. 

Еще более существенное различие между независимым и стафф-дизайном 
заключается в следующем. Входящие в организационную структуру фирмы отделы стафф-
дизайна обязательно должны (часто с конфликтами, но должны) считаться с результатами 
исследований рынка, проводимых соответствующими отделами этих же предприятий, 
независимо от того, согласны они с результатами или методами их получения или нет - 
такова структура современной корпорации. Напротив, независимые дизайн-фирмы 
выступают в роли экспертизы, компенсирующей ограниченность собственной службы 
исследований рынка корпорации, они действуют, чаще всего полагаясь исключительно на 
профессиональные художественно-проектные средства, и достаточно часто выигрывают, 
чтобы завоевать соответствующее право в глазах промышленной администрации. 

Дизайн-образование в странах Западной Европы, Японии и США 
В Германии среди дизайнерских школ в 1960-е гг. выделилась Высшая школа 

формообразования в Ульме. В ее истории было много кризисных моментов, несколько раз 
в идеологию школы вносились большие изменения (например, отход от идеи 
универсального человека в пользу специализации и др.). Это было частное учебное 
заведение, независимое от государства, созданное на средства людей, пострадавших от 
фашизма. Здание школы построено по проекту ее основателя Макса Билла. Школа с самого 
начала была интернациональна по составу. 

Высшую школу формообразования в Ульме называли «Возрожденный Баухауз», и 
это было не лишено основания. На церемонии открытия школы в октябре 1955 г. произнес 
речь основатель Баухауза Вальтер Гропиус. Он передавал эстафету Баухауза в надежные 
руки своего ученика - разностороннего художника, архитектора, дизайнера и педагога 
Макса Билла, ставшего первым ректором Ульма. Тогда же Макс Билл пригласил в 
Германию аргентинского живописца, дизайнера и теоретика Томаса Мальдонадо. 

Об этом начальном периоде Ульма Мальдонадо сказал: «У школы было здание, но 
не было философии». Впрочем, новой философии дизайна не было тогда и у самого 
Мальдонадо, о чем можно судить по его книге «Макс Билл», изданной в Буэнос-Айресе в 
том же 1955 г. Стремление привести школу в соответствие с экономическим, социальным 
и политическим климатом современного мира заставило Мальдонадо еще раз критически 
переосмыслить опыт Баухауза. Однако на это не отважился бывший ученик Баухауза Макс 
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Билл, который покинул школу и стал одним из главных ее оппонентов, как только она 
решилась на этот акт самокритики. Отход Ульма от Баухауза явился результатом 
последовательного осуществления принципов самого Баухауза. Мальдонадо показал, что 
двигаться от Баухауза можно не только назад или в сторону, но и вперед. 

Будучи педагогом в Ульмской школе, Мальдонадо большое внимание уделял 
соединению в дизайне научно-технического прогресса и эстетики. Вместе с тем он пытался 
выявить особенности дизайна как общественного явления, активной социальной силы, 
воздействующей на сознание людей. В истории Баухауза Мальдонадо особо выделял 
короткий период (1928-1930), когда ректором был коммунист Ханнес Мейер. Он занимал 
критическую позицию по отношению к формализму и чистому искусству и делал упор на 
использование достижений науки и техники, пытаясь внести в работу Баухауза социальное 
содержание. Замалчивание Мейера в западной литературе Мальдонадо считал 
тенденциозным, а его позицию называл социальным функционализмом в отличие от 
формалистического функционализма ранней поры Баухауза. Школа, возглавляемая 
Мальдонадо, опиралась именно на эту традицию и пыталась развивать ее в новых условиях. 
Следуя Ханнесу Мейеру, Мальдонадо объявил целью Ульма содействие гуманистическому 
освоению технической цивилизации. 

Реализуя свои идеи на практике, Мальдонадо выступил инициатором создания новой 
дидактики дизайна в Ульмской школе формообразования. Для развития у студентов 
навыков научного структурирования предметного мира такие традиционные понятия, как 
«пропорция», «ритм», «масштаб», «композиция», заменялись понятием «физическая 
структура», которое синтезировало в себе комбинаторный анализ, теорию симметрии, 
топологию и ряд других дисциплин. 

Мальдонадо предложил такую классификацию дизайнерской деятельности, которая 
снимала противоречие между «художественным» и «техническим», казавшееся на 
протяжении нескольких десятилетий неразрешимым. Он делил дизайн на две 
принципиально разные области - промышленный и арт-дизайн, в которых соотношение 
художественного и технического обусловлено спецификой дизайнерской деятельности в 
каждом из конкретных случаев. Так, в первом случае, несомненно, доминирующей является 
инженерная составляющая, особенностью которой является динамичность, постоянная 
изменчивость, вызванная развитием техники. Эстетическая сторона, по мнению 
Мальдонадо, возникает здесь сама, если правильно, профессионально выполнена 
инженерная часть работы. Во втором случае - преобладание художественной стороны, 
ремесленнических навыков, так как идея стола, например (изготовление этого предмета он 
относит к арт-дизайну), исторически почти не меняется, поэтому функциональные, 
технические характеристики предметов стабильны, переосмысляются лишь декоративно-
художественные качества. 

В своей модели дизайнерского образования он также обращает внимание на 
междисциплинарность дизайнерской деятельности, вводя понятие «горизонтальная 
специализация» (в противовес «вертикальной», предполагающей деятельность, 
специализированную по видам объектов - телевизоры, автомобили и т. д.), которая 
подразумевает необходимость для дизайнера обращаться к знаниям из иных сфер 
деятельности - социологической, экономической, гуманитарной. 

Мальдонадо предлагал отказаться от системы механического набора наглухо 
отделенных друг от друга учебных дисциплин, а также от традиционного разграничения 
сфер деятельности на архитектуру, интерьер, мебель, текстиль, графику, керамику и т. д. 
По его мнению, в основе новой школы должна лежать идея целостного формирования 
среды. Окружение человека не сводится более к исключительно предметному. Исходя из 
принципа экологии, Мальдонадо вводит более сложную структуру среды - открытую 
систему, в которой составными элементами являются не только «неодушевленные 
компоненты», но и «одушевленные» - сфера человеческих отношений, ибо между 
предметом и индивидуумом существует нерасторжимая связь. 
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В Ульмской школе было четыре факультета: 1) промышленного проектирования, 2) 
строительства, 3) визуальной коммуникации (с секторами типографии, графики, 
фотографии, выставок, упаковки, фильма и телевидения), 4) словесной коммуникации 
(здесь готовили мастеров словесной информации для прессы, радио, кино и телевидения). 
Срок обучения в школе был четыре года. Учебный план предусматривал освоение 
новейших достижений науки и техники, необходимых для проектирования. На всех 
факультетах изучались комбинаторный анализ, статистика, линейное программирование, 
физиология и психология, а также история и социология. Всестороннее образование, 
развитие способности к теоретическому мышлению, овладение научными методами 
рассматривались в Ульмской школе как непременное условие проектирования. Студент 
должен был уметь выражать свои мысли не только в рисунках, схемах, фотографиях и 
моделях, но и в словесных рассуждениях - устных и письменных. 

