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В оформлении современной книги все яснее 
определяются круг задач и пути дальнейшего 
развития искусства книжной иллюстрации и ху
дожественно-полиграфического конструирования 
книги.
Для этого существуют свои вполне реальные 
причины. Они находят свое объяснение в небы
вало возросшем и дифференцированном ассорти
менте изданий, в огромном потоке печатной про
дукции, ежеминутно и ежечасно выпускаемой 
издательствами и типографиями всего мира. 
Содержание и характер книгоиздательского дела 
с течением времени становятся все более много
сторонними с развитием науки и техники, с ра
стущими потребностями культуры и информации. 
Нет сомнения, что иллюстрация и книжный 
дизайн представляют собой два способа воздей
ствия на восприятие читателя, два основных 
направления раскрытия содержания книги, хотя 
каждый из них имеет, по существу, и разные цели 
и разные сферы применения. Моя цель — рас
крыть роль художника-иллюстратора как посред
ника между мировой классической литературой 
и прогрессивными идеалами современности, 
подчеркнуть исключительную ответственность 
художника в идейном, духовном воспитании 
широчайших народных масс. Ибо я убежден, что 
именно классическая литература одарила нас 
тем бессмертным наследием гуманизма, с кото
рым Человечество идет в будущее.
Было бы наивно противиться естественному 
прогрессу в любой области технического и ху
дожественного конструирования, в том числе и 
конструирования книги. Но было бы столь же 
наивно, с моей точки зрения, полагать, что успе
хи в этих областях могут заменить современ
ному человеку образную иллюстрацию, поэтиче
ское раскрытие мыслей и переживаний героев 
литературы.
Не секрет, что в Европе и Америке часто разда
ются голоса о всеобщем падении нравственности 
на фоне поразительного роста науки и техники. 
Следовало бы задуматься: не является ли совре
менная книга одним из тех социально-психологи
ческих инструментов в духовной жизни об
щества, которые способны активно формировать 
черты современной личности, в том числе и ее 
нравственность? Если так, то искусству худо
жественной иллюстрации принадлежит в книге 
свое и немалое место.
Дизайн в применении к книжному оформлению 
не нов и имеет достаточно давнюю и, в целом, 
очень почетную историю. Ведь еще такие прос
лавленные издатели XVI —XVII вв., как Альд 
Мануций или Эльзевиры, создавали свои, ныне 
драгоценные, книги с помощью только чистой 
полиграфии: прекрасной бумаги, прекрасных
шрифтов и переплетов, без участия каких-либо 
элементов изобразительного искусства. Не ме
нее замечательные результаты получились, ска
жем, и у английского издателя XVIII в. Баскер- 
вилля. В его книгах тоже нет ничего, кроме чу-
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десного, специально отлитого шрифта, столь же 
великолепной бумаги да еще чувства пропорций 
и ритма, что, надо думать, должно быть свой
ственно любому человеку, работающему над 
каким-либо изделием своих рук.
Именно так печатает свою прославленную «Биб
лиотеку Плеяды» современный парижский из
датель Галлимар. Для этой обширной серии, 
включающей лучшие творения мировой литера
туры от Гомера до Сент-Экзюпери, изготовляется 
превосходная тончайшая бумага, для нее был 
отлит новый, очень красивый шрифт, все томики 
серии одеты в одинаковые простые и строгие 
переплеты, которые различаются лишь цветом, 
одинаковым для писателей одной эпохи, одного 
века. Такого уровня и качества издания как в 
прежние времена, так и сейчас наглядно доказы
вают возможность создания подлинно художест
венных книг одними лишь полиграфическими 
средствами, с помощью конструкторов книги и 
дизайнеров — без участия художников-иллюстра- 
торов, художников-рисовальщиков, художников- 
граверов.
Однако пример с «Библиотекой Плеяды» Галли- 
мара самым наглядным, самым очевидным обра
зом раскрывает суть интересующей нас проблемы. 
Ведь в этой соблазнительной серии, которую 
каждому приятно иметь на своей полке, в со
вершенно одинаковом обличии выступают Плу
тарх и Достоевский, Мольер и Камю, Гейне и 
Ронсар: это простое и строгое оформление со
вершенно нейтрально по отношению к тексту, оно 
никак не соответствует, не созвучно тому, что 
напечатано в очередном томике серии, оно совер
шенно независимо от содержания, смысла, стиля 
заключенного в нем литературного произведения. 
Разбираться в смысловых и стилистических раз
личиях между писателями разных стран и разных 
веков целиком предоставлено разумению и вооб
ражению читателя.
Но ведь именно стремление помочь этому ра
зумению и воображению человека было обязано 
своим рождением все изобразительное искусство 
задолго до возникновения не только книгопечата
ния, но и простой грамотности. От древнейших 
дошедших до нас снабженных рисунками па
пирусов Египта или иллюминированных рукопи
сей Средневековья и до книжных иллюстраций 
Пикассо, Матисса, Мазерееля, Гуттузо, Клемке, 
Фаворского и других прославленных художников 
нашего времени задачей и целью книжных ил
люстраторов было всегда одно — раскрытие об
разного и идейного смысла литературного про
изведения с позиции своего века. Раскрытие этого 
смысла в большем или меньшем специально 
созданном ряде изображений, организующих 
и направляющих воображение читателя и пони
мание им всех важнейших качеств литератур
ного текста. Содержание подлинно великого 
литературного произведения каждая эпоха вос
принимает по-своему, раскрывая новые его глу
бины, новые его качества, насыщая проблемати-
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кой своего времени,— достаточно вспомнить 
иллюстрации к . «Божественной комедии» Дан
те — Боттичелли, Доре и Гуттузо.
Перед мастерами современной книжной иллю
страции стоят те же самые задачи, какие поро
дили иллюстрации Делакруа к «Фаусту» Гете, 
иллюстрации Эдуарда Мане к «Ворону» Эдгара 
По или черные акварели Врубеля к «Демону» 
Лермонтова, как и многие сотни других гени
альных созданий мировой художественной куль
туры.
Нужно ли унижать или превозносить книжную 
иллюстрацию за счет полиграфического дизай
на или, наоборот, дизайн за счет книжной ил
люстрации? Я считаю, что в этом нет никакой 
надобности и незачем одну из тесно взаимодей
ствующих областей искусства книги приносить 
в жертву другой. Однако до сих пор существуют 
мнения, что иллюстрация не нужна и устарела, 
«мешает» свободному восприятию, незаконно 
вторгается в сознание читателя, «встает» между 
читателем и текстом и т. п.
Все «обвинения» такого рода по адресу книжной 
иллюстрации имеют то же происхождение, что и 
отрицание необходимости для искусства живо
писи или скульптуры считаться с реальным 
окружающим миром, опираться на реальную 
действительность в своих, сколь угодно разно
образных обобщениях, объяснять эту действи
тельность и тем самым организовывать восприя
тие реальной жизни у тех зрителей, для кото
рых, собственно, искусство и создается.
Если не признавать мнимой «свободы» худож
ника и читателя от жизни, если не считать эго
истическое, занятое только самим собой «само
выражение» главной заботой художника, тогда не 
может подвергаться никаким сомнениям право 
на существование и бесконечное развитие искус
ства книжной иллюстрации и притом иллюстра
ции, глубоко сопряженной с реальным харак
тером, смыслом и стилем литературного произ
ведения. Утверждения об «устарелости», «ненуж
ности», «необязательности» иллюстрации следует 
расценивать как попытку идеологического разо
ружения искусства, попытку его «дезидеологи
зации», попытку отнять у книги одно из самых 
сильнейших средств постижения и оценки 
реальной жизни, заключенной в классическом 
или современном литературном творении. 
Дизайн, даже самый талантливый и блестящий, 
не занимается оценкой мироздания, ему без
различны те бесконечно многообразные, напря
женные, мучительные, противоречивые размыш
ления о жизни, сомнения и пламенная вера, 
утверждение разума и восхищение красотой 
человека и природы, какими наполнен творче
ский, художественный опыт человечества, во
плотившийся в классической или современной 
литературе. Винить дизайн в этом нельзя — 
это не его забота и не его задача. У него дос
таточно обширная, громадная область работы, 
где может быть применен весь арсенал художест-
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венных средств. В большинстве случаев только 
он и нужен — в оформлении множества книг на
учного, учебного, политического, справочного 
характера, где, как правило, нечего делать ху- 
дожнику-иллюстратору.
В истолковании и оценке образного строя лите
ратурного произведения также не может быть 
места никакой ремесленности: никакому раб
скому следованию за внешними приметами ли
тературной фабулы, никакому пустому перечис
лению костюмов, шляп, экипажей или париков 
какого-то определенного века, никакому поверх
ностному скольжению по тексту или наполнению 
книги пустыми декоративными эффектами или 
произвольной, субъективной отсебятиной. До
стоинство первоклассного иллюстратора — в 
полном уважении писателя при равноправном 
содружестве с ним. Из истории книжной ил
люстрации неизбежно рождается непреложный 
закон: чем больше художник погружается в пи
сателя, в его реальный образный строй с при

сущими только ему реальными художественными 
качествами, тем больше раскрывается творческая 
индивидуальность художника, тем большую твор
ческую свободу и независимость обретает он.
Именно это всегда было свойственно русской 
книжной иллюстрации в ее высших проявле
ниях — от Агина, Петра Соколова, Врубеля, Серо
ва, Бенуа, Лансере, Добужинского и до лучших 
мастеров книжной иллюстрации наших дней.
Значение книжной иллюстрации было глубоко и 
верно понято в первые годы революции, когда 
лучшие, знаменитейшие художники были прив
лечены к иллюстрированию дешевых книжек 
«Народной библиотеки», вводившей в духовный 
обиход громадных масс новых читателей сокро
вища русской и мировой классической литера
туры,— дешевых книжек, печатавшихся на пло
хой бумаге, но громадными тиражами. С иллю
страциями Бенуа и Кустодиева знакомились мил- *
ЛИОНЫ людей, по ним представляли себе героев и Слою 0 полку Игоре,е м 
события творений Пушкина или Некрасова. Детгиз, 1952
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Уже в двадцатые годы великий русский художник 
Владимир Фаворский создал новое искусство 
книжной гравюры на дереве и реформировал 
понимание и построение искусства книги, ут
вердив его главную цель — выражение всех важ
нейших идейных и художественных ценностей 
литературного произведения в целостном худо
жественном единстве книги, где не только ил
люстрации, но и функционально-конструктивные 
элементы книги — формат, шрифт, переплет, 
титул, форзац и т. д.— подчинены этой главной 
цели. Фаворский как бы приравнял художника- 
иллюстратора к театральному режиссеру, про
думанно организующему целостное единство 
спектакля, где все его действенные и формооб
разующие силы — режиссерский замысел, проч
тение пьесы, игра актеров, пространственное 
оформление сцены направлены к одной общей 
цели: раскрыть идейное и художественное со
держание пьесы ради максимального воздейст
вия на зрителей. Можно добавить, что задача

художника-иллюстратора оказывалась при этом 
еще более сложной и трудной, так как он должен 
был не только построить сквозное драматиче
ское действие, но и «сыграть» роли всех дей
ствующих лиц литературного произведения. 
Мудрое и глубокое искусство Фаворского стало 
образцом для советских мастеров искусства 
книги и не только для его непосредственных уче
ников, но и для художников с другими стилисти
ческими склонностями, с другим художествен
ным языком. Общим для Фаворского и всех 
других крупнейших советских художников- 
иллюстраторов было признание за искусством 
огромной моральной и воспитательной роли, его 
направляющей и организующей силы в форми
ровании подлинно современного и последователь
но гуманистического восприятия мира. Весь 
великий опыт прогрессивной мысли человече
ства, от античности до наших дней, через под
линно совершенные книжные иллюстрации пе
реливался в современное сознание человека,



расширяя и обогащая его лучшим, что было 
продумано и перечувствовано в тысячелетнем 
ходе истории. В таком понимании книга дей
ствительно становилась огромной социальной 
силой и проводником самых передовых идей на
шего времени.
Вот уже шестьдесят лет советская книжная гра
фика идет по этому пути. Было немало труд
ностей, и не раз некоторые художники прятались 
от них в замкнутом, от всего отгораживающемся 
эгоизме, создавая себе постоянную «ренту» из 
однообразно повторяющихся декоративных эф
фектов, не имеющих отношения к характеру 
и смыслу литературного текста. Бесплодность 
такого самозамыкания стала всем очевидной еще 
на большой и необычайно выразительной вы
ставке советской книжной иллюстрации 1936 г., 
когда явными победителями в широком соревно
вании явились художники последовательно ре
алистического плана: Владимир Фаворский, 
Николай Купреянов, Сергей Герасимов, Влади
мир Лебедев, Андрей Гончаров, Евгений Киб
рик, Владимир Конашевич и многие другие. Но 
и в наши дни проникновению в книжную иллю
страцию бесстрастно декоративных или воин
ствующе субъективных, экспрессионистических 
или сюрреалистических настроений и склон
ностей противостоит глубокая и мощная реали

стическая традиция, поддержанная в последние 
10—15 лет такими большими мастерами после
дующего поколения советских художников-графи- 
ков, как Виталий Горяев, Давид Дубинский, 
Беньямин Басов, Владимир Минаев, Дмитрий 
Бисти, Георгий Якутович, Стасис Красаускас 
и другие, очень разные и очень яркие мастера. 
Подлинному искусству книжной иллюстрации 
одинаково чуждо как буквальное следование за 
внешними перипетиями сюжетной фабулы ли
тературного произведения, так и произвольное, 
чисто субъективное истолкование содержания 
литературного текста, противопоставление ху
дожника писателю, идущее вразрез со всем 
характером творчества писателя, его поэтикой, 
стилем, его идейным наполнением.
Мне хотелось бы напомнить мысли Ромена Рол- 
лана о задачах иллюстрации, высказанные им 
в связи с изданием в СССР в 1936 г. «Кола Брюнь- 
она» с иллюстрациями Е. Кибрика. Я процитирую 
отрывок из предисловия к роману.
«Не нужно думать, что было бы возможно или 
даже полезно воспроизвести (в иллюстрации.— 
Д. Ш.) то самое видение, что у автора. Особен
ность произведения подлинно живого в том, 
что при своем рождении, когда оно возникает 
у автора, оно находится еще в начале пути. Оно 
развивается, продолжает жить, проходя сквозь

9
С. Боттичелли. 
Иллюстрация. Данте. 
Божественная комедия. 
1492-1497

А. Бенуа. Иллюстрация. 
А. Пушкин. Медный 
всадник. СПб., Комитет 
популяризации 
художественных изданий.
1923



13

СТАТЬИ 

Д. ШМАР И НО В

Книга — 
активное 
средство борьбы 
за прогрессивные 
идеалы
современности

толпу читателей, обогащаясь их существом, и... 
приобретает силы, идя вперед. Те самые века и 
страны, которые его усыновляют, придают ему 
ткань своих мечтаний. И если оно достаточно 
сильно, чтоб их нести, оно становится классиче
ским и „общечеловеческим*4.
Такое ощущение дает мне „Кола Брюньон**, воз
вращающийся ко мне из СССР в радующих обра
зах Евгения Кибрика. Он стал для меня двоюрод
ным братом Санчо Панса и Дон Кихота. И перед 
ним снимаю шляпу. Он будет жить дольше 
меня».
Как важно для будущего читателя изобразитель
ное воплощение литературного произведения, дан
ное ему художником — современником писателя. 
Лейпцигские конкурсы 1965 г. на иллюстриро
вание произведений М. Шолохова и Б. Брехта 
подняли волну художнического интереса к этим 
писателям, что привело к появлению трагических 
и глубоко человечных иллюстраций Петровых 
к «Судьбе человека», заслуженно отмеченных 
золотой медалью выставки.
Думается, что долгая жизнь обеспечена и ил
люстрациям прекрасного немецкого скульптора 
и графика Фрица Кремера к стихотворениям и 
песням Бертольта Брехта, удвоившим мощный 
и гневный голос воинствующего писателя-гума-

Мы иногда забываем, что великие писатели на
шего века жили и живут среди нас.
Целому ряду советских художников — Кукры- 
никсам, С. Герасимову, Б. Дсхтереву и автору 
этих строк — посчастливилось быть первыми 
иллюстраторами произведений великого совет
ского писателя М. Горького, пользоваться его 
советами и пожеланиями.
«Свобода» художника от писателя — мнимая 
свобода, она освобождает художника только от 
ответственности перед читателем. Великое про
изведение искусства живет лишь тогда, когда 
оно несет в себе жизненную правду, почерпну
тую художником в окружающей его действитель
ности. И эта жизненная правда художественного 
опыта иллюстратора только удесятеряется в 
своей силе, если направлена на раскрытие жиз
ненной правды, заложенной в произведении пи
сателя. Тогда писатель и художник становятся 
соратниками в благородной борьбе за высокую 
человечность и передовые идеи своего времени.

Д. Шмаринов

ниста.
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Большинство
Молодежьмолодых художников в книжном
искусственаучилось понимать книгу Москвы 

не как что-то 
неподвижное, 
а как живой, 
динамичный организм



Термин «молодой художник» теперь в значитель
ной степени утратил свою возрастную определен
ность. Границы молодости сейчас уже находятся 
у отметки «35» и имеют тенденцию к дальней
шему движению в сторону увеличения. Седо
власый художник нередко яростно пробивается 
на молодежные выставки, считая, что еще не 
достиг критического возраста...
Учитывая зыбкость возрастного критерия, мы, 
по возможности, не будем его касаться. Речь 
пойдет в основном о том, что сделано в последнее 
десятилетие молодыми художниками Москвы, 
вступившими на путь самостоятельного твор
чества.
С каждым годом новых имен в книжной графике 
становится все больше. Начавшийся примерно 
два десятка лет назад процесс активного омоло
жения книжной графики повсеместно продол
жается полным ходом. В нем есть своя сложная 
динамика, отражающая множество факторов 
общественного и чисто художественного поряд
ка, свои плюсы и минусы. Учесть их сейчас в 
полной мере вряд ли возможно, даже если на
меренно ограничить себя рассмотрением молоде
жи только одного города — Москвы.
Итак, о молодом книжном искусстве Москвы. 
О своем существовании, как о факте, имеющем 
большое значение в послевоенной художествен
ной жизни столицы, молодые художники впер
вые заявили в середине 50-х гг. Именно тогда в 
профессиональный коллектив московских мас
теров книги, сформировавшийся в основном в 
30-е гг., стали входить только что окончившие 
художественные вузы молодые иллюстраторы и 
оформители. Как правило, это были выпускники 
графического факультета Художественного ин
ститута имени Сурикова и воспитанники отде
ления художественного редактирования и оформ
ления книг и журналов Московского полиграфи
ческого института.
Взаимный интерес к делу скоро объединил их 
в более или менее компактную группу. Сначала 
здесь были А. Васин, М. Клячко, Б. Маркевич,
A. Голяховская, А. Таран, А. Власова; вскоре к 
ним присоединились А. Белюкин, В. Суриков,
B. Носков, Г. Клодт, Д. Бисти и другие, а еще 
позже — В. Дувидов, В. Колтунов, Б. Кыштымов. 
Наследуя многое из того лучшего, что было 
создано близкими им по духу художниками стар
шего поколения (В. Фаворским, А. Гончаровым, 
Л. Бродаты), крупнейшими мастерами западного 
искусства (П. Пикассо, А. Матиссом, Ф. Мазере- 
елем, В. Клемке), они сделали много для того, 
чтобы перестроить нашу книгу: ликвидировали 
в ней разрыв между оформлением и иллюстриро
ванием, внесли разнообразие в графическую фор
му иллюстраций, оживили композицию книжного 
ансамбля и т. д.
Новаторство молодежи первого послевоенного 
поколения принесло плоды прежде всего в 
массовых изданиях художественной литературы. 
Именно здесь лучше всего видны результаты и

характер происшедшего сдвига. Главная его осо
бенность — в изменении стилистики, в обновле
нии образного языка книжной графики. Появи
лись образные ассоциации, символы, расшири
лось и изменилось понимание пространственно- 
временных категорий в графике и т. д. Этот 
творческий вклад был ценным и своевременным. 
Многие из созданных тогда работ уже вошли в 
историю оформления современной книги.
Однако бурная преобразовательная деятельность 
художников первого поколения была по-своему 
и ограниченной. Она направлялась не на всю 
книгу целиком, а главным образом на разработ
ку ее художественно-образного 'графического 
ансамбля. По этой причине, можно предпола
гать, не состоялось в ту пору творческого «втор
жения» активной молодежи в научную, техни
ческую, учебную, искусствоведческую книгу, где 
возможности образной трактовки содержания 
относительно ограничены. Этим же, быть может, 
объясняется последующий спад творческой энер
гии у ряда талантливых художников.
Названные обстоятельства заставляют думать, 
что второе послевоенное десятилетие для нашего 
книжного искусства явилось своего рода подгото
вительным (или переходным?) этапом на пути 
к более широким и глубоким преобразованиям, 
потребность в которых неотвратимо назревала. 
Переходный характер пройденного этапа не обес
ценивает его значения, в истории нашего книж
ного искусства он был необходим. Однако за
держиваться на нем дольше, чем позволяла ло
гика событий, было бы опасно.
Ощущение новых, еще не сформулированных 
проблем было свойственно книжному искусству 
середины 60-х гг.— времени, отмеченному мета
ниями у многих художников разных возрастов 
и творческих ориентаций.
К концу 60-х гг. более определенно обозначи
лись полюса, к которым тяготели интересы ху
дожников. Одних более всего интересовали проб
лемы книжной графики, иллюстративной и офор
мительской. Книга как таковая с ее конструк
цией, сложностями внутренней организации и 
т. д. их интересовала гораздо меньше. Других 
же, напротив, более всего привлекала именно 
книга как функционально-конструктивное и 
композиционно-образное целое. Однако большой 
ясности по поводу того, какими путями следует 
идти к цели и какова эта цель, не было почти 
ни у кого. Последнее обстоятельство, естественно, 
толкало художников на путь поисков и творческих 
экспериментов.
Творческая биография сегодняшнего поколения 
молодых московских художников книги — живая 
страница этих поисков. Нам представляется 
ценным сделать попытку разобраться в этом ма
териале.
Возникновение нового поколения художников па
дает на начало 60-х гг. В журнале «Знание — 
сила», потом в книгах издательства «Знание» 
появились иллюстрации, обратившие на себя вни



мание и заставившие говорить о себе, правда, не
редко и в критическом плане. Художественный 
редактор этих изданий Ю. Соболев, художник 
Ю. Соостер совместно с группой молодых графи
ков, тогда еще студентов,— В. Пивоваровым, 
Н. Поповым, Б. Лавровым и другими — предпри
няли попытку создать художественные иллюстра
ции, трактующие сложные научные понятия, 
явления и процессы, которые не имеют «осязае
мой», зримой формы. Молодые художники при
влекли массу интересного научного материала и с 
большой изобретательностью стали работать над 
расширением образного языка, широко пользу
ясь изобразительными метафорами, сравнениями, 
гиперболами. Решительно (иногда слишком ре
шительно) «распредмечивали» привычную ма
териальную оболочку изображаемого, стремясь 
добраться до внутренней его сути. Вместе с тем 
этих художников привлекала и другая сторона 
дела — пластическая. В ту пору большинство 
графиков разрабатывало плоскостное изобра
жение. Особое внимание обращалось на остроту 
и выразительность силуэта, его цветовое и фак
турное решение. Этой тенденции молодежь про
тивопоставила другую, построенную на выраже
нии объемных характеристик предмета. Здесь 
сказались разнообразные влияния: искусство 
XV—XVI вв., творчество В. Фаворского, увле
чение польской и чешской графикой (Э. Мруз, 
В. Гложник, А. Бруновский), научной иллюстра
цией М. Эшхера и работами других современных 
художников.
Вскоре из группы дебютирующей молодежи вы
делились В. Пивоваров и Н. Попов, начавшие 
иллюстрировать художественную литературу. 
Творческое кредо этих художников, вероятно, 
до конца не сформировалось и по сей день, хотя 
как личности они заявили о себе уже достаточно 
ясно. Если посмотреть на работы прошедшего 
десятилетия, то и у Пивоварова, и у Попова мож
но найти следы многих увлечений весьма раз
ными художниками. Особенно это, пожалуй, 
относится к В. Пивоварову. Человек эмоциональ
ный и в то же время склонный к философство
ванию, он очень чувствителен к проявлениям 
поэтического, в какой бы форме оно ни высту
пало. Он склонен также к театрализации дейст
вия, к лиричности, даже к сентиментальности. 
Но не чужд он при этом и сарказму, который 
придает его графике, даже детской, сложные 
оттенки. Н. Попов менее подвижен, более, так 
сказать, устойчив в своих художнических про
явлениях. Его всерьез интересует показ «нату
рального» предметного мира, он увлеченно ра
ботает с натуры на Севере и Дальнем Востоке. 
В литературе Попова привлекает психологиче
ский план, который он нередко склонен оттенять 
бытовыми деталями.
Будучи профессиональными «книжниками» 
(они закончили Московский полиграфический 
институт), художники очень глубоко заин
тересовались возможностями и внекнижной,

станковой иллюстрации. По их мнению, именно 
здесь может найти наиболее полное и свободное 
отражение образное единство слова и изображе
ния, чему во многих случаях препятствует логи
ка функциональной и композиционной органи
зации тиражной книги. Сделанные в этом плане 
работы В. Пивоварова («Сон смешного челове
ка», «Бесы» Ф. Достоевского и другие) и Н. По
пова (к произведениям А. Платонова) стали 
заметными явлениями жанра станковой иллю
страции и оказали влияние на идущую за ними 
молодежь.
Известная перекличка с этими художниками есть 
у Ю. Селиверстова, сравнительно недавно при
шедшего из архитектуры в книгу. От декоратив
ной стилизации, свойственной его первым рабо
там, он пришел к более сложной системе рисова
ния, в которой сталкиваются различные тенден
ции — от босховско-брейгелевских до напоминаю
щих творчество Филонова. Отдавая должное 
одаренности этого художника, его изобразитель
ной фантазии, мастерскому владению богатым, 
арсеналом графических приемов, нельзя все-таки 
не увидеть и некоторой эклектичности его твор
чества. Она проглядывает и в композиционной 
дробности иллюстраций, где каждый персонаж, 
дотошно выделанный, как бы пририсовывается 
к другому, нередко мешая ему (суперобложка 
«Пьес» Ж. Ануя), в некоторой механичности 
пространственных построений и даже во внешней 
характеристике изображаемых им людей. Они 
напоминают чьи-то, уже виденные, образы. 
Линия иллюстрации, отмеченная своеобразной 
«вторичностью» художественного видения, ти
пичным представителем которой можно считать 
Ю. Селиверстова, продолжается у И. Макареви
ча, В. Чумакова, В. Иовик, Н. Кучборской, И. и 
В. Сальниковых и других.
Работая в духе тех или иных художественных 
кумиров, молодые художники не то чтобы стили
зуют свои произведения, они как бы «играют» 
в найденные стилевые формы (чаще всего Сред
невековья или Ренессанса). Правда, при этом 
они все-таки часто сохраняют и собственные 
интонации — героические, грустно-лирические 
или иронические. Но это не компенсирует утраты 
свежести и остроты собственного видения. 
В русле такой тенденции нередко культивируется 
подлинный (или деланный) инфантилизм, кото
рый иногда ошибочно принимается за непосред
ственность и «очищенность», как у детей, вос
приятия мира. Увы, как часто это бывает сов
сем не так!
Известным «противовесом» этому направлению 
в книжной иллюстрации является другое, внеш
не менее эффектное, но дорогое своею искрен
ностью и непредвзятостью художнического под
хода к литературному произведению и отражен
ной в нем жизни. К нему можно отнести иллю
страции Н. Устинова, тонкого знатока природы, 
превосходно рисующего многосложные цветные 
композиции. В лучших листах Н. Устинову
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варенье. М., •Детская 
литература». 1970 К
Н. Кучборская. 
Иллюстрация. Бр. Гримм. 
Сковки. 1971. Не иедано

А. Троянкер. Рае ворот.
Г. B/инер. Скульптура 
Древней Руси. И.,
• Искусство», 1969
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А. Костин. Иллюстрация.
Н. Гоголь. Записки 
сумасшедшего. 1970.
Не иедано
М
М. Жуков. Полоса. 
Рекламный буклет журнала 
• Театре. М., еИскусство». 
1969 
U
Е. Трофимова.
Иллюстрация. Данте. Новая 
жиень. 1969. Не иедано 
И
II. А пикет. Полоса. 1971. 
Не иедано М
И. Валериуе, А. Семенов. 
Раеворот. Комики мирового 
екрана. М„ гИскусетвое, 
1966
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удается заставить зрителя по-новому, пласти
чески оценить мир, окружающий человека. А ведь 
это — важнейшая миссия художника.
Среди молодежи есть и другие художники, нас
тойчиво ищущие себя. Они очень разного эмо
ционального склада, по-разному смотрят на 
жизнь, на задачи своего искусства, связь его с 
литературой. Вот, например, Ю. Басов. Для него 
«Дон Кихот* — героическая эпопея. Личность 
героя, не понятого людьми, полна трагизма. И все 
иллюстрации Басова, макет его книги направле
ны к выявлению этой человеческой и художест
венной идеи. Экспансивная натура А. Костина, 
проиллюстрировавшего серией офортов «Запис
ки сумасшедшего» Н. Гоголя, нашла себе выход 
в рассказе о драматичных столкновениях нес
частного человека с громадой прекрасного и хо
лодного в своем величии города, с безразличием 
сильных мира сего.
Совсем по-другому иллюстрирует произведения 
И. Бунина Н. Костина. Сочетание лиричности 
и точности, так характерное для бунинских про
изведений, определило не только направление 
ее поисков, но и художественный результат. Ее 
сложно построенные композиции почти всегда 
расслаиваются на несколько смысловых планов. 
Соответственно варьируется цветовая и фактур
ная насыщенность офортов и, так сказать, тембр. 
Несколько особняком от всех стоит сравнительно 
молодой художник Ю. Перевезенцев, создавший 
очень оригинальные иллюстрации к «Белым но
чам» Ф. Достоевского. В них органично уклады
ваются в один зрительный и смысловой ряд и 
аллегории, и картины реальной жизни. Пере- 
везенцеву свойственна какая-то особая проникно
венность и чистота, помогающая безусловно 
поверить во внутреннюю близость его иллюстра
ций «духу» Достоевского.
Рассказ о молодых иллюстраторах, конечно, да
леко не полный, нельзя завершить, не вспомнив 
о том, что они с большим успехом выступили на 
Международной выставке книжного искусства 
в Лейпциге в 1971 г. В. Пивоваров, Н. Попов, 
Ю. Перевезенцев в числе других десяти совет
ских художников, участвовавших в конкурсе ил
люстраторов произведений Ф. Достоевского, были 
награждены золотой медалью.
Вклад молодых иллюстраторов в советскую сов
ременную книжную графику, как мы видели, 
весьма ощутим. Однако еще более заметную роль 
сыграла молодежь в области художественного 
конструирования книги. До середины 60-х гг. 
оно существовало скорее как объект пропаганды, 
а не как реальность.
Первые сдвиги в области художественного конст
руирования обозначились в оформлении школь
ных учебников. Сначала в учебных проектах сту
дентов Московского полиграфического институ
та, потом в издательстве «Просвещение» стал 
формироваться новый взгляд на содержание и 
метод работы художественного редактора, на це
ли, к которым он должен стремиться. Новые

идеи, нашедшие поддержку у руководства изда
тельства «Просвещение», были отчасти реали
зованы в «Ботанике», спроектированной студент
кой М. Сергеевой. В дальнейшем очень активной 
художественно-конструкторской работой в изда
тельстве начали заниматься все художники- 
конструкторы и прежде всего имеющие очень 
большой опыт практической работы В. Рывчин 
и В. Богданов.
Но настоящий, большой рывок был сделан моло
дыми художниками книги, объединившимися 
вокруг издательства «Искусство». К их числу 
следует отнести М. Аникста, С. Бархина, В. Ва- 
лериуса, М. Жукова, Ю. Курбатова, А. Троянкера, 
Д. Ясинского. Отталкиваясь по началу от внеш
них признаков «дизайн-стиля» (кстати, термин 
«дизайн» им показался более предпочтительным, 
чем «художественное конструирование»), они 
стали искать средства, с помощью которых мож
но было бы в кратчайший срок добиться повыше
ния качества изданий. Познакомившись с реко
мендациями известных иностранных теоретиков 
и методистов современной дизайн-графики 
(И. Мюллер-Брокман, А. Гоффман, Г. Шмоллер), 
молодые художники развили весьма бурную 
деятельность. На первых порах она не отличалась 
глубиной и оригинальностью и сводилась к до
вольно узкой программе — распространению од
ного стандартного, типа гротескового, шрифта 
для внешнего оформления, внедрению квадрат
ных форматов, флагового набора, некоторых 
приемов фотографики и т. д.
Общедоступность названных приемов, их нетвор
ческая природа привели к тому, что выдаваемые 
за проявление дизайнерского подхода приемы 
скоро превратились в штамп и скомпрометирова
ли себя. Одни из первых это поняли сами авто
ры, почувствовавшие необходимость более глу
бокого осмысления не внешних, стилистических, 
а внутренних, методико-теоретических основ 
книжного дизайна. Так был сделан важный шаг 
к изучению сущности процесса проектирования 
книги и путей его совершенствования. Была по
ставлена новая задача — найти средство, с по
мощью которого можно было бы всю визуальную 
организацию книги, прежде всего книги науч
ной, привести к ясному и простому принципу. 
Из многих возможных способов решения этой 
задачи был выбран один — модульная верстка, 
давно применяемая в зарубежных журналах, 
рекламных изданиях и т. д. Она стала очень 
активно внедряться в изданиях «Искусства», в 
ряде журналов («Декоративное искусство СССР») 
и широко пропагандироваться как прием, поз
воляющий быстро и успешно разрешать все 
трудности, начиная от композиции конкретного 
издания и кончая разработкой типизированных 
издательских рядов.
«Модуль есть, ума не надо!» — эта фраза, бро
шенная одним из молодых дизайнеров, стала 
своеобразным девизом для многих любителей 
легких путей в книжном искусстве.



Модульная «лихорадка» часто имела грустные 
последствия: далеко не все художники, работая 
по сетке, научились учитывать композиционно
образные особенности книжного ансамбля. Они 
бездумно «развешивали» сделанные по модулю 
текст и клише. На деле получались просто пло
хие издания, в которых отсутствовали элементар
ные представления о ритме, гармонии, красоте. 
Стремясь выйти из создавшейся ситуации, на
иболее сильные и инициативные художники ста
ли разрабатывать более совершенные модульные 
сетки и дошли здесь до очень остроумных реше
ний. Немало изобретательности они проявили и 
в поисках новых приемов расположения заго
ловков, колонцифр и колонтитулов, в разнообраз
ном построении оглавлений, подписей под ри
сунками и т. д.
Предпринятые усилия, несмотря на ряд серьез
ных просчетов, принесли издательству «Искус
ство», ставшему ведущим в этом направлении, 
славу своеобразного «дизайн-центра». Созданные 
здесь в конце 60-х гг. серии «Дороги к прекрас
ному» (Ю. Курбатов), «Мастера зарубежного 
киноискусства» (В. Валериус), «Проблемы ма
териально-художественной культуры» (А. Троян- 
кер), книги «Комики мирового экрана» (А. Се
менов, В. Валериус) и другие были встречены 
как предвестники нового перспективного направ
ления в книжном искусстве.
Однако настоящий успех пришел к молодым 
художникам-конструкторам несколько позже, 
когда они, вероятно, самокритично оценив весь 
пройденный путь, увидели узость некоторых 
своих позиций и перешли к комплексному про
ектированию книги. В этом смысле особенно 
интересны научные издания по искусству, тип 
которых уже почти сформировался. Здесь наибо
лее последовательно и резонно использован 
принцип модульного построения, очень серьезно 
разрабатывается оформление научного аппара
та, рядов зрительной ориентировки и т. д. Моло
дые художники начинают представлять книгу 
как системную, функциональную и художест
венно-образную организацию — это очень важ
ный шаг вперед. Только таким путем можно прео
долеть болезни роста — веру в волшебную силу 
каких-то приемов, страсть к оригинальничанию 
и эффектам и т. д.
В активе молодых дизайнеров немало удачных 
работ, заслуживших награды на Всесоюзных и 
Международных конкурсах и выставках.
Помимо «Искусства», над проблемами художе
ственного конструирования работают в издатель
ствах «Просвещение», «Высшая школа», «Мысль», 
«Советский художник». Специфические задачи 
каждого из этих издательств заставляют худож- 
ников-конструкторов искать различные пути в 
своей работе. Так, например, издательство «Со
ветский художник», по сравнению с «Искусст
вом», стремится «расковать» композицию своих 
книг, сделать ее более свободной. К этому толка
ет и массовость читательской аудитории и часто

сам изобразительный материал. Поэтому здесь 
активно работают над образной стороной оформле
ния книги. Художники стараются строить мате
риал внутри книги по сценарию, динамично и 
содержательно рассказывающему о советских 
художниках и их произведениях. Именно с этих 
позиций подошел к своей работе Л. Мороз, соз
давший оригинальный макет книги о Кукрыник- 
сах, в который включил подобранные докумен
тальные и вновь сделанные фотографии. Пре
восходный фотограф, он все съемки проводил 
по собственному сценарию, сообразуясь с особен
ностями книжного ансамбля.
Интерес к фотографии как средству художест
венно-образного оформления книги — одна из 
характерных примет конца 60-х — начала 70-х гг. 
Молодые художники первыми занялись возрож
дением фотографики и фотомонтажа. В сочета
нии с коллажем фотография пришла в научную, 
научно-популярную, политическую и даже худо
жественную литературу.
Сильная сторона многих молодых художников — 
их обширная эрудиция, выходящая за рамки уз
копрофессиональных интересов. Это позволяет 
им развиваться еще в одном очень необычном 
для художников качестве — в амплуа соавторов 
(или даже авторов) книг и альбомов, в которых 
они формируют изобразительный ряд, подбирая 
нужный материал. Активно перерабатывая его 
путем фрагментирования, монтажа, различных 
систем экспонирования и т. д., художники соз
дают, по сути дела, новый текст — изотекст, 
обладающий во многих случаях не меньшей зна
чимостью, чем текст словесный.
Ценно, что большинство молодых художников 
научилось понимать книгу не как что-то непод
вижное, неизменное в своей конструкции и ком
позиции, а как живой динамический организм, 
переживающий в настоящее время очень труд
ную стадию внутренней и внешней перестройки. 
Именно поэтому они верят в необходимость ху
дожественно-конструкторской эксперименталь
ной работы, живо интересуются всеми техниче
скими новшествами не только в области полигра
фии, где за последнее время сделано много прин
ципиально важных открытий (наборные 
устройства с электроникой, синтетическая бума
га, стереорастры и т. д .) , но и в области других 
средств массовых коммуникаций.
От того, насколько сегодняшнее поколение 
молодых художников поймет, какими путями 
следует идти к книге будущего, во многом за
висит ее судьба. Это обязывает молодежь быть 
как никогда ответственной за свое творчество, 
в какой бы области книжного искусства оно ни 
происходило: в иллюстрации, оформлении, ху
дожественном конструировании или фотографии.
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Книга,— говорил В. А. Фаворский,— есть прост
ранственное изображение литературного произ
ведения1. В этой емкой и красивой формуле воп
лощен очень определенный взгляд на роль ху
дожника в книге, утверждение его активности 
по отношению к литературе, к заданному книге 
тексту: его нужно «изобразить», не просто напе
чатать, но воплотить средствами искусства. 
Конечно, сам факт набора можно рассматривать 
уже как «пространственное изображение» текста. 
Но Фаворский, несомненно, имеет в виду нечто 
большее. По его мнению, книга должна стать 
«сложным комплексным произведением, где сло
весный образ становится и пространственным 
и где одно мировоззрение понимается и выража
ется другим»1 2. Иначе говоря, задачей книжного 
искусства он считает художественную интерпре
тацию текста.
Между тем право художника книги на активное 
вмешательство в отношения между автором и его 
читателем неоднократно подвергалось сомне
нию. Выросла целая полемическая литература, 
обсуждающая различные формы творческой 
интерпретации текстов, допустимую меру сво
боды художника в обращении с ними, отвергаю
щая или защищающая его право создавать зри
мые параллели словесному образу, и т. п. Она 
накопила уже немало интересных и тонких наб
людений над особенностями книжного искусст
ва, над формами связи и взаимодействия прост
ранственных и словесных образов.

.Сами эти дискуссии, не случайно обостряющиеся 
в периоды стилевых переломов, есть неотъемле
мая часть художественной истории книги. В них 
отвергаются отживающие направления, выдвига
ются и пропагандируются вновь возникающие, 
утверждаются их принципы, по-новому форму
лируются творческие задачи художника.
Но как бы тщательно и «научно» ни обосновы
вались эти новые принципы, они все равно ос
таются лишь фактами данного этапа творческого 
развития, самоутверждением определенного 
стиля. Их претензии на объективность и обще
значимость неизбежно отвергаются последую
щими поворотами художественного сознания. 
Разумеется, исследователю необходимо учесть 
и использовать то богатство наблюдений и мыс
лей, которые накоплены в этих поисках «иде
альной», «единственно правильной» книги. Но 
собственный его метод должен строиться все-таки 
на иных основах. Не отбрасывая как «неправиль
ную», «недостаточно художественную» ни одну 
из сменяющих друг друга многообразных форм

1 Фаворский В. О графике, как об основе книж
ного искусства.— «Искусство книги», 1961, 
вып. 2, с. 60. И в другой работе: «Книга есть 
изображение пространственными средствами 
временнбго литературного произведения». Фавор
ский В. Образ в пространственном и словесном 
искусстве.— «Декоративное искусство СССР», 
1971, № 9, с. 20
2 Фаворский В. Образ в пространственном и 
словесном искусстве, с. 20
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книжного искусства, нужно определить генезис 
каждой из них, ее историческое место, понять 
своеобразие задачи художника и метод ее ре
шения.
Мы ищем не способы создания «наилучшей» 
(пусть для нашего только времени) книги, но 
аппарат для анализа художественного богат
ства и своеобразия книги реальной. Все суще
ствующие или существовавшие прежде (и да
же — возможные в будущем) формы художест
венного решения книги для историка равноправ
ны. У каждой из них своя внутренняя логика, 
и наша задача — найти верные пути к ее пости
жению.

Слово «книга» в нашем языке многозначно. Мы 
называем книгами и определенные тексты, будь 
то «Евгений Онегин» Пушкина или школьный 
учебник арифметики, и конкретные воплощения 
этих текстов в материальную, конструктивно и 
художественно определенную форму в десятках 
не похожих одно на другое изданий. «Книга- 
текст» обретает полноценное существование в 
виде «книги-вещи». Чтобы перейти к читателю, 
она нуждается в этом вместилище, так или иначе 
соотнесенном с особенностями ее содержания. 
Облик и структура книги-вещи обязательно от
разятся на взаимоотношениях читателя с тек
стом. Форма книги может быть активной, энер
гичной, решительно предлагать читателю свое 
видение той действительности, к которой обра
щается автор,— свои готовые мизансцены, порт
реты героев, обстановку действия. Она может 
вмешиваться в восприятие и самого печатного 
текста, придавая ему с помощью шрифтовых

2—3
Обложка и разворот. 
Журнал «гАполлон», 1912. 
Обложка и заставки 
М. Добужинского.
Тип художественного 
журнала начала XX в.
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акцентировок определенную, четко закреплен
ную интонацию. Форма книги может быть и сдер
жанной, деликатной, оставляя читателю свободу 
самому конкретизировать текст.
«Как и все остальное, и воображение читателя 
нуждается в организации»,— писал еще полвека 
назад А. А. Сидоров, но и предостерегал в то же 
время от излишней конкретности, которая „бу
дет почти тиранически давить" на это воображе
ние3.
В этом утверждении и оговорке — два полюса 
книжного искусства. Мы знаем, что есть чита
тели, заинтересованные в такой «подсказке», 
нуждающиеся в ней для полноты художествен
ного впечатления, но есть и другие, предпочита
ющие оставаться по возможности наедине с тек
стом. Почти все теории книжного искусства 
солидаризируются с какой-либо одной из этих 
категорий читателей, а порой и абсолютизируют 
ее потребности.
Итак, проблема отношений облика книги с текс
том есть прежде всего проблема читателя — 
ведомого или свободного, пассивного или актив
ного. Потому что чем активнее «оформление», 
тем пассивнее мыслится читатель, чем больше 
ему разъясняют и показывают, тем меньше ему 
оставляют «степеней свободы» в восприятии 
книги.
Активность книжного искусства оказывается, 
таким образом, качеством обоюдоострым, и, ана
лизируя далее различные формы художественной 
интерпретации текста, мы должны будем обра
щать особое внимание на степень их вмешатель
ства в отношения читателей с книгой.