Курсовые задания и дипломы состояли из практической и теоретической частей. В 
своих проектах студент должен был выявить понимание общественной и культурной роли 
дизайна в современном обществе. Примером работы по методам Ульма может служить 
дипломный проект - столовый сервиз, который был принят в производство одной из 
немецких фирм. Работа над проектом включала в себя анализ требований к массовой посуде 
со стороны потребителей, обслуживающего персонала (ресторанов, кафе и т. д.) и 
промышленности. Автор диплома собрал исчерпывающие данные о существующих типах 
сервизов и убедился, что производство и использование посуды приспособлено к ее 
недостаткам. Затем дипломант сформулировал требования, которым должен отвечать 
столовый сервиз в условиях общественного питания: механизированная мойка, 
складирование при уборке и переноске посуды (как пустой, так и наполненной), 
многофункциональность предметов и, как следствие, сокращение их количества. 

Только после этого студент приступил к проектированию формы. Так возник 
совершенно новый сервиз. Повышенная прочность, простота и новизна формы, 
укрупненные размеры, строгая согласованность 50 предметов сервиза - все это обеспечило 
экономичное производство посуды на автоматических кругах, контроль готовой 
продукции, легкость ее складирования и упаковки, быстроту подачи пищи, быстроту и 
чистоту мытья, значительную экономию места для хранения посуды, ее долговечность. 
Неожиданная новизна формы сервиза говорила о творческой смелости дизайнера. Все это 
было закономерным результатом дизайнерского проектирования по методам Ульма. 

Установка на решение новых функциональных задач, продиктованных реальными 
человеческими потребностями, а не поиск художественного варианта уже существующего 
типа изделия (как это имеет место в прикладном искусстве) - вот что необычайно 
возбуждает изобретательность и творческую фантазию. И наоборот - «прикладнический» 
подход мешает дизайнеру, проектирующему сервизы для общественного питания, 
оторваться от традиционных форм домашней посуды, даже если фантазия его безгранична. 
Можно не соглашаться с конкретным решением дизайнера, оно ведь не единственно 
возможное. Но важен метод, открывающий перспективы для создания новых предметных 
форм. 

В Ульмской школе формообразования постепенно складывалось понимание того, 
что изменения физического неодушевленного предметно-пространственного окружения не 
приведут к гармонии в мире, так как причиной дисгармонии служат формы общественного 
поведения людей, которые дизайнеру необходимо изучать и анализировать. Центральной к 
концу существования школы становится идея целостного формирования среды 
(совокупности неодушевленных и одушевленных компонентов пространства), приходит 
убежденность в необходимости совокупного совершенствования окружения и человека. 
Факультет коммуникаций, появление слова «среда» в названии лекционных курсов 
(например, курс «Единое оформление среды») и многое другое иллюстрируют сказанное. 

Очень своеобразная ситуация с высшим образованием в области дизайна сложилась 
в Италии. О необходимости создания системы дизайнерского образования здесь начали 
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говорить еще в начале XX в., когда встал вопрос о реорганизации уже существующих 
художественно-ремесленных школ. В 1922 г. в Монце была создана Высшая школа 
художественной промышленности, просуществовавшая до 1943 г. Однако значение ее в 
становлении итальянского дизайна было невелико. Она не только не могла претендовать на 
роль идейного и методического центра новой профессии, но даже удовлетворить местные 
потребности в переподготовке «чистых» художников и ориентации их на более 
прагматические задачи промышленного производства. 

Подъем интереса к вопросам дизайнерского образования вновь наблюдается в 
Италии после Второй мировой войны. В 1960 г. в Венеции, в 1962 г. во Флоренции и в 1964 
г. в Риме на базе местных академий изящных искусств были организованы высшие курсы 
индустриального дизайна, ориентированные на широкую подготовку проектировщиков для 
промышленности. Параллельно в некоторых архитектурных и политехнических институтах 
возникли факультеты промышленного дизайна. Эта система дизайнерского образования в 
Италии обладала большой автономией, в том числе и от идейных установок Ассоциации 
промышленного дизайна. 

В Италии сеть дизайнерских школ никогда не отличалась единством теоретических, 
методических и педагогических принципов. Все наиболее интересное, как правило, было 
связано с личностью того или иного преподавателя, представляющего собственную 
концепцию дизайна. Так, в Архитектурном институте во Флоренции зародился 
«радикальный дизайн», в Неаполе возникла концепция «соучастия», или проектирования 
без методов, и т. д. В любом случае всегда отстаивалась идея полной свободы творчества. 
В результате итальянский дизайн, не имеющий единой скоординированной системы 
образования, едва ли не самый плодовитый и динамичный по части педагогических 
экспериментов в области проектирования. 

Если иметь в виду, что успех любой системы образования определяется 
результативностью профессиональной деятельности, то можно утверждать, что система 
дизайнерского образования в Японии вполне эффективна. Формирование основ японской 
школы дизайна относится к 1920-1930-м гг. В этот период в Японии активно изучаются 
идеи и методы европейских дизайнерских школ. Изучается наследие Рёскина и Морриса, 
педагогические идеи Иттена, Мохой-Надя, школы Баухауза. Европу посещает К. Имаи, 
профессор университета Васэда, и лично знакомится с Ле Корбюзье и Гропиусом. 
Публикация его отчета об этой поездке сыграла немаловажную роль в развитии практики 
дизайна и дизайнерского образования в Японии. Освоение западных методов обучения 
дизайнеров продолжалось и в послевоенные годы. В 1954 г. в Японию приехал Вальтер 
Гропиус, что еще более укрепило влияние Баухауза на японскую дизайнерскую школу. 
Практиковались стажировки японских преподавателей и студентов в США и Западной 
Европе. 

Однако феномен Японии заключается в том, что, несмотря на такую активную 
ориентацию японского дизайна на западную систему образования, в японской 
дизайнерской школе устойчиво сохраняются традиционные национальные особенности. 
Кардинальным отличием дальневосточного мировоззрения от европейского является 
отношение к прошлому. В европейской культуре, начиная с античности, представление о 
развитии связывается с идеей появления нового путем отрицания старого, отжившего. В 
Японии же существует абсолютно иное представление о характере движения: не 
возникновение нового за счет старого, а восстановление старого в новом цикле. Таким 
образом, между прошлым и настоящим нет разрыва, новое наступает не путем разрушения 
старого, а путем своеобразного надстраивания над ним или встраивания в него. 

В японской культурной традиции эстетическое чувство, способность переживать 
красоту в самом широком смысле занимает особое место. Более того, в понимании японцев 
именно это чувство и делает человека человеком. Вот почему именно воспитание 
всесторонне развитого человека в дизайнерской школе Японии считается первостепенной 
задачей. Сама профессия дизайнера определяется как художественная деятельность, 
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направленная на создание окружающей среды, улучшающей жизнь людей. Японское 
общество ждет от дизайнеров, чтобы они объединили искусство и технику, дух и материю, 
которые теперь разобщены. 

Помимо этого, дизайнер должен обладать определенными личностными качествами: 
талантом, умением глубоко чувствовать и нестандартно мыслить. Надо отметить, что в 
дизайнерских школах Японии стремятся «творчески и в полной мере развивать 
индивидуальные качества студента» (Училище искусств Toe), «бережно относиться к 
мыслям и чувствам каждого студента» (Нагойский филиал Токийского дизайнерского 
института). Отсюда и некоторые организационные особенности учебного процесса. В 
дизайнерских учебных заведениях студенты объединяются в немногочисленные группы, 
что дает возможность преподавателю уделять больше внимания каждому из них. 

Японские педагоги ориентируются, прежде всего, на воспитание у учащихся 
стремления проникнуть в сущность, «дух» вещей. В дизайне сущность вещей, образные 
представления о них воплощаются в форме. И поэтому на работу с формой обращают самое 
пристальное внимание. 

Дизайнерское образование в Англии имеет давние традиции. Достаточно вспомнить 
педагогическую деятельность предшественников дизайна в английской художественной 
культуре, таких как Ч. Р. Макинтош и У. Крейн. 

Одним из старейших учебных заведений страны является Королевский колледж 
искусств в Лондоне, основанный еще в 1837 г. для подготовки студентов по специальности, 
которая именовалась тогда «искусством орнаментации». В нем издавна в тесной 
взаимосвязи преподавались живопись, скульптура, графика, прикладное искусство и 
моделирование одежды. Специальный факультет по подготовке дизайнеров был открыт 
здесь в 1954 г., ежегодно с тех пор он выпускает до сорока специалистов для работы в 
промышленности и аспирантов - для научно-исследовательской работы. 

В художественной школе в Глазго, построенной по проекту Макинтоша, традиции 
классических решений рубежа XIX-XX вв. сохраняются на первом месте в ювелирном деле, 
керамике, оформлении интерьеров. В проектировании изделий для быта линия Макинтоша 
прослеживается в подчеркнутом внимании к графике при решении плоскостей, в 
изысканной отделке деталей. 

Введенные в 1913 г. в Англии специальные дипломы для студентов, окончивших 
дизайнерские отделения, удостоверяли способность выпускника к самостоятельному 
творчеству в области живописи, моделирования, прикладной графики и индустриального 
дизайна. С развитием дизайнерского образования, однако, проблем возникло гораздо 
больше, чем ожидали. Правительство планировало создать организацию, похожую на 
Веркбунд в Германии и Австрии, для объединения усилий художников, фабрикантов и 
представителей торговли с целью «улучшить внешний вид и техническое исполнение 
промышленных изделий». При этом оговаривалось, что «хорошее изделие означает не 
только превосходство технической идеи, но и экономию средств при его изготовлении: 
первым условием хорошего изготовления вещи является ее целесообразность». Чтобы 
достичь этого, предполагалось в художественных школах и ряде технических колледжей (в 
Глазго, Манчестере, Лондоне) ввести программы обучения, близкие задачам 
промышленного искусства. Но начавшаяся Первая мировая война приостановила эти 
начинания. 

В период между двумя мировыми войнами в Англии не было такого учебного 
заведения, которое могло бы сравниться с Баухаузом или ВХУТЕМАСОМ - пионерами 
комплексного дизайнерского образования. Но заложенная ранее органичная связь между 
ремесленно-художественным образованием и новыми проектными задачами, вставшими 
перед художниками в промышленности, обеспечили в тот период довольно широкую и 
основательную профессиональную подготовку специалистов. Была предложена система 
реформ художественного образования. Проблемы дизайнерской школы оказались в центре 
внимания публицистов, занимающихся вопросами художественного творчества. 
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Это был период подведения итогов собственного опыта и знакомства с зарубежным 
опытом. Группа ведущих английских дизайнеров посетила в 1932 г. Баухауз в Дессау, 
возглавляемый тогда Л. Мис ван дер Роэ. Англичане были поражены творческой 
атмосферой и тесными контактами между живописцами, скульпторами, архитекторами, 
графиками и собственно художниками промышленных изделий, увидев в этом 
беспрецедентные возможности функционализма, нацеленного в будущее. Эта поездка 
способствовала затем, три года спустя, приглашению В. Гропиуса в Англию для 
преподавания в местных художественных школах. До 1937 г. в Англии вместе с Гропиусом 
работали его бывшие коллеги по Баухаузу Л. Мохой-Надь и М. Брейер. 

В послевоенные годы внимание к подготовке дизайнеров усилилось. В Англии 
начались новые реформы в области художественного образования. 

В США дизайн как учебная дисциплина достаточно молод. В 1930-е гг., когда дизайн 
в этой стране только начинал формироваться как специальность, еще не существовало 
программ для подготовки профессиональных дизайнеров. Первые промышленные 
дизайнеры создавали свою профессию, обращаясь к опыту работы в таких разных областях, 
как театральные декорации, моделирование одежды, архитектура, инженерное искусство, 
реклама. 