3 Сидоров А. Искусство книги. М., 1922, с. 85

Но всегда ли художник, вступая в контакт с тек
стом, навязывает тем самым читателю определен
ную его интерпретацию?
В своем недавнем докладе на симпозиуме в Брно 
немецкий художник и теоретик книги Альберт 
Капр говорил, что «каждая художественная ра
бота включает в себя точку зрения художника 
в отношении определенной задачи и, само собой 
разумеется, это также касается типографии 
и книжного оформления. Но точка зрения не 
является обязательно интерпретацией». «Скорее 
всего,— считает Капр,— можно было бы гово
рить об адекватной, соответствующей типогра
фии, так как в конце концов типографская 
форма представляет собой одеяние или одежду 
литературного текста». «Было бы также воз
можным,— говорит он далее,— обозначение кон
гениальный (родственный по духу), так как же
лание или даже требование родственного по духу 
или духовной равноценности типографии по 
отношению к литературному тексту является 
по-моему справедливым!»4
«Бели разница между точкой зрения и интерпре
тацией и очень мала, то как раз эта разница 
является существенной»,— настаивает Капр.
Но чем же столь важна для немецкого художника 
эта малая разница?
Дело, видимо, в том, что Капр стремится найти 
для работы художника прочную и объективную 
опору в самом тексте. Там, где Фаворский видит 
сложный, в чем-то внутренне конфликтный син
тез, «одно мировоззрение, понимаемое и выра
жаемое другим», там Капр ищет однозначную

4 Капр А. Проблема адекватной типографии.— 
«Neue Werbung», 1973, № 1, с. 8.
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зависимость, «адекватность», «духовную равно
ценность» облика книги и ее текста. Каждому 
тексту соответствует определенный характер 
оформления (или «типографии» — в немецкой 
терминологии) и эту связь можно выразить в 
недвусмысленных, прямых рекомендациях: 
«Гротеск сообщает впечатление функциональ
ного и делового, что делает его прежде всего 
подходящим для научно-технических целей. 
Но было бы безвкусным набирать гротеском 
произведения Шекспира или Гёте»5.
Итак, добиваясь «адекватной типографии», ху
дожник избавляет себя от возможных упреков 
в произвольной трактовке текста, находит оче
видное, из самого смысла произведения вытека
ющее решение. Все другие будут неадекватны
ми и, значит, нежелательными, неправильными. 
Но, ведь, обращаясь к одним и тем же произведе
ниям Шекспира или Гёте, один художник может 
подчеркнуть стилистику, связь со своей эпохой, 
а другой, напротив, их классичность, всеобщее, 
выходящее за пределы одного времени значение. 
Наконец, третьего может заинтересовать в них 
как раз то, что связывает их с нашим временем, 
позволяет им сохранять актуальность и сегод
ня... И все это может быть сделано вовсе не во
преки духу и смыслу текста, а в полном соот
ветствии с ним. Перед художником книги всегда 
стоит, таким образом, задача выбора решения, а 
не простого однозначного соответствия заданной 
теме.
Всякий текст — художественный или деловой 
(научный, технический и т. п.) — это сложная 
система со многими смысловыми уровнями. Он 
имеет свою тему и назначение, принадлежит 
к какому-либо виду или жанру литературы, рас
считан на определенного читателя и способ 
восприятия, вызывает те или иные зрительные 
представления, имеет свою стилистику, струк
туру, динамику, логику развития и т. д.
В свою очередь, книга-вещь — это сложно по
строенный предмет, композиция конструктив
ных, знаковых, изобразительных элементов. Все 
они могут быть ориентированы на текст, соот
несены с разными уровнями его структуры, 
могут подчеркивать, выделять как главные те 
или другие его стороны и особенности. Коли
чество вариантов и комбинаций, одинаково 
вытекающих из текста, здесь, практически, бес
конечно, и все они будут ориентировать чита
теля на разное восприятие книги, иными сло
вами — так или иначе интерпретировать ее. 
Итак, художественная интерпретация текста 
в книге — это синтез, целенаправленное соот
несение и взаимодействие двух достаточно 
сложных и в какой-то степени автономных ор
ганизмов — книги-текста и книги-вещи. По
добный художественный синтез может осу
ществляться не только тогда, когда текст 
является художественным произведением. Оп

5 Там же, с. 41.

ределенные образные связи со своим зримым 
воплощением в книге получает и научный, 
технический, публицистический текст®. И со 
стороны пространственной формы книги в этом 
синтезе участвуют не только изображения и 
орнаменты, но и шрифт, бумага, переплетные 
материалы, а также способы их обработки, ком
поновки, крепления в книге. Все элементы кни
ги, включая чисто «технические», могут быть 
осмыслены художником в определенном соот
ветствии с характером текста.
Таким образом, хотя материалом и средствами 
искусства книги могут быть, и со стороны ли
тературной, и со стороны пространственной, 
элементы, ничего специфически художествен
ного в себе не заключающие, их синтез мы и в 
этих случаях должны рассматривать как худо
жественный. Точнее — он будет нас интересо
вать с его художественной, образной стороны. 
Художественное начало, следовательно, возни
кает здесь не в самих этих элементах (тексте, 
иллюстрациях, орнаментах, художественных уже 
самих по себе) вне книги, а лишь в процессе их 
соединения, в системе их организации в книге. 
Попробуем же привести в какой-то порядок, 
пусть вначале схематический, столь многочис
ленные способы интерпретации текста, различ
ные пути установления образных связей произ
ведения литературы (в самом широком смысле 
этого слова, т. е. не обязательно художествен
ной) и пространственного «искусства книги». 
Конечно, основой художественного синтеза яв
ляется здесь текст, и можно думать, что способ 
его интерпретации определяется тем, какие 
свойства и стороны этого текста интересуют 
художника и получают образное выражение в его 
работе. При таком взгляде на книжное искусство 
в центре внимания окажется не внешняя сти
листика тех или иных оформительских элемен
тов и иллюстраций, но система внутренних со
ответствий, превращающих книгу в художест
венное целое.
Наш анализ мы начнем с тех форм книжного 
искусства, которые обращены к наиболее 
общим качествам текста, отвлеченным от его 
конкретных деталей, и постепенно спустимся 
к связям более тесным, к интерпретациям, глу-
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® По Фаворскому, «...вскрывание мировоззрен
ческого момента в подобных произведениях и 
дает нам основу для построения стиля, выража
ющего данное произведение. Поэтому только 
мировоззренчески активное и выраженное мо
жет получить стиль и художественное изобра
жение. Все остальное может быть только внеш
не приведено в порядок» («Образ в простран
ственном и словесном искусстве».— «Декоратив
ное искусство СССР», 1971, № 9, с. 23). Заметим, 
однако, что мировоззрение автора, которому 
соответствует, по Фаворскому, также и опреде
ленный предметно-пространственный строй, 
есть, при всем значении его организующей и 
формирующей роли в книге, лишь один из тех 
уровней организации текста, на который может 
ориентироваться художник книги



боко проникающим в сложную структуру лите
ратурного произведения. Большей частью мы лег
ко отличаем «на глаз» техническую книгу от 
сборника стихов, роман — от учебника. Совре
менная книжная культура создала достаточно 
устойчивые типологические представления о 
том, как, при всех частных различиях, должны 
выглядеть и те, и другие, и третьи типы книги. 
Иными словами, она создала некие обобщенные 
образы сборника стихов, романа, учебника, спра
вочника. Эти образы вовсе не вытекают, как 
может казаться, из самой «природы» книжного 
искусства. Они есть плод достаточно сложной 
эволюции. Еще лет двести назад облик научной 
книги не отличался сколько-нибудь существенно 
от облика книги поэтической, журнал от кни
ги и т. п. Развитие книжного искусства, при 
всем его многообразии и сложности, шло, в об
щем, от единого образа «книги вообще» по пути 
дифференциации сперва типологической, а затем 
и индивидуальной. По мере увеличения коли
чества изданий и расширения их тематики диф
ференцировалось и отношение к разной по 
жанрам литературе. Характерные особенности 
самих текстов также выявлялись постепенно. 
Так, еще в начале прошлого века в России не 
отделяли ясно художественную прозу от исто
рической или общественно-политической. «Ис
тория» Карамзина считалась высшим образцом 
русской прозы своего времени. Естественно, 
что и облик научной исторической книги не мог 
тогда противостоять облику романа. Вслед за

осознанием различия задач и средств разных ви
дов печатного слова развиваются и характерные 
отличия во внешних формах издания. 
Нащупываются — в цвете, формате, композиции, 
в характере и, главное, количестве украшений и 
иллюстраций — определенные черты, свойст
венные книге того или иного типа. В пределах 
этой типологии было возможно дальнейшее — 
более конкретное раскрытие индивидуальных 
особенностей данной книги. Но сам по себе ин
терес к типологии ориентирован еще не на опре
деленный текст, а на всю группу текстов, вы
ражает общие черты нашего ощущения всей 
поэзии вообще или всей технической литературы 
в целом. Естественно, что и сам образ книги, 
задаваемый чисто типологическим оформлением, 
очень обобщен, не конкретен, настраивает лишь 
на самый общий тон восприятия такого рода 
литературы. Типологическое оформление отно
сится, таким образом, к числу слабо активных, 
почти не покушающихся (на свободу читатель
ской интерпретации конкретного текста.
Зато очень активным, острым может оказаться 
сознательное нарушение сложившегося типоло
гического стереотипа. Книга может быть демон
стративно построена в «чужом» типологическом 
ключе, создавая тем самым выразительное на
пряжение в отношениях ее формы с текстом. 
Так, использование Эль Лисицким в начале 
20-х гг. характерной стилистики технического 
проспекта или прейскуранта в оформлении ху
дожественного журнала «Вещь» и книги стихов

I
И. Ильин. Титульный лист. 
Ло Гуань- Чжун. 
Троецарствие.
М., Гослитиздат, 1953. 
Пример стилизации 
•
Н. Ильин. Суперобложка.
Л. Кассиль. Швамбрания. 
М., 1935. Прием стилизации 
иронически переосмыслен 
У
Титульный разворот.
И. Туробайский. 
Политиколепная апофеозис. 
М., 1709. Аллегорический 
фронтиспис раскрывает 
идею книги (аллегория 
Полтавской победы)
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интерпретация
текста

«Маяковский для голоса» прозвучало вызовом 
традиционному вкусу, декларацией нового духа 
и строя и в изобразительном искусстве, и в поэ
зии. Эта, вроде бы, «неадекватная» типография 
устанавливает, конечно, свой особый контакт 
с текстом, тем более выразительный, что он осу
ществляется непривычным способом, на ином, 
чем обычно, уровне.
Другой простейший (и потому — широко рас
пространенный) способ художественного реше
ния всякой книги, имеющей какую-либо нацио
нальную или временную характерность, — это 
стилизация. Она также не проникает большей 
частью глубоко в характер данного текста, а лишь 
соотносит его с определенной группой. Так, 
книга может быть характеризована по нацио
нальным признакам. Например, китайская или 
грузинская (по происхождению или тематике) 
книга украшается элементами национальных ор
наментов, титульные шрифты получают харак
терные особенности грузинского или китайского 
начертания (приложенные, конечно, к графи
ческой основе русских букв). Наконец, и в ком
позиции, в конструкции такой книги могут быть 
использованы характерные национальные прие
мы. Таким образом, облик книги может быть свя
зан и с культурой и стилем своего времени. 
Связь эта остается большей частью достаточно 
внешней. Глубокого проникновения в сущность 
отображаемой художественной культуры здесь 
обычно не требуется. Ведь очевидная худо
жественная цель стилизации — подчеркивание

экзотичности текста. Книга как бы противопо
ставляется другим, «обычным», т. е. не имеющим 
специфических признаков времени и места, она 
становится выразительной именно на их фоне. 
Книга характеризуется как «китайская» (в от
личие от некитайских), «средневековая» (в от
личие от несредневековых). При этом от чита
теля не скрыт современный характер издания. 
Стилизация — не подделка древней книги, она 
скорее маскарадный костюм, наброшенный по
верх привычного современного платья. 
Разумеется, и в пределах общего принципа сти
лизации возможны различные градации. Стили
зация бывает то чуть заметной, то очень актив
ной, даже назойливой. Но главное — само отно
шение художника к воссоздаваемому стилю 
может быть разным — от бесстрастной докумен
тальности до почтительного любования или же 
откровенной иронии. Тем самым у него появля
ются довольно уже гибкие средства для более 
сложной и точной характеристики как самого 
текста, так и типа издания. Но любая — серьез
ная или ироническая, тщательная или свобод
ная — стилизация обращена к одному и тому 
же уровню текста — к его внешней стилевой 
характерности.
Особая форма стилизации — введение в сов
ременную книгу подлинных, не переработанных 
элементов книги исторической: набор старин
ным шрифтом, воспроизведение первоначальных 
иллюстраций. Новое издание «Вертера» с гра
вюрами Ходовецкого ориентирует на иное вое-



приятие книги, чем современные, хотя бы и сти
лизованные, иллюстрации. Там эпоха дается 
подчеркнуто в своем собственном «прочтении» — 
как она себя сама видела, здесь черты стиля 
увидены со стороны, отобраны и претворены, 
может быть и усилены — остранены.
Впрочем, художник может сделать остранен- 
ным и восприятие подлинника. Так, издание 
классиков французского театра XVII в. в «Биб
лиотеке всемирной литературы» остроумно 
иллюстрировано подходящими по сюжетам 
фрагментами гобеленов. Особая выразительность 
этого приема в неожиданности сближения дей
ствительно родственных не только сюжетно, но 
и стилистически, однако обычно не сопостав-

расцвета книгопечатания — и эпохи Барокко 
наилучшим образом учит нас разумному постро
ению книги»,— пишет Ян Чихольд7. «Типогра
фия старинной книги — драгоценное наслед
ство, достойное того, чтобы мы продолжали им 
пользоваться»8. Художественным особенностям 
старой книги здесь придается чисто архитекто
ническое, не связанное с характером опреде
ленного текста вневременное значение. Это на
правление можно назвать классицизирующим. 
Пропагандируемый как универсальная форма 
для любого текста классицизм, однако, не по
лучает широкого распространения в наши дни 
прежде всего потому, что современная книга 
в принципе резко индивидуализирована.

—  Д а  все  s e  o b i  су щ ес т в у ю т 1* , а  эт о  B i n  v e n a .
—  Н у  н « т *  в е  м е ч т а ' Я  в ам *  д олож у, к а к о в *  б и л *  М п с 1 е в * ,  

т а к *  вы т а к а х *  лю дей н е  с ш ц е т е :  м а ш а в а щ а  т а к а я ,  что в *  вту ю н 
н а т у  не во й дет* : B i t * ,  эт о  н е  v e n a !

— И т а к * ? .. . .
—  В а м *  н у ж н о  м е р т в ы х *  д у ш * ?
—  Д а . . . .  н ес у щ е ст в у ю щ и х * .
—  Н а й д у т с я ,  п о чем у н е  б и т * . . . .
—  Л  есл и  н а й д у т ся , то  в а м * ,  б е з *  c o v i i a i a . . . .  б у д е т*  o p i n i o  

о т *  н п х *  л зб а в н т ьс я ?
—  И зв о л ьт е , я  го то в*  п р о д а ть .

ляемых непосредственно художественных явле
ний. Эта неожиданность освежает и обостряет 
наше восприятие и текста, и шпалер, притом 
именно с их стилистической стороны. В других 
случаях специфически современное прочтение 
старой иллюстрации достигается фрагментиро
ванием ее, т. е. изменением композиционных 
принципов.
Заметим, что рядом со стилизацией, представля
ющей одну из форм интерпретации текста, су
ществует в современной книге принципиально 
иное по задачам использование исторических 
традиций. «Проникновенное созерцание книг 
эпохи Возрождения — времени действительного

Чем бы ни выделялась книга в общем ряду — 
форматом, цветом или материалом переплета, 
орнаментом, композицией обложки — ее особен
ности невольно связываются с «содержанием», 
с характером текста и отражаются на его вос
приятии, даже если они возникли, на самом 
деле, без прямой от него зависимости. Но боль
шей частью такая связь, т. е. выражение общего 
характера текста в облике книги, действительно 
входит в задачу художника.

7 Чихольд Ян. Значение традиции в типограф
ском искусстве.— «Искусство книги», 1970, 
вып. 6, с. 126
8 Там же, с. 127

А. Агин. Иллюстрации.
Н. Гоголь. Мертвые души. 
М., Гослитиздат, 1936. 
Иллюстрации образуют 
рассказ, параллельный 
тексту



К каким же сторонам текста он обращается? Это 
может быть, например, характеристика эмоцио
нального строя книги. Средства ее большей 
частью достаточно отвлеченные — колорит, рит
мика, графическая динамика линии. Так, стре
мительный красный росчерк заглавия на черном 
переплете «Бури» И. Эренбурга (С. Телингатер, 
1950) — характерный пример чисто эмоциональ
ного решения образа книги. Сосредоточиваясь 
главным образом во внешних элементах издания, 
этот эмоциональный аккомпанемент не вмеши
вается обычно в самый процесс чтения, так как 
остается достаточно отдаленным от текста. Но 
он может проникать и внутрь книги. Проектируя 
в 1904 г. отдельное издание своего «Красного

—  К а к а я - ж ъ  в а ш а  б т д е т ъ  п о с л е д н я я  ц * я а ?
—  Д в а  с ъ  Полтавою.
—  П р а в о ,  у в а с ъ  д у ш а  че л о в Ъ ч е ск а л  в се  р а в н о ,  ч то  п а р е н а я  

p i n t .  У ж ъ  хоть п о  т р я  р у б л я  д а ! т е !
—  Н е  м о гу .
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смеха», Л. Андреев писал: «По одной стороне 
полей через всю книгу пройдет одна линия — 
сумасшедшая линия: обрывающаяся, путающая
ся в узлах, местами обрывается, дрожит»9. Тем 
же эмоциональным напряжением, каким заря
жены «сумасшедшая линия» Л. Андреева или 
росчерк Телингатера, может быть окрашена и 
графическая манера иллюстратора, передающая 
(помимо сюжета!) самим бегом линии, углова

9 Андреев Л. Письмо К. П. Пятницкому. 9 де
кабря 1904 г.— «Вопросы литературы», 1971, 
№ 8, с. 166. Описанное издание «Красного сме
ха» не было осуществлено

тым, спотыкающимся или же плавным, легким, 
художественную атмосферу книги.
Узорчатая нарядность или суховатая сдержан
ность, рваная экспрессивная манера или отто
ченная элегантность — все оттенки графиче
ского стиля художника определенным образом 
освещают, окрашивают и текст.
Но не только почерк рисунка, сам его сюжет 
может оказаться средством эмоциональной ин
терпретации текста. Так, пейзажный мотив на 
обложке томика стихов не является большей 
частью прямой иллюстрацией к тексту, т. е. не 
пытается «материализовать» ту самую природу, 
которой посвящены стихи, но претендует лишь 
на воссоздание общей лирической атмосферы 
поэзии.
Если эмоциональный строй книги поддается, 
таким образом, прямому выражению в ее зримом 
облике, то путь к образному раскрытию идей
ного смысла книги более сложен. Отвлеченный 
мир идей может быть выражен в зримых образах 
лишь особым, условным способом. Европейская 
культура XVII —XVIII вв., большое значение 
придававшая наглядному представлению идеи, 
выработала для этой цели специфический язык 
аллегорического искусства. Основным матери
алом для него послужили образы античной ми
фологии, возвращенные эпохой Возрождения к 
активной жизни в искусстве, но утратившие то 
реальное содержание, которое их одухотворяло 
в древности. Это был сложно разработанный мир 
отвлеченных значений, связанных с конкретны
ми, узнаваемыми образами, которые могли со
поставляться и противопоставляться не по за
конам жизненной достоверности (как в сюжет
ной картине или иллюстрации), но в прямом 
соответствии с общим идейным замыслом. 
Аллегорический фронтиспис или гравированный 
титульный лист в книге — это не иллюстрация 
в узком смысле слова, т. е. не предметное изоб
ражение той действительности, которой посвя
щен текст. Аллегория в книге — художественная 
интерпретация отвлеченно-идейного уровня 
текста. Эта интерпретация может относиться ко 
всему тексту или лишь к какой-то части его. 
И, значит, текст может сопровождаться и рас
крываться целым рядом таких аллегорических 
изображений.
Аллегорические фигуры различаются главным 
образом по их атрибутам. Поэтому труба Славы, 
сова Мудрости (Паллады), лира Поэзии (музы) 
и являются, в сущности, здесь основными носи
телями символического смысла. С течением вре
мени они все легче обособляются от своих носи
телей, складываются в символические компози
ции из одних вещественных знаков. Смысл их 
остается примерно тот же, что и в развитой ал
легории. К началу XIX в. вырабатывается ха
рактерный набор таких символических предме
тов — кинжалы и цепи, трубы и военная арма
тура, театральные маски и лиры — целый сло
варь аллегорического языка. Типовые композиции
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символических предметов — готовые фразы это
го языка — имелись в каждой типографии в виде 
политипажей и выбирались издателем в соответ
ствии с характером текста. Пользуется этим, те
перь уже архаическим, языком и современная 
книга, большей частью не без оттенка стилизации, 
т. е. отсылки к тем временам, когда аллегория 
еще была живым художественным явлением. 
Наконец, мы подошли к тому типу интерпрета
ции текста, который прежде всего привлекает 
наше внимание к самому предмету книги, к той 
действительности, какую она описывает. Здесь 
вступает в свои права иллюстрация в узком 
смысле этого слова, т. е. прямое зримое вопло
щение этой же действительности, будь то реаль
ный мир какого-либо географического описания, 
или идеальная «действительность» учебника 
математики — геометрические фигуры, или же, 
наконец, художественный, вымышленный мир 
героев романа.
Иллюстрация обращена, таким образом, не к тек
сту, а как бы мимо него — непосредственно к 
предмету повествования. Она строит новый, лишь 
параллельный тексту повествовательный ряд, 
ведет свой собственный рассказ и тем самым 
обособляется от текста, получает известную не
зависимость. Она уже не просто «интерпретация 
текста», отдельно от него не существующая, а са
мостоятельный жанр изобразительного искусства. 
Порождаемая текстом, откликающаяся на него, 
она может, все-таки, жить и сохранять свое ху
дожественное значение без прямой связи с ним, 
вне книги. Более того, она может иной раз гене
тически предшествовать тексту, и тогда именно

он создается как интерпретация самостоятельно 
возникших рисунков. Так писались в XVIII в. 
рассказы по графическим сериям Хогарта и Моро 
Младшего, так Маршак делал в 20-х гг. стихо
творные подписи к анималистическим рисункам 
английского художника С. Олдина («Детки в 
клетке») и к цирковым композициям В. Лебедева. 
Предполагается, что иллюстрация воссоздает 
«ту же» действительность, что и книга. С этим 
трудно спорить, когда эта действительность 
объективно реальна, как в учебнике географии. 
Пусть в поле зрения текста и изображения по
падут при этом разные ее аспекты — тем более 
они будут восполнять друг друга. Не вызывает 
сомнений и математический — идеальный — 
случай, хотя здесь начерченная фигура — лишь 
пример, один из многих, на которые распростра
няется описываемая в тексте закономерность. 
Но вот с реальностью художественной дело об
стоит сложнее.
Существует ли образный мир словесного произ
ведения «сам по себе», за пределами текста? 
Несомненно, что всякий художественный текст 
моделирует некую действительность, имеющую, 
между прочим, также и свою (более или менее 
конкретную) пространственную и вещную форму. 
За словами неизбежно проступает их предметное 
содержание, так или иначе материализуемое соз
нанием читателя. Здесь — основа для иллюстра
ции. Вместе с тем современному литературоведе
нию достаточно ясно, что этот, якобы зримый, 
мир нельзя считать независимым от конкретных 
средств его художественного воплощения, от сло
весной структуры литературного текста.
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А еще дальше и мох перестал 

расти.
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что глазам больно 

на них смотреть.
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Л Е Д
Л  Е Д .. .

Плывет и не тает.
Вот оно, царство льда! 
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Всякий художественный текст — не простое опи
сание вне его существующей реальности, но фор
мирующая сила, которая и создает эту реальность, 
не имеющую бытия вне своей словесной формы. 
С наибольшей бескомпромиссностью эта мысль 
была сформулирована и развита (и как раз по 
поводу иллюстраций) Ю. Тыняновым: «Конкрет
ность произведения словесного искусства не со
ответствует его конкретности в плане живопи
с и » 10 11. И далее: «До комизма ощутимое слово, 
превращаясь в звуковой жест, подсказывая сво
его носителя, как бы обратилось в этого носите
ля, подменило его; слова вполне достаточно для 
конкретности героя и „зрительный*4 герой рас
плывается» 11.
Иначе говоря, графический «двойник» текста — 
изобразительный рассказ, нанизанный на канву 
литературного рассказа, на какие бы особенности 
книги он не откликался, воссоздает все-таки 
иную, свою собственную художественную дейст
вительность, в лучшем случае лишь «параллель
ную* тексту. Между тем совместное восприятие 
текста с иллюстрациями, в их синтезе, в художе
ственном единстве книги требует, очевидно, их 
слияния в единый, не распадающийся сам собой 
на составляющие художественный мир. Именно 
на этом основании и считал Тынянов всякую 
иллюстрацию как средство интерпретации ху
дожественного текста — фальшью, «искажением

10 Тынянов Ю. Н. Архаисты и новаторы. Л., 
1929, с. 501
11 Там же, с. 504

и сужением» 12 иллюстрируемого произведения. 
Протест Тынянова против иллюстрации связан, 
таким образом, с отрицанием главенства в литера
турном произведении его предметного уровня, 
с непризнанием его самостоятельного, не зависи
мого от движения речи существования. Он считал 
художественной лишь действительность, уже пе
реведенную на язык искусства, потерявшую свою 
«объективность». Нам нет, однако, нужды оспари
вать это теоретически бесспорное положение, 
чтобы обосновать право иллюстрации на сущест
вование в книге. Достаточно простой ссылки на 
многовековую историю книжной графики, чтобы 
стало ясно, что художественный синтез литерату
ры с сюжетным изображением все-таки возможен, 
что их слияние в целостный художественный мир 
без труда осуществлялось в сознании многих по
колений читателей и является, очевидно, на 
определенных этапах развития художественной 
культуры настоятельной эстетической потреб
ностью...
Движенья нет, сказал мудрец брадатый.
Д ругой  смолчал и стал пред ним ходить. 
Сильнее бы не мог он возразить...

Конечно, неоспоримый аргумент «молчаливого 
мудреца» — само существование отвергаемого 
явления, сама неистребимость иллюстраций — 
аргумент все-таки не абсолютный. Ему противо
стоит то, тоже объективно существующее, проти
воречие между зрительным и словесным образом,

12 Там же, с. 510

О
А. Суворов. Равворот.
Э. Миндлин. «Красин» во 
льдах. М., Детгиз, 1934. 
Документальная 
фотоиллюстрация 
и эмоциональная 
акцентировка текста
U
Г. Доре. Полоса. История
Святой Руси. Париж, 1854.
Обыграна фактура набора



39

imonde ce diterr&nqgi 

Ce point de' 
J\ B e t  remarquons a
. B g a g n e  la rive op 

•If^ B in esa it plus ой. 
Щ  M r s  t t n f  c tm k d r .

HISTOIRE DE LA SA1NTE RUSSfE.

Nous voici enfin arrives a I’epoque oil I'liistorien, appuye sin des documents serieux et authentiques pent, a 
Paide du talent et de la concision, devenir clair, suivi, je dirai т ё т е  interessant.

Les Essklwons, ou Esclavons, ou Sclavons, et plus tard Klaws, Slaves ou esclaves, du mot stavia qui, dans leur 
diome, signifie gloire, etaient les memes que ces Wepdrognwiens ou Wolpolodrgswliens ou mieux Petchenegues que 

nous avonsvus si souvent infester les regions septentrional^s, ctque nous verrons plus loin sous le nom deGolwsphriens 
ou Snsplglpdswiths (et par corruption Poldniwgkariksss) passer la Dwlarzwirrwka (aujourd'hui Dcneper ou Dnieper), 
oil 56,813 restent engloutis, sans compter les femmes, les vieillards et les petits enfants, etse confondre avec les race» 
Threrwpnmdplwisses ou Prtwpdnckgniennes, connues vulgairement sous le nom de VogouHes, Tchermisses, Touwaches, 
Permiens, autrefois Biarmiens, Finois, Lapons, Estoniens, Roussalki, Pollowtzi, Hossars, Kiwiwthes, Whgptstv, Huns, 
Bulgares, Ougriens, Krwngpthgntklss (car e’est par erreur qu’on ecrit Hragnwkpstwsklmtsss), etc., etc., etc., etc. 
Ces hornmes vagabonds menaient la vie pastorale; ils dtaient pastores, pastyri ou pastovkli. Iis porlaient ce nom 
parce qu'ils faisaient paitre leurs troupeaux (pascere, pasti, 7гао/*з«, qui en grec signifie posseder. Mais revenons a 
notre sujet. La fortune de ces pasteurs consistait en brebis, ovet, owtti, oic el avec le digamma o fo ; en boeufs, |9oc, j3i£, 
боиC, Kiv 11s devaient se garantir des betes fdroces, fera, wer\ frp et chez les attiques ?кр at. Aussi troutfE t'on dar.j 
le dialects eltvon beancoup d e g ^ ^ k a a e  facio, hyouut; cubo, facere q lii dormio dopnovites, du mot
^ ^ ^ I r e t e M M A A p i y r ,  plyvou (naviguer^.®} * tsAsw, птты (je plai m o(jj| et dans le mot dolgor il n’y a

vs on le voit par la simple comparison, 
tlque ^dclairci, entrons courageusement dans I’histoire 

|Vousjboe шаед chose quitvan tout т е ш т з т э ш е ш т  м Ц
tee Oriswsptchwts op*t, 

par suite de

СТАТЬИ

Ю. ГЕРЧУК

Художественная
интерпретация
текста

14



V > V № ! V
рьрьрррррр-

Кл0 fl л  g -  38 «5
А чуТкаЯ ё #  — H#*tf

4 T- o - B - 4 ’A -Q 7.)(b

Шу"
•де то —

ДЛ̂ е..
ПОКОЙ
и пол*

//У «<? надо — 
железе везутъ
\ Л  МУЗЫКА

““"092— автомобили 
шш Ц  Е С (} I Л

О ЯОН1М4УО
181 метров ЧшТиЯ 27 гО

ГОРИЗОНТЫ А ТЫ

15

которое было вскрыто Тыняновым и которое вновь 
вызывает эти споры об иллюстрации.
«Однако прав упрямый Галилей»: видимо, синтез 
слова и изображения все-таки не мирное слияние 
и взаимодополнение, но борьба, противостояние, 
не лишенное внутреннего напряжения. «Суже
ние» текста иллюстрациями, о котором говорит 
Тынянов, в самом деле происходит: иллюстрация 
неизбежно игнорирует собственно литературную, 
словесную и динамическую выразительность тек
ста и концентрирует наше внимание на том, что 
открывается «за словами» — на предметной сто
роне произведения. При этом динамика речи сме
няется статикой изображения, непрерывность 
рассказа — прерывностью иллюстрационного ря
да. Конечно, утраченная выразительность слова 
сменяется здесь выразительностью иных, чисто 
графических средств, иногда — в меру возмож
ностей художника — ничуть не меньшей, чем 
словесная. Обособляясь от текста, иллюстрация 
вступает с ним в то же время в многосложные 
и разнообразные отношения. Наряду с фабуль
ным, она откликается и на многие иные уровни 
его художественной структуры, находя им свои 
собственные стилевые, ритмические, эмоциональ
ные, идейно-символические и иные эквиваленты. 
Но сближаясь таким образом с текстом, иллюстра
ция тем самым все больше подменяет его. Одно
временно с постижением текста происходит 
и некое «вытеснение» — подмена его. Иллюстра
ция — один из наиболее активных способов интер
претации литературного произведения. Она очень 
энергично подчиняет себе воображгчие читателя, 
ограничивая его возможности самостоятельного, 
личного прочтения текста.
Проследить все многообразие конкретных спосо
бов соотношения иллюстрации с текстами разного 
характера мы здесь не сможем. Для этого нужна 
отдельная и достаточно обширная работа.

Своеобразной формой преодоления разрыва меж
ду зрительным и словесным образом были попыт
ки придать изобразительную форму очертаниям 
самого текста. Примеры стихотворений, набран
ных (или написанных) в форме сердца, геомет
рической фигуры и т. п., проходят от старинной 
книги до изысканных сложных «каллиграмм» 
Г. Аполлинера. Иллюстрация здесь физически 
слита с текстом, основной акцент поставлен 
именно на этом стыке слова с предметом, на его 
усилиях преодолеть разделяющую границу. 
Мы видим, таким образом, что и характер набора 
может быть небезразличен к содержанию текста. 
И это относится не только к специфическому 
«фигурному» набору. Уже простой выбор шриф
та — легкого или массивного, плавно текущего 
по странице или твердо стоящего на ней, дает 
тексту некую эмоциональную окраску, особенно 
если выбирается шрифт «заметный», т. е. отли
чающийся от наиболее употребительных. «Когда 
однажды Бертольту Брехту представили пробные 
страницы с различными вариантами шрифтов 
к его избранным произведениям, то он удивился 
тому, какое огромное влияние производит шрифт 
на его работы» 13,— читаем мы у А. Капра. Еще 
больше это влияние, когда равномерное течение 
выбранного шрифта тем или иным способом на
рушается.
Цель и характер такого нарушения не всегда 
одинаковы. Облик текста может, например, быть 
соотнесен с той действительностью, о которой 
он повествует. В детской книжке С. Маршака 
и В. Лебедева «Вчера и сегодня» (1925) «речь» 
пишущей машинки отстукана ее литерами, а 
«речь» пера выписана почерком старинных про
писей, и даже рисункам на этой странице придан 
характер помарок-набросков на полях тетради.

13 Капр А. Указ, соч., с. 41
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Текст как бы иллюстрирует сам себя. Это де
лается не только в детской книге. Достаточно 
выделить курсивом включенное в текст романа 
письмо, чтобы в известной степени материализо
вать его как «документ» и намекнуть на его руко
писную форму. Стоит выделить шрифтом и рам
кой текст упомянутой в повествовании вывески, 
и она приобретет вполне определенную предмет
ность. В «романе-комплексе» М. Шагинян «Кик» 
(1930) подобный монтаж предметно осмысленных 
кусков текста становится основным композици
онным принципом произведения. Так, газетные 
заметки, включенные в текст и образующие его 
завязку, поданы (во всех изданиях повести!) до
кументально — как вырезки, не только набранные 
газетным шрифтом, но даже обрамленные по сто
ронам фрагментами «чужого» текста, якобы 
концами и началами строк в соседних столбцах. 
Слово текста материализовано как составная 
часть самой изображаемой действительности, рас
сказ слился с показом.
Художник может, однако, с помощью подобных 
же выделений и перебивок подчеркивать не ма
териальное бытие слова за пределами текста, 
но его экспрессивные качества. Вариации и столк
новения разных гарнитур и кеглей в одном набо
ре создают некое «разноголосие», заставляют 
какие-то слова и строки звучать в разную силу, 
в известной мере с разной интонацией.
Уже традиционный набор титульного листа пред
ставляет собой, в сущности, такую систему 
шрифтовых выделений, где разным частям текста 
придано неодинаковое значение и звучание. Этот 
же принцип выделения главного широко приме
няется в печатной рекламе. Отсюда опыты разно
гарнитурного и разнокегельного набора переходят 
и в книгу, перерастая из простого способа выделе
ния, подчеркивания главного в сложную систему 
интонирования текста, придающую ему подчас 
чисто декламационное звучание (С. Телинга-

тер — набор «Комсомолии» А. Безыменского, 
1927, и другие работы). Эти опыты «шрифтовой 
декламации» опирались на еще более решитель
ные эксперименты в поэтических сборниках футу
ристов 1910-х гг. (В. Каменский, И. Зданевич 
и другие), где зрительная выразительность слож
но организованного разногарнитурного набора 
неразделимо сливалась со звуковой и полиграфи
ческая форма становилась неотъемлемой частью 
самого поэтического замысла.
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В отличие от иллюстрации акцентировки не про
тивополагаются тексту, не способны обособиться 
от него в отдельный смысловой ряд. Они сосредо
точивают внимание читателя на самом тексте, 
на звучании слова. Между тем они по-своему 
не менее энергично вмешиваются в отношения 
читателя с этим словом, навязывают ему опреде
ленное прочтение, интонацию, окраску. Таким 
образом, акцентировка — один из самых актив
ных, можно сказать даже «агрессивных» спосо
бов интерпретации текста, совершенно нетерпи
мый к оттенкам личного восприятия.
Все сказанное в этой статье — лишь предвари
тельный и беглый обзор обширного арсенала 
художественных средств книжного искусства. 
Богатства этого арсенала по-разному использова
лись в творческой практике разных эпох и стилей, 
направлений и художественных индивидуально
стей. Можно сказать, что уже сам выбор основ
ных художественных средств, тех уровней, на 
которых главным образом осуществляется кон
такт художника с интерпретируемым им текстом, 
и определяет черты того или иного стиля книж
ного искусства. Но конкретный исторический 
анализ этого искусства, раскрывающий харак
терные способы художественного прочтения кни
ги на разных этапах его развития, уже выходит 
за рамки поставленной здесь задачи.

Ю. Герчук
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Художники 
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В. И. Ленина
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Д. Бисти. Оформление
цитаты. 1970



В 1970 г. весь мир праздновал столетие со дня 
рождения Владимира Ильича Ленина. Новыми 
творческими работами отметили ленинский юби
лей художники книги в нашей стране и за рубе
жом. Десятки интереснейших изданий увидели 
свет в 1969 и 1970 гг., и важной частью пятой 
Международной выставки книжного искусства 
(ИБА-71), особенно ее советского раздела, стала 
книжная Лениниана. В специальном разделе 
«Сочинения В. И. Ленина и произведения о нем» 
демонстрировались лучшие работы, созданные 
книжными графиками к юбилейной дате.
В 1971 г. два конкурса из четырех были посвяще
ны В. И. Ленину. По объявленным условиям, 
на выставку принимались полиграфически вы
полненное оформление одного из произведений 
В. И. Ленина (первый конкурс) или оформление 
какого-либо изречения В. И. Ленина или цитаты 
из его произведения (второй конкурс).
В этих конкурсах ИБА-71 наряду с художниками 
из 18 стран приняли участие и советские мастера 
книжного искусства — художники Москвы, Ле
нинграда, Эстонии, Литвы, Латвии, Украины, 
Молдавии и Киргизии.
Первый из юбилейных конкурсов — на лучшее 
оформление трудов В. И. Ленина — привлек зна
чительное число художников. По его условиям 
участники должны были принципиально решить 
оформление одного из произведений В. И. Лени
на и представить двойной лист с титульным и 
текстовым разворотами. Четырнадцать советских 
мастеров, в том числе Р. Алеев, С. Барабаш,

Ю. Боярский, С. Данилов, И. Жихарев, Г. Клодт, 
И. Кырму, П. Лухтейн, М. Пиков, прислали 
свои произведения в Лейпциг.
Перед участниками конкурса стояла сложная и 
ответственная задача, определявшаяся прежде 
всего самим характером политической и фило
софской книги. Подобный тип книг и брошюр, 
издающихся в нашей стране тысячными тира
жами, предъявляет художнику особые требова
ния — умение сочетать красоту, строгую деловую 
сдержанность, лаконичную простоту и доступ
ность восприятия, использование массовых гар
нитур, дешевых и доступных полиграфических 
средств, логику композиционных акцентов, удоб
ство формата и, наконец, современный подход 
к визуализации материала.
Проекты, представленные советскими художни
ками, отражают поиск новых, содержательных 
и вместе с тем оригинальных и непривычных 
решений. Возможно, что именно наличие четких 
ограничений, которые характерны для нашего 
представления об обычном облике политической 
книги, в данном случае оказалось стимулирую
щим условием в поисках разнообразных и новых 
путей ее оформления.
Если дать образные девизы обнаружившимся раз
личным подходам к решению задачи, то один 
из ведущих типов решения можно назвать «стро
гим». К этой группе относятся проекты, пред
ложенные С. Даниловым, П. Лухтейном, Р. Панг- 
сеппом, И. Кырму, И. Жихаревым, Ю. Боярским 
и Н. Симагиным. Основой образного решения

2

ГЛАВА IV

ФИЛОСОФСКИЕ ИДЕАЛИСТЫ. 
КАК СОРАТНИКИ И ПРЕЕМНИКИ 

ЭМПИРИОКРИТИЦИЗМА

- КАНТОВСКАЯ ФИ 10СОФИИ ЕСТЬ ПРОТИВОРЕ
ЧИЕ МЕЖДУ ОБЪЕКТОМ И ОБЪЕКТОМ. СУЩ
НОСТЬ» И СУЩЕСТВОВАНИЕМ МЫШЛЕНИЕМ И 
БЫТИЕМ СУЩНОСТЬ ДОСТАЕТСЯ ЗДЕСЬ РАЗУМУ. 
СУЩЕСТВОВАНИЕ ЧУВСТВАМ. С» ШЕСТВОВАНИЕ 
ЬЕЗ СУЩНОСТИ. «Т В СУЩЕСТВОВАНИЕ ЯВЛЕ 
НИВ ЬЕЗ ОЬ-ЪЕКТМВНОЯ РЕАЛЬНОСТИ) -ЕСТЬ 
ПРОСТОЕ ЯВЛЕНИЕ - ЗТО ЧУВСТВЕННЫЕ ВЕЩИ. 
СУЩНОСТЬ БЕЗ t > ШЕСТВОВАНИЯ -  ЭТО МЫС
ЛЕННЫЕ СУЩНОСТИ РЮУЧЖНЫ. их можно и 
ДОЛЖНО МЫСЛИТЬ НО ИМ НЕДОСТАЕТ СУЩЕ 
СТВОВАНИН -  IK) КРАЯНЕЯ МЕРЕ ДЛЯ НАС 
НЕДОСТАЕТ ОБЪЕКТИВНОСТИ. ОНИ СУТЬ ВЕЩИ 
В СЕБЕ ИСТИННЫ К ВЕЩИ НО ОНИ НЕ СУТЬ 
ДЕЙСТВИТЕЛЬНЫЕ ВЕЩИ

См. Сов. Сот . т I», гтр Ив

КАНТОВСКАЯ КРИТИКА ЧИСТОГО РАЗУМА .КЛА
ДЕТ В ОСНОВУ СВОИХ РАССУ Ж ЛЕНИВ ТУ ПО
СЫЛКУ. ЧТО ВСЯКОЕ ПОЗНАНИЕ НАЧИНАЕТСЯ 
С ДЕЙСТВИЯ ОБЪЕКТИВНЫХ ПРЕДМЕТОВ ИА 
НАШИ ОРГАНЫ ЧУВСТВ (ОЕМОТ). А ПОТОМ 
САМА ОСПАРИВАЕТ ИСТИНУ Н РЕАЛЬНОСТЬ 
ЭТОМ ПОСЫЛКИ. (ЗМ>. КАНТ НЕ ОПРОВЕРГ НВ 
В ЧЕМ ИДЕАЛИСТА БЕРКЛИ <ЯВ—П Я

См Сов Сом . т (в. п и  ЭМ

2
М. Пиков. Разворот.
В. И. Ленин. Материализм 
и эмпириокритицизм.1970 
1
И. Кырму. Разворот.
В. И. Ленин. Полное 
собрание сочинений. Изд. 
5-е, т. 34. 1970. Намолд. яз.
4
Г. Клодт. Разворот.
В. И. Ленин. Конспект 
книги Гегеля шНаука 
логики». 1970
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Кэтре Г1. Б. Акселрод
Пробабил, мэ чертацъ пснтру кэ ам ынтырзият. Ау фост уиеле 

мотиве каре меритэ сэ фне луатс ын консидерацис.
Вой повести пс рынд. Ам фост май ынтый де тоате да Видно*. 

Ам стат де ворбэ ку пубдикул деспре кулежере 2. Мажоритатя есте 
де акорд ку гындул. кэ о асемемн публикацие есте нечесарэ ши 
ни се промите тот сприжииул ши прокураря материалулуй. Ын 
женерал ей ау о атитудине де неынкредере (мъ-ам аминтнт де 
експресия Думнявоастрэ деспре провинчинлс пал.3): вом ведя, 
эик ей, дакэ ва кореспунде тактичий ажитаториче. тактичий де 
луптэ економикэ. Ам акчентудт чел май мудт, кэ ачест лукру 
дспинде де ной.

Май департе. Ам фост да Москова. Н'ам ввэут аколо пе нимень, 
деоарече «даскэлул веций» ну дэ нич уи семи де вяцэ. Есте тяфэр? 
Дакэ штиць чева деспре дынсул ши авець адреса, скриеци-й, ка 
сэ не тримитэ адреса, алтфел ну путем гэси аколо легэтурь. 
Аколо ау авут лок ниште погромурь колосале \  дар, ми се паре, 
кэ а май рэмас кыте чинева ши активитатя ну ынчетязэ. Авем 
де аколо материал — дескриеря кыторва греве. Дакэ ну л-аць 
примит, скриеци-не ши ви-л вом тримите.

Ам фост апой ла Орехово-Зуево. Сынт екстрем де орижинале 
ачесте локурь ынтылннте десеорь ын режиуня индустрналэ 
чентралэ: ун адевэрат орэшед индустриал, ку зечь де мий де 
локуиторь, каре трэеск нумай дин мунка ла фабрнкэ. Администрация 
фабричилор есте сингура ауторитате. Орашул «есте кондус» де 
администрация фабричилор. Ымпэрциря нородулуй ын мунчнторь 
ши бургежь есте екстрем де проиунцатэ. Деачея старя де спирит 
а мунчиторилор есте дестул де опозицнонистэ, ынсэ дупэ погромул 
каре а авут лок ну демулт аколб ау рэмас аша де пуцинь оамень де-ай 
ноштри, ши тоць сынт атыт де урмэриць, ынкыт есте фоарте греу 
де ынтрецинут легэтурь- Тотуш ле вом путя прокура литература.

Май департе. Ынтырэмеря се датореште фаптулуй. кэ пе терен

* Чифрул еое ячелаш. дс каре не-зм «ролосит.

Кэтре П. Б. Акселрод Ц

лукруриле мерг прост. Тот прии ачаста се лэмуреште, де че с а 
тримис < ша де пуцнн материал.

Адреса дни Цюрик ну-мь плаче. Н аць путя сэ-мь фачець рост 
де алта — ну ын «Ёлвеуня. чи ын Жермаиия. Ар фи мулт май 
бине ши май сигур.

Май департе. Тримнцынду-ие дрепт распуис — карта де тех* 
п о л о ж и е  пе адреса: Питер, Уэйна де фонта «Александров
ский*. дабораторул де кнмие. домнулуй Лучинский,— адэугаць. 
дакэ ва фи лок, шн алт материал: брошуриде каре ау апарут ла 
Жемеаа. тэетурь интересанте дин «Vorwirts* * щ. а. м. д. Скрнеци- 
не май амэнуицит деспре Кулежере: де че материал дпспунець, че 
с’а пропус. кынд ва «шаря 1 волум, че аи>.ае липсеште центру 
вол у мул ал 2-ля. Банин, пробабил. ле аом тримите дар чеаа май 
тырэиу. Рэспундецн-не кай репе де. ка сэ штим дака ачаста метода 
есте буи».