Но по мере развития профессии дизайна росла потребность в специальных учебных 
программах в этой области. В настоящее время в сотнях учебных заведений Америки 
можно получить диплом по промышленному и графическому дизайну, а также по таким 
дисциплинам, как теория дизайна, дизайн окружающей среды, визуальная связь. Хотя среди 
специалистов продолжаются дискуссии о методах обучения и учебных программах, есть 
основания говорить, что система преподавания дизайна в Америке уже сложилась. В 1990 
г. в Школе дизайна при Иллинойском технологическом институте введена программа 
подготовки докторов наук по дизайну. Это явное свидетельство того, что дизайн имеет уже 
достаточно долгую историю и теорию, что уже накоплен большой опыт, подлежащий 
глубокому изучению. 

Изучению истории дизайна в США придается очень большое значение. В 
библиотеке Сиракьюсского университета собраны архивы известнейших американских 
дизайнеров Ф. Л. Райта и У. Д. Тига. Музею Купер-Хьюитт завещал свои произведения Г. 
Дрейфус. В 1987 г. дизайнеры США собрали деньги для покупки на аукционе во Франции 
архива Р. Лоуи для библиотеки Конгресса, считая его работы частью национального 
достояния. 

Здесь же, в библиотеке, хранится архив И. Имза. В 1980-х гг. в США был создан 
Фонд истории дизайна. 

Фонды и архивы дизайна - не только свидетельство уважения к памяти мастеров. 
Они способствуют и активизации творческих поисков. Так, на базе Фонда Ф. Л. Райта в 
Тайлизине (штат Аризона), созданного еще в 1932 г., работают учебные и творческие 
организации. Известная итальянская фирма «Кассина», пользуясь собранными здесь 
материалами, реконструировала проекты мебели Ф. Л. Райта, три модели были запущены в 
производство в 1987 г. 

Две профессиональные дизайнерские организации - Американский институт 
графических искусств (АИГИ) и Американское общество промышленных дизайнеров 
(АОПД) - учредили специальные рабочие комитеты, которые занимаются 
совершенствованием программ обучения дизайну. Проведя исследования различных 
программ и методов обучения в дизайнерских школах страны, АОПД разработало общие 
требования для такого рода учебных заведений. Однако обучение графическому или 
промышленному дизайну в США все еще не имеет единой методики. В американских 
школах дизайна каждый преподаватель или, по крайней мере, каждая программа предлагает 
свои правила. 

Программы с техническим уклоном, как, например, в Институте дизайна или 
Станфордском университете, делают упор на процессе дизайна: исследовании и решении 
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проблемы. Станфорд, например, предлагает курс «поиска рыночных потребностей». 
Студенты не получают задания по дизайну автомобиля или какого-либо другого 
определенного объекта, а сами проектируют оригинальное изделие после самостоятельного 
изучения реальных потребностей рынка. 

На уровне аспирантуры подготовка специалистов ведется в области эстетики и 
теории, и в Кранбургской академии искусств обсуждение французских теорий литературы 
- столь же необходимая составляющая часть программы по обучению дизайна, как черчение 
или полиграфия. 

Калифорнийский университет в Сан-Хосе особое внимание уделяет подготовке 
студентов к получению хорошей работы, поэтому ученая степень не играет здесь большой 
роли. Значение имеет «портфолио», то есть работы претендента, а также его личное обаяние 
и умение произвести впечатление, как говорят преподаватели. 

«Центр искусств» в Пасадене - одна из дизайнерских школ в Соединенных Штатах, 
которые делают акцент на подготовку студентов к практической деятельности и меньше 
всего занимаются абстрактным теоретизированием. Курсам, ориентированным на 
выполнение практических работ, которые выпускники будут демонстрировать при 
устройстве на работу, здесь отдается предпочтение перед семинарами по изучению 
трудных для понимания философских проблем. Студенты постоянно сталкиваются с 
реальными ситуациями, например, когда такие корпорации, как «Истмен кодак» или «Форд 
моторе» заказывают гипотетические проекты отдельным учебным группам. Преимущества 
такого сотрудничества явны: студенты устанавливают контакты с потенциальными 
работодателями, а компании выигрывают от творческого энтузиазма студентов. 

Вопросы для самопроверки 
1. «Сетки» в дизайне – что это и как используется? 
2. Какой шрифт был самым популярным? 
3. Назовите дизайнеров Швейцарского стиля. 
4. Назовите черты дизайна Модерна середины века. 
5. Какие материалы были самыми популярными в Модерне? 
6. В каком контексте презентовали жизнь среднего класса Америки открытки? 
7. Назовите характерные черты шрифтов в стиле модерн середины века. 
8. Назовите дизайнерские фирмы Англии послевоенного времени. 
9. Каким минимальным требованиям должно отвечать высококачественное 

промышленное изделие в Германии? 
10. Какие черты характерны для лучших образцов немецкого дизайна? 
11. Что представляет собой «стиль Оливетти»? 
12. Кому присуждалась премия «Золотой циркуль»? 
13. Какие три направления сложились в японском дизайне? 
14. Как развивался дизайн в японском бытовом приборостроении? 
15. Расскажите о «смешанном направлении» в японском дизайне. 

16.  Кто были основоположниками поп-арта? 
17. Кем был Энди Уорхол? 
18. С чем ассоциируется стиль хай-тек в архитектуре? 
19. Какие элементы используются для оформления жилых интерьеров в стиле хай-

тек? 
20. Расскажите о мебели в стиле хай-тек. 

 
21. На какие типы можно разделить службы дизайна на предприятии? 
22. Как вы можете характеризовать стафф-дизайн? 
23. Каким было дизайн-образование в странах Западной Европы, Японии и США? 
24. В чем заключается феномен Японии? 
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Лекция по теме 4.2. Место графического дизайна в современном мире  
План лекции 
1. Термин «графический дизайн» и его место в системе дизайна  
3. Развитие полиграфии XХI века  
 
Графический дизайн постмодернизма 
Графический дизайн — разновидность дизайна, модернизированная форма 

рисовальной и печатной прикладной графики (типографики) с использованием новых 
промышленных технологий (компьютерная графика, веб-дизайн), тиражирования и 
внедрения дизайн-продукта в среду визуальной коммуникации. Современный графический 
дизайн считают разновидностью коммуникационного дизайна. Графические дизайнеры 
создают и комбинируют символы, изображения и текст для формирования визуальных 
представлений идей и сообщений. Они используют типографию, изобразительное 
искусство и методы компьютерной вёрстки для создания визуальных композиций. 
Прагматика графического дизайна определяет его технико-коммуникационные 
разновидности: корпоративно-рекламный дизайн (рекламу, логотипы и брендинг, упаковку 
продукции, "наружную рекламу"), редакционно-издательский дизайн (оформление книг, 
журналы, газеты, буклеты, флаеры). 