Траигмнтсци-й полонеэулуй адреса ка са се преяинте персонал. 
Е  де дорнт сэ вина кыт май де граба, деоарече ааем греутэць ку 
транспортул. Адреса: ачелаш ораш, Институтул де Техмоложие, 
студентуд Михаил Леонтьевич Закладным, сэ ынтребе де Иванов — 
Банин пснтру едитаря ын лимба руса а кэрцмй луй «Geschichte 
etc.» ** ау фост промишь.

Май департе. Ам урмэтоаря ругаминте: ааем маре неаое де 
вопся —- че фел де вопся. путець афла де ла Mdgli, ла каре се 
гэсеште. Оаре ну с’ар путя тримите кумаа? Ну есте яре-о океане? 
В» ругам сэ Вэ гмнднпь ла ачаста оръ ыксэрчмнаци-й пе «прав- 
типиений* воштрн сэ се гындяскэ ла ачаста. Апропо. аць ругат 
сэ пе адресам дирент лор. Атуич комуникаци-ие 1) дака ей штиу 
метода ши чифрул костру; 2) дака штиу де ла чине аим ачесте 
скрисорь.

Акум се тримите 1) о ьшштиинцаре деспре депортаря духобор- 
цилор***; 2) повестиря деспре мунчигории агриколь дин суд ши 
3) дескриеря фабрнчий Торнтон — дин каре се тримите деокамдата 
нумай ынчепутул, апроапе ‘/я.

Де скрис требуе нумай ку туш кимсэеск. Ар фи май бине. дака 
cap аЯэуга ун мнк кристал дс бикромат де потасмц (К*<Т|От): 
атуич ну се ва штерже. Требуе фол по игл хыртяг кыт чай суб у и ре 
В» стрынг мынд. Ал Думнявоастрэ,

Салутэрь товарэшулун.
Скрис яя ынчепвтц.1 
щй ноембрие 189 У 
Ексчслият дым Петербур) да Цнише
Типкрит венгру ынтые дат» ын 192 3 Се типкрешге дця» яыщечрш

* — -Ынаинтс*. Рм.
3* ~  «История ш. а. и. л *. Ред

* .**  — сект» р**»мЛиос< И » :

СТАТЬИ

Г. ДЕМОСФЕНОВА, 
Т. КАНТОР

Художники 
книги — юбилею 
В. И. Ленина

3

К -v+'-Pjp " «Все
вещи суть 

заключения».,. 
NB

«Все вещи суть заключение, некоторое общее, 
связанное через частность с единичностью; но, ко
нечно, они не суть состоящее н$ трех предложений 
вело#*. (126) ------ ---------------

" I ..J&i 1 **

i l l! !

Очень хорошо! Самые обычные логические «фигу
ры»— (все сне в § о «первой фигуре заключения») суть 
школьно размазанные, sit venia verbo, самые обычные 
отношения вещей.

О Кант*
Между прочим:
«Кантоны антиномии разума состоят не н чем ином, как 

в том, что в одном случае в основание кладется одно опреде
ление понятия, в другом же с такой же необходимостью дру 
гое»... 128—129

К Гегелю 
надо бы 

вернуться

NB:

Перевер

Образование (абстрактных) no- 1 
метни и операции с ними уже вк.зк>- 1 
чают в себе представление, убежле- I 
ине, сознание закономерности обь- |  
ектинион свизн мира Выделять 1 
каузальность из этой свяли нелепо 1 
Отрицать обьектившхть понятий, | 
объективность общего в отдельном и 1 
в особом, невозможно Гегель много 1j NB

для нуть: глубже, следовательно, чем Кант и 11 ” ”
разбора Маркс другие, прослеживая отражение в 1I К вопросу

шаг применил движении понятий движения обь- 1I об истин-
за шагом диалектику ективного мира. Как иростая форма II ном

какой-либо Гегеля стовзюсти, отдельный акт обмена II значении
ходячей в ее одного, данного, товара на другой, 1I Лотки
логики рациональной уже включает н себе в неразверну- 1I Отели

и теории 
познания 

кантианца
и т. в.

форме 
к полити

ческой 
экономии

той форме все главные вротяворе- 1 
чин капитализма, —так уже самое 1 
простое обобщение, первое н про- |  
стейшее образование понятий <суж- I 
Ленин, заключений etc ) означает 1 
познание че.зовека все более и бо- I 
лез* глубокой обьективжш связи | 
мира Здесь надо искать истинною 1 
смысла, значения и роли гете.зев- И 
с кой Логики. Это \В

4
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i r  I Uni,,- и
komfiikt : ii Feuerbach* ..Vurtciunge,, ubcr dn\ Wesen de> RrUtinn" W. I. Lenin. 3$

Konspeht t» Feuerbachs „Vorlesungen iiber das Wesen der Religion“

..Der Mensch trennt ini Denken das Adjcktiv 
vom Substantiv. die Eigcnschaft vom Wesen. . . 
Und der metaphysischc Gott ist nichts als das 
Kompendium, der Inbcgriff der allgemcinsten. 
von der Natur exzerpierten Eigcnschaftcn, wel- 
chen abcr der Mcnscn. und zwar ebcn in dieser 
Abtrennung von deni sinnlichen Wesen, der Ma- 
tcrie der Natur, vermittelst der Einbildungskraft 
wieder in ein selbstandiges Subjckt oder Wesen 
verwandelt “ (417)

Dicsclbc Rolle spielt die Logib (41Я — offensithl- 
lich ist Hegel gcincint)— die das Sein, das We
sen in einĉ  bcsondcrc Rcalitiit verwandelt — 
«wie toricht Ut es, die metaphysischc Existcnz zu 
einer physiseben, die snbjektive Existenz zu eiuer 
ohjektiven, die logische oder abstrakte Existenz 
wieder zu eiuer unlogischen, wirklichen Existenz 
machen zu wollen!" (418)

• . . „ .Also ist ein ewiger RiB und Widcrspruch 
zwischen Sein und Denken?’ Allerdings im Kopfe; 
aber in der Wirklichkeit ist er lingst geldst, frei- 
lich nur auf die der Wirklichkeit, nicht deinen 
Schulbegriffen entsprechende Weise, und zwar 
gcISst durch nicht weniger als funf Sinne. “ (418)

428: Alles, was nicht Gott ist, ist nichts, d. h. 
alles, was nicht Ich ist, ist nichts.

NB
zutiefst
wain!
NB

ausgezeielinet 
(gegen Hegel 
und
den Idealismus)

groBai tig 
gesagt!

gut gesagt!

431 —1.3.5: Gutcs Zitat aus Gassendi. Eine sehr 
gutc Stclle: besonders 433 Gnlt=eine Sammlung 
von Adjcktiven (ohne Materie) iiber Konkrctes 
und Abstraktes.

436—437: (Anm. Nr. 16.) Ich bin nicht gegen die 
konstitutionelle Monarchic, iedoch die demokra- 
tische Republik ist die Staatstorm, welche „unmit- babul I 
lelbar der Vernunft als die dem Menschenwesen 
gemafie" Staatsform einleuchtet.

.. . „Die geistreiche Schreibart besteht unter an-
derem darin, dafi sie Geist auch in dem Leser
voraussetzt, daB sie nicht alles auzspricht, dafi
sie die Beziehungen, Bedingungen und Einschran- treffend!
kungen, unter welchen allein ein Satz giiltig ist
und gedacht wird, den Leser sich sclbst sagen
laBt.“ (447)

Interessant die Antwort (Feuerbachs) an seinen 
Kritiker Professor v. Schadcn (448—449) und 
SchaUer (449—450—463)

......ich doch ausdriicklich an die Stelle des Seins
die Natur, an die Stelle des Dcnkens den Men- 
schen setze", d. h. nicht eine Abstraktion, sondem 
etwas Konkrctes — die dramatische Psychologic
(449)

NB
„Sein
und Natur“, 
„Denken 
und Mensch"

Eben deshalb ist Feuerbachs und Tschemyschew- 
skis Terminus „anthropologisches Prinzip" in der 
Philosophic eng. Sowohl das anthropologische 
Piinzipals auch der Naturalismus sind nur unge- 
nauc, schwachc Umschreibungcn des Malerialis- 
mns.

..Dei Jesuitismus — das unbewufite Original und .
Ideal unserer spekulativen Philosophen" (455). gut gesagt.

435 — J k r Kopf ist das Sep risen tan teahaus des 
Weltalls" — und wenn wir den Kopf voll von 
Abstraktionen, Gattungsbegriffen haben, so leiten 
wir natiirlich „das Einzelne vom Allgemeinen,
d. h. . . . die Natur von Gott" ab.

NB
das Einzelne 
und das 
Allgemeine = 
Natur und Gott

..Das Denken setzt das Diskretc der Wirklichkeit 
als ein Kontinuum, das unendliche Vielmal des 
Lebens als ein identisches Einmal. Die Erkenntnis 
der wesentlichen, unausloschlichen Differenz zwi- 
Mhen dem Denken und dem Leben (oder der 
Wirklichkeit) ist der Anfang aller Weisheit im

zur Erage
dcr Grundlagen
dcs
philosophischen
Materialismus

S
С. Данилов. Разворот.
B. И. Ленин. Развитие 
капитализма в России. 
1970.
«
C. Барабаш. Разворот.
В. И. Ленин. 
Философские тетради. 
1970. На нем. яз.
1
А. Мисюрев. Оформление
цитаты. 1970



здесь являются пропорции в соотношении форма
та. текста и полей, выбор и комбинации заглав
ных шрифтов, сдержанность в применении деко
ративных элементов и цвета.
Наиболее приближены к классическому типу по 
литической брошюры и по формату и по характе
ру шрифтовых композиций проекты Р. Пан геенна 
и II. Лухтейна,  выполненные с большой просто
той и тактом. В оформлении книги «Развитие 
капитализма в России» С. Данилов несколько 
нарушает привычное равновесие сдвигом шрифто
вых масс на титуле, что в дальнейшем в тексто
вом развороте подчеркивается неравномерностью 
полей, игрой нескольких видов шрифта.  Ясное 
членение страницы, четкое выделение глав и осо

бенно вынесение примечаний на поля рядом с 
текстом, к которому они относятся, облегчают 
работу с материалом.
Смысловому акценту текста способствует приме
нение разномасштабного шрифта в красивой ком
позиции И. Жихарева.  Формат книги, фактура 
кремовой бумаги вызывают ассоциации) со ста
рыми, прижизненными изданиями работ В. И. Ле 
нина, хотя проект не носит характера стилизации 
и решен вполне современно.
Одно из наиболее законченных в своем художест
венно-образном единстве «строгих» решений 
принадлежит молдавскому графику И. Кырме. 
Чуть вытянутые, спокойные пропорции, удоб
ный формат, удачный выбор гарнитур, продуман
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СТАТЬИ

/ ’. Д Е М О (  Ф Е Н О В Л , 
Т . К А Н Т О Р

Х у д о ж н и к и  
к н и г и  — ю б и л е ю  
В.  И.  Л е н и н а
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ная система коммуникаций делает томик Сочине
ний В. И. Ленина красивым и гармоничным. 
Особого внимания заслуживают проекты кар
манных изданий, выполненные Н. Симагиным и 
Ю. Боярским. Сильно вытянутые пропорции де
лают издания, несмотря на небольшой формат, 
достаточно емкими. Более удачным представ
ляется решение Н. Симагина, и не только потому, 
что для отдельной книги — в данном случае это 
«Государство и революция» — такое камерное 
решение кажется более оправданным, нежели 
для Собрания сочинений, но и с точки зрения 
пропорций и композиционного решения тексто
вых разворотов.
Следует остановиться и на решениях «докумен
тального» плана, тем более, что проекты С. Бара- 
баша и Г. Клодта принадлежат к лучшим. В книге 
«Философские тетради» Барабаш стремился, с 
одной стороны, сохранить строгость композиции 
книжного листа и одновременно передать логику

и динамику ленинских конспектов. Сложная 
смысловая перекличка гарнитур, цвета и плот
ности шрифта создают ощущение особой, эмоцио
нальной документальности текста. Решение Ба- 
рабаша, строгое и логичное, вместе с тем одно 
из наиболее чистых профессионально.
Проект Клодта — конспект книги Гегеля «Наука 
логики» — по задаче аналогичен. Но решен он 
в более четко заявленной документальной манере, 
с включением фотографий (на первой странице 
обложки — фотография В. И. Ленина, сделанная 
в Берне в 1914 г., на четвертой — читальный зал 
Бернской библиотеки, где он работал над книгой 
Гегеля). Абсолютное следование тексту Ленина 
в композиции шрифтовой полосы, сопоставленной 
с факсимильным воспроизведением оригинала, 
ни на минуту не дает возможности воспринимать 
какой-либо элемент как оформительский прием. 
Композиция шрифтовой полосы очень красива, 
и работа художника по подбору и гармонизации
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movements of the oppressed 
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world socialist movement 
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population.
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шрифтов и акциденции как бы незаметна, орга
нична и не мыслится вне содержания.
Наряду со «строгим» и документальным стилем 
оформления ленинских сочинений были пред
ставлены и проекты с широким использованием 
изобразительных и плакатных элементов, обычно 
редко применяемых в изданиях политической ли
тературы. Плакатен титульный разворот проекта
С. Сергеева («Великий почин»), а Р. Алеев для 
книги «Что такое Советская власть?» широко 
использует рисунки В. Маяковского к окнам 
РОСТА, которыми как иллюстрациями к тексту 
он занимает левую полосу. Текст напечатан в 
столбец, на манер стихов, с сильной разрядкой. 
Откровенно оформительский подход к изданию 
позволил создать красивые развороты, но совер
шенно абстрагировал читателя от содержания 
ленинского текста.
Отдельного разговора заслуживает работа 
М. И. Пикова — проект издания книги «Материа
лизм и эмпириокритицизм». Высокая культура 
графического мастерства отличает эту, к сожале
нию, ставшую последней, работу художника. 
Главное в оформлении книги — великолепная се
рия гравюр фронтисписов к каждой главе. Фило
софское раздумье, свойственное творчеству Пи
кова, классически-созерцательное восприятие 
жизни, тонко развитое историческое чувство 
помогли мастеру создать ряд прекрасных компо
зиционных портретов философов прошлого. 
Книга, задуманная Пиковым, необычайна по са
мой попытке иллюстрировать чисто философский

текст. Оригинальная и высокопрофессиональная 
работа М. Пикова была удостоена диплома 
ИБА-71.
Второй юбилейный конкурс — на лучшее оформ
ление ленинского изречения — также привлек 
внимание ряда советских мастеров. Среди них
A. Аугайтис, Д. Бисти, В. Тоотс, И. Гусева,
B. Добер, X. Керсна, П. Лухтейн, Ю. Марков,
А. Мисюрев, В. Тулин — всего 20 человек. Они, 
соответственно условиям конкурса, прислали 
исполненные типографским способом листы сред
него формата с избранными изречениями или 
цитатами из произведений В. И. Ленина. Задача 
скорее плакатная, нежели книжная, но решаемая 
средствами типографики и тем самым включенная 
в сферу книжного мастерства.
Просматривая работы, присланные на конкурс, 
можно, как и в предыдущем случае, наметить 
направления, по которым шли поиски художни
ков. При этом достаточно отчетливо прослежи
ваются две тенденции — связь со шрифтовым 
политическим плакатом, широко распространен
ным у нас, и обращение к традициям старинных 
гравюрных листов с текстами, известных в исто
рии гравюры и книжного дела еще с эпохи Воз
рождения. Наиболее интересными оказались 
листы, в которых найдено качественно новое об
разное бытие изобразительных и печатных эле
ментов.
Киргизский художник А. Мисюрев использовал 
характерную выразительность газетного шрифта, 
который в сочетании с условным изображением



знамени на штыке винтовки, выполненным как 
бы средствами акциденции, дал четкий образ 
времени и революции.
Почти полярным выглядит оформление того же 
изречения — «Мир — наш идеал» — у художницы 
Л. Пашкаускайте. Композиция и фактура листа 
напоминают старинную гравюру, похожее на ге
ральдическое изображение голубя и элементы 
космической символики создают ощущение веч
ной мудрости и гуманистического духа ленин
ских слов.

Три варианта оформления цитаты о пролетариате 
как носителе опыта всех революций представил 
Д. Бисти. Каждый лист этой своеобразной се
рии — образец определенного типа решения, от 
альбомного до чисто шрифтового. Все работы от
личает умелое композиционное построение и опе
рирование цветом, шрифтами, акциденцией. 
Изображение органично спаяно с шрифтовыми 
плоскостями. Листам Бисти свойственна особая 
фактурная плотность и цветовое звучание белого 
пространства.

н а деле - один и т о л ь к о  один: б ез  
з а в е т н а я  р а б о т а  над р а зв и т и е м  
револю ционного  движ ения и рево 
лю ционной борьбы в своей стран е , 
поддержка /пропагандой, сочувстви  
ем, м атер и ал ьн о / т а к о й  же борьбы, 
т а к о й  ж е линии, и тол ько  ее одной, 
во в с ех  без  исклю чения с т р а н а х . 
Все о с т а л ь н о е  обман...

10
В. Добер. Оформление 
цитаты. 1970 
11
В. Тоотс. Оформление
цитаты. 1970



51

СТАТЬИ

Г. ДЕМОСФЕНОВА, 
Т. КАНТОР

Художники 
книги  — юбилею
В. И. Ленина

Среди листов чисто шрифтового плана необходи
мо отметить работы В. Добера, Ю. Маркова, Б. Ту
лина, В. Тоотса, А. Аугайтиса, П. Лухтейна, 
И. Гусевой. Сопоставление этих и других конкур
сных листов очень наглядно демонстрирует, на
сколько содержателен и выразителен образ, для 
создания которого использовались, казалось 
бы, самые элементарные средства — шрифт, 
два цвета и белый лист бумаги. Плотность или 
легкость, устойчивость или динамика, про
стота или сложность конфигурации шрифта — 
все это сочетается в бесконечном множестве ва
риантов, раскрывая и смысл и образную интер
претацию текста.

и

Композиции А. Мисюрева и В. Тоотса были удо
стоены серебряных медалей, дипломы получили 
В. Добер и Ю. Марков. В целом работы советских 
художников были высоко оценены посетителями 
выставки.
Выступление советских художников на смотре 
типографики, само состязание в решении сходных 
задач должно явиться стимулом дальнейших по
исков в области этого сложного современного 
искусства, обладающего высокими выразительны
ми возможностями, что особенно наглядно про
явилось в работе над ленинской темой.

Г. Демосфенова, Т. Кантор
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Будогоский
не стремится к изобилию 
и многообразию мотивов. 
Он идет не вширь, 
а вглубь.
Решительно сужая круг
изображаемого
и выражаемого,
он побуждает наше
внимание
проникать
в сокровенность
явления,
не задерживаясь
на его поверхности 1
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Участие Эдуарда Анатольевича Будогоского на 
небольшой групповой выставке в Москве летом 
1968 г. для многих, даже интересующихся книж
ной графикой, оказалось открытием этого худож
ника. Увы, его поэтическое искусство до сих пор 
недостаточно известно; во всяком случае, эта 
известность далеко не соответствует дарованию 
художника и уровню его достижений, еще 30— 
40 лет тому назад предопределивших ему важное 
место в советской книжной графике. Нет сомне
ния, здесь свою роль сыграли и редкое своеобра
зие таланта Будогоского и неравномерность его 
творческого пути.
Художник родился в 1903 г. Образование получил 
на графическом факультете Академии художеств

в утонченной, несколько узорной манере, в боль
шем тяготении к плоскостности, чем к объемно
сти,— но не более того. Он всегда был сам по 
себе — ни на кого не походил, ни к кому не 
примыкал, ни за кем не следовал. Да и за ним 
никто не смог бы пойти — так остро индивиду
ально его творчество.
Сформировался Будогоский довольно быстро. 
Если первая книга, проиллюстрированная в 
1927 г., была еще робкой, полуученической, то 
уже в 1930 г. в нескольких книгах он обнаружил 
себя как мастер зрелый и совершенно оригиналь
ный. С того момента Будогоский работал и много 
и плодотворно. До конца 30-х гг. он проиллюстри
ровал и оформил около тридцати книг. Это деся-

ЧАРЛЬЗ ДИККЕНС
©  д  ъ  ш  ш

2

(позднее ВХУТЕМАС), где в ту пору преподава
ли М. Добужинский, В. Замирайло, В. Конаше- 
вич, Е. Кругликова, Д. Митрохин. Специализи
руясь на ксилографии, Будогоский обучался 
у П. Шиллинговского, который, однако, не оказал 
на него решительно никакого воздействия. Бу
догоский избежал и влияния В. Фаворского, и
А. Кравченко, чье творчество ему глубоко импо
нировало, и В. Лебедева, помощником которого 
в Детгизе он проработал восемь лет. Далек он 
был и от известной группы граверов — Н. Брим- 
мера, М. Орловой-Мочаловой, С. Мочалова, 
Н. Фандерфлит, с которыми учился и был тесно 
связан. Черты ленинградской ксилографии, ко
нечно, угадываются в работах Будогоского —

тилетие оказалось временем высшего подъема 
его творчества. По его работам 30-х гг. мы более 
всего вправе судить о возможностях и направле
ниях его таланта.
Будогоский не «оформитель». Он исполнил ряд 
обложек — они превосходны, но привлекатель
ность каждой из них не в общем образном и ком
позиционном строе, а в изобразительном мотиве, 
который всегда играет главную роль и решается 
как откровенная иллюстрационная вставка, до
полняемая надписью. Будогоский — прежде всего 
и более всего иллюстратор. И иллюстратор свое
обычный, его произведения и самый характер 
труда далеки от устоявшихся и в общем справед
ливых представлений об искусстве иллюстрации.

2
Обложка. 1935 
S
Иллюстрация. Ч. Диккенс. 
Большие ожидания. Л.. 
Детгиз, 1935 
4
Иллюстрация. Т. Олдрич. 
Воспоминания 
американского школьника. 
М.—Л., ГИЗ, 1930 
I
Иллюстрация. Е. Верейская. 
Джиахон Фионаф. М.—Л., 
ГИЗ, 1930



Его талант не универсален и менее всего претен
дует на универсальность. Он бы не смог обра
титься, как Фаворский, и к «Книге Руфь», и к 
«Бронепоезду 14-69», и к «Домику в Коломне». 
Книжный график, переходя от книги к книге, 
заметно меняется, оставаясь в то же время самим 
собою,— такова извечная диалектика его искус
ства.
Будогоский — не меняется, или почти не ме
няется; он остается только самим собою. У каж
дого автора он ищет те мотивы, которые ему 
близки, а не найдя, старается (по собственному 
признанию) поставить себя самого «в те же об
стоятельства», а точнее говоря, решать иллюстра
ции исходя главным образом из своих непосред

ниц, почти все книги которой художник иллюст
рировал: и «Санитарки» (1931), и «Нулевки» 
(1933), и «Повесть о фонаре» (1936), и, наконец, 
«Повесть о рыжей девочке» (1939), в рисунках 
к которой он успешно соревновался с более ран
ними иллюстрациями Петра Соколова.
Любимые писатели Будогоского в большинстве — 
зарубежные и несовременные, но это вовсе нс 
говорит о пристрастии художника к материалу 
в какой-то мере экзотическому. Как раз наоборот. 
Будогоский удовлетворяется самыми общими гео
графическими, этнографическими и исторически
ми признаками, да и их старается по возможности 
сгладить, снять с них налет необычности, при
близить к нашему восприятию.

00

МАСТЕРА
КНИЖНОЙ
ГРАФИКИ

Э. КУЗНЕЦОВ

Эдуард
Анатольевич
Будогоский

ственных жизненных впечатлений, не страшась 
их естественной ограниченности и не стремясь 
их расширить.
Будогоский сам называет авторов, близких ему: 
Диккенс, Твен, Олдрич. Характерно само соеди
нение двух великих писателей с третьим, давно 
забытым: это подлинное родство, не знающее 
рангов. Действительно, «Большие ожидания» 
(1935), «Приключения Тома Сойера» (варианты 
1935 и 1940 гг.) и «Воспоминания американского 
школьника» (1930) — лучшие произведения ху
дожника.
К названным именам непременно следовало бы 
прибавить имя Л. Будогоской (сестры художни
ка), одной из интереснейших детских писатель-

Маленькие деревянные домики и дощатые заборы 
почти неотличимы друг от друга в его иллюстра
циях не только к Твену и Олдричу, чьи герои — 
ровесники и соотечественники (иные гравюры 
из этих двух книг могли бы поменяться местами), 
но и к Диккенсу, и к Будогоской. А в них, в этих 
домиках и заборах, угадываются приметы обыкно
венного дачного поселка на Карельском перешей
ке под Ленинградом, вроде того, который он 
показал в гравюрах к «Джиахону Фионафу» 
Е. Верейской (1930).
Будогоский легко пренебрегает многим из того, 
что обычно занимает иллюстратора. Он редко 
старается дать нам точное представление о своих 
героях — об их характерах, психологических со-
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Д. Левин. Лихово. Л., 
Детгиз, 1936
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стояниях, порой даже о внешности. Они обрисо
ваны общо и как бы «не в фокусе» внимания. 
Не случайно большинство его иллюстраций по
строено на общих планах (средние, а тем более 
крупные— редки), когда сколько-нибудь деталь
ная характеристика человека и не очень возмож
на, и не очень нужна, потому что главным стано
вится не характер человека, а его взаимоотноше
ния со средой, та атмосфера, которая этими 
взаимоотношениями возбуждается.
Будогоский не стремится к изобилию и много
образию мотивов. Он идет не вширь, а вглубь. 
Решительно сужая круг изображаемого и выра
жаемого, он побуждает наше внимание проникать 
в сокровенность явления, не задерживаясь на его

тесовую фактуру которых художник передает 
с видимым наслаждением. Не то сельские, не то 
дачные, не то провинциальные места: тихая и 
скромная жизнь вдали от суеты, рядом с при
родой.
Будогоский — с разного рода оговорками,— быть 
может, прямой потомок сентименталистов, чудом 
оказавшийся в нашем веке. Идеал его искусст
ва — теплый свет, льющийся из окна уютного 
домика в непогоду. Ливни, бури, порывы ветра, 
раскачивающего деревья, облака, несущиеся по 
хмурому небу, — все эти явления грозной стихии, 
так часто возникающие в его гравюрах, нужны 
ему не сами по себе, а лишь для того, чтобы мы 
сильнее ощутили очарование и трогательность

поверхности. Постоянство его симпатий так силь
но. что некоторые излюбленные мотивы он не 
боится переносить из книги в книгу (если это 
позволяет литературный материал) и упорно 
варьировать в своих станковых работах. Самые 
эти мотивы немногочисленны. Прежде всего лес, 
но не всякий лес, а именно характерное сочетание 
мощных, немного мрачных стволов деревьев с 
причудливым узорным плетением трав и кустов 
(в контрастности этого сочетания соединились 
противоположные стороны отношения человека 
к природе). И человеческое жилье, опять-таки 
не всякое жилье и уж, конечно, не городское 
(Будогоский не урбанист), а все те же деревян
ные домики и заборчики, естественную дощато

простого человеческого бытия. И у Диккенса ему 
дороги не гротескные характеры, но атмосфера 
уюта, и у Твена — не острая насмешка, но мягкий 
юмор. Потому-то так удались ему иллюстрации 
к прозрачно-чистому «Тому Сойеру».
Человек в гравюрах Будогоского поверхностному 
наблюдателю может показаться низведенным до 
детали, до стаффажной фигурки. На самом же 
деле, человек в них — мера и цель. И природа, 
которой отведено такое большое место в его ра
ботах, увидена и оценена человеком и вне этого 
не имеет собственного смысла.
Будогоский — лирик. Не только в том бытующем 
узком понимании, которое разумеет задумчивую 
мечтательность, поэтичность, но и главным обра-

8 -1 0
Иллюстрации. М. Твен. 
Приключения Тома Сойера. 
Л., Детгиз, 1935



зом в том, которое переносит центр тяжести 
с изображаемого на выражаемое, имеет главным 
предметом внутренний мир автора, олицетворен
ного лирическим героем. Единственный и под
линный герой Будогоского — герой лирический. 
Хорошо ощутимы его чистота, поэтичность, ду
шевная мягкость, доверчивость и, наконец, про
стодушие — качество в наши дни редчайшее и 
оттого вдвойне драгоценное.
Простодушием взгляда на мир определено и ост
рое формальное своеобразие работ Будогоского, 
давно обратившее на себя внимание критики и 
дававшее повод приписывать художнику подра
жание примитивистам. Суждение, легко напра
шивающееся, но поспешное. Будогоский чужд

to

всякой стилизации. Система выразительных 
средств выросла в его творчестве как естествен
ное продолжение строя чувств и мыслей — того, 
что составляет сущность художника.
Отсюда и пренебрегающее прямой перспективой 
решение пространства, будто опрокинутого на 
зрителя, которое позволяет как на ладони пока
зать все, что нужно художнику, и сочетает про
тиворечащие друг другу точки зрения так смело, 
как это могут только дети. Отсюда и тщательная 
выделанность и перечислительность деталей, 
словно художник поставил целью очертить каж
дую видимую им травинку и каждый видимый 
листок, не заботясь о пресловутой «обобщенно
сти». Отсюда и своеобразнейшая манера Будо

гоского — доверчивое следование за многообрази
ем природных форм и фактур и одновременно 
своевольное и упоенное ритмизирование их, 
превращение в пленительный узор, некую само
довлеющую драгоценность.
Не отсюда ли интимное очарование гравюр Будо
гоского — качество такое редкое в высоком, но 
несколько холодноватом искусстве ксилогра
фии?
Речь идет о гравюрах, но иллюстрации Будогоско
го бывали исполнены и пером, и акварелью, и 
карандашом, однако о них мы можем судить 
только по скудным цинкографским репродукциям 
в затрепанных книгах. Многие десятки оригина
лов вместе с гравированными досками погибли 
в годы войны.
Война стала рубежом в его творческой судьбе. 
Художник подобного типа более чем кто бы то 
ни был нуждается в бережном и внимательном 
отношении. В. Лебедев, долго руководивший 
художественной частью ленинградского Детгиза, 
высоко ставил и понимал прекрасное искусство 
Будогоского, казалось бы, такое непохожее на его 
собственное.
Среди книг, над которыми работал Будогоский, 
попадались всякие — и проходные, и необязатель
ные,— но главное место занимали темы, близкие 
художнику. Однако уже перед войной число 
книг заметно сократилось, а тематика их оказы
валась все более пестрой и случайной. Все чаще 
ему, иллюстратору по преимуществу, заказывали 
не иллюстрации, а внешнее оформление — иног
да даже для книг с иллюстрациями других ху
дожников.
После войны обстоятельства сложились так, что 
его тонкий лирический талант долго не мог найти 
себе применения. Его специфическая манера не 
вязалась с распространенными тогда представле
ниями догматического толка о реализме; сказы
валось и сильное в те годы предубеждение против 
ксилографии. И в Ленинграде, и в Москве, куда 
Будогоский переехал в середине 50-х гг., пред- 
лагаемая ему работа чаще всего сводилась к чисто 
декоративному оформлению книг самого случай
ного для него содержания. Результаты мало 
удовлетворяли его самого и мало говорили о том, 
что он в состоянии сделать. Художник большую 
часть времени стал отдавать промышленной гра
фике.
Талант его не пропал втуне: и в этой области 
творчества он сумел оставаться самим собой, ра
ботать вразрез с господствующими в промышлен
ной графике модными представлениями, сохра
нять присущую ему тонкую графическую культу
ру. Однако в книге он уже не создал ничего, 
способного стать в один ряд с чудесными произ
ведениями 30-х годов.

Э. Кузнецов
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Юло Соостер умер скоропостижно, у себя в мас
терской, за работой. Он оставил своеобразную 
и сильную, пока, к сожалению, почти незнакомую 
зрителю живопись, десятки иллюстрированных 
книг, сотни, может быть — тысячи рисунков. Он 
дожил лишь до сорока шести лет, но успел соз
дать свой художественный мир — необычный, 
таинственный, нередко пугающий и все-таки не
одолимо тянущий в себя.
Широкий зритель знает Соостера больше всего 
как иллюстратора фантастики. Стотысячные ти
ражи Бредбери и Азимова, Саймака и Карпентера 
широко распространили эту странную графику. 
И хотя фантастика далеко не исчерпывает твор
чества художника, в знакомстве с ним с этой 
стороны есть свой смысл.
Его узнаешь с первого взгляда — по почерку, 
неторопливо обстоятельному, с жесткими парал
лельными штриховками, старательно оттушеван
ными объемами и неожиданными пространствен
ными сдвигами, вводящими порой вполне реаль
ные вещи в среду, подчиненную каким-то иным, 
чем привычные нам, законам. Но несмотря на эту, 
столь важную для фантаста, способность остра- 
нять, выводить за грани обыденного изображае
мый им мир, работы Соостера в фантастике 
удивляли вначале своим видимым несоответстви
ем привычным канонам жанра. Была молодежная, 
приключенческая, плакатно-героическая литера
тура о будущем, были «космические Одиссеи», 
были гордые и сильные сверхчеловеки в скафанд
рах, нарисованные броско, угловато и лаконично, 
как на плакате.
После этих космических ковбоев .неторопливо 
старомодные рисунки Соостера поражали прежде 
всего своим откровенным неприятием поверх
ностно-дизайнерского понимания будущего, сти
лизуемого в духе последней автомобильно-ракет
ной моды. Соостера явно не интересовало, какой 
формы кузова «будут носить» в двухтысячном — 
угловато-трапециевидные или скульптурно
пластические.
Искусство запечатлевает мир далеко не всегда 
таким, каким мы его видим. Оно может снять 
с жизни покровы видимости, обнажая хитрую 
механику внутренних связей, путаницу проводов 
it пружинок — психологических, социальных, 
природных. Но среди покровов, надетых на мир, 
есть такие, которые созданы самим искусством. 
Снять с будущего изящный пластмассовый колпак 
дизайна, обнажив сложную противоречивость 
разрастающейся технической среды, раскрыть 
ее отношение к человеку, прячущееся за эстети
зированными внешними формами,— одна из за
дач, которые решает Соостер в фантастике. 
Отсюда — остраненные, неуклюжие формы тех
ники в его рисунках, полные не внешней дина
мики, а сдержанного, но глубокого напряжения. 
Это формы эмоциональные, более активные по 
отношению к личности человека, чем к преодоле
ваемому ими пространству или обрабатываемому 
ими материалу. Образы будущего художник искал

не на обложках дизайнерских журналов, шел 
не от модной линии, а от внутренней, психоло
гической напряженности, от философских раз
мышлений о Пространстве и Времени в их от
ношении к человеку.
Это значит, что Соостер прочел фантастику не как 
облегченную «юношескую» литературу, а как 
вполне серьезную, может быть, наиболее остро 
воплощающую тревожный дух нашей эпохи, как 
литературу, отстранившуюся от повседневности, 
или, скорее, остранившую повседневность, чтобы 
обнажить сущность трагически противоречивого 
мира.
Парадоксально, но для такого остранения приш
лось прежде всего поглубже вглядеться в саму 
эту повседневность.
Фантаст Соостер ищет достоверности в манере 
рисунка. Он ровесник молодых иллюстраторов 
конца 50-х гг., пробивавшихся, разрушая натура
листические штампы, к живому, нервному, экс
прессивному рисованию. Собственно, он даже на 
несколько лет старше их. Но его творчество — 
уже следующий этап развития нашей иллюстра
ции. На смену чуть легковесной виртуозности 
и кокетливому артистизму он снова вывел доброт
ное тяжело нагруженное рисование. Он не щего
ляет пером, отказывается от соблазнов беглого 
изящного штриха, рисует медленно, напряженно, 
сознательно некрасиво. Но сама эта некрасивость, 
неартистичность соостеровского рисования — 
лишь прием и прием полемический. Она связана 
с поисками иных ценностей и иных традиций. Не
торопливые рисовальщики прошлого века, с их 
простодушным уважением к реальному бытию 
изображаемых предметов и событий, в чем-то 
ближе, нужнее ему, чем озабоченные больше все
го самовыражением современники.
Старик Доре, любитель и знаток подробностей, 
был, может быть, интереснее для Соостера, чем 
Пикассо. Однако этот Доре в собственных рисун
ках Соостера если и отразился, то с каким-то 
смысловым сдвигом, осмыслился не натуралисти
чески, а фантастически.
На достоверном, старомодно бытовом фоне острее, 
контрастнее воспринимается всякая необычность. 
Девятнадцатый век еще не сомневался в реаль
ности очевидного. Именно поэтому он ближе 
фантасту, чем двадцатый,— чудеса яснее на фоне 
устойчиво реальном. Так, в сумеречном пейзаже 
с далекими горами, за заборчиком скучного двух
этажного коттеджа особенно фантастиче-н белый 
овал опустившегося на траву космического ко
рабля — лишенный деталей, призрачный, сияю
щий в этом тщательно прорисованном и насквозь 
знакомом мире таинственной чистотой не трону
той пером бумаги (А. Азимов «Путь марсиан»). 
Но не только вторгающееся извне космическое 
диво освещает неожиданно фантастическим све
том мирный пейзаж Соостера. В самой его не
подвижности, сонной статике всегда скрыто 
ожидание этого чуда, внутреннее напряжение, 
тревога.

2
Фронтиспис. К. Саймак.
Все живое.
М., «Мир», 1967
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Это напряжение — не сюжетное, не поддержан
ное часто никакими зримыми деталями изображе
ния. Его источник глубоко скрыт в самой струк
туре рисунка — в жесткости характерных парал
лельных штриховок, разреженных, так что линии 
в них не сливаются в ровное сероватое поле, а 
живут отдельно, туго натянутые, как телеграф
ные провода. Лишь на первый, не самый внима
тельный взгляд эти несколько назойливые штри
ховки могут показаться просто способом передачи 
«воздуха», «среды». Скорее — они зримый экви
валент невидимой структуры самого пространст
ва, его силовых линий, его напряженных конст
руктивных связей. И неожиданно разрывая их, 
заставляя сдвоиться и пересечься, Соостер легко

эффектов. Традиционное же изобразительное ис
кусство большей частью высокомерно пренебре
гает этим опытом. Соостер в своих рисунках 
решительно использует фотографическую, ра
курсную перспективу, «меняет объективы», ма
нипулируя с глубиной, с динамикой пространст
ва, придавая пространству редкую пластичность 
и выразительность. Порой он выходит здесь и за 
рамки достижимого с помощью фотоаппарата, 
создавая пространства заведомо нереальные, но 
тем более выразительные, эмоциональные, заря
женные космическим напряжением. 
Художник-экспериментатор, Соостер экспери
ментирует с пространством и временем, превра
щая их в активные средства своего искусства.

делает зримой и наглядной неизобразимую, ка
залось бы, абстракцию — разрыв трехмерного 
пространства, переход в другое измерение, дру
гой пространственный мир (К. Саймак. «Все 
живое»).
Пространство у Соостера всегда напряжено и ак
тивно, и потому зритель, входя в его иллюстра
ции, ощущает себя соотнесенным со сложной 
структурой мироздания, подчиненным законам, 
далеко еще ему не открытым. Художник хорошо 
знает, что правила перспективы не однозначны. 
Взгляд фотоаппарата, «объективное» видение 
механизма, разумеется, строго соответствующее 
законам оптики, может чрезвычайно отличаться 
от того, что привычно «несменной» оптике чело
веческого глаза. Кино и фотография давно уже 
пользуются широкоугольными и телескопически
ми объективами, своеобразными ракурсами, не- 
резкостью для достижения чисто художественных

в тот как будто невидимый, но становящийся 
в его рисунках зримым, даже осязаемым, мате
риал, из которого можно построить стиль гряду
щих столетий.
Впрочем, пафос этого миростроительства всегда 
уравновешен глубоко скрытой иронией. Худож
ник хорошо знает непреодолимость заслона вре
мени, не пытается уверить нас, что будущее 
и будет вот точно таким, как он его здесь запе
чатлел. В самой экспрессивно остраненной пла
стике изображаемых им предметов спрятано 
сомнение в возможности их существования. 
Странный мир Соостера — мир скорее метафори
ческий, чем реальный (хотя бы и условно-реаль
ный мир фантастики). Предметы и явления соче
таются здесь часто не по принципу рассказа, 
повествования, а так, что выявляются их скрытые 
связи и значения, их символический смысл в 
образной системе автора. Так, не только сюжетно

3
Заставка. Р. Бредбери. 
Фантастика. М.. «Знание». 
1936
4
Иллюстрация. А. Азимов. 
Путь марсиан. М., «Мир» 
1966 
I
Фронтиспис. А. Азимов. 
Путь марсиан. М.. «Мир». 
1966

4—7
Иллюстрации.
С. Гансовский. Шесть 
гениев. М., «Знание», 1965
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значительны для художника контрастные столк
новения старомодной старины с таинственной 
техникой будущего, где столетия сжимаются в 
минуты, где исчезающий уют прошлого спорит 
с всемогуществом грядущего о человеческих цен
ностях и о праве владеть миром...
Можно было бы много говорить об истоках и тра
дициях этой графики, о корнях Соостера в искус
стве далекого и недавнего прошлого, о том, что 
взял художник у иллюстрируемых им авторов 
(в частности, таких, как Бредбери) и что он 
подарил им взамен. Но значительность художни
ка как раз в том, что останется «за вычетом» 
разных влияний и традиций, что продиктовано 
талантом, своеобразием личности и творческой 
позиции художника. У Соостера — это образ про
тиворечивого и тревожного мира с открытой и в 
то же время загадочной структурой, каждый шаг 
в котором — эксперимент, требующий воли, сме
лости и напряженной работы мысли. Читателям, 
тянущимся к фантастике ради острого сюжета, 
его мир открывает новые измерения этой литера
туры, ее духовное напряжение и глубину. 
Говоря об иллюстрациях Соостера как об опреде
ленном явлении в развитии нашей графики 
60-х гг., следует заметить, что он не был одиноч
кой. Своеобразная группа иллюстраторов, рабо
тавшая в сходном направлении и в близких прие
мах, была для него естественной средой. Среди 
этих художников есть и очень способные, но Со- 
остер выделялся как явление самостоятельное и, 
пожалуй, несоизмеримое по значению со своим 
окружением. Кроме замечательной одаренности, 
этому есть и другая, более сложная причина. 
Эстонец Соостер поселился в Москве и вошел 
в русскую художественную культуру зрелым, 
сложившимся художником, органически вырос
шим в эстонской художественной традиции. Ее 
созерцательность, неторопливо-вдумчивое по
гружение в пластическую форму, ее глубоко
мысленная статика, своего рода «мистика непо
движности», оттеняющая внутреннюю напряжен
ность образа, были для него родным худо
жественным языком. В его работы влились и 
осязаемо-конкретные впечатления приморского 
детства (об этом очень хорошо написал соратник 
Соостера художник В. Пивоваров в миниатюрной, 
но на редкость содержательной заметке («Дет
ская литература», 1968, № 2, с. 63).
Однако в Москве Соостер работал уже главным 
образом не на национальном материале. Экспрес
сивный, вырывающийся за пределы привычных 
представлений, остро эмоциональный мир фан
тастики ставил ему новые задачи. И художник 
разрешал эти задачи с эстонской основательной 
неторопливостью и аналитической глубиной. 
Это взаимодействие культур, острый стык разных 
художественных традиций и дало тот своеобраз
ный и очень крепкий сплав, каким стало на про
тяжении 60-х гг. искусство Юло Соостера.
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В августе 1932 г. в Гравюрный кабинет Музея 
изобразительных искусств 1 пришло письмо, на 
конверте которого указывался несколько необыч
ный адрес корреспондента: «Памир. Староносов». 
Дело шло, сколько помню, о приобретении у Пет
ра Николаевича гравюр, но случай этот запомнил
ся как очень характерный для человека и худож
ника, непрестанно с юных лет находившегося 
в пути.
Запомнился и другой случай: как-то в том же 
Гравюрном кабинете один из друзей художника, 
перелистывая альбом иллюстраций Доре, удив
ленно воскликнул: «Вот ведь, оказывается, куда 
Петр на этюды-то ходил!» и, подозвав меня, по
казал пейзаж, действительно очень близкий к

1 Ныне Государственный музей изобразитель
ных искусств им. А. С. Пушкина

«Северному пейзажу» Староносова. Было ли сов
падение случайным, или же некогда виденное 
произведение искусства подсознательно участво
вало в композиционном построении гравюры — 
сказать трудно. Несомненно только одно — друг 
ошибался: Староносов в своем творчестве всегда 
шел не от чужого искусства, а от своих, личных 
впечатлений и переживаний, в данном случае 
от хорошо изученной, любимой и много раз изоб
ражаемой природы севера.
Художник исходил бесчисленное множество таеж
ных троп, пересекал пустыни, дышал влажным 
воздухом южного моря, взбирался на высокие 
горы, опускался в глубины шахт и соляных ко
пий, был рабочим, солдатом, учителем, газетным 
репортером и уличным портретистом. Багаж 
жизненных впечатлений Староносова был неис
черпаем; в тех же случаях, когда задача выходила 
за рамки его жизненного опыта, художник при-

2
Иллюстрация.
П. Керженцев. 
Жизнь Ленина.
М., Партиздат, 1936 
3
Шмуцтитул.
П. Керженцев. 
Жизнь Ленина.
М., Партиздат, 1936
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нимался за работу, лишь настолько изучив мате
риал, что мог почувствовать себя участником 
событий, ощутить их реальное содержание. Так 
было, например, в работе над иллюстрациями 
к книге Керженцева, которые как самостоятель
ная сюита «Жизнь Ленина» получили бытие не
зависимо от книги.
Петр Николаевич Староносов родился в Москве 
18 января 1893 г. Учился в Московском мещан
ском училище, в Москве начал выставлять свои 
работы и провел большую часть жизни, в Москве 
и умер 18 ноября 1942 г. Но Москва мало косну
лась его творчества, и слово «москвич» ему как-то 
не подходит. Не подходит, потому что по своей 
натуре он был прежде всего прирожденным бро
дягой. Не путешественником, не странником и не 
туристом, а именно бродягой, каких в прошлом 
было много среди талантливых русских людей. 
А подлинно русским он был безусловно, и бросали

его из края в край родной страны жадный инте
рес к окружающей действительности, жажда но
вых впечатлений и бурлящая сила жизни, по
добная той, что была в Горьком, Шаляпине и 
других русских самородках.
Можно ли Староносова назвать самоучкой, как 
считается обычно? И да, и нет. У него не было 
строгого академического образования, настоящей 
художественной школы. То, что шестнадцати
летний мальчик, посещавший лишь воскресные 
классы рисунка, уже участвовал на выставках 
наравне со взрослыми (выставка «Независимых 
художников» в 1909 г. и другие), говорит о его 
природной одаренности. В семнадцать лет он уже 
начал сотрудничать в юмористических журналах. 
Здесь ему посчастливилось: его руководителем 
был Дмитрий Стахеевич Моор, что, по признанию 
самого художника, оставило значительный след 
в его творчестве, приучив строго относиться к



своим работам. Виртуозность своего граверного 
штриха Староносов ставил в связь с ежеднев
ными уроками чистописания в училище, приви
вавшем учащимся каллиграфические навыки, что 
выработало твердость руки.
Но в основном художник шел своим путем и всего 
добивался сам. Поэтому трудно роднить его с ка
кой-либо художественной группировкой, привя
зать к тому или иному авторитету, хотя некоторое 
влияние на него имели и работы А. И. Кравченко 
(П. Кропоткин. «Крепость и побег». Ксилогравю
ры. 1930; О. Гурьян. «Сталь». Ксилогравюры. 
1931), и, отчасти, В. А. Фаворского («Жатва». 
Линогравюра. 1928 и некоторые другие). 
Выпущенная в 1937 г. издательством «Искусст
во» автобиография Староносова дает достаточно 
полную и интересную картину его жизни и твор

ческого пути 2. Дополнением к этой книге служит 
вышедшая год спустя обстоятельная монография 
М. П. Сокольникова 3.
В раннем периоде творчества Староносов увле
кался живописью маслом и акварелью. Тогда же, 
как уже говорилось, он начал работать как гра
фик-карикатурист в журналах «Оса», «Будиль
ник», «Момус», «Красный смех» (1910—1914). 
В 1909—1910 гг. участвовал в выставках «Неза
висимых», в 1914 — в выставке «Свободное твор
чество», в 1914—1915 гг. выставлял работы с 
Товариществом передвижников.

2 Петр Николаевич Староносов. Моя жизнь. 
М.— Л., «Искусство», 1937. Вступит, статья 
С. В. Разумовской
3 Сокольников М. П. П. И. Староносов. Огиз-Изо- 
гиз, 1938

4
Иллюстрац ия.
П. Кропоткин. Крепость 
и побег. М .-Л . ,  ГИЗ, 1930
5
Иллюстрация. Сказки 
и предания Северного края. 
М. — Л., «гAcademia». 1934



В конце 1915 г. П. Н. Староносов был мобилизо
ван и попал на австрийский фронт, получил тяже
лое ранение и в феврале 1917 г. вернулся в 
Москву, где вновь занялся живописью и работой 
в журналах.
Однако, по словам художника, после пережитого 
на войне он «понял, что нельзя изображать жизнь, 
которую не видел, людей, которых не знаешь»4. 
Приемы чужого искусства, воспринятые в музеях, 
уже не удовлетворяли. Решил «учиться у жизни 
и природы», но, «чтобы учиться у природы, надо 
глубоко зарыться в нее, столкнуться со всеми ее 
законами, узнать жизнь и людей со всеми их не
взгодами и радостью», быть «не гостем у природы,

4 Все приводимые в статье цитаты взяты из ука
занной автобиографии художника

не зрителем со стороны, а целиком связать себя 
с ней».
Придя к такому выводу, Староносов уезжает на 
Урал, в деревню под Златоустом, откуда с ящиком 
красок и котелком в вещевом солдатском мешке 
часто надолго уходит в горы, в тайгу. «В горах 
природа расставляет все в самых неожиданных 
композициях и ракурсах: предметы лепятся над 
тобой поверху и понизу. Решать такие сложные 
композиционные задачи было моим любимым де
лом»,— вспоминает художник. Попадает он и 
в башкирские степи. Работает ремонтным рабочим 
на железной дороге, преподает рисование в же
лезнодорожном училище в Златоусте. В Златоусте 
же Петр Староносов встречается с Д. Бурлюком 
и, несмотря на различие взглядов, устраивает 
с ним совместные выставки «Реализм и футу-
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ризм в живописи», представляя реалистическое 
крыло.
Из Златоуста продвигается дальше в глубь стра
ны, в Сибирь. На какое-то время задерживается 
в Красноярске, переменив и там ряд профессий — 
работа в мастерской кистей и щеток, театраль
ный декоратор, преподаватель рисования, плака
тист. Но тайга привлекает его, как и прежде, 
и он бродяжничает, когда только может. 
Случайный пожар уничтожил все работы худож
ника, что было для него большим горем. Какое-то 
время не мог работать: опустились руки. Но, 
чтобы существовать, нужно было найти быстрый 
заработок, и Петр Николаевич обратился к работе 
уличного портретиста. Он стал рисовать повсюду: 
на улицах, базарах, в магазинах, казармах. 
«Ежедневная практика и систематическая рабо
та над построением головы привели к тому, что 
в горячие дни я делал карандашный, совершенно 
законченный портрет в 10 минут», иногда делал 
сразу по 15—20 портретов. «Я полюбил толпу, 
полюбил человека»,— пишет художник. Его 
привлекает выразительный типаж, хочется видеть 
человека в домашнем быту и на производстве, 
заинтересовывает само производство. От безлюдья 
тайги он уходит в самую гущу жизни, к людям, 
к их переживаниям и деятельности.
В 1922 г. редакция газеты «Красноярский рабо
чий» предложила Староносову сделать ряд кари
катур на тему о продналоге. Цинкографии в 
городе не было, и для воспроизведения рисунков 
художник решил испробовать линогравюру. Не
которые основы граверной техники он воспринял 
от венгерского художника из военнопленных, ко
торый гравировал этикетки для мыла и папирос. 
Линолеум для первых гравюр Староносов добыл 
с пола из-под редакторского стула. Резал он их 
грубо, перочинным ножом.
Между тем «охота к перемене мест» не оставля
ла Петра Николаевича, и в 1923 г. он переехал 
на Кавказ, в Батуми, где был приглашен в газету 
художником-гравером на линолеуме. Примитив
ная техника, которой Староносов пользовался 
в Сибири, его уже не удовлетворяла. Он начал 
серьезно работать .над материалом, «стремясь до
стичь большей тонкости, выразительности и бы
строты». «Линолеум как полиграфический мате
риал меня слушался, и я его полюбил»,— вспоми
нает художник. Он резал в редакции или типо
графии ежедневно от двух до десяти клише, об
служивая всю местную прессу. Художник 
«сжился с полиграфией и все свободное время дня 
проводил в типографии среди печатных машин 
и наборных касс». Резал и дома. Задумал и начал 
серию гравюр «Аджаристан».
В 1926 г. П. Н. Староносов вернулся в Москву, 
обогащенный как жизненными впечатлениями, 
так и профессиональными навыками. Он настоль
ко пристрастился к линогравюре, что первое 
время пользовался ею даже тогда, когда оттиски 
шли на цинк,— «резец слушался лучше, чем перо 
или кисть».

К этому времени относится начало работы Старо- 
носова в станковой гравюре, а также в книге, 
чему значительно помогло близкое знакомство 
с полиграфическим производством. Оставаясь 
горячим пропагандистом линогравюры, Староно
сов настаивал на том, что линолеум как материал 
прекрасно поддается тончайшей обработке, поз
воляет художнику полностью высказаться и ти
раж его может быть значительно большим, чем 
пальмового клише.
В творчестве Староносова можно различить не
сколько течений, взаимно связанных и взаимо
действующих.
Непосредственным результатом его постоянных 
путешествий, со временем приобретавших новый 
характер, были акварели и рисунки черным и 
цветными карандашами. Не утратив своей любви 
и интереса к природе, художник, подойдя вплот
ную к изображению людей, в ряде случаев стал 
воспринимать природу уже как фон для деятель
ности человека, отразить которую он ставил своей 
задачей. Художник побывал на лесозаготовках 
в Карелии, был в Мурманском порту, в Донбассе 
и Средней Азии. В 1932 г. принял участие в Па
мирской экспедиции Академии наук, проведя 
полгода в седле или в пеших переходах 5, 
В 1936 г. по заданию Главзолота ездил на Урал 
и т. д. Свои работы с натуры художник обычно 
заканчивал на месте и редко доделывал их в 
мастерской. Но при изображении людей сказа
лась оборотная сторона деятельности уличного 
портретиста: привычка быстро, на ходу схваты
вать внешнее сходство сделала многие из его 
портретов поверхностными, лишенными внутрен
ней характеристики.
В станковых гравюрах Староносова значительно 
заметнее, чем в его зарисовках, присутствует 
композиционное начало. Задачу цвета он обычно 
решал в двух-трех красках, что обязывало к из
вестной обобщенности, сильно облегчало печать 
и обеспечивало большие тиражи. Художник уде
лял много внимания такому дешевому, доступно
му широким массам виду изобразительного ис
кусства, как эстамп. Так, его гравюра «Северный 
пейзаж» (1937) была выпущена необычным для 
тех лет тиражом в пять тысяч экземпляров. 
Интересны и одноцветные гравюры Староносова, 
в которых он всегда умел найти своеобразное 
колористическое и композиционное решение, 
часто в романтически приподнятом ключе. Сме- 
лрсть контрастов черного и белого, стремитель
ность, а порой и тревожность штриха усиливают 
общую взволнованность композиций, в большинст
ве динамичных («Постройка корабля», 1929, 
«Лесозаготовки», 1931 и другие).

5 15 августа 1932 г. Староносов пишет: «Шлю 
привет с высоты ,,Крыши мира“. В настоящий 
момент еду вдоль индийской границы, миновав 
китайскую, а впереди ждет афганская. Кра
сота изумительная. Работаю много. По Москве 
не скучаю»

*
Иллюстрация.
О. Гурьян. Золотой хвост. 
М. — Л., «Молодая гвардиям. 
1931
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Староносов писал: «Гравюра требовала особого 
рисунка. В работе над ним большую пользу при
несло мне участие во многих журналах, которые 
я иллюстрировал» (журналы «Смена», «Пионер», 
«Красная Нива», «Всемирный следопыт», «Во
круг света» и др.)... Журнал я считал для себя 
лабораторией, в которой происходила необходи
мая экспериментальная работа по исканию новых 
композиционных построений, разрешению цвета, 
сочетанию рисунка с набором».
Не оставлял художник и гравюру газетную, он 
широко пропагандировал ее среди работников 
районной и фабрично-заводской печати, подго
тавливал для них специальную литературу, ор
ганизовывал выставки и консультации. Журналь
ный и газетный рисунок, в свою очередь, тесно 
переплетается у художника с работой в книге. 
Богатство жизненных наблюдений, свободное 
владение граверной техникой, хорошее знание

особенностей полиграфического производства, 
полнокровная образность и своеобразие индиви
дуальной манеры быстро сделали Староносова 
одним из популярнейших иллюстраторов конца 
двадцатых — тридцатых годов со своим, лишь 
ему присущим лицом. Большая часть его книж
ных иллюстраций резана на линолеуме (а ил
люстрировано Староносовым около 50 книг). Он 
не стремился в своих работах подчеркнуть осо
бенности именно этой техники и, добившись 
виртуозной легкости в овладении материалом, 
резал линолеум так же, как и деревянные доски, 
к которым иногда обращался. Отличить по мане
ре его иллюстрации, вырезанные на линолеуме, 
от его ксилографий очень трудно.
Человек живой и остроумный, Староносов не огра
ничивал себя раз найденными штампами ни в 
трактовке образного содержания иллюстрации, 
ни в размещении различных элементов книжного



Гравюры. на развороте.
О. Гурьян. Золотой хвост. 
М. — Л . ,  «Молодая гвардия», 
1 9 3 1
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оформления. Иногда он очень точно определял 
характер изображаемого персонажа, иногда наме
чал его двумя-тремя штрихами, предпочитая вы
разительность движения, детали обстановки. 
Прорисовывал фигуры до мельчайших подроб
ностей или давал лишь обобщенный силуэт, тща
тельно размещал фигуры дальнего плана или же, 
охарактеризовав основных героев, остальное на
мечал лишь условно. Легко и свободно находил 
он новые интересные решения страничных раз
воротов и книжных обложек.
В ранние годы Петр Николаевич иллюстрировал 
в основном детские и юношеские книги, выбирая 
преимущественно те, которые по содержанию 
были связаны с близким и хорошо знакомым ему 
материалом. С особым увлечением работал он 
над книгами о природе и народах Севера. Среди 
них: «Турмалин-камень» (1926) и «Человек- 
песня» (1928) А. Кожевникова, «Таежными тро
пами» В. Тамбеллини (1929—1930), «Хуши» 
Я. Кольницкого (1928), а также лучшая из книг 
Староносова — «Золотой хвост» О. Гурьян (1930), 
в которой он показал себя вполне зрелым масте
ром. Отпечатанная на хорошей бумаге с большими 
полями, книга эта строго продумана художником, 
начиная с обложки, решенной в две краски — 
черной и серой, причем второй цвет входит скупо 
и точно, с максимальным использованием белого 
цвета бумаги.
Гравюры разнообразны, но разнообразие это под
чинено единству общего решения; они красивы 
и по цвету и по штриху, четкому и выразитель
ному (гравюры резаны на дереве). Композиции 
очень ритмичны, в них много движения, инте
ресно решено пространство. Великолепны гравю
ра о храбром тунгусе, построившем чум на 
облаках, страничный разворот с человеком в рого
вых очках и мальчиком, слушающим радио, где 
по верхнему краю страницы красиво перекли
каются темные и светлые звериные шкурки. 
Здесь, как и в ряде других случаев, образная вы
разительность иллюстраций Староносова значи
тельно выше, чем текст рассказа.
Использовал художник в своих иллюстрациях 
и наблюдения над работой шахтеров (А. Дани- 
лыч-Кочин «Заруба» и «Динамит», 1932), а вос
поминания о жизни дореволюционной провинции 
придают особую достоверность иллюстрациям, 
связанным с этой темой.
Работа над русскими сказками («Барин и му
жик», 1932, «Сказки и преданья северного края», 
1934) показала нам Староносова-сатирика и за
тейливого фантаста. Остро и зло, с задором, пере
ходящим иногда в гротеск, осмеивает он барство, 
глупость, трусость, жадность и другие пороки, 
стремясь приблизиться к грубоватому колорит
ному народному юмору, сохраняющему в ряде 
иллюстрируемых сказок особенности местного 
говора. Следуя сложной нагроможденности фабу
лы некоторых сказок, художник старается вмес
тить в одну иллюстрацию все перипетии, за
частую при этом вплетая в рисунок и элементы

народного орнамента. Иногда это получалось ве
ликолепно, иногда же приводило к перегружен
ности и стилизации. Не всегда соблюдены общий 
ритм и единство в построении книги. Но иллюст
рации Староносова всегда интересно разгляды
вать, в них много любопытных подробностей, а 
фабула показана часто в неожиданном ракурсе, 
горячо и взволнованно, что увлекает читателя, 
обогащает его восприятие литературного произ
ведения.
Была в творчестве Староносова необычная для тех 
лет смелость в обращении к большим и ответст
венным темам. Первой его работой в области 
иллюстрирования политической литературы были 
гравюры к «Памятке большевика» П. М. Кер
женцева (1929—1930).
Обратившись к теме историко-революционной, 
когда по предложению П. М. Керженцева худож
ник взялся за иллюстрирование его книги 
«Жизнь Ленина», Староносов подошел к работе 
со всей серьезностью и пониманием ответствен
ности этой задачи: «каждый момент должен 
был быть изученным до последней возможности 
и дан настолько близко к правде, чтобы рисунок 
мог подойти вплотную к документу. В то же 
время стремление к документальности ни в коем 
случае не должно было идти в ущерб живой и 
интересной композиции». Упорно и внимательно, 
на протяжении двух лет он изучал материалы 
в музеях и библиотеках, встречался с современ
никами и свидетелями событий, посещал места, 
в которых они происходили. Так, работая над 
гравюрой «Ленин на паровозе», он ездил ночью 
на паровозе от Москвы до Ростова-Ярославского. 
Для гравюры «Ленин в рабочем кружке 1895 г.» 
художник посетил Шелгунова, участника событий 
тех лет. Ослепший 30 лет назад, тот рассказывал 
«о девяностых годах, как о вчерашних днях», 
так как образ Ленина прошлых лет и вся эта 
эпоха навсегда крепко и ясно зафиксировалась в 
его зрительной памяти. Обращаясь за помощью к 
целому ряду лиц, художник считал, что «правди
вое указание не губит композиции, а наоборот, на
талкивает художника на новые композиционные 
формы, и книга от этого становится более живой 
и правдивой».
Эта огромная работа оставила глубокий след на 
всем мировоззрении художника: «приходилось, 
работая, учиться и рисовать, и политически 
мыслить». Но даже при таком глубоком и добро
совестном изучении материала наиболее удачно 
и легко Староносов сделал те композиции, в ко
торых мог опереться на лично виденное и пере
житое («Баррикады в Москве», «Окопная прав
да», «Отступление белогвардейцев в Сибири», 
«Ленин среди солдат» и другие).
Стремясь к исторической документальности, ху
дожник никогда не забывал и об эмоциональном 
факторе, используя для этого различные средст
ва. Так, атмосферу гравюры «Ленин на прогулке 
в тюрьме в 1896 г.» он создает, заполнив верхнюю 
половину листа (вплотную, без неба) уныло одно-



образной тюремной стеной с маленькими заре
шеченными окошками, причем унылым и одно
образным становится и штрих гравюры, обычно 
живой и стремительный, и ее тускло-серый цвет. 
И наоборот, в ряде других листов драматизм 
ситуации передан в бурном взрыве штрихов, в ди
намичном построении композиции, в контрастах 
и столкновениях черных и белых пятен. 
Староносов любил изображать борьбу, будь то 
неистовство стихий или бой на баррикадах, стыч
ка сибирских партизан с белогвардейцами или 
встреча двух идейных противников («Выступле
ние В. И. Ленина против народника»). Он умел 
красноречиво использовать ту или иную мелкую 
деталь, остро падающий луч света, мрачно раз
росшуюся тень. Значение и смысл каждого вы
ступления Владимира Ильича раскрыто в том, 
как реагируют на него окружающие, и не кажется 
странной, а лишь усиливает воздействие непо
мерно разросшаяся рука Ленина на броневике, 
в широком жесте как бы ведущим за собой Рос
сию.
Всего для книги было выполнено около 30 стра
ничных гравюр и 34 тематических заставки, не
сомненно, неравного качества.
Романтик по натуре, Староносов с романтических 
позиций подходил и к искусству, и к окружаю
щей действительности. Его искренне и горячо 
волновали новизна и значительность происходя
щего, всем своим существом он ощущал высокий 
пафос борьбы за счастливую жизнь народа. Часто 
переходя от темы к теме, он порой излишне торо
пился, что в некоторых случаях приводило к 
срывам, к журнальности и репортажу там, где 
хотелось бы более глубокой продуманности (на
пример, в книгах о шахтерах). Но эти незначи
тельные погрешности заслоняет высокая роман
тическая взволнованность, которая заражает и 
покоряет зрителя.
Петр Николаевич Староносов был в полной мере 
человеком своей эпохи, он чувствовал ее пульс 
и отражал его биение в своем творчестве — вот 
те качества, которыми для нас особенно ценно 
его искусство и которые обещают этому искусст
ву долгую жизнь.
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Дюрер 
освободил 
иллюстрацию 
от чисто утилитарного 
служения тексту, 
сделал ее способной 
к выражению 
сложнейшего содержания

Ц. НЕССЕЛЬШТРА УС

Альбрехт Дюрер 
как иллюстратор 
книги
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В истории европейской графики имя Альбрехта 
Дюрера занимает одно из первых мест. Его гра
вюры на дереве и металле, пользовавшиеся широ
чайшей известностью еще при жизни художника, 
неизменно привлекали внимание коллекционеров 
и историков искусства. Лишь одна область графи
ческого наследия Дюрера долго оставалась в тени. 
Речь идет о книжной иллюстрации.
Между тем Дюрер иллюстрировал много книг. 
С книжной гравюрой были связаны первые успехи 
молодого художника в годы ученичества и путе
шествия в качестве подмастерья. Выход в свет 
«Апокалипсиса» принес Дюреру европейскую 
славу. Позднее он не раз издавал подобные тетра
ди гравюр в сопровождении текста, делал рисунки 
для титульных листов и иллюстраций. Собствен
норучно украсил миниатюрами и заставками 
многие книги из библиотеки своего ученого друга
В. Пиркгеймера, сделал рисунки пером на по
лях молитвенника императора Максимилиана. 
В последние годы жизни Дюрер оформил для 
издания собственные трактаты — о геометрии, 
фортификации и пропорциях человеческого тела.

Нельзя сказать, что эти работы мало известны. 
О некоторых из них существует обширная лите
ратура. Однако их рассматривают обычно лишь 
в общем русле развития графики мастера, упуская 
из вида специфику книги — ее декоративное 
единство, смысловое и графическое взаимоотно
шение иллюстраций и текста.
Длительная и разнообразная деятельность Дюре
ра в области книжной графики не может быть 
полно освещена в рамках небольшой статьи. Речь 
пойдет лишь о созданных им основных типах 
иллюстрированной книги и об их отношении 
к традиции XV в.
В годы, когда Дюрер впервые пробовал силы 
в книжном деле, иллюстрирование печатной кни
ги было еще совсем молодым искусством. Его 
раннее распространение 1 объясняется в значи-

1 Первые иллюстрированные книги были напе
чатаны в Бамберге А. Пфистером еще в начале 
60-х гг. XV в., т. е. вскоре после изобретенья 
книгопечатания, однако их более широкое рас
пространение начинается в 70-х гг.

2
Титульный лист.
Жеффруа де ла Тур-Ландри. 
Примеры богобоязненности 
и добропорядочности. 
Базель. М. Фуртер, 1493



тельной мере заботами первых издателей о расши
рении рынка сбыта для стремительно увеличи
вавшейся книжной продукции. Поскольку в 
изображениях видели прежде всего возможность 
сделать книгу доступной для нового, мало ис
кушенного в грамоте читателя, иллюстрировали 
почти исключительно издания на народных язы
ках, предназначенные для «неученых мирян» 2. 
Так появились в книгах простенькие, маленькие 
гравюрки 3, помещенные рядом с соответствую
щим текстом и целиком подчиненные повество
ванию.
Попытки создания иллюстрированных печатных 
книг для широкого круга читателей предприни
мались еще до изобретения книгопечатания. 
Вероятно, во второй трети XV в. появились так 
называемые блокбухи. Каждая их страница была 
оттиском с деревянной доски, на которой выре
зались и изображения и текст. Текста в блок- 
бухах было обычно мало, чаще всего они пред
ставляли собою книжки в картинках, где иллюст
рации разворачивали перед читателем всю 
последовательность рассказа, надписи же слу
жили лишь комментарием. С появлением иллюст
рированной печатной книги блокбух постепенно 
уступал ей место.
Об иной декорировке книги мечтал, по-видимому, 
изобретатель книгопечатания. Результаты но
вейших исследований позволяют предположить, 
что Иоганн Гутенберг стремился найти способ 
воспроизводить с помощью типографского станка 
все великолепие роскошной средневековой руко
писи с ее богатейшей полихромной орнаменти
кой 4.
Этот замысел не был осуществлен. Нам известны 
лишь немногие опыты цветной типографской 
печати в XV в.— инициалы майнцской «Псалты
ри» Фуста и Шеффера 1457 г. и отдельные фи
гуры и инициалы в венецианских и аугсбург
ских изданиях Эрхарда Ратдольта.
Дюрер приобщился к украшению книги еще во 
второй половине восьмидесятых годов. Будучи 
учеником нюрнбергского живописца Михаеля 
Вольгемута, он мог детально познакомиться с 
приемами исполнения рисунков для иллюстратив
ных гравюр.
В те годы мастерская Вольгемута работала над 
огромными заказами типографа Антона Коберге-

2 Типографы XV в. сами объясняли подобным 
образом назначение иллюстраций. Так, например, 
базельский печатник Б. Рихель писал в колофо
не выпущенного им в 1476 г. «Зерцала челове
ческого спасения»: «Ученые могут извлечь зна
ния из текста, неученые же должны обучаться 
по книгам для мирян, т. е. по картинкам» (Цит. 
по кн.: J. Beer, Die Illustration des Lebens Jesu 
in der deutschen Friihdrucken, Gottingen, 1929, 
S. 8)
3 Иллюстрации первопечатных книг почти всег
да выполнялись в технике ксилографии, что 
позволяло одновременно печатать текст и гра
вюры на типографском прессе
4 Hellmut Lehmann-Haupt, Gutenberg and the
Master of the Playing Gards, New Haven, 1966

pa, готовившего к изданию две изобильно иллю
стрированные книги — «Сокровищницу истин
ных богатств» Стефана Фридолина (1491) 
и «Всемирную хронику» Гартмана Шеделя 
(1493). Возможно, что юный Дюрер принимал 
участие в работе, однако попытки приписать ему 
иллюстрации в этих и ряде других нюрнбергских 
изданий конца 80-х — начала 90-х гг. не дали 
пока бесспорных результатов 5.
Более достоверно участие молодого художника 
в иллюстрировании нескольких базельских изда
ний во время посещения им города в качестве 
подмастерья в 1492—1493 гг.в. В 90-х гг. XIX в. 
была найдена доска с собственноручной под
писью Дюрера, служившая клише для титульного 
листа издания «Писем» святого Иеронима, на
печатанных в Базеле в 1492 г. Николаусом Кес
слером.
По типу эта гравюра примыкает к условным 
«портретам авторов», которыми открываются 
многие издания конца XV в. преимущественно 
на латинском языке 7. От таких «портретов» 
гравюра Дюрера отличается обилием наблюден
ных деталей, а также пластичностью формы и 
пространственным построением композиции, ос
лабленными, правда, местным резчиком, привык
шим к традиционному плоскостному рисунку 8. 
Несмотря на это, гравюра имела большой успех, 
вызвав ряд повторений и подражаний в изданиях 
конца XV — начала XVI в.
Кроме изображения Иеронима, Дюреру приписы
вают теперь иллюстрации еще нескольких ба
зельских книг, в первую очередь «Примеров 
богобоязненности и добропорядочности» Жеффруа 
де ла Тур-Ландри (Михаель Фуртер, 1493), 
а также «Корабля дураков» Себастиана Бранта 
(Бергманн фон Ольпе, 1494) 9.
Обе книги принадлежат к излюбленному жанру 
литературы позднего Средневековья. Это сборни
ки назидательных притч. Однако они весьма 
различны по характеру. Первая книга, написан-
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5 Перечень приписываемых Дюреру иллюстра
ций в нюрнбергских изданиях конца 80-х — на
чала 90-х гг. см. в кн.: F. W. Hollstein, German 
Engravings, Etchings and Woodcuts, Amsterdam, 
1954, vol. 7
* Итоги длившейся свыше 50 лет полемики об 
авторе базельских иллюстраций подведены в кни
ге F. Winkler, Diirer und die Illustrationen zum 
Narrenschiff, Berlin, 1951
7 Существовало несколько типов таких титуль
ных гравюр с изображением учителя и ученика, 
повторявшихся во многих изданиях латинских 
учебников и трактатов конца XVb. О портрет- 
ности в них не может быть и речи. В некоторых 
случаях делались специально изображения ав
торов (Марко Поло, Мандевилль, Боккаччо), 
однако они тоже не были портретны 
■* См. Е. Holzinger, Von Кбгрег und Raum bei 
Diirer und Griinewald, De artibus opuscula XL, 
Essays in Honour of Erwin Panofsky, New York, 
1961
9 Перечень приписываемых Дюреру базельских 
и страссбургских изданий первой половины
1490-х гг. см. F. W. Hollstein, op. c it ., vol. 7



ная в XIV в., целиком отвечает духу средневеко
вой морали 10. Отделенное от нее промежутком 
более чем в столетие, произведение знаменитого 
немецкого гуманиста представляет собою памф
лет, обличающий невежество, суеверия и пороки 
современного общества как противоречащие за
конам человеческого разума. Неудивительно, что

10 Книга Жеффруа де ла Тур-Ландри представ
ляет собой сборник рассказов о добродетелях 
и пороках женщин, почерпнутых из библии и 
морализирующей литературы Средневековья 
и предназначенных для воспитания девиц. На
писанная в 1371 — 1372 гг., книга была переве
дена на немецкий между 1487 — 1490 гг. Назва
ние ее иногда не совсем точно переводится как 
«Турнский рыцарь»

и судьба этих книг была различна. Первая пере
издавалась лишь несколько раз и вскоре была 
забыта, вторая же стала популярнейшей книгой 
своего времени, выдержав еще в 90-х гг. XV в. 
рекордное число переизданий 1 1.
Общепризнано, что обе книги принадлежат к 
числу красивейших произведений полиграфиче
ского искусства XV в. Характерное для перво
печатных изданий декоративное единство текста

11 Согласно «Всеобщему каталогу инкунабулов» 
число изданий «Корабля дураков» на разных 
языках с 1494 по 1500 г. достигает 26 (Gesamt- 
katalog der Wiegendrucke, 5041 — 5066). Все эти 
издания украшены копиями базельских гравюр, 
несомненно, немало способствовавшими успеху 
книги

3
Титульный лист. С. Брант. 
Корабль дураков. Базель, 
Бергман фон Ольпе, 1494
4
Гравюра. С. Брант.
Корабль дураков. Базель, 
Бергман фон Ольпе, 1494
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и гравюр достигнуто здесь на более высоком 
уровне, чем в большинстве современных книг. 
Значительную роль в создании этого единства 
играют широко применяемые бордюры, обрам
ляющие либо гравюры, либо каждую страницу 
книги («Корабль дураков»). Рисунок бордюров 
удивительно гармонирует с прекрасным шриф
том, что обеспечивает декоративную целост
ность страницы. Особое внимание обращено на 
титульные листы. В обоих случаях они украшены 
гравюрами, знакомящими читателя с содержа
нием книг. Такие иллюстративные гравюры на 
титуле были в то время новшеством. 
Иллюстрации рассматриваемых изданий принад
лежат к обычному для XV в. типу. Они дают

наглядную параллель тексту. Именно так опре
делил их назначение Брант в,стихотворном пре
дисловии к «Кораблю дураков», выразив надеж
ду, что не обученные чтению глупцы сумеют 
найти свой портрет по картинкам 12. Однако 
художник не следует за всеми перипетиями по
вествования. В большинстве случаев он ограни
чивается одной гравюрой для каждого рассказа, 
причем не соединяет по нескольку эпизодов 
в иллюстрации, как часто делали в XV и даже 
в XVI вв., но выбирает узловой момент сюжета,

12 В не совсем точном переводе русского изда
ния (Себастиан Брант. «Корабль дураков». М., 
1965) этот смысл ускользает



позволяющий угадать направление развития 
действия. Дюрер отказывается также от ставше
го нормой беспорядочного размещения гравюр, 
вызванного стремлением приблизить их к ил
люстрируемой части текста. Располагая иллюст
рации перед началом глав, он достигает большей 
стройности в декоративной организации книги, 
вместе с тем помогая читателю ориентироваться 
в ней.
Особенно глубоко продумана система размеще
ния гравюр в «Корабле дураков», над которым 
художник, вероятно, работал в тесном контакте 
с автором, жившим в то время в Базеле. Каждая 
глава книги начинается с новой страницы, так что 
иллюстрация помещена всегда в верхней части 
листа. Над гравюрой находится специально на
писанное к ней автором краткое резюме в три 
стихотворные строчки, под нею — выделенный 
крупным шрифтом заголовок. Такое оформле
ние книги делает чрезвычайно наглядным и легко 
обозримым ее содержание, позволяя составить 
о нем представление еще до чтения основного 
текста.
Относительная самостоятельность гравюр по 
отношению к тексту обусловлена не только их 
положением в книге, но и тем, что Дюрер не
редко дополняет авторский рассказ, обогащая 
его красочными деталями или собственным ис
толкованием. Чаще подобные дополнения встре
чаются в «Корабле дураков», видимо, дававшем 
больше пищи воображению художника. Так, на
пример, глава о пагубных последствиях разгуль
ной жизни послужила поводом, чтобы продемон
стрировать пестрое разнообразие темперамен

тов, возрастов и характеров пирующих гуляк. 
В другом случае, изобразив вступающего в брак 
с богатой старухой юношу не только как амо
рального человека, но и как представителя разо
ряющегося рыцарского сословия, Дюрер усилил 
социальное звучание рассказа. Так из придатка 
к тексту гравюры превращаются в равноценную 
ему параллель.
Далеко отошел художник и от стиля печатной 
книжной графики двух первых десятилетий ее 
существования. Ранняя книжная гравюра выпол
нялась контурным рисунком и предназначалась 
для раскраски. Ее художественные достоинства 
нередко были невысоки. Дюрер не мог удовлет
вориться этим. Одно из писем Пиркгеймера 
сохранило рассказ о том, как высмеивал впо
следствии художник «лубочные картинки» 
страсбургского типографа Грюнингера за то, 
что в них «нет ни одного хорошего штриха» 13. 
Уже в базельских иллюстрациях Дюрер поднял 
книжную графику на уровень высших достиже
ний современного немецкого искусства. Отка
завшись от раскраски, с помощью одних лишь 
графических средств он сумел передать и объ
емность форм, и глубину интерьера и дали 
пейзажа. Гибкий контур и ложащаяся по форме 
штриховка позволили ему придать естественное 
движение фигурам и живую мимику лицам. 
О свободе, с какою художник строит простран
ство, размещает фигуры, передает остроту си
туации, можно судить по изображению прихора-

13 К. Schottenloher..Das alte Buch. Berlin, 1921. 
S. 75.

5
Неизвестный мастер. 
Гравюра. Апокалипсис. 
Библия. Кельн,
Генрих Квентелл (?) 
Около 1487 г.



шивающейся перед зеркалом тщеславной краса
вицы, испуганной внезапным появлением черта. 
Если в базельских изданиях Дюрер был лишь 
исполнителем заказа, то по возвращении в Нюрн
берг он выступил также в роли издателя. Первой 
выпущенной им книгой был «Апокалипсис» 
(1498), содержавший 15 ксилографий в сопровож
дении полного текста 14. Не вдаваясь в анализ 
содержания, художественных средств и техники 
этого замечательного и, вместе с тем, сложней
шего произведения, мы коснемся лишь одной 
проблемы — соотношения текста и иллюстраций. 
Структура книги необычна для XV в. Лицевую 
сторону каждого листа занимает гравюра, на 
обороте располагается текст. При такой компо
зиции в книге возникают два параллельных ряда. 
Согласовывая иллюстрации не только с соответ
ствующим эпизодом повествования, но и друг с 
другом, художник развивает в них обособлен
ный от текста вариант изложения темы. Роль 
гравюр в книге так велика, что текст оказывает
ся оттесненным на второй план. «Апокалипсис» 
Дюрера может существовать и без него.
Таким образом, художник создает как бы новый 
блокбух, книжку в картинках, содержание кото
рой может понять каждый, даже не затрудняя 
себя чтением15 16. Однако отличие его от пред
шествующих серий все же очень велико. Ил
люстрации популярного в XV в. блокбуха 
«Апокалипсис», число которых доходит почти 
до ста 1 в, дают лишь пассивное повторение 
сюжетов книги. Задача их — как можно более 
подробно пересказать текст. Дюрер в своей 
книге порывает с этой традицией, восходящей 
к рукописям Средневековья. Ограничившись 
небольшим числом гравюр, он не стремится ни 
к полноте пересказа, ни к равномерному отобра
жению текста. Выбор сюжетов, их порядок, чере
дование драматических и более спокойных 
ситуаций подчинены идее, заложенной в цикле 
гравюр 17.

14 При переиздании книги в 1511 г. Дюрер 
добавил титульный лист с изображением Иоанна 
перед Мадонной с младенцем на полумесяце
15 Единственным прототипом такого построения 
книги могло послужить хорошо известное Дю
реру нюрнбергское издание Кобергера — «Сок
ровищница истинных богатств» (1491 г.), где 
основной акцент перенесен на гравюры, рас
положенный же на развороте текст служит к 
ним комментарием. Однако в этом издании 
гравюры не распределены равномерно и не объ
единены единым рассказом, но иллюстрируют 
лишь отдельные положения теологических рас- 
суждений автора
16 Блокбух «Апокалипсис» известен в двух 
вариантах — в 48 и 50 листов. Иллюстрации 
расположены по две на странице и соответствен
но по четыре на развороте. Лишь несколько 
занимают целый лист. В книге в 50 листов со
держится 96 иллюстраций
17 Чтобы связать гравюры с соответствующим
им местом текста, которое часто не попадает
на противоположный лист разворота, Дюрер
вводит в текст ссылки на «фигуры»

Иконографическая программа «Апокалипсиса» 
Дюрера не является однако совсем новой. Уже 
давно заметили, что она опирается на гравюры 
некоторых первопечатных Библий 18, где число 
иллюстраций к книге «Откровения» ограничено 
девятью. Теперь полагают, что круг сюжетов 
этого цикла установлен одним из немецких уче- 
ных-гуманистов, который активно участвовал 
также в разработке программы «Апокалипсиса» 
Дюрера19. Но хотя Дюрер явно использовал 
гравюры своих безымянных предшественников, 
дистанция, отделяющая его произведение, оче
видна. Речь идет не только о несоизмеримости 
художественного уровня, достоинствах рисунка, 
новизне техники, но прежде всего об ином по
нимании характера иллюстрации и ее отношения 
к тексту.
Гравюры первопечатных Библий объединяют по 
нескольку эпизодов и вставлены в книжные по
лосы без определенной системы. Увеличив число 
иллюстраций, Дюрер либо совсем отказался 
от сочетания в одной композиции разных мо
ментов, либо объединил их во времени и прост
ранстве, подчинив общему развитию действия. 
Именно так поступил он в гравюре «Трубящие 
ангелы», связав множество разобщенных в по
вествовании событий в грандиозную картину 
сотрясающей вселенную катастрофы. Бог раз
дает трубы ангелам, четверо из них уже трубят, 
пятый льет на землю смертоносный огонь. 
Меркнут небесные светила, огненная гора опус
кается в море, падает в колодец звезда, чтобы 
отравить земные воды, тонут корабли, горит 
город, тучи саранчи опускаются на поля, и среди 
всех этих бедствий парит над морем гигантский 
орел с криком: «горе, горе, горе». 
«Апокалипсис» Дюрера отличается от предшест
вующих серий иллюстраций также стройной 
системой всего цикла в целом и наличием опре
деленного ритма в чередовании гравюр. Некото
рые исследователи усматривают в этой системе 
подобие створчатого алтаря, левая часть которо
го посвящена небесным карам и страданиям 
человечества, правая же — сражению сил неба 
и ада 20. Обе части разделены центральной гра
вюрой «Сильный ангел», знаменующей новый 
союз между людьми и богом. Величественно 
и лаконично, с удивительной непринужден
ностью объединяя в гармоническое единство 
фантазию и реальность, изображает художник 
на фоне мирного пейзажа могучего ангела 
с солнечным ликом и огненными столпами ног 
рядом с глотающим книгу бедствий Иоанном. 
Это одна из самых экспрессивных гравюр всей 
серии.
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18 Речь идет об изданиях Г. Квентелла (Кёльн, 
ок. 1478 г.), А. Кобергера (Нюрнберг, 1483, пов
торение гравюр Квентелла) и И. Грюнингера 
(Страсбург, 1485)
19 F. Juraschek. Das Ratsel in Diirers Gottes- 
schau. Salzburg. 1955
20 F. Juraschek, op. cit., 9—10
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Развитие действия в дюреровском «Апокалипси
се» и его заключительная сцена с заточением 
дьявола и видением небесного Иерусалима 
подводит к главной идее цикла — гуманистиче
ской идее торжества добра над злом. Из ил
люстраций гравюры превращаются в средство 
свободной интерпретации книги, смягчающей 
дух ее грозных пророчеств. Но этого мало. 
В их зашифрованной символике угадываются 
и мысли о «божественном законе» вселенной, 
и намеки на волновавшие всех злободневные 
политические события 2 *. Такое многослойное 
содержание делало эту «книжку в картинках» 
доступной и интересной для очень широкого 
круга современников.
Совершенно иной тип иллюстрированной книги 
представляет собой молитвенник императора 
Максимилиана. Сделанный по образцу рукописи, 
он был напечатан в 1513 г. в количестве 10 эк
земпляров на пергамене специально заказан
ным шрифтом. Для инициалов были оставлены 
пустые места, заполненные затем вручную. 
Один из экземпляров книги украшен рисунками 
на полях работы лучших немецких художников 
той поры 21 22. Большая часть иллюстраций выпол
нена Дюрером, которому принадлежит и общий 
замысел декорировки. Экземпляр этот не завер
шен и остался не сброшюрованным. В 1515 г. 
работа остановилась, а после кончины императо
ра в 1519 г. к ней более не возвращались. 
Вопрос о назначении этой книги давно вызывал 
разногласия. Если допустить, что она задумана 
как личный молитвенник императора, трудно 
понять, почему печатали текст, тем более, что 
затраты на уникальный шрифт не могли окупить
ся за отсутствием тиража. Вероятно, проще было 
заказать рукопись, как делали в то время многие 
библиофилы. На мысль об ином назначении кни
ги наводит и необычная техника иллюстраций. 
Вместо традиционной живописи гуашью и аква
релью поля книги украшает перовой рисунок 
цветными чернилами, причем на каждой страни
це использован только один цвет23. Все это 
дает основания думать, что заказ Максимилиа
на был связан с попыткой создания тип графско
го эквивалента иллюминованной рукописи24. 
Против этого возражали обычно, что существо
вавшая тогда техника цветной ксилографии не

21 R. Chadraba. Diirers Apokalypse, Prag, 1964; 
H. Kunze. Albrecht Diirers Apokalypse, Margina- 
lien, Zeitschrift fiir Buchkunst und Bibliophifie, 
Berlin, 1971, c. 2 6 -5 3
2 2 Кроме Дюрера в иллюстрировании книги при
нимали участие Лукас Кранах Старший, Ганс 
Бальдунг Грин, Ганс Бургкмайр, Иорг Брей 
Старший и Альбрехт Альтдорфер
23 Перовой рисунок цветными чернилами встре
чается в средневековых рукописях лишь в виде 
редчайшего исключения и в раннюю пору
24 Такое мнение высказывали Э. Панофский и
Ф. Винклер. Е. Panofsky. Albrecht Diirer, Bd. 1 — 
2. Princeton. 1948; F. Winkler. A. Diirer, Berlin, 
1957

годилась для воспроизведения такого тонкого 
и сложного рисунка25. Однако новейшие дан
ные об опытах Гутенберга по созданию метал
лических клише для цветной печати20 позво
ляют нам снова вернуться к этой гипотезе. 
Знакомство Дюрера с разными техниками ра
боты по металлу и его интерес ко всяким новин
кам такого рода делает ее еще более вероят
ной.
Конечно, такая книга предназначалась не для 
массового издания, но лишь для узкого круга 
ценителей. Это определило характер ее декори
ровки. Взяв за основу бордюры позднеготиче
ских рукописей с их растительной орнаментикой 
и изображениями цветов, птиц, зверей, Дюрер 
дополнил их мотивами, почерпнутыми из искус
ства итальянского Ренессанса — масками, канде
лябрами, путти. Чрезвычайно разнообразны 
размещенные здесь же фигуры и сюжетные 
сценки. Геракл, убивающий стимфалийских птиц, 
Христос, святые, эпизоды басен, настигающая 
всадника смерть, возвращающаяся с рынка хо
зяйка, сражение ландскнехтов с крестьянами, 
врач с пузырьком мочи, индеец, крестьянский 
танец — таков далеко не полный их перечень. 
Большинство из них насыщено сложной, не всег
да поддающейся расшифровке символикой. 
Рассмотренные примеры далеко не исчерпывают 
наследия Дюрера — иллюстратора книги. Все 
же они позволяют заключить как о его связях 
с традицией первопечатной книги, так и о реши
тельном отклонении от нее. Они дают возмож
ность также почувствовать характер его исканий. 
Подняв художественное качество иллюстрации 
до уровня большого искусства, освободив ее 
от чисто утилитарного служения тексту, сделав 
ее способной к выражению сложнейшего содер
жания, наконец, насытив ее ренессансными мо
тивами и символикой, Дюрер наметил направ
ление того пути, по которому пошло развитие 
книжной графики XVI столетия.
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2 5 G. Leidinger. Albrecht Diirers und Lucas Cra
nachs Randzeichnungen zum Gebetbuch Kaiser 
Maximilians I in der Bayerichen Staatsbibliothek 
zu Miinchen. Miinchen, 1922; H. Ch. v. Tavel. 
Die Randzeichnungen Albrecht Diirers zum Ge
betbuch Kaiser Maximilians. Miinchener Jahr- 
buch, 3. F. 16. 1965
20 Hellmut Lehmann-Haupt, op. cit., c. 47—60
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Современное представление о книге как гармо
ничном художественном целом имеет свою 
историю: многовековой путь развития европей
ской графики на рубеже XIX и XX в. приводит 
к осознанному требованию этого понятия.
Имя Уильяма Морриса (1834—1896) — англий
ского художника, большого и тонкого мастера 
декоративно-прикладного искусства, принадле
жит к числу имен, знаменовавших новые рубежи 
в истории художественного облика книги.
Ко второй половине XIX в. в области книжного 
искусства в европейских странах и, в частности, 
в Англии отчетливо обозначилось критическое 
состояние. Накопленный веками опыт книго
печатных процессов, новые, возникшие с техни
ческим прогрессом типографские приемы и 
способы художественного оформления (лито
графия и цветная литография), увеличившаяся 
читательская аудитория позволяли и настоя
тельно требовали рождения новой, современ
ной книги, но сам образ этой книги рисовался 
туманно и неясно.
Поиски многих художников, таких, как Фиц 1 
и Д. Г. Россетти — в Англии, Г. Доре — во Фран
ции и А. Менцель в Германии, псевдоготическое 
направление в искусстве, вызвавшее к жизни 
волну интересных стилизаторских художествен
ных приемов, дали тонкие и совершенные про
изведения книжной графики.
Но путь поисков образа современной книги тре
бовал принципиально новых теоретических за
мыслов.
Первым художником, ступившим на этот путь, 
был Уильям Моррис.
Моррис приходит в книжную графику зрелым 
мастером декоративно-прикладного искусства, 
со сложившимися теоретическими убеждения
ми, отшлифованными годами напряженного 
труда. «Было лишь естественно, что я, декора
тор по профессии, попытался бы сносно орна
ментировать свои книги» 1 2,— говорил он, 
объясняя свое увлечение книжной графикой. 
Первая книга, изданная в Кельмскотт-Пресс 
(так называлась основанная им типография), 
увидела свет 8 мая 1891 г., когда Моррису было 
уже 57 лет и за его плечами оставался тридца
тилетний путь в декоративном искусстве. Но 
работа художника в области книжной графики 
началась гораздо ранее. Это рукописные, ил
люстрированные книги студенческих лет (его 
собственные стихи и переводы исландских саг 
и Омара Хайяма — образцы совершенного кал
лиграфического искусства), оформление изда
ний своих литературных произведений и социа
листической печати в семидесятые годы, годы

1 Псевдоним англ, художника Хеблота Брауна, 
прославившегося своими иллюстрациями к ро
манам Ч. Диккенса
2 W. Morris. A Note by William Morris on his 
aims in founding the Kelmscott Press.— В кн.:
H. Holiday-Sparling. The Kelmscott Press and 
W. Morris-master-craftsman, L., 1924, p. 138

2

активной деятельности Морриса в рабочих орга
низациях Лондона.
Первая выставка общества «Искусства и ремес
ла», открытая в 1888 г., стала толчком, напра
вившим творческую активность Морриса в книж
ное дело. Среди выставленных художником 
мебели, обоев, тканей, ковров, изразцов, витра
жей — книги, созданные им, занимали значи
тельно более низкое место по своему художест
венному уровню: «...ни одна книга не стоила 
того, чтобы ее можно было включить в выстав
ку»,— с горечью признает Моррис 3.
Лекция Эмери Уокера, сотрудника «Типографи
ческой гравировальной компании», прочитанная 
15 ноября 1888 г. на этой же выставке, стала 
последним внешним стимулом, побудившим 
художника повернуть к новому рубежу: любое 
художественное постижение начиналось для 
Морриса лишь черцз азы техники и ремесла. 
А лекция Уокера была наполнена знанием пе
чатных процессов. В ней прослеживалась эволю
ция европейского книгопечатания и детально 
разбиралось возникновение различных шриф
тов, исследовалось их конструктивное построе
ние и делались общие заключения о существо
вании непреложных, почти математических 
законов шрифтовых конструкций.
В декабре 1888 г. решение издавать собственную 
книгу принято, и Моррис, у которого никогда 
не существовало временной грани между за
мыслом и его осуществлением, принимается за 
работу.
Раскрытие образа книги для Морриса начинает
ся, прежде всего, с материала.
Бумага, типографская краска, переплетная кожа 
становятся творческими элементами художест
венного решения книги и тщательно продумы
ваются Моррисом. Свои книги художник хотел 
видеть напечатанными на особой бумаге: с мяг
кой, чуть ворсистой фактурой, создающей не
кую зрительную глубину листа и дающей теплый

3 The typographical Adventure by William 
Morris. An Exhibition arranged by the W. M. So
ciety, Catalogue, L., 1957, p. 5

2
Членская карточка 
Демократической 
Федерации. 1884 
3
Титульный лист.
Дж. Чосер. Собрание 
сочинений. Кельмскотт- 
Пресс, 1896
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нейтральный фон для шрифта, орнамента и ил
люстраций. Вскоре нужный образец был най
ден — бумага первопечатных книг, изданных 
в Болонье и Венеции в конце XV в. Изучение 
приготовления этой бумаги наталкивает худож
ника на мысль, что своим глубоким, смягчаю
щим любую печатную форму тоном она обяза
на тому, что ее изготовляли только из чистого 
холщового тряпья. Он не находит такой бумаги 
в Англии и решает создать ее сам. (Джозеф 
Батчелер, рекомендованный Моррису Эмери 
Уокером, берется разделить с художником 
сложность намеченной задачи и изготовить нуж
ную бумагу.)
Лишь имея прочную опору своим художествен
ным планам в материале, Моррис был готов 
к формальному решению графического образа 
книги.
«Я принялся за печатание с надеждой сделать, 
прежде всего, книги красивые, в то же время 
легкие для прочтения, не озадачивающие глаз 
и не тревожащие ум читателя эксцентричностью 
буквенных форм. Я всегда был большим поклон
ником рукописных книг Средних веков и при
шедших им на смену первопечатных. Что же 
касается книг XV в., я заметил, что они могут 
быть прекрасны лишь за счет одной своей типо
графии, даже без добавления орнамента, кото
рым многие из них так тонко украшены. И осно
вой моего задуманного книжного начинания 
стало стремление производить книги, на кото
рые можно будет смотреть с удовольствием 
как на образцы печати и размещения шриф
та* 4.
Признавая главенствующее значение чисто типо- 
графических выразительных средств, пропор
ционально организующих архитектуру книги, 
Моррис справедливо считал, что образ книги 
прежде всего определяет шрифт. Именно его 
рисунок, пропорции и художественный строй 
придают декоративным элементам образный 
ритм. И работа художника над оформлением 
книги начинается со шрифта (первой выпущен
ной книгой должна была быть «Золотая легенда» 
в переводе Какстона).
«Скорее инстинктивно, чем обдумывая все со
знательно, я начал с того, что достал все типы 
романского шрифта. И здесь-то я нашел желае
мую букву — чистую по форме, суровую, без 
ненужных подробностей, прочную, без утолще
ния и утончения линий, что является самой су
щественной ошибкой обычного современного 
шрифта и делает его трудным для чтения...
Был только один источник, откуда я мог брать 
примеры этого совершенного романского шриф
та — это работы великих венецианских печатни
ков XV столетия и из них самые законченные 
и самые романские по характеру — книги Нико
ласа Иенсона 1470—1476 гг...» 5.