Определяющая роль швейцарского интернационального стиля в 1950-1960-х гг. и 
его тотальное преобладание в визуальной среде современного города во многом 
обусловлены его социально ориентированным подходом к проектированию и стремлением 
с помощью дизайна привнести в культуру порядок, ясность, социальную ответственность, 
улучшить этический климат в обществе. 

Однако протестные события конца 1960-х гг., вызванные войной во Вьетнаме, 
холодной войной, убийством М.Л. Кинга и т.д., которые в целом носили 
антиимпериалистический, антивоенный и леворадикальный пафос, привели к началу смены 
культурных парадигм. Взамен рационалистической парадигме модернизма наступала эпоха 
постмодернизма с ее принципами и ценностями, вызванными к жизни 
иррационалистическими факторами в развитии общества. 

К середине 1980-х гг. общество потребления достигло той стадии зрелости, которая 
означала его переход в стадию избыточного потребления, а в сфере коммуникации 
произошел прорыв, связанный с внедрением в профессиональную практику новых 
компьютерных технологий. 

Термин «постмодернизм» входит в широкий оборот во второй половине 1970-х гг. с 
подачи американского архитектора Чарльза Дженкса (р. 1939), работающего в 
Великобритании. В искусствоведении термин «постмодернизм» нестрого объединяет все 
направления, программно противопоставлявшие себя модернизму и абстрактному 
искусству, в частности. 

Постмодернизм – зонтичное определение, относящееся к совокупности разнородных 
и даже враждебных друг другу художественных явлений, которые объединяет только их 
противоположность модернизму, точнее, стерильности эстетики геометрических форм, 
усталость от которой ощущалась и в профессиональных дизайнерских кругах, не говоря 
уже о рядовых потребителях. На смену ценностям тотального преобразования среды на 
основе разумного, рационального подхода приходят ценности совершенно иного порядка – 
художественного, творческого, ироничного отношения ко всем аспектам бытия. 

Началом эпохи постмодернизма условно считается 1975 г. В эпоху постмодернизма, 
по выражению канадского культуролога М. Маклюэна, планета постепенно приобретает 
статус произведения искусства, а человек превращается в объект художественных 
манипуляций. В результате человеческой деятельности окружающая среда преобразуется 
по законам творчества, а граница между искусством и реальностью исчезает. Дизайн 
становится ключевым видом профессионально-творческой деятельности, а в связи с 
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развитием сферы Интернета особую, флагманскую роль начинает выполнять графический 
дизайн. 

Основной тезис классического понимания сущности дизайна – «форма следует 
функции» – перестал быть главным, а важнейшая роль дизайна стала заключаться не 
столько в удовлетворении потребностей человека, сколько в установлении коммуникации 
с ним как с потенциальным потребителем. 

При этом произошла полная победа визуальной культуры – исчезла потребность в 
удобочитаемости шрифта, так как развороты журналов воспринимаются как целостная 
картинка – вместе с акцидентными шрифтами и колонками текста. На первое место выходит 
проблема метафорического формообразования, которое направлено на создание игровой 
ситуации как наиболее эффективного контекста рецепции потребителем заложенной в 
проект концептуальной идеи. Стилевые особенности постмодернистского дизайна 
обусловлены тем, что общество потребления вступило в фазу избыточного потребления, и 
этот «избыток» на протяжении 1980-1990-х гг. будет определять ситуацию и в графическом 
дизайне. 

Именно в Базеле – на родине интернационального стиля зародилась Новая волна в 
графическом дизайне, начало формирования которой было положено учеником и коллегой 
крупнейших мастеров Базельской школы Э. Рудера и А. Хофманна – Вольфгангом 
Вайнгартом (р. 1941). 

Уже через год после появления Вайнгарта в Базельской школе (1964) в его сознании 
началась переоценка ценностей швейцарской типографики, вызванная ощущением жесткой 
заданности выработанного канона и невозможностью реализации свободной творческой 
мысли дизайнера. 

В. Вайнгарт начал процесс восстановления в правах визуальнообразного решения 
проектной задачи, для чего первоначально стал экспериментировать с эффектами, 
возникающими благодаря игре с межбуквенными расстояниями и интерлиньяжами. 
Именно с Вайнгарта начался отход от удобочитаемости как главного требования к 
печатному тексту. 

Особенной заслугой Вайнгарта представляется его требование развития свободного 
концептуального мышления, позволяющего поднять типографику до уровня искусства – 
обшей тенденции постмодернистской парадигмы культуры. 

Один из самых вдохновляющих его типографических экспериментов родился из его 
путешествий в Ливан, Сирию и Иорданию (1966–1968), где он снимал с борта легкого 
двухмоторного самолета руины римского храмового комплекса в Баальбеке и 
древнеримского театра в Боере, крупные планы древних каменных построек Иерусалима и 
Бейрута и совершенно пустынные ландшафты. Все эти впечатления, зафиксированные в 
фотосъемке, вдохновили его на создание совершенно новых визуальных структур в 
типографике в противовес ортодоксальной модульной сетке. 

На этих принципах строилась новая педагогическая система Вайнгарта: студенты 
должны были искать самостоятельные творческие концепции, а единственным 
ограничением творческого полета обозначались только существующие условия 
полиграфического производства. 

Если в начале своей карьеры Вайнгарт говорил об ограничении творческих 
возможностей металлическим набором, то в 1980-х гг. он стал пионером внедрения в 
профессиональную деятельность компьютерной техники. Именно в его учебном заведении 
в 1984 г. впервые кабинеты были оборудованы компьютерами Macintosh 512К – так 
началась новая цифровая эпоха в развитии графического дизайна. 

Эксперименты В. Вайнгарта, усвоенные учениками его школы, привели к появлению 
Новой волны в графическом дизайне и формированию нового стилевого направления, 
соотносящегося с художественно-эстетическими принципами постмодернизма. Его 
наиболее последовательными учениками стали Даниэль Фридман и Эйприл Грейман. 