4 The Adventure, р. 1
5 Holiday-Sparling, р. 136

4

Строгий архитектурно-чистый рисунок романско
го шрифта Николаса Иенсона своими легкими 
линиями создавал светлую «кружевную» страни
цу. Моррис же хотел видеть лист книги тяже
лым, «черным», насыщенным контрастным рит
мом черно-белых штрихов, создающих почти 
осязаемую плотность текста. Работы Жака ле Ру- 
же, дававшие более тяжелый вариант романского 
шрифта, и еще в большей степени шрифты Якоба 
Рубеуса постепенно привели его в этих поисках 
к приемам немецкой книжной графики первых 
десятилетий книгопечатания.
Соединение рисунка антиквенного шрифта и рит
ма и общего звучания листов ульмских и аугс
бургских первопечатных книг становится глав
ной задачей художника в создании первого 
шрифта для «Золотой легенды». Оставаясь округ
лыми, очерченными звучной, одинаковой по тол
щине линией, как у Иенсона, буквы Морриса 
неуловимо меняют свои пропорции. Чуть умень-

4
Шрифт и орнамент к поэме 
еЛюбовь и смерть». 
Рукописный сборник 
произведений У. Морриса. 
1870



шается их размер, чуть увеличивается толщина 
линий, увеличивается контраст между заглавны
ми буквами, инициалами и линейным рядом, чуть 
интенсивнее звучат пунктуационные знаки, чуть 
сближается расстояние между ними, между сло
вами и строками текста — и страница моррисов- 
ского текста начинает звучать по-другому, нежели 
работы Иенсона и Жака ле Руже, напоминая 
густую вязь книг Гюнтера Цойнера.
Работа над первым шрифтом Морриса для «Золо
той легенды» протекала со свойственной ему 
настойчивостью и чисто научной методичностью. 
В мастерских Эмери Уокера были заказаны фото
графии со страниц текстов из самых значитель
ных книг, изданных в Венеции в XV в. Фотогра
фии увеличивали во много раз истинный размер 
букв. Увеличенные буквы подвергались самому 
тщательному разбору: художник выяснял законы 
их пропорционального построения, сочленения 
линейных элементов (прямой и дуги) и, ощутив 
и уловив их графический ритм, начинал в этом 
же, сильно увеличенном размере, рисовать свой 
шрифт. Созданный алфавит был снова перефото
графирован уже в уменьшенном масштабе, со
ответствующем размеру будущего шрифта. После 
чего Моррис скрупулезно рассмотрел и оценил 
каждую отдельную букву. И, уже имея представ
ление о характере страницы текста будущей 
книги, художник возвращается к увеличенным 
буквам и снова исправляет и выверяет их рису
нок. Так, сохранив и легкость прочтения антик- 
венных шрифтов и образный ритм готических 
текстов, Моррис в январе-декабре 1890 г. создает 
собственный шрифт. Нарисованный шрифт был 
явлением совершенно новый и отличным от своих 
исторических образцов. «Я думаю, мне удалось 
схватить дух его (романского шрифта); на самом 
деле, я не копировал его абсолютно, мой роман
ский шрифт, особенно в строчных литерах и зна
ках препинания, более тяготеет к готическому, 
чем шрифт Иенсона» в,— характеризует свою ра
боту художник.
Очень близкими по своему художественному ха
рактеру шрифту создаются заглавные буквы и 
инициалы. Они трактуются художником как ор
наментальные вставки. Буква легко возникает 
на декоративной вязи и, заключенная в четко 
очерченную рамку, становится орнаментом, зву
чащим в одном тоне с бордюром.
К весне 1891 г. были созданы шрифт, орнаменты, 
инициалы и заглавные буквы, налажены все пе
чатные процессы.
В ходе этой подготовки изменился первоначаль
ный замысел «маленькой типографской авантю
ры», чьи произведения предназначались узкому 
читательскому кругу (было запланировано вы
пустить лишь 40 экземпляров «Золотой леген
ды»). Получалась необычная, красивая, яркая 
книга, и сделать ее представлялось возможным 
в гораздо большем количестве.

® Holiday-Sparling, р. 136

Но «Золотой легенде» не было суждено стать 
первой печатной книгой Морриса. Предполага
лось напечатать ее на бумаге «Цветок», создан
ной Джозефом Батчелером. Размер бумаги позво
лял набирать сразу только две страницы, а вся 
«Золотая легенда» состояла из трех томов, на
считывающих более тысячи страниц. Печатание 
могло затянуться надолго, а художник, мечтав
ший о появлении собственной книги с 1888 г., 
сейчас уже не мог ждать и месяца. Было решено 
использовать шрифт, приготовленный для «Золо
той легенды», и часть орнаментов и печатать 
собственное произведение Морриса — «Историю 
сверкающей долины». Книга была быстро под
готовлена к печати и набрана шрифтом «Золотой 
легенды», названным в честь нее «золотым». 
Под этим названием он и вошел в историю запад
ноевропейской книжной графики.
8 мая 1891 г. произошло долгожданное событие — 
первая книга художника увидела свет. На титуль
ном листе ее стояли слова: «создано в Кельм- 
скотт-Пресс» — такое название получила «ма
ленькая типографская авантюра». Этот день 
и считается первой официальной датой истории 
Кельмскотт-Пресс.
За «Историей сверкающей долины», мгновенно 
раскупленной, последовали и другие издания, 
книги появлялись с интервалом 3—4 месяца 
обычно в количестве 300 экземпляров.
В июне 1891 г. Моррис начинает работу над 
новым шрифтом для «Истории Трои» Какстона: 
«...я почувствовал, что должен сделать шрифт 
на готической основе, точно так же, как ранее — 
на романской, и поэтому поставил перед собой 
задачу избавить готический по характеру текст 
от некоторой неудобочитаемости, что всегда вос
станавливает против него. И я понял, что эта 
неудобочитаемость менее всего чувствуется в 
шрифтах первых двух десятилетий книгопеча
тания...
...Уловив все это, я нарисовал ,,черный“ шрифт, 
который, я думаю, я могу утверждать это, ока
зался таким же удобочитаемым, как романский, 
а говоря по правде, я и предпочитаю его роман
скому» 7.
Новый шрифт должен был, по замыслу Морриса, 
унаследовать монолитность и выразительность 
готического «черного» текста, изящество и выра
зительность его буквы, но подчиняться более 
спокойной, ясной и удобочитаемой композиции. 
Линейное построение шрифта «Трои» принципи
ально отличается от «золотого» шрифта. Спокой
ная, почти одинаковой толщины линия буквы 
«Золотой легенды» уступает место линии шриф
та, оперирующей отличающимися по толщине 
элементами. Линия буквы «Трои» изменяется 
от тонкой, как волосок, до тяжелой круглящейся, 
а в таких буквах, как заглавное «А»,— и просто 
начинающейся с круга,— здесь линию открывает 
рельефная точка. Но переход от одного элемента

7 Holiday-Sparling, р. 137
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к другому осуществлялся в более плавном то
нальном звучании, нежели в готическом шрифте. 
Диагональный наклон округлых элементов и 
круглых букв, образованный утолщением линии 
Морриса, теряет свою интенсивность. Увеличи
ваются расстояния между буквами и словами, 
увеличивается межстрочное поле, разреживается 
сеть наклонных линий и выпрямляется поле 
текста, сохранив лишь легкую и изящную тен
денцию к общему диагональному направлению. 
Знаки пунктуации и апострофы подкрепляют 
этот ритмический строй. Так, незаметными худо
жественными приемами, основанными на измене
нии пропорциональной композиции, Моррис 
меняет рисунок шрифта немецких печатных книг 
и создает новый характерный графический образ 
шрифта.
Шрифт, созданный художником по ассоциации 
с немецкими первопечатными книгами, был 
назван «троянским» — в честь первой книги, 
набранной им в типографии Морриса, и исполь
зовался в дальнейшем в Кельмскотт-Пресс для 
изданий, связанных с историей литературы.
Но Моррис не был удовлетворен — проблема 
создания обычной прозаической или поэтической 
книги требовала нового шрифта, меньшего по 
размеру и более сухого по рисунку. И в 1893 г. 
он приступает к созданию четвертого шрифта. 
По замыслу художника, этот шрифт должен был 
быть небольшого размера, обладать сдержанным, 
не несущим ярко выраженного специфического 
характера рисунком.
Но работа двигалась очень медленно из-за чрез
мерной загруженности художника, да и Кельм
скотт-Пресс требовала его постоянного творче
ского внимания. Окончательная разработка 
формы этого шрифта принадлежит уже ближай
шим последователям Морриса: Эмери Уокеру 
и Кокереллу 8.
Шрифты были единственным неменяющимся эле
ментом в декоративном оформлении изданий 
Кельмскотт-Пресс. Орнаменты, декоративные 
вставки, бордюры создавались для каждой книги, 
и даже в одной и той же книге не было двух 
одинаковых графических решений декоративных 
мотивов.
Для 52 книг в 66 томах, составляющих в общей 
сложности 18 234 экземпляра, вышедших в 
Кельмскотт-Пресс за пять лет ее существования, 
Моррис создал около 640 оригинальных графи
ческих решений. В их число входят: 384 инициала 
(существует 34 варианта лишь одной буквы «Т»), 
108 орнаментов для полей, 57 бордюров, 27 рамок 
для иллюстраций, 28 титульных листов, 26 ини
циалов-слов. Это была огромная и напряженная 
творческая работа с постоянной тенденцией к ху

8 В 1900 г. Уокер и Кокерелл создали шрифт, 
развивающий идею Морриса. Под названием 
«Субъяго» он сразу вошел в практику книгопе
чатания, сохранился до наших дней и поныне 
остается самым употребительным литератур
ным шрифтом.

дожественному развитию и совершенствованию. 
В Собрании сочинений Дж. Чосера 1896 г. Мор- 
рис-книжный график предстает в законченности 
подлинного таланта.
1 августа 1894 г. художник начинает этот труд. 
Уменьшенный вариант «троянского» шрифта, 
встречающийся в «Истории Трои» в оглавлении 
словаря, избирается Моррисом как основной для 
этого Собрания сочинений (отныне он и будет 
называться «чосеровским»). «Чосеровским» 
шрифтом набрана вся книга, за исключением 
заглавий — крупный «троянский» здесь был и ли
тературно-смысловой границей и акцентом деко
ративного оформления.
Образ шрифта поддерживало и углубляло орна
ментальное оформление. Титульный лист, общий 
для всей книги, титульные листы для каждого 
отдельного произведения, входящего в нее, стра
ничные рамки, заключавшие весь лист, содержа
щий иллюстрацию и бордюры вокруг нее, — эти 
крупные графические структурные части книги 
были отданы декоративным орнаментам. (Стра
ницы, содержащие иллюстрации, примыкают по 
графическому решению к титульным и наследу
ют и сохраняют их композиционное построение: 
страничная рамка и бордюр вокруг иллюстрации.) 
Остальные орнаменты Морриса связаны с графи
кой текста и подчинены ее смысловому зна
чению.
Это инициалы-слова и просто инициалы. Ини
циалы-слова начинают собой каждое новое про
изведение. Графически они решены как замк
нутый черной линией (чуть шире линии бук
вы) прямоугольник, высотой в 18 строк текста 
и шириной в колонку текста, заполненный деко
ративными элементами, белыми на черном фоне, 
и нанесенными по этой декоративно решенной 
плоскости буквами, составляющими слово. Поле 
слова-инициала должно быть локальным, устой
чивым по ритму пятном по отношению к тексту 
для сохранения архитектоничности и монолит
ности страницы. (Этот прием, направленный на 
равномерное и спокойное распределение декора
тивных элементов на плоскости и уничтожающий 
единый композиционный центр во имя этой 
уравновешенности, уже использовался Моррисом 
в создании обоев для потолка.)
Меньше по величине орнаментальные вставки — 
текстовые инициалы (буква, расцветающая из
любленными декоративными мотивами) и аппро- 
ши, выделители красных строк.
Мотивы орнамента характерны для всего декора
тивного оформления «Чосера» — это виноград
ная лоза, стебли ползучих растений, волны 
акантового листа.
Декоративное оформление сочинений Чосера 
включало и 87 иллюстраций, созданных Э. Берн- 
Джонсом. Иллюстрации и ранее встречались в 
книгах, вышедших из Кельмскотт-Пресс, и 
к 1896 г. сложились четкие и объективные пред
ставления о том, какую роль они должны нести 
в книге.
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I  d a r  n o t  w r y  tc  o f  h i t  n o  w ih h e d n c e e e .
L e e t  I  m y s e l f  fa t le  e f t  in  e w ic h  d o ta g e .

I  w o t  n a t  e c y n , h o w  t h a t  h i t  i s  th e  c h e y n e  
O f  S a th a n a e .o n  w h ic h  h e  g n a w e th  e ve r.
B u t  I d a r  e c y n ,  w e re  h e  o u t  o f  h ie  p e y n c ,
H e  b y  h is  w i l lc ,  h <  w o ld c  be  b o u n d e  n e v e r .
B u t  t b i l k e  d o t e d  f o o l  t h a t  e f t  h a t h  le v e r  
Y c h e y n c d  be  th a n  o u t  o f  p r is o u n  c re p e .
G o d  Ic t c  h im  n e v e r  f r o  h is  w o  d is s e v e r .
N e  n o  m a n  h im  b e w a y le , t h o u g h  h e  w e p c .

B u t  y i t ,  l e s t  t h o u  d o  w o r s e ,  t a k  a w y f ;
B e t  i s  t o  w e d d c , th a n  b re n n e  in  w o r s e  w y s e .
B u t  t h o u  s h a l t  h a v e  e o rw e  o n  t h y  f le s h ,  t h y  ly  f . 
H n d  b ee n  t h y  w y v e e  t h r a l .  a s  s c y n  th e s e  w y s e . 
H n d  i f  t h a t  h o ly  w r i t  m a y  n a t  s u fH s e , 
e x p e r ie n c e  e h a l th e e  te c h e . s o  m a y  h a p p e .
C h a t  th e e  w e re  le v e r  t o  be  ta k e  in  f r y s e  
C h a n  e f t  t o  fb lte  o f  w e d d in g  in  th e  t r a p p e .

2l6

envoy.

Ш
Г>18 l i t e l  w r i t ,  p r o v e r b e s .  o r  f lg u r e  
l  s e n d c  y o u .  t a k  k e p e  o f  h i t ,  l  r e d e : 
Q n w y e  is  h e  t h a t  c a n  n o  w e le  e n d u r e .  
I f  t h o u  b e  s ik c r . p u t  th e e  n a t  in  d re d e . 
C h e  Ш у Г  o f  B a th e  l  p r a y  y o u  t h a t

re  t h a t  w e  h a v e  o n  h o n d e .
G o d  g r a u n t r y o u  y o u r  l y f  f r e l y  t o  le d e  
I n  f r e d o m : f o r  f u l  h a r d c  is  t o  be  b o n d e .  

e x p l i c i t .

G e N t i L e s s e .  m o r h l  b h l h d g  o f

B €  f l r e t e  e t o k ,  fa d e r  o f  
g e n t i lc e e c . . .
< Q h a t m a n  t h a t  c la y m c th  
g e n t i l  f o r  t o  b e .
M u s t  fo lo w c  b io  tra c e , a n d  
a lle  h ie  w i t t c o  d re s o e  
V e r tu  t o  s e w e . a n d  v y c c o  
f o r  t o  flee .

f o r  u n t o  v e r tu  lo n g e t h  
d ig m t c c .
H n d  n e g h t  th e  re v e re , e a u f ly  d a r  l  d e m e .
H I  w e re  h e  m y  t r e .  c ro u n e . o r  d ia d c m c .

C h is  f l r e t e  e t o k  w a s  f u l  o f  r ig h tw is n e s s e .
C re w e  o f  h is  w o r d ,  s o b r e .  p i t  о н о .  a n d  fre e .
C le n e  o f  h is  g o s t e .  a n d  lo v e d  b e s in e s s e .
H g e in s t  th e  v y c e  o f  s lo u th e .  »n h o n e s te e :
H n d .  b u t  h is  h e i r  lo v e  v e r tu .  a s  d a te  h e . 
h e  is  n o g h t  g e n t i l .  t h o g h  h e  r ic h e  s e m e .
H I  w e re  h e  m y  t r e .  c ro u n e . o r  d ia d c m c .

V y c e  m a y  w e l be  h e i r  t o  o ld  r ic h c o s c :
B u t  t h e r  m a y  n o  m a n .  a s  m e n  m a y  w e l see. 
B c q u c th e  h is  h e i r  h is  v e r tu o u s  n o b le s s e :
C h a t  is  a p p r o p r e d  u n t o  n o  d e g re e .
B u t  t o  th e  f l r e t e  fa d e r  in  m a g c s tc e .
C h a t  m a k e t h  h im  h is  h e ir ,  t h a t  ca n  h im  q u c m c .
H I  w e re  h e  m y  t r e .  c ro u n e . o r  d ia d c m c .

L H K O f  s c e o f H S C N e s s e .  в н и н о е ^ ^  
O M  ty m e  t h i s  w o r ld  w a s  s o  
s t e d f a s t  a n d  s ta b le  
C h a t  m a n n e s  w o r d  w a o  
o b l ig a c io u n ,
H n d  n o w  h i t  is  s o  f a ls  a n d  
d e c e tv a b le ,
C h a t  w o r d  a n d  d e e d , a s  in  
c o n c lu s io u n ,

B e n  n o t h in g  ly k .  f o r  tu r n e d  
u p  s o  d o u n  
I s  a l t h i s  w o r ld  f o r  m e d e  a n d  w i l f  u ln e s s e .
C h a t  a l is  lo s t ,  f o r  la k  o f  s te d fa s tn e s s e .

m h a t  m a k e th  t h i s  w o r ld  t o  be  s o  v a r ia b le  
B u t  l u s t  t h a t  f o l k  h a v e  in  d is s e n s io u n  >
H m o n g  u s  n o w  a m a n  is  h o ld *  u n a b le .
B u t  i f  h e  c a n . b y  s o m  c o l lu s io u n .
D o n  h is  n e ig h b o u r  w r o n g  o r  o p p r e s s io u n .
I 0 h a t  c a u s c th  t h is ,  b u t  w i l f u l  w re c c h r d n e e s c .  
C h a t  a l is  lo s t ,  f o r  la k  o f  s te d fa s tn e s s e  ?

с п н а с е я ^ ?

•
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C r o u th c  ю  p u t  d o u n . r e s o u n  is  h o ld e n  fa b le ;  
V e r tu  h a th  n o w  n o  d o m in a c io u n .  
p i t c c  e r y le d .  n o  m a n  is  m e rc ia b lc .
T h r o u g h  c o v i t  y s c  is  b le n t  d is c r e c io u n ;
C he w o r ld  h a t h  m a d  a p c r m u ta c io u n
f r o  r i g h t  t o  w r o n g ,  f r o  t r o u t h c  t o  f lk e ln e s s c .
C h a t a l is  lo s t ,  f o r  ta k  o f  s te d fa s tn e s s e .

L e n v o y  to  K in g  R ic h a r d .
| p R I N C e .  d e s y r e  t o  be  h o n o u r a b le ,  
j  C h e r is h  t h y  f o l k  a n d  h a te  e x -  
I t o r c io u n  t
I S u flF rc  n o  t h in g ,  t h a t  m a y  be  
I r e p re v a b le
i  C o  t h y n  e s ta t .  d o n  in  t h y  r e g io u n .  

S hew  f o r t h  t h y  s w e r d  o f  c a s t ig a c io u n ,
O rcd  G o d .  d o  la w . lo v e  t r o u t h c  a n d  w o r t h in e s s c .  
f in d  w e d  t h y  f o lk  a g e in  t o  s te d fa s tn e s s e .  
e x p l ic i t .

e H L H o e s  o e  v i s h g g  s h n z  p e i N ^ c i R e .
L c  p l c i n t i f  c o u n t r e  f o r t u n e .

h l S  w r c c c h c d  w o r ld e s  
t r a n s m u t a c io u n .
H e  w e le  o r  w o .  n o w  p o v re  
a n d  n o w  h o n o u r ,
C Q ith o u tc n  o r d r e  o r  w y s  
d is c r e c io u n
G o v e r n e d  is  b y  f o r t u n e s  
e r r o u r ;
B u t  n a th c le s .  th e  la k  o f  h i r  
fa v o u r

Nc m a y  n a t  d o n  m e  s in g e n .  t h o u g h  l  d y e .  
la y  t o u t  p e r d u  m o n  te m p s  e t  m o n  la b o u r :  
f o r  f y n a l l y . f o r t u n e .  I  th e e  d e f y e  »

Y it  ie  m e  l e f t  th e  l i g h t  o f  m y  r e s o u n .
C o  k n o w e n  f r e n d  f r o  f o  in  t h y  m i r o u r .
So m u c h e  h a t h  y i t  t h y  w h i r l i n g  u p  a n d  d o u n  
Y ta u g h t  m e  f o r  t o  k n o w e n  in  a n  h o u r .
B u t t r e w e ly . n o  fo r c e  o f  t h y  r e d d o u r  
C o  h im  t h a t  o v e r  h im s e l f  h a t h  th e  m a y s t r y c  » 
M y  s u ff ls a u n c e  e h a l be  m y  s o c o u r : 
f o r  f y n a l l y .  f o r t u n e .  I  th e e  d e f y e  ’

0  S o c ra te s , t h o u  s t e d f a s t  c h a m p io u n .  
She n e v e r m ig h t c  b e  t h y  t o r m e n t o u r : 
C h o u  n e v e r  d r e d d e s t  h i r  o p p r e s s io u n .  
Nc in  h i r  c h e re  f  o u n d c  th o u  n o  s a v o u r .  
C h o u  k n e w e  w e l d e c e it  o f  h i r  c o lo u r .  
H n d  t h a t  h i r  m o s t c  w o r s h ip c  is  t o  ly e .
1 k n o w c  h i r  e c k  a f a l s  d is s im u l o u r : 
f o r  f y n a l l y . f o r t u n e ,  l  th e e  d e f y e  t

La r e s p o u n s e  d c  f o r t u n e  a u  p l c i n t i f .
) m a n  is  w rc c c h c d .  b u t  h im s e l f  h i t  

Iwcnc.
I  H n d  h e  t h a t  h a t h  h im s e l f  h a th  
I  s u f f ls a u n c e .
I m h y  s e y s to w  th a n n e  l  a m  t o  th e e  
I s o  k e n e .

C h a t h a s t  t h y s e l f  o u t  o f  m y  g o v c m a u n c c  >
S cy t h u s : G r a u n t  m e r c y  o f  t h y n  h a b o u n d a u n c c

C h a t  th o u  h a s t  le n t  o r  t h is .  G lh y  w o  I t  t h o u  s t r y  vc  > B a la d e e  
m h a t  w o e  to w  y i t ,  h o w  1 th e e  w o l a v a u n c c  > d c  V is a g e
H n d  e ck  th o u  h a s t  t h y  b e s te  f r e n d  a ly v c  » e a n z

p c in t u r e
l  h a v e  th e e  t a u g h t  d iv is io u n  b i tw c n c  
f r e n d  o f  e f fe c t,  a n d  f r e n d  o f  c o u n te n a u n c e ;
C h c c  n e d e th  n a t  th e  g a l lc  o f  n o o n  h y e n e , .
‘C h a t  c u r e th  e y c n  d e r k c  f r o  h i r  p c n a u n c c ;
N o *  s e e s to w  c le e r, t h a t  w e re  in  ig n o r a u n c c .
Y » t h a l t  t h y n  a n c re , a n d  y i t  t h o u  m a y s t  a n ryve  
C h e r  b o u n te e  b e r t h  th e  k e y e  o f  m y  s u b s t a u n c e :
H n d  e ek  t h o u  h a s t  t h y  b e s te  f r e n d  a ly v c .

B o w  m a n y  h a ve  l  r e fu s e d  t o  s u s te n e ,
S in  l  th e e  f o s t r e d  h a v e  in  t h y  p lc s a u n c e f 
m o l t o w  th a n  m a k e  a s t a t u t  o n  t h y  q u e n e  
C h a t  l  e h a l b ee n  a y  a t  t h y n  o r d in a u n c c  ?
C h o u  b o m  a r t  in  m y  re g n e  o f  v a r ia u n c c .
H b o u te  th e  w h e e l w i t h  o th e r  m o s t  th o u  d ry v e .
M V  lo r e  is  b e t  th a n  w ik k c  is  t h y  g r c v a u n c c ,
H n d  eek  t h o u  h a s t  t h y  b e s te  f r e n d  a ly v e .

L a  r e s p o u n s e  d u  p l c i n t i f  c o u n t r c  f o r t u n e .

ID Y  lo r e  l  d a m p n e .  h i t  is  a d v e rs ite e . 
М у  f r e n d  m a y s to w  n a t  re v e n , b l in d  
g o d d e s s e t
C h a t  l  t h y  f r e n d e s  k n o w c  Л  th a n k c  
h i t  th e e .

|C a k  h e m  a g a y n .  la t  h e m  g o  ly e  o n
p r e s s e f
C h e  n e g a r d y e  in  k e p in g  h i r  r ic h e s s e  
p r e n o s t i k  is  t h o u  w o l t  h i r  t o u r  a s s a y lc : 
m ik k e  a p p e t y t  c o m th  a y  b e fo re  s e k n e s s e :
I n  g e n e ra l,  t h i s  r c u lc  m a y  n a t  fa y le .

L a  r e s p o u n s e  d r f o r t u n e  c o u n t r e  le  p l c i n t i f .
D O C I p in c h e s t  a t  m y  m u ta b i l i te e ,  
f o r  l  th e e  le n te  a d r o p e  o f  m y  
r ic h e s s e .
H n d n o w m e ly k e t h  t o w i t h d r a w c  m e . 
Ш Ь у  s h o ld e s t o w  m y  re a ltc e  
o p p r e s s e  ?
e b b e  a n d  f lo w e n  m o re  o r  le s s e :

C h e  w c lk n e  h a t h  m ig h t  t o  s h y n e .  re v n e . o r  h a y le : 
R i g h t  o o  m o t  l  k y th e n  m y  b r o te ln e s s e .
I n  g e n e ra l,  t h io  r c u lc  m a y  n a t  fa y le .

L o .  th c x c c u c io n  o f  th e  m a g c s tc e  
C h a t  a l p u r v e y c t h  o f  h is  r ig h tw is n e s s e .
C h a t  s a m e  t h in g  f  o r tu n e  c le p e n  ye .
Y c  b l in d c  b e s te s . f u l  o f  le w e d n e s o c »
C h e  h e ve n e  h a t h  p r o p r e te e  o f  s ik e m e o s e .
C h i s  w o r ld  h a t h  e v e r r e s te lc s  t r a v a y le ;
C h y  ta s te  d a y  is  e n d e  o f  m y n  in  t r e  s e c :
I n  g e n e ra l,  t h i s  re u le  m a y  n a t  fa y le .

L  e n v o y  d e  f o r t u n e .
R I N C e S . l p r c y  y o u  o f  y o u r  
g c n t i lc s s c .
L a t  n a t  t h i s  m a n  o n  m e  t h u t)  e rve  
a n d  p le y n e ,
H n d  l  e h a l q u y t e  y o u  y o u r  b io in c B o e  
H t  m y  re q u e s te .  a s  th re e  o f  y o u  o r

C h e  se e  m a y
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THE LYFOF ADAM.
THE SONDAY OF SEPTUAGESME BEGYN 
NETH THE STORYE OF THE BYBLE, IN 
WHiCHE IS REDDF THE LEGENDE AND 
STORYE OF ADAM WHiCHE FOLOWETH.

|N thcbcgynnyng podmade& created!£Od*
heuen and erthe. T h e  erthe w ^s y J lc  
and voyde an d  coueni with derknes. 
A n d  the spy rite o f pod w as born on 
the watres. A n d  pod said C B e « in a d c  
lygh t, &  anon lypht w as m ade. A n ij  

I eod saw e that lyp h t w as rood, ana  
a /u y d e d  the lypht fro derknes; and  
calledthc lypht day &  derknes nypht.

Ш

j N  D  thus w as m ad e lypht w ith  heuen &  erthe 
I fyrst &  еиел and m orrtyng w as m ade one day.
! C  T h e  seconde d a y  he m ade the firm am en tc,
| and d yu yd ed  the watres that were vn d cr the 

firm am ent fro them  that were aboue, &  called 
I the firm am ent heuen. C  T h e  thyrde d ay were 

:ade on the erthe h erb esan d  fruytes jn th eyrk yn d e. C T h e  
fourth day pod m ade the sonne and ш опе and sterres SCc. 
t  T h e  fyfth  day he made the fisshes jfl the w ater and byrdes 
m thaycr. C  T h e  sixthe day pod m ade the bccstis on the erthe. 
eucryche in his kyn dc &  peitdre. A n d  god saw e th a ta ll thy^c  
werkes were pood and said C  F a a a m u s  hom inem  &e, M a vke> 
we m an vnto our sim ilitude and ym ape* H ere spack the fader 
to the sone &  holy ehooste, or ellis as it were th e co m u n * vo ys  
ot tfire persones, w h an  it^was sayd m ake w e, and to oure, in 
plurel nom brr M ,m  w as m ade to the ym age o f  g o d 'in  his 
sowlc H ere it is to be noted that he m ade not only the sow !c  
without the body, but he m ade both body &  sowlc* A s  to flit  
body he m ade m ale and fem ale. C  G o d  p a f to m an the lord* 
ship and pow er vpon alle lyu yn g bcestis. W h an v p o d 'h ad  
m ade m an it is not wreton. C- E t  vidit quod esset bqn um , 
quia in  proxim o sciebat turn fapsurum . F o r yet he w a s not 
aarfypht til the w o m an  w as m ad^, and therfore it is red, it is 
iot rood tbe m an to be allone.

A
Страница текста. 
Якоб де Ворагин. 
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К елъмскотт-Пресс, 1896



Моррис, считавший выразительной основой книги 
шрифт, орнамент и их характерную композицию, 
создающую монолитный и графически цельный 
лист, подчинял им и иллюстрации: «...иллюстра
ции произведения должны соединять в себе об
разы всей печати листа — они должны быть деко
ративными по характеру, должны быть глубоко 
и прочно связаны с природой шрифта и его ком
позицией, и также как орнаменты они должны 
найти свое место в тексте, а не отрываться от 
него, как это происходит во многих современных 
,,Iivre de 1ихе“» 9.
Моррис ведет за собой Берн-Джонса и сам про
цесс вхождения иллюстрации в композицию 
листа подчиняет строгим архитектоническим за
конам. «Вот, по крайней мере, четыре требова
ния, которые надлежит считать основными в ил
люстрировании печатного текста:
а) В иллюстрации не должно быть линии значи
тельно более тонкой, чем самая тонкая, и более 
толстой, чем самая толстая в рисунке тела буквы;
б) В иллюстрации должно быть достигнуто при
близительно то же отношение черного и белого 
тонов на каждом квадратном дюйме рисунка, как 
и на каждом квадратном дюйме печатной массы;
в) Характер и тональное звучание линий рисунка 
должно повторять шрифтовые линии или „подыг- 
рывать“ им;
г) Иллюстрация должна быть заключена в рамку 
или определенный контур» 10.
Рука художника, направляющего графику Берн- 
Джонса в декоративное русло, явственно ощу
щается в мотивах орнаментального решения ил
люстративного рисунка. Орнаменты, буйно 
возникающие в линиях рисунка Берн-Джонса, 
имеют прямые аналогии со многими декоратив
ными работами Морриса. (Обои, ткани, изразцы 
и ковры художника, как наиболее приближенные 
по принципиальной задаче — орнаментации 
плоской поверхности — к книжной иллюстрации, 
были основными источниками мотивов орнамен
тальных решений Берн-Джонса.) В каждой из 
87 иллюстраций можно найти трансформирован
ные декоративные образы Морриса. Композиция 
ранних обоев Морриса «Шпалеры» (1864) повто
ряется, например, в титульном листе Чосера. 
Так, по определенным законам создавалось един
ство декоративного решения текста и орнаментов 
с иллюстрациями.
Собрание сочинений Чосера, изданное Моррисом 
в 1896 г., остается полным и ярким воплощением 
его декоративного стиля в книжной графике. 
Кельмскотт-Пресс, потеряв Морриса, начинает 
постепенно терять свой единый художественный 
облик.
Выходом в марте 1898 г. посмертного издания 
«Записок» Уильяма Морриса, в котором автор 
раскрывает цели основания Кельмскотт-Пресс, 
сопровождающимся кратким описанием типогра
фии, сделанным С. К. Кокереллом, и аннотиро

9 Holiday-Sparling, р. 88
10 Там же

ванным списком книг, напечатанных в ней,— 
работой, подводящей итог творчеству Морриса- 
книжного графика, прекращается деятельность 
Кельмскотт-Пресс. Это было исторически неиз
бежно. Развитие проблем книжной графики, 
поставленных Моррисом и обретших свои первые 
формы в его руках, уже не вмещалось в рамки 
Кельмскотт-Пресс. Время требовало новых ху
дожников и новых книг.
Чем же могла «маленькая типографская авантю
ра» Морриса повернуть развитие истории англий
ской книжной графики в новое русло и повлиять 
на поиски европейских художников этого вре
мени?
Моррису суждено было почувствовать, увидеть 
и обрисовать контуры проблемы создания книги 
как ёдиного и цельного по художественно-выра
зительным средствам произведения искусства, 
суждено было первому среди своих современни
ков и ближайших предшественников совместить 
задачи типографские с задачами художествен
ными.
Он сумел проникнуть в самую плоть книги и уло
вить структуру ее зарождения — бумага, кожа 
и пергамент для переплета, типографская краска, 
изготовление и набор шрифта,— именно с этого, 
образующего все здание книги, фундамента на
чиналась творческая работа художника. И пости
жение материального мира книги давало Моррису 
свободу художественного, графического его выра
жения, рождая единую и гармоничную книгу. 
Поэтому наследие Кельмскотт-Пресс остается 
монументальным памятником истории современ
ной книжной графики.
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Сейчас ведется много споров о том, какой должна 
быть научная книга, и при этом не помнят того, 
какой она уже была и могла бы стать в настоя
щем, не забывай она о своем прошлом. 
Напряженными усилиями художников, теорети
ков книги и ученых за последние годы за рубежом 
и у нас достигнут значительный прогресс в офор
млении научной литературы. Но исходной точкой 
этого движения был как бы абсолютный нуль 
в искусстве оформления, ибо аскетическая эсте
тика разночинной интеллигенции второй полови
ны XIX в., противостоявшая эклектизму буржу
азного вкуса, внесла в умы создателей и 
потребителей научной книги мысль о том, что 
она должна быть каким-то образом издана, но 
вовсе не должна быть произведением искусства. 
Эта программная вкусовая посылка подкрепля
лась и экономическим фактором (необходимо
стью максимального удешевления научной лите
ратуры с целью ее широкого, демократического 
использования).
Результатом был выработавшийся в конце XIX в. 
и унаследованный двадцатым веком тип оформле
ния научной книги с аморфным композиционным 
решением, с монотонными серыми полосами на
бора, отпечатанного плохой краской на дешевой 
бумаге, часто со слишком длинными, трудными 
для зрительного восприятия строками и слишком 
малыми полями. При этом почти не использова
лись типографские возможности по ясному логи
ческому членению, рубрицированию текста. 
И поэтому коэффициент полезного действия та
ких книг был гораздо ниже того, к чему стре
мились авторы, создатели научных изданий.
Это положение на короткий срок частично изме
нилось благодаря деятельности художников-кон- 
структивистов, работавших как раз над оформле
нием именно научной книги (популярную 
политическую литературу в какой-то степени 
можно отнести к научной книге, ибо она являет
ся как бы агитационной формой выражения со
циологической науки). Советская политическая, 
научная, научно-популярная книга 20— 30-х гг. 
оформлена лаконично, броско, экономно, доход
чиво. В последующие годы эти качества вновь 
ушли из научной книги, вернув ее к форме, свой
ственной ей в конце XIX в.— безликой, аморф
ной, деструктивной.
Оживление в этой области в нашей стране нача
лось лишь около десяти лет назад. Чтобы ликви
дировать отставание самой формы книги от ее 
содержания — развивающейся науки — изучал
ся как современный опыт Запада, так и соб
ственная художественная традиция первых 
десятилетий Советской власти. И, разумеется, 
прогресс в этой области сейчас уже весьма за
метен. И все же он мог бы быть еще более значи
тельным, оглянись мы на более отдаленное 
прошлое европейского книгопечатания в те эпохи, 
когда оформление научной книги еще не противо
поставило себя всему книжному искусству, когда 
наука и искусство, две сферы духовной деятель-
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ности человека, шли рука об руку, обогащая друг 
друга и способствуя человеческому прогрессу. 
Такой эпохой для европейской книги была вторая 
половина XV—XVI вв. Некоторые примеры офор
мления научной литературы того времени нам 
бы и хотелось рассмотреть.
Научные книги инкунабульного и палеотипного 
периодов по содержанию, а стало быть и оформ
лению условно можно разделить на следующие 
группы:
1. Книги, содержанием которых является де
монстрация фактов, объектов, сведений, стоящих 
как бы в одном ряду. К ним относятся словари, 
каталоги, травники, альбомы гравюр с однотип
ных объектов.
2. Книги, содержащие инструкцию применения 
теории в практике (нечто вроде учебного посо
бия) .
3. Книги, демонстрирующие обобщенные знания 
о мире, типа средневековых космографий. В них 
сосредоточены сведения по истории, географии, 
этнографии.
4. Книги теоретического плана, посвященные 
выявлению закономерности строения мира и от
дельных его объектов (теория искусства, в част
ности теория шрифта, астрономия, теория му
зыки).
В отдельную группу книг этого периода мы бы 
выделили издания не научные, но построенные 
по научному принципу. К ним, например, можно 
было бы отнести так называемую Библию поли
глота Плантена.
Структура книг первой группы наиболее простая, 
хотя и видоизменяемая в пределах рассматривае
мого периода.
Одно из древнейших научных печатных изданий, 
так называемый «Малый сад здоровья»,— Герба
рий, или Травник (Hertus sanitatis), выпущен
ный типографией Шеффера в 1485 г. в Майнце. 
Книга написана на немецком языке, стало быть, 
предназначена для пользования довольно широ
кими кругами читателей. Она содержит описание 
различных растений и сведения, от какой болезни 
что применять. В книге нет пагинации и оглавле
ния, столь необходимых в изданиях справочного 
характера. Однако ориентация в книжном прост
ранстве обеспечивается благодаря тому, что ма
териал расположен в алфавитном порядке. Каж
дому растению, его изображению и описанию 
отводится одна страница. В конце книги тоже 
в алфавитном порядке помещен список болезней 
с лекарственными прописями описанных выше 
трав.
Титульный лист, как в большинстве инкунабул, 
отсутствует. Колофон с издательским знаком 
Шеффера отпечатан красной краской. Рубрика
ция выполнена от руки киноварью. Иллюстрации 
(всего их в книге 368) представляют собой до
вольно грубо раскрашенные гравюры на дереве. 
В ряду аналогичных рукописных книг этот трав
ник сильно уступает другим в художественном 
отношении. Среди раннепечатных книг он вы-
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глядит наиболее примитивно, предлагая читате
лю лишь элементарную логическую и зритель
ную разгруппировку материала. При сопоставле
нии его с «Большим садом здоровья», отпечатан
ным шестью годами позже (в 1491 г.) Якобом 
Мейденбахом в том же Майнце, становится за
метно, как стремительно эволюционировало ис
кусство оформления такого рода научной лите
ратуры.
В XV в. «Большой сад здоровья» издавался толь
ко на латыни и предназначался, следовательно, 
для людей ученых, преимущественно лекарей. 
По составу книга эта аналогична предшествую
щей, но более капитальна по объему, содержит 
описания и изображения 530 растений, 464 жи
вотных, 122 птиц, 106 рыб, 144 минералов. Мате