Постмодернизм в графическом дизайне 
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Первым признаком, определяющим графический дизайн эпохи постмодерна как 
самостоятельный феномен, является использование современных технологий. Здесь стоит 
сказать не столько об облегчении и ускорении процесса, сколько о рождении совершенно 
новых стилистических ходов, обусловленных новыми возможностями. Однако главным 
следствием технологического прогресса является новый способ репрезентации продукта 
дизайна. В настоящее время любой художник, дизайнер или дилетант получил возможность 
мгновенного представления своего произведения неограниченному числу зрителей в сети, 
а также интерактивного общения со зрителями.  

Репрезентация перестала быть событием (долгожданным событием) и стала частью 
творческого процесса, игрой, репликой. Отсюда – изменение системы ценностей: 
возрастает ценность наброска, быстрого изображения, впечатления и одновременно 
нивелируется ценность законченной длительной работы, так как реакция зрителя не будет 
зависеть от количества вложенных в произведение усилий. Больше того, набросок 
выигрывает от презентации на экране, масляный холст - проигрывает. Таким образом, 
современный графический дизайн приобретает такие черты, как спонтанность, лёгкость, 
незавершённость, небрежность.  

Роль профессионализма в данной ситуации существенно снижается. 
Профессионализм, конечно, ценится, считается необходимым качеством дизайнера, 
однако, в коммуникации зритель-произведение перестаёт играть первостепенную роль. 
Граница между профессиональной проработкой произведения и случайным «попаданием» 
дилетанта становится максимально зыбкой. Профессионализм из характеристики 
дизайнерской работы превращается в её статус, выносится за скобки. Несомненно, это 
придает современному графическому дизайну лёгкость и определённую степень свободы.  

Особенности графического дизайна информационного общества 
Проницаемость современного мира, возможность лёгкой связи с любым местом и 

человеком, создаёт ситуацию свободного обмена информацией, что, в свою очередь, 
приводит к интенсивному обмену опытом, художественными приёмами. Происходит 
удивительный процесс быстрого и эффективного взаимного обучения всех всему. 
Мгновенно вспыхивает мода на тот или иной приём, образ или эффект, и сразу 
подхватывается совершенно разными людьми в разных точках земного шара. Гибкая 
подверженность моде – существенная черта графического дизайна постмодерна. 

Мода в современном графическом дизайне – это не жёсткий диктат определённого 
правила, а спонтанная влюблённость в несущественную деталь. Здесь важную роль 
начинают играть живописные эффекты. Коль скоро владение планшетом и компьютерными 
программами для графики стало общим местом в дизайне, новую ценность обретает вновь 
оцененное ручное творчество. Дизайнеры повсеместно играют со случайными пятнами, 
подтеками акварели, просвечивающимся холстом. Пятна краски, фактуры не обязательно 
должны быть «настоящими», часто это имитация, или фильтр, или совмещение настоящего 
материала с компьютерной обработкой. В любом случае, важен знак материала или 
фактуры, знак ручного исполнения. Нестёртый карандаш чернового наброска становится 
частью готового произведения. 

Игра дизайнера в художника – удивительный феномен постмодерна. (Раньше 
дизайнеры определяли свою профессию по отношению к художественному творчеству, 
дистанцируясь от него или, напротив, подчёркивая неразличимость. Сегодня существует 
профессия «дизайнер», а «художник» - это имидж, игра). Заметим, кстати, что особой 
популярностью пользуются именно акварельные пятна: имитация масла не столь 
репрезентативна.  

Склонность дизайнеров к играм с «ручным исполнением» абсолютно понятна и 
закономерна в парадигме постмодерна: измученный информационной травмой человек 
жаждет уютного старого материального мира, (разумеется, переведённого в цифру). Этим 
же объясняется периодически вспыхивающая в современном графическом дизайне мода на 
орнамент. Стилистические заимствования – непременный атрибут современного дизайна. 
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Характерной особенностью современного дизайна является взаимопроникновение дизайна 
и культуры (массовой или фундаментальной – уже не важно). Или даже больше – дизайна 
и цивилизации. Любое существенное общественно-политическое событие влияет на дизайн 
или попадает в систему дизайна как объект, иногда объект игры. 

Современный графический дизайн 
Графический дизайн является предметом коммуникативной связью между 

производителем и потребителем и выполняется согласно современным тенденциям. 
Современные тенденции в обществе диктует мода и технологический прогресс. Так или 
иначе, мода периодически повторяется с разными временными интервалами, но прогресс 
не стоит на месте. Поэтому важно уметь продумать, просчитать, каким образом 
осовременить то, что когда-то уже было, соединить это в единое целое так, чтобы 
получилась, к примеру, классическая вещь, но с оттенком оригинальности. Рекламные 
студии и агентства находятся в постоянном поиске новых ходов в подаче рекламного 
материала, дабы привлечь больше внимания потребителя, что является сложным, так как в 
перенасыщенном мире рекламы выделиться на рынке  становится все сложнее. Так, 
например, рассмотрим наиболее очевидные современные тенденции графического дизайна: 

Расширение границ графического дизайна, оригинальные идеи современного 
графического дизайна, проявление графического дизайна в среде. 

Графический дизайн все ярче внедряется  в среду окружения, таким образом, 
выходит за рамки привычного восприятия коммуникативной визуализации. Ведется некая 
игра с потребителем, выбор места расположения графических объектов происходит 
несколько нестандартным образом, путем ассоциативного подхода к теме, о которой 
рассказывает потребителю графический дизайн. Например, социальная канадская реклама 
об осторожности обращения с нефтью, показывает как разливы нефти приносят вред всей 
окружающей среде и влияют на каждого. С помощью смывающейся краски метафорически 
дизайнеры-рекламщики показали испачканные стекшей краской нижнюю печатную 
информацию после дождя. Реклама на крыше транспортного средства по подбору кадров 
«Не прыгай», работа найдется для всех, не стоит отчаиваться! 

Яркие цвета в графическом дизайне. 
Дерзкие смелые цвета оживляют визуальную среду. Яркий цвет широко 

применяется в современном графическом дизайне. По сравнению с предыдущими годами, 
сегодня технология полиграфии помогает осуществить лучшую цветопередачу, чем 
раньше. Соответственно, яркий цвет как нельзя лучше отражает нынешнее время. Однако, 
стоит быть аккуратным с таких смелых решениях с цветами, не каждой компании подойдет 
такой стиль использования цветов. Сочетание насыщенных цветов использовало в 
фирменном стиле туристической компании «ПАКС». Яркую сочную цветовую гамму в 
своем фирменном стиле использовала компания, предоставляющая услугу по выдаче 
кредита «Мультиброкер». 