риал разделяется на 1066 глав, иллюстрирован
ных 1073 гравюрами на дереве, по нескольку 
на каждом развороте. Несмотря на значительный 
объем, книга удобна в пользовании благодаря 
продуманной структуре, наличию оглавления, 
индекса и нумерации листов. Кроме того, образ
ная сила иллюстраций столь велика, что застав
ляет видеть описываемые объекты в острой ха
рактерности, а это способствует запоминанию 
материала и ориентации в уже прочитанном. 
В послесловии к книге издатель пишет:
«Со своей стороны все эти доступные для пони
мания, тщательнейшим трудом собранные книги 
напечатал красивейшими подвижными литерами 
на свой счет Якоб Мейденбах, гражданин Майн
ца. Он приложил все свое старание и максималь-
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ный труд, чтобы в этой прекрасной книге были 
описаны и изображены в их естественном виде 
и растения, и цветы, и животные, и пернатые, 
и рыбы, и все другое. Сам же печатник Якоб 
хотел, чтобы таким образом читающим передать 
содержание, а разглядывающим дать возмож
ность развлечься...»
Значение этой книги в истории книжного искус
ства,. как считают исследователи, огромно. Среди 
книг по естествознанию она признана лучшей 
в колыбельный период.
Если словари не нуждаются в иллюстрациях, 
а каталоги могут быть снабжены ими, но могут 
обходиться и без них, то в книгах научно-описа
тельных, таких, как «Анатомия» Андрея Везалия 
(Опоринус, Базель, 1543) или «Костюмы» (1577)

и «Ремесла» (1568) Иоста Аммана, иллюстрации 
оказываются основным опорным элементом пере
дачи информации. Изображение служит здесь 
не зрительным комментарием (как в рассмотрен
ных выше лечебниках), а основным содержатель
ным объектом, ради которого и предпринято 
издание.
Как правило, иллюстрации в них создаются если 
не самими авторами, то под непосредственным 
их наблюдением. Например, иллюстрации к пер
вому изданию труда по анатомии знаменитого 
врача Андрея Везалия были созданы его другом 
Иоганном Стефаном Калькаром (учеником Ти
циана) и награвированы на дереве Николаем 
Стонием. Вся работа велась под контролем автора 
в Италии, откуда награвированные доски были



посланы в Базель к Опоринусу. В книгах такого 
рода лежат истоки историко-бытовых, научных 
альбомов и альбомов по искусству. Возможно, 
что в силу отсутствия механических способов 
воспроизведения оригиналов и необходимости 
привлечения к работе художников-граверов 
(понятия репродукционной гравюры тогда еще 
не существовало) все издания такого рода ока
зываются настоящими многосложными произве
дениями искусства, независимо от ординарности 
и обыденности объекта изображения. Для многих 
из таких гравюр предусматривалась раскраска, 
но в большинстве случаев нераскрашенные эк
земпляры оказываются не менее, а то и более 
ценными, ибо в них особенно ощутима и не 
скрыта звонкая линия графики в материале. При 
этом степень точности воспроизведения объекта 
здесь не уступает современной фотографии, 
а может быть, где-то имеет преимущества перед 
ней, так как авторская гравюра акцентирует наи
более интересные — с точки зрения эпохи — 
стороны объекта.
Стиль времени и вкус потребителей формирова
лись в согласии с личными творческими поисками 
граверов. Ведь антагонизм между художником 
и зрителем, обострившийся в XIX и XX вв., не 
извечен. Ренессанс в целом не знал его ни в одной 
области искусства, а тем более в самой демократи
ческой — в книжной графике. И в результате 
вполне рядовые издания представляются нам 
сейчас классическими монументами эпохи, обла
дая и научной информативностью и.эстетически
ми достоинствами.
С этой точки зрения интересно рассмотреть изда
ния и второй группы, условно выделенной нами 
как книги учебно-инструктивного назначения. 
Ранессансная научная мысль вырастала из со
временного ей эксперимента и из воскрешения 
античных знаний. И в том и в другом случае она 
имеЛа прикладной выход в практику человека. 
Поэтому в научных книгах этой эпохи не только 
дается объективное описание фактов и базирую
щейся на них теории, но и предлагается инструк
ция по ее применению. Таковы, например, книги 
Джорджо Агриколы «О горнорудном деле» (Фро- 
бен и Эпископиус, Базель, 1556), Бруншвига 
«О чуме» (Грюнингер, Страсбург, 1500) или 
книга по сельскому хозяйству Кресчентио (Ве
неция, 1519).
Самая известная в этом ряду книга Агриколы, 
бывшая первым научным трудом по металлургии 
и использовавшаяся в качестве основного руко
водства для металлургов вплоть до XIX в. 
275 гравюр на дереве воспроизводят процессы 
разработки руд. Как и иллюстрации к Везалию, 
гравюры эти делались под наблюдением автора, 
и без них цель издания не может быть достиг
нута.
В сравнении с первым изданием Агриколы книга 
по сельскому хозяйству Кресчентио самая орди
нарная, она даже не лишена художнических и 
типографских просчетов,— и именно из-за своей

ординарности, обычности для своего времени она 
особенно интересна. Она немалого объема, поэто
му кроме сигнатуры понадобилась фолиация, 
т. е. нумерация листов. Это в соединении с колон
титулами и предметным указателем, помещен
ным в конце книги, создает основную систему 
пространственно-смысловой ориентации. Текст 
довольно четко рубрицирован, для чего служат 
гравированные инициалы (хотя последние впеча
таны и не везде: на некоторых страницах остав
ленное для них место так и не было заполнено) 
и иллюстрации. Так же, как и буквицы, выпол
ненные в гравюре на дереве, иллюстрации изоб
ражают отдельные трудовые процессы и, как 
правило, привязаны к началу раздела. Выполняя 
однотипную роль (роль заставок), они выдержа
ны в одном размере: их ширина приблизительно 
равна полуторной ширине столбца текста (при 
двухколонном наборе). Их положение на страни
це выравнивается по правому или левому краю 
набора. Благодаря этому каждая страница с ил
люстрацией выглядит цельно. Однако встречают
ся страницы и целые ряды разворотов, совсем 
лишенные изобразительных элементов, что пере
межается страницами, сильно насыщенными ил
люстрациями. Это делается без смысловой аргу
ментации, т. е. несколько механически, приводя 
к неоправданным перебоям ритма движения по 
книге. И все же этот недостаток — лишь част
ность, легко изживаемая впоследствии в книгах 
подобного рода.
В целом же из таких книг в самом скором буду
щем (в XVII в.) вышли, с одной стороны, рацио
нально и по-деловому оформленные учебники, 
а с другой — книги научно-популярного плана 
(типа изданий Эльзевиров).
Если в рассмотренных книгах легко можно обна
ружить просчеты издательского плана, то книги 
третьей и четвертой групп в большинстве своем 
являют не превзойденные впоследствии образцы 
графического и типографского искусства. 
«Всемирная хроника» Хартмана Шеделя, издан
ная Кобергером в Нюрнберге в 1433 г.,— одна 
из первых печатных книг типа средневековых 
космографий.
Все представления о мире, обитаемом человеком, 
с момента его легендарного рождения и по эпоху, 
современную создателям книги, в ней отражены. 
Книга крупного формата (in folio), большого 
объема, с торжественно (и непривычно для той 
эпохи) предваряющим текст крупношрифтовым 
первым листом, внешне напоминающим титуль
ный, производила, видимо, на современников не 
менее внушительное впечатление, чем на нас, 
хотя мы, находясь под обаянием седой старины, 
к чему-то, представленному в книге, относимся 
со снисходительной иронией. А современники 
принимали эту книгу с полным доверием к ее 
содержанию и, кроме всего прочего, с восхище
нием к чуду ее создания новым, невиданным 
раньше способом. Ибо пятьдесят лет искусства 
книгопечатания, видимо, не изгладили еще из
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сознания людей тех времен, когда рукописные 
книги подобного рода из-за своей дороговизны 
могли быть достоянием лишь царственных особ. 
«Всемирная хроника» Шеделя изобилует иллюст
рациями, выполненными, как и всегда в ту пору, 
в гравюре на дереве, раскрашиваемой от руки. 
Гравюры объединяются со шрифтом так же орга
нично и свободно, как в допечатных книгах ми
ниатюры связывались с рукописным текстом. 
(Впоследствии, особенно со времени широкого

применения металлической гравюры в книге, это 
качество стало утрачиваться.) В издании при
меняется свободная верстка. Иллюстрации поме
щаются в оборку, на полях, в центре страницы, 
вразрез с текстом, на отдельных страницах или 
даже на полных разворотах. Ритмическая органи
зация текста чрезвычайно разнообразна, что при 
большом объеме книги оказывается вещью весьма 
полезной, так как эмоции читателя все время 
освежаются новыми зрительными впечатлениями,

Полоса. Г. Агрикола. 
Трактат о металлургии. 
Базель, X. Фробен 
и Н. Эпископиус, 1556 
9
Полоса. Бруншеиг.
Книга о чуме. Страсбург
Грюнингер, 1500



влияя и на тонус восприимчивости. Что же ка
сается информативной роли иллюстраций этого 
издания, то она еще осознана создателями книги 
не полностью. Так, например, одна и та же гра
вюра, изображающая общий вид средневекового 
города, применяется для иллюстрирования тек
стов, описывающих самые разные объекты. 
Другой пример того же эмоционального подхода 
к иллюстрации находим и в книге, отпечатанной 
уже в середине XVI в. Речь идет о знаменитой 
книге так называемого Олая Великого (Olaus 
magnus «Historia della gentix et della natura 
dele cose settentrionali». Венеция, Джунта,

1565). В отличие от гравюр «Всемирной хроники» 
Шеделя иллюстрации здесь, за малым исключе
нием, одноразмерны: по ширине они чуть больше 
половины длины строки; их пропорции горизон
тальны, и, как правило, они выполняют роль 
заставки к началу главы. Большинство иллюстра
ций имеет бытоописательный характер, но часто 
с немалым налетом сказочности. Откуда этот 
элемент в научной книге? На первый взгляд ка
жется, что это было вызвано ограниченными зна
ниями и своеобразным представлением о мире 
и автора книги, и автора иллюстраций. Но при 
ближайшем их рассмотрении и сравнении с более
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nccria copotuiiir.tuaoTtkgaialid ad fadda ge 
m e еоц mafcfoa fif7 feitnnaa pirer intredunt. 
^pe огтф7 filtff ей vxoi 7 vtoieo filioy pnmo 
Die apt ifiTigrertue e. facto Diluuiq cus One
oemcameocleiur. 11oecnfuiefaluat*e.0tetit/ 
c$ area Tup alnrtimoe ftiotee armenie. (йш loc* 
egreflptf oocaf .£gretfi 0to gfe e  egcriu.£taUa 
re facro:ceo facnficabant.

fignu fedene q6 со inter me etvoa 7 eb 
lomneflmma.^n.ijc.

e fUoe plmualia Гше^пе licet Dicanir bre ftf 
vcl quaQiot rolotee.m Duos colotea pncipa 
liter baba, d &uo rndicia repnrenr. aqua oiluuiu; 

ptenra ftgurat ne empli* timeaf .igneue futura 111 
oiciu fignat per ignem vt certitudmaliter ejtpccrer 

JlloOiluuiifinno рлтаГеснЬегаа termier** 
fib fldas viewed Diluuui inclufme.^tae feda ince- 
pit q 7 ad a b u t* natuutare vfq& perdurar.

D& c  vna со filqe 7 vroteac filiotn oWibfer 
areba egreflorpfertim altare edirtcatopt dkt) 
peconb* volettiibulcfcmudie bolocaurta Dno ob/ 

rulit.eft odo?e fufltiitatl ocotat -̂eft One. t^to^ 
pter qd odem One benedijn  ̂*  ûie b fc a s .
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L I B R O  V E N T E S I M O P R I M O .

*Degli horrikili moflri dc Is hti ds ̂ toruegia. Cap. v.

S  O no neliliti,e nel mare di Nor/ bh».> 
uegta^cfci moftruofi,b quali hb  
no inulitari nomi ( quantunque dl Norue 

fiano renuti tra le ford de Ceti) Ii qua v *• 
lial primo afpctto dimoftrano la he/ 
rezza,&crudcltaloro, 6C a chiliri/ 
fguarda,mettono fpaucnto, 6C quelli, 
chelungamcntc b rifguardano,env 
pionoditimorc.ediftupore. Perche 
fono d i forma,cfattczza horribili, hi 
no li capi quadri, &  d ogmnrorno fpi 
nofi,&: acuti,c d i lunghe corna brcon

____________ dati, a guifa d una radice dun albcro Formc
cftirpato.fono lunghi died,о dodid bracda,di colore negriffimo, hanno gli occhi molto gran/ ЬотпЫП 
dt,e fonolarghi otto,о died bracda,o piaLa pupillade 1 occhio loro,clarga un Ьгассю, la qua* d' Pcfo 

glee di color roflo,e fiammeggiante,che di lontano ne li tempi o(diri,e tenebrofi, tra le onde, со 
mefeunfuocofufrcaccefo.alipefcatorifimoftra, ha It peli fpclTl,e lunghi,come lepennedc 
TOcha,a guifa d una prolida barba,il rcfto del corpo poi„fecondo la proporzione de la gradez/ 
za del capo,il quale e quadrato.e molto piccolo, perche non e lungo oltra quattordici, о quin/ 
didbracria. Vna di qucftc beftie ageuolmcntc fommcrgc.c ruina molte naui grandi.c piene di 
foruffiminauiganh. Diquefta marauigliofa nouita, dachiarotcftimonio.c fa certilTimafedc, 
unalunga.ebellilTima Epiftoladi Erico.Falchendorft, Arduefcouodela Chicfa Nidrofienfe, 
la quale e Metropoli di tutto il Regno di Noruegia,e fu mandata a Papa Leone decimo, I an no 
del Signore M D  X  X. a la quale Epiftola,era congiunto un’horrcndo capo d un altro moftro 
infalato.Pbnioancoraallib. ix.nelxxxirj.cap.dice,chele unghiede'pefci.dettiPctrini.nelcte* 
nebre rilucono marauigbofamcme.&ancora ne la bocca di coloro,clie li mangiano; ccofi dc li 
pefd,deth Damli,o Dcta.de li quali tratta nel medefimo lib. al Ixi. cap. Tutto il capo adunque 
di quefta beftia,d dreondato di corna,come dun duriftimo cuoio,& e molto grauc. Perche for/ 
fehnaturacofiordind.acdochepiutoftofifommergeircjnd altroucfi uede maggior lafciuia 
dc la namra. Perche egli ha fcherzato molto ne le corna, c ne le armi, che ha date a gli animali, 
come ceftihca Plinio al xi.bb.ncl xxxvuj. cap. e Pcrotto nel lib. inntolato il Cornucopia.

Delmnjlroydctto Fifetere,c de la fua natura. C a p .  V  1.

. Ra li pefd, detti C eti, nceuno.

Tdetto îfetere, ouero Prifte, il 
quale c lungo cc braccia. e que/ 
fto ha una fcucriflima natura,perche 

in danno de li nauiganti fpefTo li inal/ 
za fopra Ieantenne,&alberidelena/ Come и 
ui,eprer\dendo con le fue fidole gra Prffle so 
copia d’acquc.e raccoltclc fopra il ca/ le
po, per Icbocche dele fiftole,poi 1c паш’ 
rouerfeia tutte, c le uerfa fopra le na * 
ui: talc che con quefta tempeftofu 
pioggia.bcne fpeflo (bmmerge le na/ 
ui.ancorache grofli(Time,egagliar/ 
dilTime fiano, ouero efponcli nauiga 

d a grandifTimi pericoli.N  ̂dd <? marauigliofo,perche quefto Priftc, fecondo che teftihea Vtn 
ccnzfo,l una fiera di tanta altezza,che leuandoli Д  inalzadofi fopra le onde,moftra eflere una 
grandilfima colonna,egettando 1c acquedi molto alto, come un diluuio fpauenta li nauiganti. 
fcdiquefta ralamitofacofa.nefa teftimonio Strabone alxv.lib. parlandoaiquelgran Narcho, Narcho. 
fopraftantedi tutu rarmaud’AIcflandroMagnOjdoue dice, La grandezzade Ь Fifeteri.si4

grandi
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поздними аналогичными книгами напрашивается 
и другой ответ.
Разумеется, научные трактаты XV—XVI вв. еще 
не полностью освободились и от средневековой 
схоластики, и от фантастичности мыслей о миро
здании. Кроме того, и фактические сведения ев
ропейцев об обитаемом мире страдали неполно
той, лакунами, которые, естественно, как вакуум, 
легко заполнялись сказочными домыслами. И это 
не могло не наложить свой отпечаток на внешний 
облик книг того времени. Поэтому на взгляд 
современного человека оформление научной ли
тературы эпохи Возрождения близко к тому, что 
принято сейчас в научно-фантастической книге. 
Однако самая фантастичность некоторых иллюст
раций научной книги XVI в. была, как нам ка
жется, не иллюстративным отражением фанта
стических теорий, а сознательным допущением 
в сферу науки, в научную книгу художественного 
вымысла, развивающего ассоциативное мышле
ние и приближающего человека к диалектическо
му познанию истины.
Что же касается пространственной организации 
текстового материала, то она в этой книге в 
высшей степени рациональна и научно выверена. 
По традиции, сложившейся еще в Средневеко
вье, когда первое знакомство с книгой начина
лось с чтения начальной и конечной ее страниц, 
книга имеет два как бы равнозначных ввода: 
титульный лист и последняя страница почти пол
ностью идентичны и в зрительном, и в информа
тивном плане. Вперед вынесен алфавитный ука
затель. Все повествование членится на «книги», 
а внутри них — на главы. Быстрая ориентация 
обеспечивается благодаря колонтитулам и колон- 
нации, но колоннации совершенно особого рода, 
принятой в европейской книге сравнительно не
долгий период и лишь применительно к специфи
ческим видам изданий. Страницы здесь, как 
и в рассмотренной нами книге по сельскому хо
зяйству, пронумерованы через одну, т. е. по ли
стам, но есть еще и система буквенной нумерации 
в пределах листа: а, в, с — на правой и d, е, f — 
на левой его сторонах. Эти буквы ставятся на 
внутреннем поле, соответственно трем разным 
уровням высоты наборной полосы. Поэтому в ал
фавитном указателе приводятся координаты и 
цифровые и буквенные. Если представить весь 
текст книги в развертке сплошной бумажной 
ленты, то цифры соответствуют вертикальным, 
а буквы — горизонтальным членениям. Вместе 
же они образуют как бы систему меридианов 
и параллелей, в которой легко и быстро отыски
вается нужный раздел.
Процесс поиска облегчается и вынесением на 
внешнее поле кратких сведений о содержании 
каждого раздела. Сквозное чтение этих служеб
ных подзаголовков соответствует процессу «про- 
глядывания» текста, к которому мы столь часто 
прибегаем при работе с научной литературой. 
При такой деловой и точной системе простран
ственно-текстовой ориентации в книге сохраняют

ся слова-«стражи» (внизу страницы, в правом 
углу), выполняющие роль не столько разделения, 
сколько связи между страницами. И в этом ска
зывается не просто некоторая инертность искус
ства книги, верность его жизненно уже неоправ
данным формам, но в известном смысле и память, 
которую хранит новая конструкция европейской 
книги-кодекса о своей прародительнице и пред
шественнице книге-свитке, непрерывной и плав
но разворачивающейся ленте.
В рассматриваемой группе книг исключительным 
обаянием обладает «История Англии, Шотландии 
и Ирландии» Рафаэля Холишеда, изданная 
в 1577 г. в Лондоне Джоном Ханом.
Рядовая страница этой книги с двухколонным 
набором текста и иллюстрацией, помещенной 
вразрез, демонстрирует сложную и логичную си
стему, делающую эту книгу простой для восприя
тия и запоминания. Колонтитулы, пагинация, 
«стражи», цифровая разбивка текста по вертика
ли внутри межколонного пространства, издатель
ские комментарии на полях — вот те элементы, 
которые создают наиболее благоприятную среду 
для чтения.
При этом использован шрифт округлых и четких 
начертаний, а пропорциональные соотношения 
всех элементов, строящих страницу, таковы, что 
мы вначале как бы не замечаем ни одного из них, 
так как зрительно погружаемся в органическую, 
неразложимую систему. Естественная простота 
и ненавязчивая элегантность — это те свойства 
английской национальной школы, которые ока
зались столь прочными и жизнеспособными, что 
естественно перешли и в современное книжное 
искусство, например в издания английских уни
верситетов или в книги, выпускаемые фирмой 
«Пингвин». Это выгодно отличает их от совре
менных изданий других стран.
Особым разнообразием художественных решений 
отмечено оформление теоретических трактатов 
по отдельным отраслям научных знаний, напри
мер теории искусства, астрономии, музыке.
Если сравнить эти издания с нынешними книга
ми по искусству, то бросается в глаза непритяза
тельная скромность и практичность оформления 
в противоположность нашим книгам по искусству, 
наиболее роскошным и дорогим из всех, которые 
сейчас существуют. Иллюстрации эстетических 
трактатов XVI в.— это не приложение, которое 
может быть произвольно сокращено или увеличе
но в объеме, а та содержательная основа, без 
коей вообще невозможен трактат. В иллюстрациях 
наглядно демонстрируется система теоретиче
ских доказательств, они же служат и простран
ственной моделью той или иной теории. Видимо, 
в оформлении этих книг в какой-то мере отрази
лось положение искусства по отношению к нау
кам и ремеслам. Ведь до Высокого Возрождения 
искусство еще не было противопоставлено ре
меслу. Организационно средневековым цеховым 
уставом это было закреплено тем, что живопис
цы, например, принадлежали к цеху аптекарей,
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c t i i o f f u u f .  p  B ut 
^ l i n u m  fe ru iru te c o ft im r a : 
id  a iq u ifir u 5  v id e f :  v r  v ie m 9 

I t in u J  n r a  ei a p n r :c u 5  m lr fe ru ir 9  
im p o n ifrn e  lu m ito  o f f i t u c : l 5 i i u *  
^liiie a d e p n  v id e m u r . lie m o  fir V i  
с т о  iu in o  n ob  a l n 9 e d ific a re  a tq j  
ita  im iiu cre liim ia  n ro  p  e d ifie io p .  

THuirij a u r  u H p ia n  
in  f  u iru tito  accipe a b e n i 9 : il 

a i m  q u i p r r a d ie fr .b  er ец cj n o eon  
f c n n r .J J d v o  p 6 p o m ° l i . | T 4 -  in fa n  
r e ? f u n o f u 5  iu iro o  reere Diet a ir .i i  
e ifia d  t a n 5 . b a d  lu o ^ u m iriG  hec 
V e rb a  r e fe r u n f .  c, B\ue. 

f E c a u n u r a  f i l 'r v r  r u f l u o p  
ф  p d :o ^  eerro rpc n o  vten d o  

p e re u t. IJiifiq > b e e  DifTii'itudo c.cp  
no o im o d o  p e re u t no v t e n d o :Гз i u

r r r c t n m  p e r f o i l m t m  W1 п п в е и е в т б й о  л  i t i  т т в з  c d  c a re  ferui* 
cu tem  tu u i in u m :  t  p lu s  n o n  noecre l u in m ib .
I j f i iu iu o .f i i i i i le . i  re  J q u i  p lu .a rc c u .iu c o c e d e n d o .
m  i 'H l i i i r i im .a l iq u o ro ^ ie e d u io c o m ii ic b a m r .V e l lc i je .r q  t3 .cp

n  3111 f u i t u u t o .  
c o n f li tu c n d io .i i j>  
l ic e t  V j d a m p  p :c/ 
d i u n u i c v e l  . t q i i i  
p q e i j t n  tu o  re lei
CfltC: IIOil n . l t i u  I
f r r i l l tu o :  itf i p fe rt 
b  J ) . t r lc l  c c o rr .t .f .  
o n m r .n d io . i b v ,  It 
cer a l n 9 co llan  n tf  
f c ic n rc u o  d j l l j c d  
l i t e r a t  a d b o c  jc 
ccd ir le i  f e q u jo . f )  
a d  p n n i a  1ел p iece 
d e n s .
о  tC o n r r . i d t c i r .  
f c j r r i i . t  f t e n o . q e  
r i c i t  i u u ’ e o ip fo qf 
n o u c o f c n r i i c r p f »  
f i ; t r .q 3  oie Vc § . r t  
p c u r . i .  f i l i u o i >  
и и и о .З е е и г .  
p  Ш  f j e r u m  t .  
e o n r c n f u n t f n f iq *  
le n t q u a le  t u r e r p s  
п з ш .  le d  V erb  cn>  
Q i in u s b ic  e o n f i i i ' 
Г и т  q u t i n c i o  n o  
c l l .e r  t a e iu t  V oeai 
p d iro e x - iu s  v o  fe r  
u i r u t i o  t p m  pfen* 
f u m  q u o f e r u i u i a  
p d t r u r u r . q . o i f t  
n o n  c o f rn fe r t r  ел* 
p :e d i} V id c c  t u u u  
r u o .  B e .
q  l X c < b j . i ! ) e 
V c rb u in  i n u ; r ; .e r  
fic p lu ra le .p  fi ;g u  
( j r i  ite 5 .r r p e .b e *  
rc.Diuus.^.h. 
г I) cSEc лиге}.

n o n  Vrcu* 
d o  p e r e u t  . f .v rb i*  
c e f u u u r e s .  
f  ТИс l u m u i i b . 
p o r  o i a  q* e r e ro p li  
f i c a i r r v i u  f u i r u  

tc r r c d d e n d o  cau fa?  q u a r c  f i t c o u d im ta .n 3 3 c m  te b e r  Po i tu o  н е  lu im  
tu b u s  o firic ia f.c t r r b e tn e a U i^ io U j f iV i  5 . e . l . l u m n i f i .§ . c i i  a u t .  
г З ^ и л о . г л ю o iu c r f i ia t is  e d .q :  in  Vfu f u u u t i e  V rb an c  fu m p t^ p c e  
d i r q o n i  r n d i e a f c c u s . t  id eo  DifficiU^p p u m a  p r c f c n b i f .  _ 
и  Ч м Ь и е п о л  fic n o  q> in  p f c r ib c n d a  l ib e r ta tc  iiccciT .iriu c d  f a a u }  
V r c n n o : V ( l ) i c . t . | . q i i e e d n io . f e r .3 n i i r . l . f i q u t 9  3 l i a .§ . f i .
Л iZ?i o b i u r a n e r i o .  ir>ed  q u id  fi q d a m  f o r a m in a  Iw b in r  o b i u f a . i .  
c l . i u f j i q n e d jn i  n o a 'V id c m r  ta n o re  l i b e r u t i e  i n  to c n  a n i i tn iV i  a n j .  
I  . r r  r c iu d i .  l in e r  p a r e s ,  a l i a  r o n e  V id c c g ^ j)  p a n e  o b tu fa :V r c . id c }  
f i t  r a t i o  t o n u s  ad  p f r t c i m V t .T .n :  V f u r .q u t  f c i t . j . Tk tu  o k j s  in  in* 
b i l f i  a m i i i u v r n r . T r r  P m . r u d . p r e . l . V n a c d  V u . t . i C . r c  ogri.-z  c c n . 
I .c u rn  f c i i n u c .^ . f i .
у q L4od aur.lxcpmngif cum fngton.t mmatpfonac.

3 & i c i ? . V i 8 . l . <p i - i .§ .p e u t ,i .
a  c £ r  re c te .b o c  V bi c d  e d d i iu ia  Г егш ш в  o ln u e  n o n  to H e n d i f c .u s  f i  
c i T c r r v .p f p e c r u . t c d r a r i o . q u i a c o n t r a p n m d } f c r u i i u t c r o m b i l t u  p  
f c c u i id a m  f i f . - V t . i .c .o d i f tn e .a e c u r .
b  A l a i n r a l f .  i i n o  i i a n i r a l i t e r  d a t : f e d  e r  a r c id e n t i  Vi V c u ro p  id u d  
f i t . U n . i d e o n c i r .  q u i a  a r b o r  e d  с т о  п л ц г е  Vr facile  p o ff ir  m o u c r i  
Vi V e n tc p rfc d  p a r ie s  n o n .
c p  Briacni.narurali.i.iureuataraliiqo mo gcuml ajpclljf: Vc 

indi.rr rep omi.sj.fintjulop. 
d T\cficicudi lus ferimuns.Bccur. 
e iCd.ficdtrj.f.comun: oiui.fi cdeo.Go.Vr ibt. 
f  c Hin со.ясно, Vt.i.(»I.ciw9.i.£.c.eU»\2?3 .с I ft. S o .

U IJ

iu in o  coniiuudt luunuum inuuuo.

fi vieiMUGf imul libertatc vfucapi; 
ati^Jeluti li;cdcG rue edibuG mao 
feruiatmc alti9tollant:nc lumito 
mcap cdui officiac.c ego p ftarutu
tp o fcu c ftrao m c jo p fiv ao  b abuev
ro.vel obrtnu*ero;ita ш и и т  iug 
шей amitro.fi tu per hoc tpo edee 
шло alti^fublatJG babucns.alio* 
qui fi mbil nouifcicriGirctuieo fer 
mtutem. 5 trm fi ngnuminri edee 
tuc fcruiratcivbct: 7 cqo evemero 
tujiifi ttj Tvmu auntto iug me urn 
fi tu foiame Vil cjrcmptuj cjtignu? 
obturaucriGit ppllitutum tpG iu  
babueriG.aliofjn fi mbilnoui fecc 
ri3 ;integtu iug meum pmanet. 

^lod autc p £>mpo.
ev cdibcio meo me pofle pfe 

qui. vt libertatc vlucapcrc of.idc 
me no pfccuturu: fi arbozc in code 
locolitdbJbuiflre> muci9dit: ctro  
ete:quia non ita m fuo Ibtu 7  loco 
maner агЬог: queadmodu parico 

ĵptcr mom naturalc orbono. 
B nctc^q  p 3ulne.
natural! roncpiiiumc eft: al 

tcrutri viiinop tiniohcndi cum 7 
rcfieiendi iug no clt.qz n5 foluo м  
nunuGcff. и 5lp:an9.

■̂ lin со qui cftolledo obfeu 
rat vicun fdeG.quito nofuU 

atamllappetitacto. 13 B iug.
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тичл |’зЬнэлЬ1 hb’bai т»з Ь®ф) *: улкл-Ьу 
-»лл Э Л ^ П Л ! .;: ЗТр-’ Э О ’ л Ь к  1Г Щ 5Я Т П  

улетал ппд’О’пЬклрнл * : ’рзлтпрэ
: о’рдл у’рл ps"by y-̂ irVy цаф» еруз л»п дм

с  е  n  p s i s .  T r a n lla t .B .H ic r o n y .  Сгелпо.

C a p V t  P R I M V M .
N principle crcauit Deus сх- 
lutn Sc terra; * Terra autem 
crat inanis Sc vacua: & tcnc- 
brxerant fuper facie abyfsi: «л.

______ &  fpjritus Dei fcrebaturfu-
j per aquas. * Dixitq, Deus,Fiatlux.Etfadaeft "
4 lux. * £ t vidit Deus lucem quod cflet bona:&
5 diuifit lucem a ccnebris. * Appellauitty lucem 

diem;& tenebras node. Fadum<$; eft vcfpcrc
6 Sc mane dies vnus. * Dixit quoque Deus,Fiat 

firiftamentu in medio aquarum; &  diuidat a-
7 quasab aquis. * Et fecit Deus firmamentum, 

diuifitq; aquas quae erant fob firmamento, ab 
his qua: erant fuper firmaraentu. Etfadumeft

:«ita: ^VocauitqjDcusfirmamcntu^catlum; Sc 
fadiim eft vdpcrc, &  mane dies lecundus. 

r*  Dixit vero Deus, Congregentur aqux qux 
fubc^lo font,in locum vnum:&appareatari- 

<oda.Et fadum eft ita. * Et vOcauit Deus arida, 
terram: congregationdq; aquarum appellauit 

11 maria/Et vidit Deus quod diet bonum. * Et 
B ait, Germinet terra herba virentem &  facicn- 

tem ftmeni &  lignum pomiferu facicns frudu 
idxta genus fuum, cuius femen in fonetiplbftc 

11 fuper terram. Et fadu eft ita. *Et protulit terra 
herbam vircnte,& faciente (emen iuxta genus 
fuujignumq; faciens frudu,&habcns vnum- 
quodqj fcmentem fccundu /pcciem fuam . Et 

4 vidit Deus quod dTet bonum. * Etfadumeft 
4 velpCre &  mane dies tertius. 4DizitauteDcus, 

Fiant luminaria in firmamento ca:li; &diui- ^t. 
dant diem ac no d e; &  fint in figna &  tepora 

j &  dies & annos: *Vt luceat in firmamcro carli,
4 &  ii !u mi nent terra. Et fadum eft ita. * Fccitq; 

Deus duo luminaria magna: luminarc maius* 
vkt pra êflet diei: &  luminarc minus,vtpr^dTet

• 7 nodi: & ftcllas.4 Et pofuiteas Deus in firma- 
i s meto cadi,vt luccret fuper terra: 4£t pr^eflent

diei ac nodij&  diuidcrentluccm ac tenebras.
* * Et vidit Deus qubdeffet bonu. * Et ladum eft 
10 vefperc, Sc mane dies quartus. * Dixit ctiam

Deus,Producantaquar reptile animae viuentis,
&  volatile fuper terram fub firmamentoedi.

DlVpjlX 0 1 Л Л  ~
Vy х у в ю  *«j sroni soinn tQiTpm khz njri * t ĉ jns nn щ  »' sna
pai«am?pawЩ Щ NЩ rn»rsini4 i nmi ката«n»wnavi}' : j k»q
кт ту’хоа ку’|*я щ  «»•Щ ) * * t n  s o v  ip x  т щ  ion nim «np Kpiionbi кт» кптЛ w , ̂ ) tn
*?»We iiprtini«y’pnSЧуЬрп«^opai«у>pnbynbon «jo рр^ртк^рпп'ппар'7 ]ыъЬыюГэ nhaosnn
^npi \ |3 nirp. кптур! nnrrni nn nnŝ ? K»p© mnnp sjp рчшп» w пек?9 11,yn Di’ ПЗУ nmiipn mm k\  aiNPpnS
naypnsfr«snntp nyninan к»?у педкупк ' m v y m 1* i зитк»:» к|ЩЮ!«пр к̂ о nw inm S  irniiSm 
nynt Щ Г П  W  t m ' W t f V r v p  njni nan «pipy n$nn купк npflsi,l i pnm i купк Vyrnnynrnan^iiVrna
«op» pa vW W W m w m  \Щ  pn»»rnpKj14 ркп̂ л Dinpvnmi^onnmi^рпк^кгт'зпиЛлз

.Чэтгр.купкЬу^пз^хда^рпэ^  ̂ ' jp^pwpnpwS paoiS’Vn«V рппкМрл.wnayi*
« w i » »**?:W 7' '«5ЯМ9ЛП гяшгТп-^
nmiopn rnmi 9 J зр ns «rni «риоп pai snmj j’p vun̂ sSi N̂SHai «pop ô tdoS *0 

s ’SKSysyn^by ппап«р1у1кпт«юа?«1йппк’рр^ппр» nosi1 J n^ Ik  Sy Knn?sS n ;o h  
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l nterp. exGrxc. Ixx.  g e n e s i s .

C a p v t  p r i m v m .
N  principle fecit Deus calum &  * 

i Pf r  terra.* A t terra eratm uipbilis et » 
7 Я /  incopopta}er tcrjcb r*f*p tr*b y f- 

*  S f f l O  frm iO -frtritu sD eifereb a tu rfr  

* per aquam. *E t d ixit D cm JF u t  j 

Ыху ft) fa d s  ep lu x *  E t yiditD eu s luce,quod bond: « 
c y  diuifit D etu inter Ucem t (g f intqr tenebrut. * E t  1 

r-jocAiut D e/u luce die: ft)  tenebr/u njocauit n o d e: 

f t ) fa d  и ep v e tfe rc ; &  fa d »  eft truney diej y » u s.
E t d ix it Den jyF U t prmam entu in medio aqua: &  < 

fit  diuidcs utter aqua tft )  a q u a } E tfea tD eu sp rm a  7 
т е м и ,# - dm ipt Dene inter a q u i^ u a  e ra tfr b fr -  
tnam cto:(gr inter aqua.qua frperfirm am ent»}  E t  * 
yocauit D a is prm am entu coin: f r v id it  D e ta in e d  

bonu. E tfa d »  ejЯ refrere, f t ) f id »  t f  m iute,diesfe- 
cudus.*Et d ixit Deus yCogregetur aqua qua frb ea lo , 

in cogregatione y n a ^  appareat arid». E t  fa d »  ep 

ita.et cqgregata eP aqua quo f ib  c tlo jn  cogregatio- 

n esfra s:et apparmt arid4. *Etroeam t Deue a rid i, 10 
terra: et cogrcgationes aqyarUyyocauit m aria. E t  r i  

d it D eusquodbonu. *€ t d ix it D etuyCerm m etterra 1 » 
h erbafan i fem inantefem e fecundu genus et fecundu 

pm ihtudm e: o -ltg n u  pom iferufattensfi»dU yC»i»s 

fem en ippus in ipfo fecu n di genus fuper te r r i.E tfa - 

d am  e f  its. *E tp rotu h t terra berba faenifeminante 0  
fem enfecundugenus &  fecundu p m ilitu d iu fi& h - 

gnu pom iferu faciens fr u d u , cuius fem e tins in ipfo, 

fecundum genus fuper terra.St yidst D ent qubd bo
n u .* E t  f i d »  ep yefierty ft)  f a d  и efi m ane,dies ter »j 
tin s. *E td ix itD eu s: Fiant lum inarU inprm am tnto и  

cahyVt fuceant frp e r terrdyoddiuidendum  inter diey 

printernodc-yO *pntinpgrU yO *in teporO y (g rin  

dteSyO* i»  annos. * E t  p n t in thuminatione in p rm a «j 
mento ca li,y t luceant frp e r terra m .E tfa d u  efi ita.

* E t fecit D eus duo lum maria magna: lum mare т а- «« 
gnu in principatus d iei: c r  lum inare m inus in prm -  
cipatuf n o dis: et fe lla s .*  Etpofuiteu s D eus in prm a  17 
m eto caliiytlu ceretfrperterriy * E t praej/ent diei,  «• 
O *n o d i, C r  diuuUrct inter luce et inter tenebrasiet 

y id it Deusquod b on u .*E tfad u eft У  eft) ere, (y fa d u  1 r 
e f  mane, dies quartos.* E t  d ixit D eus yProducant a- to 
qua reptilu ammaru yiuentiiiy ft )  yo latilu  yoU tia 

frp er terra fecunduprm  ament и ca li: (ffa d u e ft t a .

Г E N E X I X  fu&ifljjmuaie rdr 0' 3

* w w Ww  o(ko<T 9 dpetrov 4 1 ир ynv.

* ( # ̂й 0  V *  b  O U & I&  ъ  A x a (( s u x w a f& -4  
^  m  a t m *  -fd S v o T b .i. к ъ  b r t $ t

1 pf Cei t i w ? uJ*a5 f .*& H 7tuo (к о ;урргЙпты

* v yw %  <p£f. *<c U fa  0 bto; v ^ y O T i  

xaX ov. цдц 0 fcoV oirapuQ \ S  ( f r a r s f i  a ra fitG r S

$ vxfSiQ . *к. сн а М м  6 fliof r  ( f A  п р ц & Г у Ц д чго хо '& & к а -

* b ju n  n xfa L  ic m p o L y i.iy in i т^МуПилра (ju a ^ d  « -  

т а  b f i i a v S h e o d i c t ^ u p i f o y

1  ou/afitG v KjvbaPoc;. b ro iim *  0 бис т & р щ и а .к . bit

/p V -V U  0 bto ; dsapLsG * £ v ictG ;,o  w w nxcLTcoS& рио,иа& у  

■  jc ctstifu G v ^ S v ^ ctig y S tn d su V ^piceyui^oq. * it w a M w o  

S f b i v & р щ ш .v p c tn v .i eS iv o  bsbiyOnх л Лор. xfiy iv ito io a ri 

p y t f i  r y in i i  я о д Ь и р а  fo X ^ K H it v o lk o f^ t w c t r f r r u  

T v foiqT W toxctT b $  H & rZ e ii м а Г ы у г»  уиош , ^  офЬлта n 

ZnpcL'K, ty in % & ru q 'x . otiyryfr r  vfotp т хя п ха т и  j*  н о р у* 

*о «V тле o w eM a q  «фА»n ZnpcL f(£ cm ctM n rb  fcoqlny 

Z n p d s,y v r xflcL v fd lu y  саш М съ доЛлогл; .(с «

»t t o o  tfbqjSv x a h b r  *Xj w w  b 9soq} €?v bp iт аге* n y n  € о1лу1ш  

Xp ejS  cuth& p a n ip fia  x j  y i* &  £  xaA 'puoioT rfc, цац 

xctgm fio t r o A  x c tp rb rx lb  с а А ш л с й л З c e  ca m p y# y t> &

*» d №  f  \y%n% i r d q . *j£ d^YiJffxty n y n  € q\a 'Iw  y fp Z v  

C n rU tyC nn p fJIA )# у 4 * &  (C xcd f bpLOlQ-nfay (£ 9t ХАрТП- 
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T N principio creauic Deo* arlam Sc terrain.  * Terra aotem era deferta Sc таена j &  tenebr* fuper faciem abjrfli: Sc fpiriras Dei 
1  mrafiabac fuper faciem aquarum. '  Et dixit Deus, Sir lux: &  fait lux. 4 Etvidit Deus lucemqubdefiet bona. Etdiuilic Deus inter lucein 
1  &  inter troebras. ’ Appellauitqnc Deu* locero diem, &  tenebras vocauit nodem . Et fait vefprred fait roanc dies vnus. ‘EtdixitDeus, 

Sit firmamrarum in medio aquaram: 6c diuidac inter aquas Sc aquas.  7 Et f a tir  Deus firmamemum: Sc diuifit inter aquas quz crjnt Tub- 
err firms men mm: Sc inter aquas qoc erant Taper firmamemum t Sc mit ita. 1 Et vocduit Deus firmamenturo c* lum . Et fait vefpcrc &  fait 
mane .dies fecondo*. 'EtdixitDeus, Congregentnr aqocquvfubcrlofant.in locum vnum : dtappareatanda. Et fait ita. "E t vocimt 
Deosaridam terram: &  locum congtrgadonis aqaarnm appdlauit maria. Etvidit Deus qubdefier bonum. "  Et dixit Deus, Germinet terra gu-. 
minahonemberbe, cuiusfiliuslememislemtnarart arboremqne faudifaramfacientem frudus (ecundum genus faum; cuius filius (ciTientis in 
mfofitfapereerrara . Et fait ita. '*  Et produxit terra germenherbse, cuius filius (emends feminarur freundum genus fuumj&arborcmficicntcm 
frudus, cuius filius fcmentis in ipioiecundum genus fuum. Etvidit Deus qdodefletboouro. "  Et fait vefpered fait mane, dies tertius. 14 Et 
dixit Deus, Sint lurainana in brmamento a tli, vtdiuidant inter diem Sc nodrm j d fin t in figna Sc in tempora : Sc vt numerentur per ea 
dses&mni. MEtfintin laminaria iq firmamento catli ad illuminatAlnm fiipenearram 1 &  fait ita. ** Et fecit Deus duo luminaria magna: lu- 
mtBarrmaias,vtdominaxetur m diet&leminarc minus,vt domituxeturin nodetd ftelks. 17 Etpofuircas Deus in firmamento cxli ad illuminan- 
dnmfisper terram: **Etrrdotninarepturiqdkgciilnode:lcvtdmidgantimerlurfflctcnebcas. &vidit Deus qubdedet bonu. *’ El fait vefpcte 
It fait am m qbkeqm m  m Et dixit Dcui»Scrpaiu aque reptile animac n tad ij'd  aoem qoc volat Taper terra faper face arris farraamenti cxbrmr..
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Полоса. Ф. Колонна.
Сон Полифила. Венеции. 
Альд Мануций. 1499



а архитекторы — к цеху каменщиков. Практиче
ски это выражалось в том, что пути станкового 
и прикладного искусства еще не разошлись и 
вещи, создаваемые ремесленниками, хранили 
духовную субстанцию не в меньшей мере, нежели 
утилитарно полезными могли быть произведения 
собственно художников.
И если функциональная ясность и простота 
оформления эстетических трактатов отвечала 
скромному положению искусства в среде других 
сфер деятельности человека, то роскошное, как 
по тем, так и по нынешним временам, оформле
ние книг по астрономии отражало исключитель
ное положение этой науки в кругу других облас
тей человеческих знаний. С древнейших времен 
астрономии придавалось первенствующее значе
ние в ряду прочих наук, чего не могло поколе
бать даже Средневековье, с его приматом теоло
гии над естественными науками, а эпоха 
Ренессанса еще более укрепила его. Этим, види
мо, и объясняется ни с чем не сравнимый блеск 
оформления королевской «Астрономии» Апиана 
(П. Апианус, Инголыптадт, 1540). Книга, издан
ная в формате «in folio», с колофоном, который 
надо читать при помощи зеркала, снабжена гра
вированными на дереве и раскрашенными от руки 
подвижными астрономическими таблицами. Всего 
книга содержит двадцать одну таблицу. В каждой 
на единой оси укреплено по нескольку вращаю
щихся кругов, что позволяет производить слож
ные вычисления. Двухколонный, иногда фигур
ный, набор — свидетельство величайшего типо
графского мастерства. Так же, как и таблицы, 
выполненные в технике ксилографии, инициалы 
раскрашены и в большинстве случаев являют 
собой чудесные сюжетные миниатюры, колорит
но разнообразящие научный трактат. И все это 
органически соединяется с ясной системой зри
тельной внутритекстовой ориентировки. «Астро
номия» Апиана — поистине царственное издание, 
которому трудно найти равное среди прочих науч
ных книг Европы. Казалось бы, рядом с ним 
поблекнет оформление любой книги. И все же, 
когда мы рассматриваем в одном ряду с «Астро
номией» «Теорию музыки» Гафуриуса (F. Gafuri- 
us «Theorica musice». 1492), то опять подпадаем 
под обаяние нового произведения книжного ис
кусства уже потому, что оно в пластически ясных, 
человечных формах передает сложнейшие абстра
гированные от изобразительности теоретические 
положения. Пространственная красота музыки, 
расширение и сужение звуковой волны ощущает
ся при рассматривании собственно научных ил
люстраций. С ними уживаются изображения сю
жетного и аллегорического плана. О шрифтовых 
работах европейских печатников более позднего 
времени (XVIII в.) часто говорят как о симфонии 
черного и белого. Это определение полностью 
подошло бы и к этой книге. Несмотря на отсутст
вие пагинации, обычное в изданиях XV в., книгой 
удобно пользоваться как при сквозном, так и при 
выборочном чтении. Этому служат удобочитае

мый шрифт, плотный набор, сигнатура, подзаго
ловки на полях, ясная система рубрикации, слож
ное взаимодействие иллюстраций с текстом, 
благородное и приятное для глаза сочетание ма
товой поверхности белой бумаги с бархатисто
черным цветом типографской краски. 
Любопытно, что во второй половине XV—XVI вв. 
в западноевропейской книге не было непроходи
мой грани в характере оформления научной, ху
дожественной и религиозной литературы. И это 
выражалось не только в проникновении момента 
человечности в сугубо научные трактаты, но и 
в том, что христианские книги, юридическая ли
тература, поэзия и художественная проза оформ
лялись с использованием опыта, накопленного 
в книге научной. Сам принцип издания много
язычной Библии Плантена (Антверпен, 1568— 
1572), начиная с подготовки текста и кончая 
трудом типографов, несомненно, научен. Сейчас, 
когда мы встречаемся не с четырехязычной, как 
у Плантена, а с двухязычной книгой, то пора
жаемся умелости и остроумию художников в ре
шении сложной задачи (работы А. Гана, В. Фа
ворского). В Библии Плантена на одном разво
роте встретились пять самостоятельных текстов: 
еврейский, халдейский, греческий, латинский 
и комментарии к ним. При этом тексты хорошо 
сопоставлены друг с другом и в то же время 
составляют целостную, крепкую композицию. 
А рассматривая оформление знаменитой книги 
Франческо Колонны «Сон Полифила», изданной 
Альдом Мануцием в 1499 г., замечаем, что иллюст
рации как бы разностильны, что встречается и 
в научной литературе: с одной стороны, сюжетно
аллегорический план, с другой — отвлеченно-тео
ретический, с привлечением математических до
казательств истинности того или иного суждения. 
Постоянное присутствие рационального и чувст
венно-эмоционального начал определяет весь ха
рактер оформления западноевропейской книги 
второй половины XV —XVI вв.
Иного положения здесь и не могло быть. Ведь 
прогресс ренессансной культуры покоился на 
научном фундаменте. Новые качества искусства 
Западной Европы в пору Ренессанса тоже были 
внесены наукой. Именно поэтому зрительная 
организация материала в научной книге не могла 
не быть тоже научной, обеспечивая максималь
ную удобочитаемость, логическую ясность вос
приятия написанного (вернее, напечатанного). 
А присутствие в ней эмоциональных художест
венных качеств, делавших ее соразмерной чело
веческой природе, было тоже необходимо и не 
противоречило разуму, ибо делало книгу более 
доходчивой и убедительной.
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«Среди художников 
существует мнение: 
надо иллюстрировать 
классику.
А я исхожу из того,
какой текст
мне дает возможность
рисовать то,
что мне нравится».

А . П ахом ов

«...Сделать 
для детей книгу 
чрезвычайно трудно,— 
это как выжать 
из себя сок».

В . К ур д о в

Художник 
и детская книга 
Пахомов. Курдов

Публикация Вл. ГЛОЦЕРА

ИЗ
ИСТОРИИ
книги

1
B. Курдов. Фронтиспис.
Р. Киплинг.
Рикки-Тикки-Тави. [Л.\, 
Детгиз, 1934 
2
А. Пахомов. Оборот обложки.
C. Маршак. Мяч. [Л.], 
Детгиз, 1934



А. Пахомов
[«Люблю крупный план»\

В предыдущем, восьмом выпуске я опуб
ликовал некоторые материалы из 
неосуществленного сборника «Рождение 
детской книги»*. Запись рассказа 
художника А. Пахомова сделана 
мною в июле 1960 года и предназнача
лась для того же сборника. Я расспра
шивал А. Ф. Пахомова о том, какую 
роль в его жизни сыграл В. В. Лебедев, 
о принципах его работы в иллюстрирован
ной детской книжке, о его главных кни
гах, о Маршаке.
Рассказ художника В. Курдова записан 
относительно недавно (декабрь 1972 
года) и авторизован.

* О замысле сборника и его содержании можно 
прочесть в «Искусстве книги», вып. 8, с. 126 — 
127

У Лебедева я учился до издательской работы, 
когда еще не был организован Детский отдел 
при ГИЗе. Я учился у него в 20—21 годах. 
В 22-м произошло слияние бывшего Училища 
Штиглица, где Лебедев преподавал, с Акаде
мией художеств, и я перешел в Академию ху
дожеств.
Самое положительное в лебедевском методе 
было, мне кажется, следующее: Лебедев ориен
тировал художника на то, чтобы он сам увидел 
в жизни и очень точно это видение передал. Это 
нужно отметить прежде всего.
В 1929 году вышла книга «Ведро» Евгения Швар
ца. Мной были сделаны первые рисунки, чрез
вычайно легко, акварелью нарисованы, и белая 
бумага просвечивала. По мнению Лебедева, хо
рошо был передан ребенок и хорошо, что солнце 
проходило. Помню, как он отстаивал мои картин
ки перед начальством ГИЗа. Главный художник 
тогда сказал: «Если б у меня был ,,Аквилон“, 
то я бы с удовольствием это напечатал. Но сей
час речь идет о массовом читателе, и ему будет 
непонятно, ему надо дать более доступную кар
тинку». Лебедев однако мои рисунки отстоял.
С Лебедевым я виделся часто. Лебедев, Тырса, 
Лапшин, Николай Николаевич Нунин и я,— мы 
вот группой регулярно, раз в неделю (обычно 
это была, кажется, среда) встречались друг 
у друга и по очереди показывали свои работы, 
обмениваясь мнениями. Это были очень плодо
творные встречи, это было творческое содру
жество, атмосфера. И я как самый молодой 
много черпал от старших товарищей.
Только в одном случае я почувствовал официаль
ный нажим со стороны Лебедева,— в самой пер
вой и самой неудачной своей работе — в иллюст
рациях к «Лагерю» Евгения Шварца *. Я делал 
много вариантов, и Лебедева это все не удовлет
воряло. Он надавил на меня. В чем это заключа
лось? Я был обуреваем любовью к классике. 
А он несправедливо обвинил меня в том, что 
в моих иллюстрациях — петро-вод кинет во. «Ла
герь» — это книжка, сделанная «под Лебедева». 
Я уж решил: эх, пусть! А моя любовь к классике 
вполне сказалась и в трактовке тела, и в модели
ровке во всех моих последующих работах (ив  том 
же «Ведре»). В дальнейшем же всегда были 
очень точные, верные, профессиональные указа
ния. И все они касались конкретных неточностей 
в рисунке. В смысле же общего направления он 
предоставлял полную свободу.
Что замечательно, это что Лебедев тут же, на 
листе бумаги показывал, как должно быть. Тем 
более по поводу животных, лошадей — это была 
его стихия: рисует тут же мышцы, из каких 
частей скелет состоит, мышечный покров... Вот 
такие-то мышцы, так-то идут, это так-то должно 
быть.

3
А. Пахомов. Иллюстрация.
С. Маршак. Мяч.
[Л.], Детгиз, 1934



я

Тебя

Ладонью

Хлопал.

Ты

Скакал 

И звонко 

Топал.
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Из-за леса зорька взглянет, 
Ветерок пахнет в лицо,

4
А. Пахомов. Разворот. 
Г. Кругов. Коса.
1Л.1 ГИЗ 1929
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Солнце выйдет, жарко станет, 
Бабы высушат сенцо.

4



Мужику ты точно брат родной,
В лес идет— за кушаком торчишь,

5
А. Пахомов. Разворот. 
Г. Кругов. Топор. 
[Л.]. Г ИЗ, 1929
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А воротится назад домой,
Ты под лавкой на полу лежишь.

5



Если говорить о решении той или иной книги, 
я, насколько помню, каждую старался делать 
по-особому.
Некоторые вещи, как «Топор» и «Коса» Кру
гова 2,— в одной манере. А вот «Мастер» и «Ма- 
стер-ломастер» Маршака 3 — в разной художест
венной манере. Кстати, последнее название под
сказал Маршаку я. Я ему -сказал, что один маль
чик говорит: «Какой же это мастер? Это лома- 
стер!». Маршаку это очень понравилось.
То же «Лето» (была у меня такая книжка-кар
тинка, моя 4) и «Ведро» — совсем в другой ма
нере.

Среди художников существует мнение: надо ил
люстрировать классику. А я исхожу из того, 
какой текст мне дает возможность рисовать то, 
что мне нравится. Вот «Топор», «Коса» — это 
деревня, то, что я знаю. Я делаю картинки, 
превращаю их в серию картинок.
Я беру Толстого. Я сделал семь толстовских кни
жек и два сборника: один для Москвы, другой — 
для Ленинграда 5; причем на каждой страни
це — рисунок. Я делаю страничный рисунок, 
потому что я как-то люблю нарисовать лицо, 
чтоб лицо было, и глаз, и нос. Терпеть не могу 
фигурки. Люблю крупный план. Это, как хотите,

б
А. Пахомов. Иллюстрация. 
Л. Н. Толстой. Малышам. 
[Л.\, Детгиз, 1960



требует размера. Вот детское лицо. Приоткрыты 
губы, зубы, и рука, видите, как нарисована. А уж 
меньше — прямо-таки невозможно.
Я ведь как делал Толстого? Для всех книг, кроме 
двух сборников, я брал рассказы из «Азбуки». 
Сидел в Публичной библиотеке и выбирал то, 
что я могу иллюстрировать, то, что мне как 
художнику нравится. Этого принципа я всю 
жизнь и придерживался, касалось ли это клас
сика или современного автора. Мне, например, 
нравится «Война и мир» и «Анна Каренина», 
но как художнику это мне чуждо, я не могу это 
иллюстрировать. Или: я перечитывал специально 
«Записки охотника» и все-таки нашел,— это не 
для меня 6 .
Готовя книжку Льва Толстого «Для маленьких», 
я выбирал рассказы на шестнадцать рисунков. 
По поводу «Филипка» был у меня разговор с 
директором издательства. Он говорит: «Вы прев
ращаете Толстого в автора подписей к вашим 
рисункам». Это, мол, обидно для Толстого. А по- 
моему, нет. Текст с рисунком, как правило, пе
чатается на одной странице. И я отстаиваю точку 
зрения, что это не неуважение к Толстому, а на
оборот, понимание его задач. Это написано для 
ребят, которые только начинают читать, и я брал 
это из «Азбуки». А попробуйте тем, кто начинает 
читать, дать целую страницу! Ребенок сядет 
читать, когда видит, что вот начало фразы — вот 
конец. Припомните «Войну и мир», — там нередко 
периоды на целую страницу. А «Кавказский 
пленник»?! Сама задача — «Азбука» — чтобы 
«Филипок» не одним духом прочитывался. Вот 
фраза — вот картинка. Ребенок читает и видит: 
рядом текст и картинка. Он прочитал — это как- 
то связано с картинкой,— ему и легко дается. Для 
начинающего читать это, по-моему, то, что надо. 
Вот он видит и Жучку, и «большую собаку Вол
чок». По смыслу я разбиваю, чтобы создать 
отдых для читающего. Вот он одолел какой-то 
период, этап — он останавливается, смотрит. 
И даже школу,— я даю событие не на одной 
странице, а на две разбиваю.
Или «Котенок» — рассказ, который так же раз
бит, разумно и оправданно. Такая маленькая 
вещь, как «Котенок»,— а у меня она целая 
книга 7.
Из современных авторов мне интересно было ра
ботать с Маршаком. С Маршаком у нас встречи 
были чаще всего по поводу иллюстрируемых мною 
книг: «Мастер», «Мастер-ломастер»... После того, 
как Маршак посмотрел мои рисунки к «Мастеру- 
ломастеру», он в тексте переменил немало 
строк.
Очень интересно было слушать его профессио
нальный, поэтический разбор стихов. Он всегда 
читал Пушкина, Некрасова, Кольцова, показы
вал, как это хорошо.
Помню работу над книжкой «Лодыри и кот» 8. 
Вначале я думал, лодыри должны быть отрица
тельные персонажи, у них на лице должно быть 
написано, что они лодыри. А Маршак отстаивал

точку зрения, что это простые, симпатичные ре
бята, милые. Я спорил, а теперь считаю, что
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Маршак прав; если речь идет об одиннадцати-
летнем ребенке, то 
сложился.

он, действительно, еще не ИЗ
ИСТОРИИ
КНИГИВ «Мяче» ему очень нравилось, как я распреде-

лил Художник
Я Ты и детская книга

Тебя Пятнадцать Публикация Вл. ГЛОЦЕРА

Ладонью Раз
Хлопал. Подряд А. Пахомов
Ты Прыгал [ «Люблю
Скакал В угол крупный план»]
И звонко 
Топал.

И назад9.

Ему нравилось, что много картинок, все позы. 
А в других случаях ему не нравилось, что я будто 
делаю из его стихов подпись к рисункам, что 
картинка разрушает стих. А меня интересовало 
сделать рисунок.
Иногда и моя картинка ему что-то подсказыва
ла. Вот старик в «Мастере». Я нарисовал стари
ка. У него в стихах старика не было. От ввел 
этого старика специально для меня. И я изобра
зил тогда старика не в одном рисунке, а во всех. 
Маршак отмечал, как старик бьет, по-стариков
ски. Ему это нравилось 10.

Записал Вл. Глоцер

1 Евг. Шварц. Лагерь. Рисунки А. Пахомова. 
Л., ГИЗ, 1925.
2 Г. Кругов. Топор. Рисунки А. Пахомова. [Л.], 
ГИЗ, 1929; Г. Кругов. Коса. Рисунки А. Пахо
мова. [Л.], ГИЗ, 1929.
3 «Мастер» ( [Л .] ,  ГИЗ, 1927) — первоначальный 
вариант книжки «Мастер-ломастер» (под этим 
названием издается с 1930 года).
4 А. Пахомов. Лето. Л., ГИЗ, 1927.
5 Ко времени беседы А. Пахомов проиллюстри
ровал следующие книги Л. Толстого:
Для маленьких. Л., Детгиз, 1954.
Корова. Л., Детгиз, 1957.
Косточка [и другие рассказы]. М., Детгиз, 1957. 
Котенок. Л., Детгиз, 1955.
Пожар. Рассказы и басни. [Л.], Детгиз, 1958. 
Птичка. М., Детгиз, 1959.
Рассказы. Л., Детгиз, 1959.
Филипок. (Быль).  Л., Детгиз, 1955.
Ясная Поляна. Рассказы из «Азбуки»... М., Дет
гиз, 1960.
8 Из «Записок охотника» А. Пахомов иллюстри
ровал только «Бежин луг», вышедший отдель
ным изданием (И. Тургенев. Бежин луг. М.— 
Л., Детиздат, 1936), и сделал обложку к отдель
ному изданию «Бирюка» (И. Тургенев. Бирюк. 
М.— [Л.], Детгиз, 1948).
7 Л. Н. Толстой. Котенок. Рисунки А. Пахомова. 
Оформление В. Зенькович. Л., Детгиз, 1955.
8 С. Маршак. Лодыри и кот. Рисунки А. Пахомо
ва. Л., Детгиз, 1935.
9 С. Маршак. Мяч. Рисунки А. Пахомова. [Л .] ,  
Детгиз, 1934.
10 В «Мастере-ломастере» образа старика уже 
нет.
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Я, конечно, не предполагал, что буду художни
ком для детей. Я кончал Академию художеств 
как живописец и намеревался стать в будущем 
живописцем.
Но случилось так, что в мои студенческие годы 
мне в руки попали детские книжки Лебедева. 
Я смотрел на них не с точки зрения ребенка, 
а как на произведения искусства для взрослых. 
Они оказались как-то очень значительны для 
моих профессиональных интересов и были свя
заны в моем представлении с новым искусством. 
А новое искусство я воспринимал как искусство 
новаторское, революционное. Подсознательная 
сторона заключалась в том, что революция опре
делила наше отношение к своим художническим 
задачам, ибо хотелось соответствия, единства. 
Это, собственно говоря, и было первым толчком 
к тому, что я заинтересовался творчеством Лебе
дева в детской книге.
Вторым частным поводом послужило мое (и Ча
рушина) знакомство с малоизвестным тогда 
писателем Виталием Валентиновичем Бианки, 
о котором нам говорили как о натуралисте, орни
тологе. То, что мы о нем услышали, заставило 
нас позвонить и прийти к нему. Мы услыхали, 
что зоолог, орнитолог, побывав на Алтае, был 
настолько очарован тем, что там видел, что стал 
писать, как тогда говорили, сказки для детей. И 
мы пришли с ним знакомиться. Разумеется, ни я, 
ни Чарушин не предполагали, что будет такой 
писатель, с которым мы будем работать *. 
Виталий Валентинович благословил нас в путе
шествие на Алтай и попросил показать, что мы 
там сделаем. Само собой, нас увлекало романти
ческое желание побывать с карандашом и крас
ками' на Алтае.
После того, как мы окончили Академию худо
жеств и началась наша самостоятельная про
фессиональная жизнь, нам хотелось поскорее 
найти свое место в искусстве.
В этом сложном водовороте жизни и искусства, 
когда сталкивались различные течения в «левом» 
искусстве и в «правом» (я всегда беру эти слова 
в кавычки, потому что эти понятия, взятые из 
политической жизни, н̂  упрощали жизнь искус
ства, а, напротив, усложняли ее), мы искали 
себя.
Конечно, мы сознавали, что детская книга, в ко
торой работали такие большие художники, как 
Лебедев и Тырса,— область сложная и что тру
диться для ребенка ответственно, благородно, 
интересно. И мы захотели познакомиться с Ле
бедевым, не.претендуя на практическую пользу: 
то есть мы не просили у него работу, не это нас 
побуждало. Мы хотели узнать его мнение по тем 
проблемам, которые нас тогда интересовали, 
а интересовал нас тогда кубизм. И произошло 
знакомство.

Владимир Васильевич нас отослал к Малевичу. 
Но он говорил: «Малевич — умозрительный ху
дожник, у него все складывается сначала в голо
ве, а потом он выражает это в своих произведе
ниях. Малевич относится к художникам головно
го плана. А мы исходим из материала, мы мате
риалисты, мы как дети: вот бумага, вот краски,— 
нас это заражает. Нас интересует процесс рабо
ты, а Малевича — идея!»
И Лебедев сказал: идите к Малевичу, он, пожа
луй, единственный человек, который знает ку
бизм. Но имейте в виду, что он может так на вас 
воздействовать, что вы пропадете как художники. 
Но если это с вами случится, туда вам и дорога. 
И мы пошли к Малевичу. Однако я не могу счи
тать себя учеником Малевича, — я не разделил 
с ним все сложности жизни. Он и говорил: «Либо 
вы подтянете ремешки и откажетесь от „пирож- 
ков“ и ,,галош“ (это своего рода транс), либо 
уходите».
Фактически от Малевича пошел дизайн. Ди
зайн — великая вещь, но все-таки это совсем 
другое искусство. Оно очень опосредствовано 
связано с жизнью. А для меня первичное, жизнь 
оказалось дороже, чем все эти ощущения. Это и 
послужило причиной моего отхода от Малевича. 
Лебедев из каждого художника, с которым он 
сталкивался как редактор, хотел извлечь то, что 
этот художник лучше всего знает и любит. Мар
шак говорил, что для писателя очень важна 
губерния. Так и художник должен любить и из
бирать что-то из окружающего его мира. Лебедев 
не случайно привлек Пахомова,— потому что 
Детский отдел не мог начинать без ребенка. 
Он не случайно привлек Чарушина,— потому что 
ребенок не мог обойтись без животного. И Васне
цова, из которого он вынул, извлек самое основ
ное — русское и, не стесняюсь сказать, мещан
ское, наивное и прекрасное, то, что в народе 
гнездится,— тоже сделал Лебедев. И Пахомова, 
и Чарушина, и Васнецова, и меня — всех он 
сделал. Правда, я посложнее Детгиза оказался, 
диапазон у меня шире. Меня держали как звери
ного художника, но у меня были интересы к со
временности, прямые. Я не мог себя укладывать 
в этом диапазоне, в том узком, специальном, ко
торое мне давал Детгиз, где считалось, что я не 
могу рисовать людей. Может быть, в Детгизе 
и были правы, но меня это в личном плане не 
удовлетворяло. Меня тогда не занимали познава
тельные идеи, которые я сейчас прокламирую. 
У меня были свои профессиональные интересы, 
и я их протаскивал через Детгиз. Рисовать спе
циально для детей — этим никто не горел, никто 
этим не жил. Потому что так трудно было сделать 
для Лебедева книгу, что никто не ставил эту 
задачу во главу угла. Это сам Лебедев мог отде
лить от себя детскую книгу, от своих занятий 
живописью и графикой. А, по существу, сделать 
для детей книгу чрезвычайно трудно,— это как 
выжать из себя сок.
Вы хотите, чтобы я рассказывал о своих детских

7
В. Курдов. Иллюстрация.
В. Б и анки .  Аскыр. М .— Л .
ГИЗ, 1927
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книгах хронологически? Пожалуйста. Это даже 
лучше,— будет видна эволюция.
Первая книжка — «Аскыр», она вышла в 27-м 
году2. Эта работа возникла при следующих об
стоятельствах. Лебедев посетил мою мастерскую, 
мы с Васнецовым зазвали его. Васнецову он ни
чего не сказал, а мне сказал: «Вас можно попро
бовать в Детском отделе». Ему понравились мои 
рисуночки, которые я разложил. И через некото
рое время я получил рукопись, которую он не 
случайно мне дал, а исходя из моего интереса 
к природе, который он усмотрел. Рукопись как 
бы не заказывалась, а поручалась, доверялась. 
И вот эта работа была для меня очень сложной, 
затяжной, она мне очень дорога, потому что на 
ней я получил первые уроки понимания своих 
профессиональных и художественных задач. Тут 
мне стало ясно, как я должен работать в детской 
книге. Дело в том, что я пользовался материалом 
в зоомузее и рисовал с чучел тех зверей и птиц, 
о которых говорится в повести. Когда я принес 
свои рисунки Лебедеву, он мне сказал: «Вы, по- 
видимому, работали в зоомузее, и у вас получи
лись не живые звери, а чучела. А нужно обра
титься к живому образу, если не в самой природе, 
то хотя бы в зоопарке». Простое замечание, а оно 
настолько пригвоздило меня, что ли, что мне ста
ло все ясно: раз я пользуюсь для познания своего 
чучелом, то оно и получится чучелом, мертвое. 
И еще с «Аскыром» связанное. Я не мог сделать 
обложку, потому что я тогда впервые делал книгу

и, само собой, искусства обложки не понимал. 
К тому же я был в это время сильно истощен 
работой, весь свой запал израсходовал, и рисова
ние обложки, естественно, превратилось в какую- 
то мучительную и нудную задачу. У меня полу
чалось нечто унылое. А нарисовал я, как глухарь, 
когда вцепился в него соболь, с ним летит. Лебе
дев, посмотрев на результаты моих мук, сказал: 
«Вы должны были для изображения этого пред
ставить себе, как колдун несет богатыря. Это 
особенное представление какого-то чуда, а не 
приниженное натуральным способом. Тут нужен 
взлет фантазии». И заключил: «Ну, оставляйте,— 
из вас больше ничего не выжать, когда-нибудь 
вы и сами поймете. Сдавайте». Он меня этим 
убил и в то же время научил всей такой ответст
венностью художника в работе для детей.
«Где раки зимуют» 3. Я эту книгу очень люблю, 
она как раз позволила мне обратиться к тому, 
чего я не смог сделать в «Аскыре»: я принялся 
за живых раков и стал рисовать их с натуры. 
Они ползали у меня в тазу, я их прежде всего 
изучал, познавал, не думая еще так прямо о книж
ке. То же с котенком. И с крысой. Их я тоже 
рисовал с натуры. На мой взгляд, это сразу сказа
лось на работе в хорошем смысле. И я до сих 
пор люблю рисовать раков, люблю делать с них 
рисунки. Лебедев сразу оценил и профессиональ
но одобрил этот мой метод. Я получил от него 
высший комплимент, высшую оценку. Как-то, 
много позднее, на моей выставке, где выставля-
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лись и рисунки с изображением раков, он сказал 
мне, что они ему нравятся гораздо больше, чем 
рисунки японцев. «У японцев все это заученно, 
они это делают по навыку руки, а у вас живее». 
Я был ошеломлен его отзывом, и надеюсь, что 
в этом есть доля правды. К ракам я возвращал
ся несколько раз и, в частности, в последнее вре
мя, спустя много лет. Я вообще люблю возвра
щаться к своим работам, повторять их 4.
«Конная Буденного» 5. Эта книжка для меня 
очень дорога. Она открыла во мне какие-то новые 
черты по сравнению с работой анималиста. Начал 
я ее делать самостоятельно, как книжку-картин
ку. А толчком п о сл уж и л о  знаком ство с р усск им  
народным лубком, где язык ясный и не входящий 
в спор с содержанием прямо, но выражающий его. 
Я эту книжку делал с ориентацией на лубок 
и на время революционной романтики, что ли,— 
то есть как бы в единстве старого и нового. Она 
была попыткой разговаривать с детьми на тему 
революции и истории нашего времени. Текст был 
написан потом. Сейчас это стало как-то забы
ваться. Теперь пишут: А. Введенский. «Конная 
Буденного». А было: В. Курдов. «Конная Буден
ного». Стихи А. Введенского. Изменилась сущ
ность возникновения детской книги. Приоритет 
писателя стал значительнее, и художника ставят 
на второе место, у рисунков теперь прикладной 
характер. А написал Введенский текст, когда 
книга была уже готова. Он писал быстро. Я вчера 
ему передал книжку — на другой день он мне 
на диване ее прочел. По-моему, он написал ее 
не хуже Маяковского. «Пролетарий на коня!/Ге- 
нерала нагоняй!/Генерал, не пеняй,/А получишь 
нагоняй». Или: «Польский пан идет войной./В по
ле травы клонятся./Ты гони его домой,/Буденнов- 
ская конница!». Ясно для детей, живо, рит
мично.
В последние годы я к этой работе возвращал
ся два раза. Я сделал с подписями же Введен
ского отдельные листы, назвав их «Красные 
и белые», серию литографий. И вскоре еще раз 
делал снова листы, акварельные, уже для детей, 
назвав книгу, чтобы не повторять старое назва
ние, «Красная конница». Пока она не имеет авто
ра, поэта, потому что со стихами Введенского 
сейчас не хотят издавать.
«Конец земли» в. Эта книжка относится ко вре
мени, когда детская литература и вся наша лите
ратура начала заглядывать в разные края нашей 
страны. Оно вытаскивало людей из своих кабине- 
тиков в жизнь. И мы тоже с Виталием Валенти
новичем поехали на Север. Не могу сейчас точно 
сказать, чем по существу было спровоцировано 
это путешествие. Тогда просто предлагали: «Не 
хотите ли поехать, допустим, на Север, как ху
дожник, но вот потом чтобы выпустить книгу 
о Севере». Это из первых бригад, творческих со
дружеств: писатель и художник. Оба делают свое 
дело,— кто что видит. Оба видят одно и то же, 
но средства у них различные. Поскольку эта кни
га делалась по методу дневников,— писал свой

дневничок Виталий Валентинович, а я делал на
броски, зарисовки, этюды, иначе говоря, по своему 
записывал, вел такой же дневничок. Вот резуль
татом этого и явилась форма быстрого перового 
наброска, в котором мне хотелось сохранить пер
вичность полученных впечатлений и как-то выра
зить мимолетные остановки на станции, во время 
путешествия на моторном боте, встречные явле
ния, органически связанные с формой, которую 
продиктовали сами условия жизни путешествую
щего человека. Какие-то вещи были натурные, 
но я характер дневниковых записей хотел сохра
нить. Как бы записной книжки.
Один маленький эпизод, связанный с приемом 
рисунков в этой книге. Главный редактор не хотел 
принимать мои рисунки, он сказал: «Так-то и 
я могу сам нарисовать». Это меня так задело, 
что я решил его проучить. Придя домой, я скаль
кировал два рисунка Микеланджело и на другой 
день принес их в издательство для продолжения 
конфликтного разговора. Я показал их главному 
редактору в присутствии большого количества 
людей, и он мгновенно обрушил весь свой гнев 
и на эти рисунки, чему я был, конечно, рад, 
и никому бы об этом не сказал, если бы один 
из присутствующих не воскликнул: «Да это же 
рисунки Микеланджело!», смутив тем и редак
тора и меня. Я понял, что совершил некрасивый 
поступок, но был доволен, что отомстил за худож
ников, за всех. К чести редактора должен сказать, 
что после такого все-таки неудобного положения 
он подписал мои рисунки, я извинился и произо
шло полное примирение.
Эта книжка больше не издавалась, но как-то су
ществует в моей биографии и напоминает мне 
о том времени.
«Рикки-Тикки-Тави» 7. Эту книгу я могу при
вести в доказательство того, что я люблю возвра
щаться к своим ранним работам, иногда переде
лывая их целиком,— если к тому у меня есть 
потребность. Но вот «Рикки-Тикки-Тави» я не 
переделывал, а только совершенствовал. Я береж
но уточнял, сохранял то, что уже было внутри 
самой работы, не изменяя ее сущности. Эта рабо
та для меня этапная. Тут придется говорить 
о самой литературной форме и о том, о ком у нас 
не любят писать,— о Киплинге. Киплинг для 
меня писатель впечатляющий, особенно в литера
туре для детей. Он очень точен в метафорах, 
в сравнениях (вспомните сравнение змеи с часо
вой пружинкой), которые были для меня так 
убедительны, что я вольно или невольно старал
ся приблизиться к ним в своих образах. Я при
держивался строгости, так сказать, киплинговско- 
го образного литературного языка, слова, стиля, 
отбросив человеческие персонажи, избегая вся
кого бытовизма. Так как главные герои сущест
вуют в среде близкого внимательного рассмотре
ния, то изображение тропической флоры и было 
моей заботой. Все звери близко к земле, и они 
рассматриваются у Киплинга: вот свертываются, 
вот развертываются, «как часовая пружинка»,
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и поэтому мне важно было изучить тропическую 
флору. Я ее тщательно изучал в нашем Ботани
ческом саду.
«Рикки-Тикки-Тави» сделана не без оглядки, 
не без влияния на меня лебедевского искусства, 
которое он воплотил в своей книжке «Слоне
нок» 8. Для меня «Слоненок» — это Лебедев в его 
наивысшем выражении работы для детей на 
плоскости листа, и до сей поры эта книга меня 
удивляет и восхищает. Она и заставила меня 
искать новых путей, своего, отдельного от Лебе
дева решения, но вместе с тем побуждала сохра
нить главный принцип такого изображения пред
мета на плоскости листа. В этом смысле я и 
связываю ее со «Слоненком».
Хотите знать, как эту работу принял Лебедев? 
Как же не помню! Каждая работа сдавалась Лебе
деву с мокрой спиной, так что ничего не забыто. 
Лебедев был скуп на похвалу, он был человеком 
холодной оценки. Мог видеть и недостатки и 
достоинства без излишних эмоциональных за
блуждений. Благодаря этому его слово приобре
тало, что ли, качественное свойство. Достоинства 
и недостатки в работе он видел в равной степени. 
Поэтому его согласие с работой было уже похва
лой. «Рикки-Тикки-Тави» он вполне одобрил. 
Рисунки очень нравились и Корнею Ивановичу 
Чуковскому, он мне об этом много раз говорил, 
поскольку там перевод Корнея Ивановича. От
личный перевод.
«Ж изнь Имтеургина старшего» •. Эта книжка 
сделана автолитографским способом, на камнях, 
моей рукой нарисована. Камни были перевезены 
на Печатный двор, и с этих камней сделаны пе
чатные формы,— таким образом в них есть досто
верность нерепродукционная.
Поскольку Север мне был знаком по той поездке 
с Виталием Валентиновичем,— я был на Ямале, 
у самоедов, у конца земли, то и чукчами я зани
мался с большим интересом. Литературный текст, 
как мне казалось тогда и кажется сейчас, замеча
тельный,— правда, я давно не перечитывал. Ска
жу главный секрет этой работы. Он заключается 
в том, что была в Ленинграде выставка рисунка 
и скульптуры студентов Института Севера. Вот 
эта самая выставка, на которой, между прочим, 
блистали работы Панкова, северянина, рано 
умершего, известного среди художников Севе
ра,— эта выставка произвела на меня очень силь
ное впечатление достоверностью того, что изобра
жается. Если, к примеру, изображена оленья 
упряжка, то все узды, шлейки, нарты,— причем 
с такой точностью и знанием, плюс непосредст
венной выразительностью и поэтической силой 
(поэзией овеяны пейзажи, сцены охоты и рыбал
ки), что просто удивительно.
Я обратился к изучению материальной культуры 
чукчей. Встречался и беседовал с Таном-Богора
зом, которого очень запомнил 1 °. Он поразил меня 
внешней дикостью, неопрятностью, и в то же вре
мя я понимал, что это человек огромной эруди
ции, знаний всего, что связано с чукчами.

Изучение материальной культуры чукчей и было 
главным моим методом в работе над этими ил
люстрациями.
«Айвенго»  1 ! . Эту книгу и знают и не знают. 
Вообще-то она прошла незамеченной. Я очень 
люблю Вальтер Скотта, и особенно «Айвенго». 
Книга делалась мною с огромным увлечением, 
и ее очень одобрял В. В. Лебедев, хотя эту рабо
ту я выполнял не для него, а для «Молодой 
гвардии». Он наставлял меня в этой работе на 
достоверность и знание рыцарских эпох. Ведь 
рыцари XI века — это одно, а рыцари XIV ве
ка — совсем другое: и форма, и содержание. Ока
залось, что Лебедев с мальчишеских лет делал 
рыцарские игрушки и был знатоком этого. Он 
меня очень тщательно ориентировал, чтобы я не 
путал рыцарство XI века с рыцарством XIV века, 
и при той свободе, которую я допускал в этой 
книге, все-таки сохранял точность. Я просидел 
тогда в Эрмитаже над папками с шотландскими 
пейзажами и рисунками рыцарских одеяний. Это 
было приятное время общения с романтикой Валь
тер Скотта. Но это обычная работа над книгой, 
и, может быть, о ней не стоило и говорить. Важ
нее другое: мое отношение к этому роману, к его 
содержанию, которое я воспринял не то чтобы 
иронически (ирония здесь не то слово), а как 
бы трансформируя в своем уме романтику, не 
принимая ее, что ли, всерьез. Мне нравился слог 
Вальтер Скотта, его интонация, и я поэтому 
позволил себе отнестись к его романтике несколь
ко легко, не впадая в театральную серьезность, 
и в то же время не задевая смысл, который я 
в общем-то не мог задевать. Наверное, я оскорб
ляю людей, понимающих Вальтер Скотта и, в 
частности, это произведение, но ничего не могу 
поделать, вот так.
«Лесная газета» 12 . Конечно, эта книга для меня 
самая близкая, потому что с нею связана моя 
большая и многолетняя дружба с Виталием Ва
лентиновичем Бианки. Мне кажется, я проявил 
себя здесь не только как анималист, но и как 
пейзажист,— ведь без пейзажа я не представляю 
себе жизнь природы. Возможно, что такой подход 
и определил удачу. Сам текст, несмотря на свою 
красоту, силу в литературе, надо мной не дов
лел,— он был для меня только поводом для выра
жения моего пластического искусства. Я тут не 
столько иллюстрировал, сколько — параллельно 
с автором — мог решать эту же задачу своим 
языком, своими пластическими образами. Запасы 
наблюдений у меня были свои, другие, нежели 
у Бианки, и я их все вложил в эту книгу. «Лесная 
газета» работалась мною с безумным энтузиаз
мом, я ее делал очень увлеченно. И, в общем, ви
димо, это и сказалось на результате. Переделы
вать ее мне не хочется. Правда, в последнем изда
нии я добавил цветные рисунки, так как в преды
дущем издании цветные вклейки сделал Николь
ский, что я рассматривал как чужеродное тело 13. 
Черная книжка очень цельная; как бы газета. 
Я не очень хотел, чтобы были цветные рисунки.
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Цвет в газете редко употребляется,— это типо
графская форма. И с введением цветных рисун
ков название становится более условным.
А вот в последний раз «Лесная газета» вышла 
уже с цветом 14. Я тут к каждому месяцу даю 
вклейку, потому что у меня появилась потреб
ность сделать цветную книжку. Но я оставил 
газету. Вклейки идут перед каждым месяцем.
Во всей этой работе осуществился принцип, ко
торый я ставил во главу угла. Он заключается 
в том, что искусство — это еще и знание. К этому 
нас приучал Лебедев: то, что ты хочешь изло
жить для детей, должно быть известно тебе до
сконально. И я тут исходил из тех знаний, кото
рые у меня были,— не только научных, но и 
знаний художника. Все наблюдения, все походы 
в лес, все звери и птицы, которых я видел,— всё 
воплотилось в «Лесной газете». Увиденное гла
зами художника. Виталий Валентинович пишет 
о природе очень мало, а я по-своему расширяю 
поэзию пейзажа.
В работе я пользовался своими акварельными 
пейзажами, этюдами, которые я делал вне зави
симости от книги,— словом, материалом, который 
был собран мной как художником не по поводу 
«Лесной газеты». Но и он пошел в дело.
Мне часто задают вопрос: как вы работаете? Что 
собой представляет ваша точка?
Никакой точки я не выдумывал. Это вульгарный 
вопрос. А возникла эта форма языка моего в кни
ге из потребности ввести полутон, тон, заливки,

что ли, потому что тогда было принято печатать 
тоновое клише, которое казалось мне в типограф
ской книге неорганичным. Я решил пойти путем 
раздробления фона — и пришел к этому. Это было 
сугубо функциональное решение. Я вместо сетки 
старался сделать тоновое клише, потому что 
штриховое клише — только черное, и всё, а я хо
тел добиться тона путем раздробления точечной 
фактуры, которая мне позволяла сделать рисунок 
тональный.
Техника тут такая. Я работаю на ватмане, жир
ным литографским карандашом. Получается сра
зу тон. Литографский карандаш — это жирная 
точка на фактуре бумаги. Это не заливка. И даль
ше этот тон, где слабая точка, я закрепляю тушью, 
пером. Чтоб эта точка не слетела при травлении 
клише. В этом и вся, так сказать, моя уловка. 
Получается иллюзия тонового клише, эффект его, 
а совсем не изобретение такое для оригиналь
ности.

Записал Вл. Глоцер

1 О своей дружбе с Виталием Бианки и совмест
ной работе над книгами В. Курдов рассказал в 
статье «Годы дружбы» (журнал «Детская лите
ратура», 1968, № 8, с. 48—51).
2 Виталий Бианки. Аскыр. Повесть о саянском 
соболе. Рисунки В. И. Курдова. М.— Л., ГИЗ, 
1927.
3 Виталий Бианки. Где раки зимуют. Рисунки и 
обложка В. Курдова. М.—Л., ГИЗ, 1930.
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4 В. Курдов обновлял свои рисунки в последую
щих изданиях книжки: во 2-м (Л., Детгиз,
1935) и в 3-м (М.— Л., Детиздат, 1936).
5 В. Курдов. Конная Буденного. Стихи А. Вве
денского. [Л.], «Молодая гвардия», 1931.
8 Виталий Бианки. Конец земли. Путевые впе
чатления 1930 года. Путевые зарисовки В. Кур
дова. Л .— М., «Молодая гвардия», 1933.
7 Р. Киплинг. Рикки-Тикки-Тави. Новый пере
вод К. Чуковского. Стихи перевел С. Маршак. 
Рисунки и обложка В. Курдова. [Л.], Детгиз, 
1934.
8 Р. Киплинг. Слоненок. Перевод К. Чуковского. 
Рисунки В. Лебедева. Пг., «Эпоха», 1922.
• Тэки Одулок. Жизнь Имтеургина старшего. 
Обложка и рисунки автолитографии В. Курдова. 
[Л.], Детгиз, 1934.
10 Тан-Богораз — Владимир Германович Богораз 
(1865—1936) — этнограф, писатель, общест
венный деятель.