Взаимодействие графического дизайна с экологией. Натуральность и чистота. 
В тенденциях современного графического дизайна особое внимание уделяется 

проблемам экологии, натуральности продуктов, использованию безвредного для 
окружающей среды сырья. Так например эта тема раскрывается в линиях натуральных 
продуктов и косметики компании «Staudigl». Концептуальный подход применила компании 
по производству экологически чистых продуктов ручной работы, таких как печенье в 
экоупаковке. Тюменская компании «Биовек» производит напитки без консервантов, 
фирменный стиль выполнен с использованием элементов чистоты – чистая вода и голубого 
цвета – ясного неба, рассчитаны на энергичных людей разной возрастной категории, 
которые заботятся о своем здоровье, мягкие линии и обтекаемые формы вызывают 
воспоминания о природе. 

Классический и хаотично-геометричный подход подачи графического дизайна: 
Так или иначе, не смотря на многогранность подачи графического дизайна, можно 

выделить два композиционных направления: классический, упорядоченный, с четко 
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прослеживаемой сеткой и хаотичный, броский, нестандартный эмоциональный. 
Классический дизайн беспроигрышен, однако требует определенных знаний. Но тем не 
менее, хаотичную композицию использовал в своих работах американский дизайнер и 
художник 80-х годов Дэвид Карсон. Его типографические работы больше похожи не на 
информативные обложки и страницы журналов, а на арт объекты, картины. 

Использование юмористических элементов в графическом дизайне 
Хорошее настроение всегда располагает, поэтому применение веселых элементов 

так же помогает привлечению внимания. Например, упаковка натурального сока, 
стилизованная текстурой и фактурой под натуральные фрукты – оригинальное решение. 
Обычная упаковка чая в виде коробочки, но с изображением забавных графических 
элементов тоже является представителем использования юмористических ходов в 
графическом дизайне. 

Традиционные веяния, возвращение в прошлое в графическом дизайне. 
Использование тенденций графики прошлого позволяет окунуться в старые 

приятные воспоминания, что способствует хорошему настроению. Такое применение 
использовано компания «Bellwether Farms», производящая молочные продукты, 
использовав курсивный шрифт в логотипе и незамысловаты знак с применением 
монохромной гаммы цветов. 

Геометричность, полигональность, использование пространства в графическом 
дизайне. 

Графический дизайн выходит за рамки плоскостного восприятия. В современных 
тенденциях довольно часто выполняется работа с элементами трехмерного пространства. 
Использование 3D графики на сегодняшний день популярно в графическом дизайне. 
Графический дизайнер нынешнего времени должен быть осведомленным и ознакомленным 
с принципами работы в компьютерных 3D программах. Использование полигональности, 
геометрии в современном графическом дизайне находится на пике популярности. Так же в 
графике фирменного стиля показывается некое трехмерное пространство, например в 
корпоративных знаках и блоках, состоящих из знака и логотипа. Используется применение 
наложения, полупрозрачности, что тоже вызывает ощущение «воздуха», пространства, 
варьируется толщина линии.  Разработка трехмерных объемных знаков активно 
практикуется современными компаниями. 

Графический дизайн в выставочных стендах. 
Всевозможные рекламные выставки проводятся регулярно и в широком масштабе. 

Интегрирование графического дизайна в конструкцию выставочного стенда имеет много 
возможностей для реализации фантазии графического дизайнера. Примеры выставочных 
стендов: Компания «Бекар» является производителем деревянных дверей. «Бекар» 
участвовала в ежегодной московской выставке «Интерьер, отделочные материалы, дизайн»,  
использовав в своем выставочном стенде установленные необработанные деревья. 
Компания «Азимут» занимается производством радиоэлектронных систем навигации, 
посадки летальных аппаратов. Все голубое пространство – это ткань, которая колеблется, 
так как на нее направлены вентиляторы, создается ощущение неба, воздуха и пространства. 

Так или иначе, выполняя фирменный стиль для конкретной организации, в первую 
очередь происходит анализ данного проекта, а именно поиск ассоциаций с областью, к 
которой принадлежит проект. В результате этого поиска дизайнер заключает, каким он 
видит будущий проект. А именно, какой гарнитурой (витиеватой, рукописной, с засечками 
или же рубленной) будет начертан логотип для организации, в зависимости от объекта 
проектирования и какое графическое элементное сопровождение (если оно намечается) 
будет присутствовать уже в блоке логотипа и знака. В каждом фирменном стиле должно 
присутствовать черно белый вариант решения лого, а так же черно-белое решение в 
инверсии. Черно-белый вариант нагляднее показывает концепцию, он создается для 
варианта черно-белой печати. Так как технологии печати активно развиваются, то у 
заказчика есть широкое поле выбора цветовых решений, способов печати и обработки 
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графический изделий. Цветовое решение помогает выгладить графическому исполнению 
дизайн-проекта выигрышно. Однако существуют ситуации, когда только черно-белое 
решение является актуальным для проекта. С учетом того, что в определенных временных 
рамках присутствует ретроспектива, черно-белое решение в конкретных ситуациях 
остается актуальным всегда. Так же черно-белая цветовая гамма придает некую 
серьезность, осмысленность проекта. 

 
В ХХ веке полиграфия стала зависимой от машиностроительной, химической и 

бумажной промышленности. Раньше печатник (полиграфист в сегодняшнем понимании) 
был сам себе издателем, печатником, художником-оформителем, сам готовил печатную 
форму, часто сам занимался переплетными работами и реализацией продукции. Сегодня 
полиграфисты только производят печатную продукцию. Для печатных изданий содержание 
и форму определяют издатели, для упаковки, этикеток и декоративных изделий — 
производители потребительской продукции, а для печатной рекламы — рекламные 
агентства. 

Полиграфия является заложником не только заказчиков, химиков, 
машиностроителей и бумажников, но и государственных чиновников, которые зачастую 
определяют направления развития отрасли. Так, в середине ХХ века для изготовления форм 
высокой печати уже применялись фотополимеры и пластмассы, которые постепенно 
заменяли свинец. Однако эксперты пришли к выводу, что использование свинца 
необходимо исключить полностью, в связи с чем было принято государственное решение о 
замене высокой печати плоской офсетной печатью. Машиностроители прекратили 
изготовление печатных машин высокой печати, потребность в расходных материалах для 
высокой печати пошла на убыль, и химики свернули соответствующие производства. 
Шрифтолитейные заводы прекратили свое существование. Учебные заведения свернули 
программы по подготовке специалистов для высокой печати. Так экологи и 
государственные чиновники в борьбе за производство без свинца фактически уничтожили 
и высокую печать. Полиграфия Америки, Европы и СССР после Второй мировой войны 
стала офсетной. Сегодня эта технология возрождается — прежде всего в этикеточном 
производстве. 

В начале ХХI века агрессивный маркетинг привел к свертыванию изготовления 
фотоформ и к использованию прямого изготовления печатных форм: технология CtF была 
заменена технологией CtP [6]. В результате свертывается производство фотоматериалов и 
оборудования CtF, а полиграфисты вынуждены переходить на технологию CtP, хотя ресурс 
оборудования CtF отнюдь не исчерпан. 

Таким образом, полиграфия является заложником производителей оборудования и 
расходных материалов, рынка и маркетинга, моды и рекламы, профессионализма экспертов 
и рвения чиновников. 

Технологии, которые изменят ситуацию в полиграфии 
История полиграфии возвращается к истоку, но на новом витке диалектики. 

Цифровые технологии управления и печати изменили основы полиграфии. Сегодня 
полиграфическая индустрия переживает революционные преобразования. 
Высокоскоростные печатные машины с цифровым управлением и с переменными 
изображениями на печатной форме при каждом обороте формного цилиндра (технология 
цифровой печати) сделали возможным выпуск изданий с внесением изменений в 
содержание (без изменения формы) печатной продукции в процессе печати тиража. 
Издания стали персонифицированными. Таким образом, полиграфические технологии, 
развиваясь, пришли к своей противоположности: от множества идентичных экземпляров 
издания к бесконечному разнообразию вариантов в тираже одного издания. 

На заре полиграфии весь процесс изготовления печатных форм был сосредоточен в 
руках одного человека. Изобретение наборных литер явилось первым шагом в 
автоматизации подготовки текста для печати. Допечатная стадия разделилась на два потока: 
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репродукционный — подготовка иллюстраций, и наборный — подготовка текста. 
Репродукционную и наборную подготовку к печати осуществляли специалисты разного 
профиля с использованием различных средств. Появились такие профессии, как наборщик 
ручного набора, линотипист, монотипист, корректор, метранпаж, стереотипер, 
верстальщик, копиист, травильщик, фотограф, ретушер, оператор фотонабора, оператор 
цветоделителя-цветокорректора, художник-иллюстратор, художник-шрифтовик, дизайнер, 
технолог, механик. 

В конце XX — начале XXI века началась интеграция допечатных, печатных и 
послепечатных технологий. Лазерные и компьютерно-цифровые технологии теснят 
традиционные аналоговые технологии. Сегодня дизайнер сам набирает и даже пишет текст, 
подбирает изображения и проводит их подготовку к печати, а также верстает страницы 
издания. Он может напечатать тираж на принтере, плоттере или на печатной машине с 
использованием цифровых технологий печати. Ему не важен способ печати — он в этом не 
разбирается, да и нет производственной необходимости разбираться в этом. Ему важны 
качество печати и производительность. Цифровая печатная машина — это всего лишь 
периферийное устройство к большой компьютерной системе. Замена цифровой печатной 
машины не требует почти никаких изменений в структуре и организации производства, в 
замене специалистов и исполнителей. Сегодня можно безболезненно менять принтеры и 
плоттеры разных форматов и технологий печати, можно к компьютерной системе 
присоединять печатные машины цифровой печати или отправлять файлы по каналам связи 
и печатать тираж или единичные экземпляры издания в любой точке земного шара. 

Эра вычислений 
Начало ХХI века — время цифровых технологий и компьютерного «мышления». 

Цифровое управление, цифровые методы информационного обеспечения полиграфических 
процессов активно внедряются в технологический цикл «оригинал — оттиск». На 
объединение текстовой и изобразительной информации при подготовке издания к печати 
ушла почти половина ХХ века. Теперь круг развития полиграфических технологий 
замкнулся. Отдельные независимые технологии объединились в единое целое, создавая 
систему процессов допечатной подготовки печатной продукции, печати, послепечатной 
обработки и отчасти даже реализации. 

Путь развития — улучшение или смена идеи 
Инновационные технологии, объединяясь, создают новое направление, которое 

нарушает статус-кво. Сначала его применение ограничено, а затем оно становится нормой 
. Прогнозируя перемены, самое важное понять, где незначительное улучшение или 
тупиковое направление, а где инновация — нечто отличающееся от прежнего настолько, 
что полностью изменяет ход вещей. 

Вопросы для самопроверки 
1. Дайте определение термину «графический дизайн». 
2. Дайте определение термину «постмодернизм». 
3. Расскажите о Новой волне в графическом дизайне. 
4. Каковы особенности графического дизайна информационного общества? 
5. В чем заключается характерная особенность современного дизайна? 
6. Какие цвета используются в современном графическом дизайне? 
7. Как взаимодействует современный графический дизайн с экологией? 
8. Для чего используются юмористические элементы в графическом дизайне? 
9. Как происходит разработка фирменного стиля? 
10. Как развивается полиграфия в 21 веке? 
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ВОПРОСЫ ДЛЯ КОНТРОЛЯ ОСТАТОЧНЫХ ЗНАНИЙ 
 
1. Что означает слово «дизайн» и кто такой дизайнер? 
2. Как появились и как объясняются понятия «художественное конструирование» и 

«техническая эстетика»? 
3. Признаки дизайна. 
4. Социальное значение и классовость дизайна. 
5. Специфика дизайн деятельности. 
6. Понятие «польза и красота». Основной принцип дизайна. 
7. Первые признаки пользы и красоты в предметном мире древности. 
8. Что такое ремесло? 
9. Что такое канон? Роль канона в жизни Средневекового общества. 
10. Понятие «семиотика» в дизайне. 
11. Стиль и стилизация в дизайне. 
12. Российский инженерный дизайн 18-19-го веках.. 
13. Творчество Дж. Рескина, У. Морриса, Г. Земпера. 
14. Деятельность БАУХАУС. 
15. Основоположники и деятели ВХУТЕМАС. 
16. Российский модерн. 
17. Теория машинизма во Франции. 
18. Деятельность Веркбунд, Мутезиус, П. Беренс, Ван де Вельде. 
19. Конструктивизм в России. 
20. Дизайн и дизайнеры начала 20-го века Западной Европы и США. 
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