11 Вальтер Скотт. Айвенго. Перевод с английско
го. Редакция и послесловие П. П. Щеголева. При
мечания В. И. Холмогорова. Рисунки В. И. Кур
дова. [Л.], «Молодая гвардия», 1936.
12 Виталий Бианки. Лесная газета на каждый 
год. Рисунки В. Курдова. Изд. 5-е. М.— Л., Дет
издат, 1940.
Но раньше Курдов участвовал в иллюстрирова
нии 3-го и 4-го изданий (Виталий Бианки. Лесная 
газета на каждый год. Рисунки Л. Бруни, П. Со
колова, Н. Тырсы, Т. Шишмаревой, Е. Эвенбах, 
Е. Чарушина, В. Курдова. Изд. 3-е. [Л.], Детгиз 
1934).
1 3 В. Бианки. Лесная газета на каждый год. Ри
сунки, обложка, титул В. Курдова. Рисунки Е. За
харова. Цветные рисунки Г. Никольского. Изд. 
10-е. Л., Детгиз, 1961.
14 Виталий Бианки. Лесная газета на каждый 
год. Художник В. Курдов. Л., «Детская литера
тура», 1969.
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Без художника 
детская книга 
просто не существует. 
Дети видят книгу 
в широком смысле слова, 
для них даже шрифт — 
это разновидность 
иллюстрации, 
зрительное бытие слова

А.  К А М Е Н С К И Й

Размышления
на выставке детской
книги



Каждый ребенок, буквально каждый, по натуре 
своей — художник. Огромный и неведомый мир, 
расстилающийся перед ним, он познает в началь
ную пору своей жизни не столько цри помощи 
еще малоразвитых у него логических понятий, 
сколько образным мышлением, художественными 
представлениями, в игре с окружающими и с са
мим собой. В процессе этого художественного 
освоения мира для ребенка слитны и неразрывны 
слово, изображение, музыкальный звук — я ду
маю, кстати, что со временем все книги для детей 
будут как-то озвучены и только тогда они в пол
ной мере ответят в точной пропорции механизму 
детской психологии.
В силу этого своеобразия душевного мира ребенка 
область детской книги не затронул волнующий 
ныне «взрослые» издательства жгучий вопрос: 
нужна ли вообще книге иллюстрация? Не отжила 
ли она, дескать, свой век, не стала ли архаичной 
в условиях нынешнего научно-технического 
прогресса? Даже самым отчаянным потрмсателям 
основ слишком уж очевидно, что без иллюстра
ций, без изобразительной композиции, словом, 
без художника детская книга просто не сущест
вует. Дети видят книгу в широком смысле слова, 
для них даже шрифт — это разновидность иллю
страции, зрительное бытие слова. А рисунки 
в изданиях для детей так же необходимы, как 
фразы: вся событийная канва, все развитие дейст
вия, все черты обстановки должны запечатлеться 
в конкретных изображениях, в сценическом пред
ставлении — иначе книга покажется ее юному 
читателю каким-то глухонемым калекой, чье не
внятное бормотание нельзя понять.
Вот почему книги для читателей первых возраст
ных рубежей человеческой жизни сохранили 
свои иллюстрационно-оформительские традиции, 
не поддавшись наступлению механических шаб
лонов, чуждых художественной неповторимости. 
Неповторимость! Как велико ее обаяние, напри
мер, в работах В. Лебедева или В. Конашевича — 
основателей и классиков советской школы ил
люстрации детских книг. Их произведения 
украсили залы выставки изданий для детей, вы
пущенных в РСФСР на протяжении 1966— 
1971 гг. (эта выставка состоялась в Москве 
осенью 1971 г.). Не нужно быть ясновидцем, что
бы предсказать рисункам Лебедева и Конашевича 
еще очень долгий срок. Эти рисунки полны игро
вого начала, веселой театральности и вместе 
с тем в их жилах течет живая кровь зорких и 
точных жизненных наблюдений; фантазия и по
знание идут здесь рука об руку. Художники 
никогда не подделываются под детскую наив
ность; в сценическом мире их иллюстраций все 
происходит всерьез; условность действия опи
рается на его внутреннюю правдивость — это 
рождает ответное и безраздельное доверие юных 
читателей. И еще одно: работы Лебедева и Кона
шевича в высоком смысле слова принадлежат 
своему времени, воссоздают его дух, его чувство 
цвета и пластики, что также определяет непо

вторимые черты произведений этих мастеров. 
Сокровеннейшие из заветов классиков нашей 
иллюстрации детской книги — быть современ
ным, дышать воздухом своей эпохи, давать нрав
ственные критерии, формировать чувство красо
ты — находят свое воплощение в творчестве 
наиболее крупных и талантливых представителей 
разных поколений советской графики. Они были 
широко представлены на выставке, все эти из
вестные мастера — от Ю. Васнецова, Т. Маври
ной, Д. Шмаринова, В. Горяева, А. Кокорина, 
В. Андриевича до самых молодых, недавно при
шедших в наши издательства. Я бы сбился на 
обычную рецензентскую скороговорку, если бы 
попытался хоть как-то охарактеризовать пока
занные на выставке работы всех этих художни
ков. Тем более, что кроме столичных корифеев, 
здесь великолепно показались мастера, чьи рабо
ты печатаются в издательствах областных Горо
дов — С. Калачев (Новосибирск), Д. Багаутди
нов (Пермь), В. Пуженов (Коми АССР), Э. Юрьев 
(Чувашия) и другие.
В качестве примера я назову кое-какие работы, 
которые особенно покорили не только своим ху
дожественным качеством, но и обаянием но
визны.
Таковы работы М. Митурича, который был одним 
из именинников на этой выставке. Пожалуй, впер
вые он так удачно выступил за свою не столь 
уж короткую творческую биографию.
Говоря об удаче М. Митурича, я имею в виду 
не только зрелую отточенность его графического 
стиля, прозрачность и легкость акварельного цве
та, изящество штрихового рисунка. Это все есть, 
но подобными качествами ныне в нашей графике 
особо не удивишь. Главная ценность и привлека
тельность листов Митурича в том, что они откры
вают глаза на красоту обыденного и привычного 
в нашем жизненном окружении. Художник бес
конечно далек от поисков внешней эффективно
сти, выигрышных сюжетов. Он изображает приро
ду и животных, ничем особо не примечательные 
сценки повседневности (в иллюстрациях к рас
сказам для детей Г. Снегирева и других рабо
тах). Изображает в лирическом ключе, открытым 
текстом проникновенной человечности, которая 
для Митурича лежит в основе оценки всего про
исходящего. И затем — с такими особенностями 
интонационного строя, которые заставляют 
мгновенно распознать, что действие происходит 
в наши дни.
Счастлив художник, который способен уловить 
и выразить пластику и духовную атмосферу сво
ей эпохи,— его устами говорит время!
На выставке было немало экспонатов, которые 
отличались такими же завидными качествами. 
Причем порою как-то неожиданно. Давно ли 
оформление книг научно-популярного жанра 
(включая так называемую «фантастику» — не 
устарел ли этот термин в наши дни?) было уде
лом ремесленников, которые, собственно, и не 
ставили перед собой никаких художественных



задач? За последние годы положение круто изме
нилось. В предыдущих выпусках «Искусства 
книги» говорилось об этом, но далеко недоста
точно. Следует сказать по поводу оформления 
научно-популярной литературы с позиций не
сколько иного, более широкого плана. Большая 
группа очень талантливых графиков сроднилась 
с этим жанром и в краткие сроки превратила его 
иллюстрирование в дело большой творческой 
значительности, новых образных изменений. 
И. Кабаков, Б. Лавров, Н. Мищенко, Б. Жутов- 
ский, Ю. Соболев, покойный Ю. Соостер и другие 
приложили все усилия к тому, чтобы увидеть 
и показать красоту современных промышленно
технических сооружений, своеобразную эстетику 
и строгую логическую закономерность строения 
веществ, молекулярных структур, чувственный 
мир, стоящий за чертежной жесткостью формул 
и схем. Чтобы приблизить к читателю, как-то 
очеловечить холодный мир научных абстракций, 
художники, выступающие в этом жанре, при
бегают зачастую к иронии, эксцентрике, к со
вершенно неслыханным композиционным ходам 
(что, в^очем, диктуется характером литератур
ного материала) — словом, очень много экспери
ментируют, как и герои тех книг, которые они 
оформляют. Не всегда эти эксперименты удачны; 
случается, что техницизм, машинные ритмы за
вораживают авторов и в их работах появляется 
некий мертвенный оттенок. Что поделаешь, об
ласть совершенно новая, трудности тут огромные. 
Но поиски идут, они интересны и перспектив
ны — выставка это доказала на многих приме
рах.
Именно на многих. Экспозиция вновь убедила 
в неизменно-обязательном содружестве писате
лей и художников на ниве детской литературы. 
Верность вызывала удовлетворение, экспозицию 
воспринимали как праздник. Отклики прессы — 
кажется, без исключений — носили поздрави
тельный характер. Что ж, основания для этого 
были весьма весомые. Само зрелище залов вы
ставки, всегда заполненных множеством радост
но взволнованных посетителей, настраивало на 
торжественно-юбилейный лад. Да и многие ра
боты художников, как уже сказано, искренне 
радовали.
Правда, далеко не все на выставке вызывало 
чувство безоговорочного удовлетворения. Было 
там кое-что явно сомнительное, вызывавшее на 
спор. Стоит откровенно поговорить об этом, так 
как некоторые тенденции на выставке не могли 
не насторожить.
Во-первых, как оказалось, в детской книге еще 
цепко держатся давно уже изжитые во «взрос
лых» изданиях незадачливые приемы ремеслен
ного натурализма. Когда-то, в конце сороковых- 
начале пятидесятых годов, эти приемы были 
сущим бедствием для нашей книжной графики. 
Но более полутора десятилетий тому назад они 
были оттеснены подлинно-творческими стилевы
ми системами, как правило, опиравшимися на

лучшие традиции советского искусства прошлых 
лет в области гравюры, рисунка, «тональных» 
композиций и т. д. Бездумные, буквалистские 
иллюстрации, лишенные обобщения, оригиналь
ности художественного почерка, стали постепен
но исчезать, встречаясь разве что в некоторых 
массовых журналах и газетах, где спешность 
подготовки в иных случаях приводит к известной 
нетребовательности.
А тут — книга для детей! Вот уж где унылый 
буквализм особенно нетерпим! Ведь рисунок — 
тавтология, изобразительный повтор какого-то 
описания, прикованный к определенной строке, 
кощунственно принижает весь строй детского 
восприятия литературы: ведь для ребенка — 
художника по душевной природе — самые обы
денные вещи предстают непознанной тайной, 
персонажами захватывающего воображения дей
ствия. Отчего получившая «чистую» отставку 
натуралистическая манера порой еще бытует 
именно в детских изданиях — остается непонят
ным. Может быть, причиной тому механический 
перенос требований, которые предъявляются ри
сункам для учебников (там-то как раз внешняя 
описательная точность — главная добродетель), 
на иллюстрации к художественной прозе и 
поэзии? Но это, конечно же, плод заблуждения 
или — скорее всего — равнодушного недомыс
лия.
Если мне заметят, что такие прославленные об
разцы советской книжной иллюстрации для де
тей, как поздние работы В. В. Лебедева, также 
основаны на предельной внешней достоверности, 
то я отвечу: подобное суждение — плод крайне 
поверхностного взгляда на вещи. Броская, наро
чито подчеркнутая иллюзорность лебедевских 
иллюстраций — это, вне всякого сомнения, услов
ный ход: какая-то сценка, объект, предмет вырва
ны из привычной обстановки, показаны крупным 
планом, «наплывом», предстают с неожиданной 
значительностью. Тут столько же «будто бы» 
и «словно бы», как в любом метафорическом 
изображении.
Нет, ремесленный натурализм никак не оправ
дать ссылками на опыт лучших мастеров нашей 
графики, которые всегда воевали с бескрылой, 
бездуховной приземленностью в искусстве.
Еще более озадачивает (в некоторых изданиях 
Детгиза) возврат к таким вкусам, которые, каза
лось бы, уже совсем давно и навсегда ушли в не
бытие. Я имею в виду удручающую смесь сенти
ментальности и дешевой «красивости» совершен
но в духе какого-нибудь «Задушевного слова». 
Мелодраматические мизансцены, маникюрная 
отделка рисунка и фактуры, убогая, мишурная 
пышность расцветки акварелей — откуда это на
важдение? Конечно, таких изданий сравнительно 
немного (некоторые сказки или, как это ни по
разительно, «Достоевский — детям», где иллюст
рации группы художников словно для святочных 
рассказов предназначены), но раз они вообще 
могут появиться, значит, появился некий зазор
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Звонок!
—Кто говорит?
—Носорог.
—Что такое?
—Веда! Веда!
Бегите скорее сюда!
—В чём дело?
—Спасите!
-Кого?
— Бегемота!
Наш бегемот провалился

а болото...
—Провалился в болото?
-Да!
И ни туда, ни сюда!
О. если вы не придёте—
Он утонет, утонет в болоте. 
Умрёт, пропадёт 
Бегемот!!!

2

2
B. Андриевич. Разворот.
К. Чуковский. Телефон. М., 
«Малыш», 1966
2
Б. Диодоров. Иллюстрация. 
О. Г у рьян. Три повести. М., 
«Детская литература», 1969
4
Г. А. В. Т pay гот. 
Шмуцтитул.
Г-Х. Андерсен. Сказки. Л., 
«Детская литература», 1969
5
C. Калачев. Иллюстрация. 
Ю. Олеша. Три толстяка. 
Новосибирск, Зап.-Сиб. кн. 
изд-во, 1968
•
B. Горяев. Иллюстрация.
А. Барто. За цветами
в зимний лес. М., «Детская 
литература», 1970 
У
J1. Токмаков. Иллюстрация. 
И. Токмакова. Карусель. М.,
«Детская литература», 1971
•
C. Калачев. Иллюстрация. 
Ю. Олеша. Три толстяка. 
Новосибирск, Зап.-Сиб. кн. 
изд-во, 1968



151

ВЫСТАВКИ

А. КАМЕНСКИЙ

Размышления
на выставке детской
книги

7



t
И. Кабаков. Обложка
ft
М. Mur урин. Иллюстрация. 
Г. Снегирев. Рассказы для 
детей. М., вСоветская 
Россия», 1970
И
И. Кабаков. Иллюстрация. 
А. Мар куша. АБВ. М., 
«Малыш», 1971 
12
С. Бродский. Иллюстрация. 
И. Островский.
Как закалялась сталь. М.,
«Молодая гвардия», 1970

11



в творческих позициях наших книгоиздательств. 
Как знать, что в этот прорыв ринется в дальней
шем, если его не устранить поскорее... 
Слащавой, сюсюкающей красивости, как и всяко
му иному дурновкусию, должен быть заказан 
путь в детскую книгу. Более трудные повороты 
у другой проблемы — вправе ли художники (так 
же, разумеется, как и писатели) в своих произ
ведениях для детей изображать жизнь во всей 
ее драматической сложности? По-моему, не толь
ко вправе, но и просто обязаны. Лишь малышей, 
совершающих первые шаги на долгом пути позна
ния, нужно до поры — до времени ограждать от 
знакомства с такими сторонами жизни, которые 
они все равно не могут правильно понять и кото
рые бессмысленно омрачат их маленький мир. 
Пусть он будет светлым и безмятежным, как 
в добрых сказках.
Но постепенно, год за годом, нужно закалять 
душу ребенка — подростка — юноши, расширяя 
и круг его знакомств с разными гранями бытия, 
и эмоциональную палитру познания. Изображать 
жизнь в одних лишь праздничных или безмятеж
но-умиротворенных тонах — значит, лепить ка
кие-то дряблые, лишенные мускулов души, 
обезоруживать молодое сознание да и попросту 
фальшивить.
Есть такой грех у нашей иллюстрации для детей. 
Она избегает драматического накала страстей 
даже тогда, когда этого совершенно ясно требует 
жизненный и литературный материал. Трудно 
понять умиленное благодушие рисунков и аква
релей, повествующих об эпохе революции и граж
данской войны,— такие работы, как мужествен
ная, полная сурового благородства серия 
иллюстраций С. Бродского к роману Н. Остров
ского «Как закалялась сталь», к сожалению, 
были очень редки на выставке. Зато там можно 
было встретить скучные и вяло-добронравные 
иллюстрации к произведениям А. Гайдара, где, 
можно сказать, вся суть дела в романтическом 
душевном горении, в пафосе самоотверженности 
и готовности к подвигу. Невыносимо глядеть 
и на бутафорские, претенциозные иллюстрации 
к некоторым классическим трагедиям, которые 
в трактовке детгизовских художников превра
щаются в эффектные зрелища дурного пошиба. 
Немало сложностей таят в себе и проблемы сти
левых традиций при оформлении детской литера
туры. Множество экспонатов выставки отразили 
массовое увлечение художников приемами рус
ского лубка, декоративно-орнаментальных изде
лий народных мастеров, наконец, иконописи. 
Что говорить, традиции богатейшие, способные 
послужить великолепным подспорьем в иллюст
рациях к сказкам, эпосу, сборникам пословиц, 
прибауток и т. д. Но при одном обязательном 
условии — органичности стиля и современности 
истолкования и использования национальных 
художественных форм. Примером могут быть ра
боты Т. Мавриной (для нее, к слову, эта выставка 
была своего рода личным фестивалем — никогда

эта замечательная художница не имела возмож
ности так широко и многообразно предстать пе
ред зрителем): она чужда цитатничеству, живет 
духом образного мира и пластического языка на
родного искусства. Но традиционные мотивы она 
перелагает на новый лад, голосом нынешних дней. 
Потому-то в ее произведениях блистательная 
декоративность соединена с живой энергией и 
свежестью Чувства, которых никогда не встре
тишь в худосочных стилизациях.
А она, стилизация, стала какой-то распростра
ненной болезнью. С изумлением рассматривал 
я на выставке иллюстрации В. Семенова к «Слову 
о полку Игореве» (представленные издательством 
«Художник РСФСР»). Автор трудолюбиво пере
рисовал репродукции из различных альбомов 
древнерусского искусства, кое-как (да и то не 
всегда) приспособив иконные композиции к сю
жетам эпоса. Его вовсе не волновало, что он берет 
в качестве образцов работы, которые по времени 
отделены веками от эпохи «Слова», решительно 
чужды ему по образному строю, по системе выра
зительных приемов. «Старинное» — и ладно. Так 
доброй, высокой традицией прикрывается бес
смысленное эпигонство. Оно столь же непригляд
но и в сусально-пряничных подделках под некую 
абстрактную «русскую народность» в иллюстра
циях к сказкам.
Стилизация, даже куда менее явная и грубая — 
камень на дороге к постижению современности, 
к развитию таких поэтических средств искусст
ва, которые отвечали бы духу и характеру наших 
дней.
Само собой, эти поэтические средства не на пус
том месте создаются, им всегда необходима опора 
на определенные традиции. Художник вправе 
ее выбирать по своему вкусу, уноситься вообра
жением в любую древность или примыкать к не
давним находкам. Это его дело. Но все решает 
целенаправленность творческого зрения худож
ника, его способность переплавить все влияния 
в единую оригинальную манеру, которая может 
служить эхом чувств и мыслей современников. 
Детской книге это в особенности необходимо.

ВЫСТАВКИ

А. КАМЕНСКИЙ

Размышления
на выставке детской
книги
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ЗАМЕТКИ 
О КНИГАХ

В выборе произведения 
для иллюстрирования 
заключен момент его 
оценки, склонность 
художника к тому 
или иному жанру 
литературы,
роду мышления писателя. 
Это видно в рисунках 
Кузьмина и Пожарского 
к сочинениям 
Козьмы Пруткова

Е. БУТОРИНА

«Козьма Прутков» 
Н. Кузьмина 
и С. Пожарского

1
С. Пожарский. Действующие 
лица. Козьма Прутков. 
Драматические 
произведения.
М., «Искусство», 1974

2
Н. Кузьмин. Рисунок.
Козьма Прутков. Плоды 
раздумья. Л., «Художник 
РСФСР», 1962



Мне предстоит сложная, но очень увлекательная 
задача — попытаться проанализировать иллюст
рации двух крупных мастеров к произведению 
одного автора. В этом случае особенно наглядным 
становится их своеобразие и отличие друг от 
друга, разница принципиальных позиций и под
хода к иллюстрированию и оформлению книги. 
В самом обращении к Козьме Пруткову уже про
являются определенные склонности художника. 
Надо остро чувствовать и понимать иронию и па
радоксы, уметь найти адекватное им по вырази
тельности пластическое решение. Являясь паро
дийными опусами, произведения Козьмы 
Пруткова весьма разнообразны по жанру. Вы
смеиваются не только явления жизни, но и лите
ратура, и многие привычные представления: 
бюрократический казенный уклад России сере
дины XIX в., романтическая поэзия, которая 
в бесчисленных подражаниях стала ходульной 
и трескучей; афоризмы являются сатирой на 
тривиальность, господствующую в умах людей.
В выборе произведения для иллюстрирования 
заключен момент его оценки, принятие художни
ком того или иного жанра литературы, рода 
мышления писателя. Кузьмин, впервые еще в на
чале 30-х гг. иллюстрировавший Пруткова для 
издательства «Academia», последовательно раз
вивается как художник, нашедший свой подход 
к произведению и свое толкование.
Его рисунки остро характерны; изображения в 
каждой композиции, несмотря на их изобилие, 
сгармонированы по классическим канонам и рас
положены на странице вполне академично. Зани
мательны и поучительны сами изображения: тип, 
характер людей, ситуации, в которые они по
ставлены.
Такой подход к организации книги Кузьмин 
сохранил и в издании 1962 г. «Плоды раздумья» 
(«Художник РСФСР»). Здесь ограничен круг 
произведений — только «мысли и афоризмы», 
кййнтэссенция мудрости, заложенной в опусах 
Козьмы Пруткова. Художник следует, казалось 
бы, с большой точностью, почти буквально, внеш
нему значению каждого афоризма. Но глубоко
мысленные рассуждения несут в себе убийст
венный сатирический подтекст, и рисунки в пол
ной мере обладают той ироничностью, которая, 
скрывая непосредственную наивность изречений, 
выявляет их истинный смысл.
Такие блестящие находки, как самодовольный 
генерал с выпяченной грудью, усеянной звездами 
(орденами), на фоне звездного неба, совершенно 
точно комментируют текст. Так же восприни
мается изображение человека в мундире с эполе
тами, пробивающего головой стену: усердие все 
превозмогает. Или кучер на козлах с лицом 
Николая I, звездой на груди и вожжами в руках: 
«хорошего правителя справедливо уподобляют 
кучеру». Эти рисунки демонстрируют подход 
и отношение Кузьмина к тексту. Он, вроде бы, 
с полным простодушием непосредственно иллю
стрирует книгу, но делает это на самом деле

так, что афоризмы воспринимаются сразу во 
всей их сложности, с подтекстом. Как же это 
выражается пластически?
Очень точный рисунок (тушь, перо) с богато 
разработанной штриховкой, определяющей глу
бину и соотношение пространственных планов, 
основан на безупречном владении линией. Кузь
мин прекрасно знает законы книжного организ
ма, меру допустимости прорывов в глубину, 
обладает тонким чутьем, оперируя с плоскостью 
листа бумаги. Сам рисунок свободен, мысль, ро
дившаяся у художника, органично и легко пере
носится на бумагу. При этом линия лаконично 
строит форму предметов, объемы которых конк
ретны и возникают как абсолютно убедительные 
и достоверные благодаря применению много
численных штриховых комбинаций. Иногда 
(правда, это бывает крайне редко) штриховка 
сочетается с заливкой тушью. Вьющаяся, простая 
и в то же время изысканная, уверенная линия 
определяет пластику рисунков Кузьмина. Кое- 
где рисунки оттенены цветом. Неяркое цветовое 
пятно является то фоном для фигуры, то беглым 
росчерком, подчеркивающим динамику, то до
полняет окраску предметов. Каждый штрих ри
сунка выразителен, будь то лицо, фигура, от
дельный предмет.
На каждом развороте помещены один, два, три, 
редко четыре рисунка. Художник добивается их 
ритмического равновесия, используя расположе
ние текста: по-разному размещая его, варьируя 
длину строк, пробелы между ними. В результате 
возникает довольно спокойная, хотя и свободная 
композиция разворотов, где рисунки и текст 
укладываются в строгий, точно определенный 
формат полосы набора.
В целом же книга, квадратная по формату, урав
новешена, она фланкируется композициями на 
форзацах: в начале — Козьма Прутков среди 
своих авторов, в конце — памятник Козьме Прут
кову от почитателей его таланта. Эти рисунки, 
так же как и полосный рисунок в середине кни
ги — Козьма Прутков среди моря житейского,— 
характером и манерой напоминают иллюстрации 
к изданию «Academia». Особенно примечателен 
последний — писатель с невозмутимым лицом, 
на котором читается сознание значительности 
собственной деятельности, спокойно присел на 
утес, окруженный бурной стихией: волнуется 
море (в бушующих водах с трудом удерживается 
корабль, русалка всплескивает руками), свер
кают молнии, ветры (головы с надутыми щеками) 
поднимают бурю. А автор в цилиндре, увитом 
лавровым венком, облокотился на камень с пером 
в руке и рукописями и не замечает ни бушующих 
сил природы, ни змеи с высунутым жалом. Мно
гословный рисунок аллегоричен и соответствует 
аллегории в литературе. Художник, украшая 
книгу, помогает войти в мир писателя, сделать 
его наглядным.
Таков метод Кузьмина, раскрывающего произве
дение литературы непосредственно: следуя за
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автором, он изображает описываемое. Но паро
дийность неминуемо и очевидно выступает в его 
рисунках, адекватная самому духу творчества 
Козьмы Пруткова.
Общение с Козьмой Прутковым другого извест
ного мастера, Пожарского, не так долговременно, 
как у Кузьмина. Впервые он иллюстрировал 
«Сочинения Козьмы Пруткова» в 1958 г .— книга 
с небольшим количеством тоновых репродукций 
вышла в Государственном издательстве художест
венной литературы в 1959 г. А через год появился 
цветной вариант книги с многочисленными ри
сунками на шмуцтитулах, спусковых полосах 
и в тексте. Здесь подход к иллюстрированию 
принципиально иной. Пожарский всегда склонен 
к ассоциациям, намеку, он редко точно следует 
тексту. В его рисунках ясно ощущаются пласти
ческие задачи, что заставляет воспринимать их 
не только как иллюстрации, но и как произведе
ния важные и ценные сами по себе.
На цветном варианте издания и хочется остано
виться. Свободная композиция, расположение 
рисунка на странице, органичное сочетание его 
со шрифтом — все, что так любил и умел изобре
тать художник,— вот основа книги. В атмосферу 
«Сочинений» читателя вводит суперобложка 
с изображением Козьмы Пруткова, бродящего 
в размышлении по миру, переплет — пучок 
перьев, разграфленный клетками лист, подобный 
тому, который подкладывался под писчую бумагу 
для ровности строк. Из элементов оформления, 
пожалуй, наибольшую нагрузку несет форзац: 
гигантское дерево с шипами и плодами в шипах

и кактусы. Рисунок символически олицетворяет 
существо произведений Козьмы Пруткова, скры
вающих под, казалось бы, безобидной внешностью 
разящую насмешку. Пародийность литературы 
вызывает к жизни острые сопоставления предме
тов в рисунках: свет фонаря, помогающего оты
скать истину, соперничает с блеском орденской 
звезды. Три шмуцтитула из четырех сопровож
даются одним афоризмом автора: «поощрение 
столь же необходимо гениальному писателю, 
сколь необходима канифоль смычку виртуоза». 
Этот прием помогает раскрыть характер Козьмы 
Пруткова, обращающегося к читателю без лож
ной скромности, и дает определенное эмоциональ
ное настроение всей книге.
Всегда заботясь о ритмическом начале в оформле
нии книги, Пожарский логически подходит и 
к конструированию шмуцтитулов: первый — наи
более загружен изображениями, за ним следует 
самый легкий, где рисунок цветной, а шрифт 
черный, следующий шмуцтитул — к «Драмати
ческим произведениям» — более насыщен, а по
следний — нечто среднее между вторым и треть
им. Так строится ритм книжного организма.
Все разделы «Сочинений» начинаются спусковой 
полосой с рисунком и заголовком. Иногда ри
сунки лежат в том же ряду ассоциаций, что и 
форзац (два изображения к «Плодам раздумья»), 
иногда детали архитектуры и предметов указы
вают место действия («Спор древних греческих 
философов об изящном»), в других случаях до
вольно точно характеризуются персонажи и их 
окружение («Фантазия», «Черепослов, сиречь

Погоди. прелестница! 
Поздно или рано 
Шелковую лестницу 
Выну вз кармана!..

О синьора милая.
Здесь темно и серо... 
Страсть кипит уиылая 
В вашем каяальеро.

Здесь, перед бананами. 
Если не наскучу.
Я между фонтанами 
Пронлажу качучу.

Но в т*ко1 позиции
Я боюся. страх.
Чтобы инквизиции
Не донес монах!

Уж недаром мерзостны!. 
Стары! альгвазил 
Мне рукою дерзостной 
Давеча грозил.

Но его. для срам), я 
Маврою 1 одену:
Загоню на самую 
На Сьерра-Морену!

II на этом месте.
Если вы мне рады.
Будем петь мы вместе 
Ночью серенады.

1 Здесь, ичеаидио. разумеется племеиние имя: чавр. 
мчврытанык. а не жегцииа Мав/ю Впрочем, это объятие 
иие даже лишнее: потому чтоодругоч чягочгтаискоч иле 
чей и тоже говорят иногда а женском роде: турка. Немо, 
что этим определяются восточные нравы. Нрчягкаммг 
К Пруткова
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Будет в наше! власти 
Толковать о мире,
О вражде, о страсти.
О Гвадалквивире:

Об улыбках, взорах. 
Вечном идеале,
О тореадорах
И об Эсвурьяле...

Тихо над Альгамбре!. 
Дремлет вся натура. 
Дремлет замок Памбра, 
Спит Эстремадура.
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Френолог»). Но во всех рисунках Пожарский 
учитывает конструкцию и ритм книги, ее прост
ранственные законы. Создавая впечатление про
стора в одном из рисунков, он уравновешивает 
его фронтальной композицией в другом. Но 
в самом фронтальном изображении никогда не 
бывает абсолютной плоскостности: перед сте
ной с книгами, занимающей всю ширину страни
цы, большое кресло с высокой спинкой повернуто 
в три четверти, что придает глубину пространству 
( «Черепослов, сиречь Френолог»). Этот прием 
используется в каждом из рисунков: часто зали
тое черным или иным цветом пятно неправильных 
очертаний рядом с изображением или шрифтом 
придает им точное положение в пространстве. 
Особенно насыщен иллюстрациями первый раз
дел — «Стихотворения»; рисунок сопровождает 
каждое произведение. По большей части это сво
бодные фрагментарные композиции, продолжение 
которых угадывается за пределами страниц. Дей
ствующие лица или предметы свободно, даже 
прихотливо размещены на разворотах. Для худож
ника не существует никаких стандартов. Застав
ки, рисунки вверху и внизу, по краям, со сре
занным частично изображением используются 
по воле автора. Такая прихотливость естественна 
в столь разнообразных по содержанию и стилю 
стихах Козьмы Пруткова. Однако очевидно сам 
Пожарский не считал подобное решение един
ственно возможным, так как в своей последней 
работе — «Драматические произведения» — ис
пользовал принципиально иной прием организа
ции книги и иллюстрирования.

При большом количестве рисунков книга очень 
четко сконструирована. Изощренно-графический 
форзац, шмуцтитулы, рисунки, наглядно пред
ставляющие действующие лица, спусковые по
лосы и собственно иллюстрации свободно раз
мещаются на вытянутых по горизонтали страни
цах. Неиссякаема фантазия художника в приду
мывании множества вариантов рисунков с переч
нем действующих лиц. То же относится и к ил
люстрациям.
Здесь, как и вообще в последние годы, очевидно 
стремление Пожарского к конструированию 
книги. Работая над созданием ее оригинального 
органичного пластического построения, экспери
ментируя в бесчисленных самостоятельных ком
позициях небольшого размера, он добился многих 
из поставленных целей. Лаконичность и точность 
цвета, пластики, композиции таковы, что возни
кает полное ощущение убедительности простран
ства и жизни в нем фигур и предметов. Мастер 
добивается воплощения современного видения 
и взгляда на окружающее — взгляда человека 
второй половины XX в.— современными художе
ственными средствами, впитавшими в себя опыт 
мирового графического искусства. Безусловно, 
эта работа — самое высокое его достижение. 
Такими разными, выразительными и по-настоя
щему художественными представляются сочине
ния Козьмы Пруткова, проиллюстрированные 
двумя крупнейшими мастерами советского книж
ного искусства — Кузьминым и Пожарским.

Е. Буторина

6 3  Л ю б и  б л и ж н е го , н о  н е  д а в а й с я  е м у  в  о б м а н !

6 4  Н а ст о я щ ее  есть сле д с т в и е  п р о ш е О ш е ю . а  пот ом у  н е п р е ст а н н о  

об /га щ а й  в з о р  с в о й  н а  за д ы , vем  с б е р е ж е ш ь  с е б я  от зн а т н ы е

о ш и б о к .

6 5 . С т епенност ь р а в н о  п р и л и ч н а  ю н о ш е  и у б е л е н н о м у  с е д и н а м и  

ст арцу . 71. Не во всякой игре ту ив выигрывают!
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Необходима постоянная
экспериментаторская
работа
в поисках цельного 
художественного облика 
детской
иллюстрированной книги

9. ГАН КИНА

Третья Биеннале  
детской иллюстрации  
в Братиславе



Когда в сентябре 1971 г. флаги 39 стран всех 
пяти континентов снова поднялись над зданием 
Дома культуры на площади Словацкого Народно
го восстания, — Братиславские биеннале иллюст
раций детской книги уже завоевали одно из 
самых авторитетных мест среди международных 
выставок книжного искусства для детей.
Эта была уже третья БИБ, начиная с 1967 г. 
В ней участвовали 263 художника, представив
шее 2300 оригиналов своих иллюстраций к кни
гам для детей, изданным за прошедшие два года. 
Кроме того, организаторы Биеннале показали 
зрителям две персональные выставки. На одной 
из них было представлено иллюстраторское твор
чество известного швейцарского художника 
Алоиза Каригьета, награжденного в 1970 г. 
Золотой медалью Ганса Христиана Андерсена, 
на другой — работы молодого чешского графика 
Эвы Беднажовой, получившей на Братиславской 
биеннале 1969 г. «Гран-при» за иллюстрации 
к сборнику китайских сказок.
Заметной особенностью БИБ-71 стало участие 
в ней Австралии, многих государств Африки, 
Азии и Латинской Америки. С большим интере
сом знакомились и члены жюри, и посетители 
выставки с работами художников из далекого 
Сиднея, из Буэнос-Айреса, Рио-де-Жанейро и, 
тем более, из Ганы, Кении, Колумбии, Уганды 
и других развивающихся стран, а также с ил
люстрациями и книгами Ирана, Исландии и Ир
ландии, прежде не участвовавших в Биеннале. 
Были существенные отличия и у теоретическо
го симпозиума, проходившего на выставке. 
На этот раз кроме проблем современной иллюст
рации искусствоведы, педагоги и художники 
детской книги обсуждали вопросы ее историко
теоретического исследования. И это было, конеч
но, не только признанием значительности про
шлых достижений искусства иллюстрирования 
книг для детей, но и важным симптомом серьез
ной заинтересованности в будущем развитии 
детской художественной книги.
Симпозиум БИБ-71 принял общую программу 
«Истории национальной иллюстрации детской 
книги с 1945 по 1971 г.», по которой специалис
ты-историки и теоретики стран-участниц Брати
славских биеннале напишут свои исследования 
для теоретического сборника Словацкой нацио
нальной галереи. Кстати сказать, первый сборник 
докладов и сообщений, сделанных на симпозиу
мах 1967—1969 гг., подготовленный к изданию 
галереей, уже увидел свет. Он дает возможность 
судить о той огромной исследовательской работе 
в области детской иллюстрации, которая ведется 
сейчас во многих странах мира.
Начал свою работу и Международный кабинет 
иллюстрации в Словацкой национальной галерее 
(СНГ), в фонды которого художники и издатель
ства, участвующие в Биеннале, безвозмездно пе
редают часть экспонировавшихся на выставках 
работ. Здесь же собираются все материалы чехо
словацкой прессы о братиславских выставках

и отклики на БИБ в других странах, теорети
ческие статьи, опубликованные в журналах и 
газетах, систематизируется библиографиче
ский материал об иллюстраторах детской книги. 
Закладываются, таким образом, основы для систе
матической научной работы в международных 
масштабах, как это и было задумано инициатора
ми Биеннале.
В 1971 г. советская делегация передала в дар 
Международному кабинету иллюстрации неболь
шую коллекцию работ советских художников 
разных республик. В их числе были акварели 
и гуаши М. Митурича и В. Пивоварова, лито
графии Н. Поплавской и В. Дувидова, иллюстра
ции Г. Кроллиса, Я. Пигозниса и других.
В БИБ-71 в соответствии со статутом снова, как 
и прошлые годы, участвовало двадцать советских 
художников: О. Верейский, В. Гальдяев, Г. Епи- 
шин, Г. Калиновский, А. Кокорин, Ф. Лемкуль, 
Т. Маврина, М. Митурич, В. Пивоваров (РСФСР, 
Москва); В. Голозубов, М. Примаченко, Г. Яку- 
тович (Украинская ССР); Г. Кроллис (Латвий
ская ССР); В. Валювене, Л. Гутаускас, Б. Жили
те, Б. Леонавичюс (Литовская ССР); П. Мудрак 
(Молдавская ССР); Б. Заборов (Белорусская 
ССР); И. Раудсепп (Эстонская ССР).
«Золотое яблоко» БИБ было присуждено украин
скому художнику Владимиру Голозубову за 
оформление украинской народной сказки «Два 
петушка» и иллюстрации к ней (Киев, «Веселка», 
1970).
Советская экспозиция отличалась большим разно 
образием национальных школ, причем завсегда
таи Биеннале заметили появление совсем новых 
для них имен в Москве и на Украине, в Молдавии 
и Эстонии. Однако может быть больше, чем на 
прошлых выставках, ощущались слабости нашей 
коллекции и, прежде всего,— несоответствие, как 
правило, высокого художественного уровня ори
гиналов полиграфическому их воспроизведению. 
Увы, книжки издательств «Веселка», «Малыш», 
«Лиесма» и даже «Детская литература», некото
рые книжки издательства «Вага», где обычно пе
чатают хорошо, радуя тонкой цветной графикой 
оригиналов, огорчали то плохим качеством бума
ги, то небрежностью офсетной печати, то бед
ностью шрифтов, обложек и переплетов, Изда
тельство «Советская Россия», представившее 
«Рассказы для детей» Г. Снегирева с иллюстра
циями М. Митурича, на этот раз выгодно отлича
лось от других.
Обычно на международных выставках, где участ
вуют советские художники, более выпукло для 
них самих выступают сильные и слабые стороны 
экспозиции. Яснее обнаруживаются удачи и 
просчеты комплектования произведений, равно 
как достоинства или недостатки самого искус
ства.
Работы, представленные в советском разделе 
БИБ-71, убедительно демонстрировали графиче
ское и живописное мастерство наших иллюстра
торов, отражали высокий современный уровень
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изобразительной пластики, которую они сделали 
достоянием массовой многотиражной детской 
книги. Но здесь же раскрылось и отсутствие вы
сокохудожественной книги для старших воз
растов, нехватка научно-познавательной литера
туры для младших и старших школьников. Наря
ду с этим ощущалось и другое: известное 
несоответствие работ, отобранных к экспозиции, 
тому реальному состоянию искусства детской 
иллюстрации, с каким мы имеем сейчас дело, не 
только в издательской, но, главным образом, в 
творческой практике.
Взгляд на нашу экспозицию с дистанции зару
бежных стендов еще раз, таким образом, под
твердил хорошо известный советским художни
кам и полиграфистам факт, что в силу различных 
организационно-технических причин, действую
щих обычно на издательских стадиях рождения 
той или иной детской художественной книги, 
весьма часто хороший оригинал или интересный, 
нестандартный композиционной замысел не нахо
дят качественного воплощения в готовом изда
нии, а иногда и вовсе не могут быть осуществ
лены.
У зарубежных художников детской книги сегодня 
есть свои острые проблемы, как правило, весьма 
отличные от наших проблем. Для многих школ 
и для отдельных мастеров современной детской 
иллюстрации, например в ФРГ и Японии, а от
части в Польше и Чехословакии, весьма актуаль
но противоречие между мощной стихией живопи
си в ее откровенно-станковых вариантах и книгой 
как организмом, конструктивным по-существу, 
тяготеющим все-таки к графической архитекто
нике. Для той же Японии, так же как для Ирана, 
например, все более ощутимы двойственность, 
колебания между исконными восточными тради
циями и европеизирующими направлениями 
ультрасовременного толка. Кое-кто из европей
ских иллюстраторов все еще не может расстать
ся с привычной легкостью беглого журнального 
юмора, или мрачной тенью комикса, хотя и тот 
и другой явно уступили место оригинальной кни
ге. В Европе и Америке пробуждается самый 
серьезный интерес к жанру книжки-картинки 
для маленьких, где замысел писателя и иллюст
ратора (не случайно это все чаще и чаще — 
одно лицо) выступает в цельном художественном 
варианте,— т. е. к тому, с чего более полувека 
назад начинала советская книга для детей.
Для нас два года, прошедшие с БИБ-69 до 
БИБ-71, были отмечены другими трудностями 
и другими профессиональными размышлениями. 
О них достаточно выразительно свидетельство
вала дискуссия, проведенная в журнале «Детская 
литература» по статье В. И. Ракитина «Расцвет 
или застой?» Конечно, не случайно, что и дискус
сия и советский раздел Братиславской биеннале 
(в сравнении, разумеется, с другими зарубежны
ми разделами БИБ-71) наводят на одну и ту же 
мысль: необходима постоянная экспериментатор
ская работа в поисках цельного художественного

облика детской иллюстрированной книги. Необ
ходимы серьезные издательские усилия, чтобы 
повысить полиграфическую культуру изданий для 
детей всех возрастов, особенно юношеского. 
Наконец, необходима систематическая и целе
направленная слаженная работа всех, кто отве
чает за организацию участия советских худож- 
ников-иллюстраторов детской книги в таких 
крупных и ответственных международных 
выставках, какими являются Братиславские 
биеннале.
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Глина
не могла вместить всего,
что волновало
Фрица Кремера,
и тогда гибкий,
послушный штрих
карандаша
или мазок кисти
на легких листах бумаги
стали утолять
жажду мастера
запечатлеть то,
что не давало
покоя воображению

Н. ПОЛЯКОВА

Графика Фрица  
Кремера на темы 
Бертольта Брехта

1
Вопросы читающего 
рабочего. Литография. 1965



Говоря о Фрице Кремере как о художнике, горячо 
и остро переживающем все проблемы современ
ности, следует остановиться и на его деятель
ности в области графики на литературные темы. 
Он продолжает в этом традицию, прочно сложив
шуюся в начале XX в., когда почти все выдаю
щиеся немецкие скульпторы занимались графи
кой как самостоятельным жанром, проявляя 
в нем творческую оригинальность. Не только Кэте 
Кольвиц, прославившаяся в первую очередь своим 
мастерством графика, но и Эрнст Барлах, Виль
гельм Лембрук, Георг Кольбе, а затем Густав 
Зайтц, Герард Маркс, Тео Бальден, Вальтер 
Арнольд и многие молодые мастера пластики — 
все они внесли заметный вклад в национальную 
школу графического искусства. Фрицу Кремеру 
принадлежит здесь немаловажная роль.
Первые опыты скульптора в этом жанре начались 
в 1948 г., когда он выполнил ряд гравюр на дереве 
на тему «Фауста» Гете. Однако настоящее увле
чение графикой относится к периоду его работы 
над монументом Бухенвальда. Тогда на впечатли
тельную натуру художника обрушился гигант
ский по объему и невиданно сложный жизненный 
материал, с которым скульптор столкнулся 
вплотную, работая над памятником. Этот матери
ал не могли вместить рамки задуманного мону
ментального образа, как бы ни была грандиозна 
и всеобъемлюща его идея. Глина не могла 
вместить всего, что волновало художника, и тогда 
гибкий, послушный штрих карандаша или мазок 
кисти на легких листах бумаги стали утолять 
жажду мастера запечатлеть то, что не давало 
покоя воображению: образы измученных пытками 
и голодом узников в минуты отчаяния, надежды 
или особого прилива духовных сил, готовности 
к подвигу.
Так возникла серия литографий, известная под 
названием «Эскизы к Бухенвальду», но фактиче
ски являющаяся самостоятельным графическим 
циклом. Хотя многие из них действительно слу
жили эскизами для бронзовых фигур монумента 
(«Боец в берете», «Призывающий», «Повержен
ный» и т. д.), они в качестве литографий облада
ют самостоятельной художественной ценностью 
и передают почти мгновенную остроту пережива
ний, более тонкие оттенки характера, чем то, что 
можно видеть в бронзовых скульптурах, сделан
ных по этим эскизам.
В дальнейшем графика Кремера все больше и 
больше отдаляется от пластики, а сам художник 
все чаще прибегает к специфической выразитель
ности ее языка. Однако, занимаясь графикой, 
Кремер никогда не выступал как прямой иллюст
ратор чужого текста, хотя литературные произве
дения не раз вдохновляли его творчество.
В 1956 г. вторично возвращается Кремер к вели
кому произведению Гете и создает на этот раз 
серию литографий. Эта «Вальпургиева ночь» 
Кремера, изображающая шабаш похотливых 
ведьм и злорадство сатанинского веселья,— всего 
лишь иносказательная форма для выражения соб

ственного отношения художника к ужасам не
давнего прошлого и своеобразное предостереже
ние для будущего.
Особое место в творчестве Кремера занимают 
его иллюстрации к Брехту. Бертольт Брехт для 
Кремера — не только великий драматург нового 
века, но, прежде всего, близкий по духу художник 
и мудрый наставник и друг. Многое в творчестве 
скульптора связано так или иначе с великим 
драматургом. В многолетней работе Кремера над 
Бухенвальдским монументом Брехт принимал 
живейшее участие, и не без его влияния скульп
тор представил драматическое действие своих 
одиннадцати героев. С поэтическим образом 
брехтовских стихов «О, Германия, скорбная 
мать!» перекликается знаменитый монумент, 
созданный мастером в Маутхаузене. Памятник 
Галилею тоже возник под влиянием брехтов- 
ской драмы. Идеи Брехта, его художественные 
взгляды укрепляют скульптора в правильности 
своих творческих позиций, и Кремер часто цити
рует знаменитого драматурга в собственных 
теоретических высказываниях, чтобы придать 
им большую убедительность и весомость.
Дитер Шмидт в статье, посвященной памятнику 
в Маутхаузене, анализируя развитие творческо
го замысла Кремера, подробно раскрывает про
цесс зарождения первоначальной его идеи. Он 
прослеживает общность взглядов скульптора 
и поэта, порожденных одними событиями и оди
наковым чувством, отмечает плодотворность 
влияния брехтовских поэтических образов на 
скульптурное творчество Кремера.
В его литографиях и рисунках образы Брехта 
встречаются особенно часто. Но эти произве
дения нельзя считать просто иллюстрациями. 
Это своеобразные художественные параллели, 
вдохновленные сходными творческими ситуация
ми, в которых оказывались близкие друг другу 
по духу и художественным принципам мастера. 
Возможно, одним из самых совершенных графи
ческих произведений Кремера, созданных на 
тему брехтовского стихотворения «К потомкам», 
является литография 1963 г. с тем же названи
ем. Этот лист отличается редкой красотой соч
ной черно-серебристой гаммы. Из глубины 
бархатного черного фона, пересеченного то тут, 
то там волнистыми вспышками света, выступают 
расположенные фризом человеческие фигуры. 
Их печальные, скорбные, усталые, а у некоторых 
гневные лица тонут в серебристых штрихах те
ней, так же как и худые фигуры, одетые в руби
ща. Две из них, поддерживаемые товарищем, 
изображены упавшими в изнеможении на ко
лени.
Вся эта цепь человеческих фигур как бы отдале
на от зрителя непроницаемой вибрирующей вол
ной от светов и теней, словно водою потока, 
и кажется вот-вот исчезнет, поглощенная тьмою. 
Тьмою забвения... Фриц Кремер ощущает себя 
среди них, среди всех тех, кто хотел «возделы
вать почву дружбы», но «сами не могли еще



173

ЗА РУБЕЖОМ

Н. ПОЛЯКОВА

Графика Фрица  
К ремера на темы 
Бертольта Брехта

2



175дружить». Поэтому такой глубокой печалью 
и скорбью дышит это произведение, обращенное 
к потомкам:

...Вы, кто вынырнет из 
потока,
Поглотившего нас,
Вспоминайте,
Говоря о наших 
слабостях,
И ту сумрачную пору,
Которой избежали вы.

Замечательное свойство творчества Кремера 
в том, что все его произведения вызывают не 
только переживания, но и заставляют думать. 
И в этом Кремер родствен Брехту. Это родство 
сказывается не в простом единомыслии совре
менников. Оно выражается в общности способа 
художественного мышления, что говорит о более 
тесных связях, основанных на единстве фило
софских взглядов и творческого метода.
Но, возможно, самое главное своеобразие этого 
возбуждающего мысль искусства в том, что 
литографии и рисунки Кремера не выражают 
готовых выводов. Глядя на них, видно, как 
мыслит художник, видно, что графический жанр 
для него — это своеобразная и очень живая 
форма, позволяющая ему самому размышлять, 
сопоставлять, сталкивать различные образы 
друг с другом, извлекая из этих столкновений 
неожиданно важный смысл. Не случайно одну 
из своих графических серий художник назвал 
«Встречи на бумаге». Такие встречи-могут быть 
самыми непредвиденными. При этом художника 
не останавливают никакие принятые заранее 
эстетические критерии. В графическом творчест
ве мастера имеется, например, лист, изобрази
тельный мотив которого, кажется, противоречит 
Bcefa принципам утвердившихся эстетических 
норм. На этой литографии художник изобразил 
объемно во всю плоскость большого листа рако
вину человеческого уха, на мочке которого сидит 
мерзкое, серое волосатое насекомое, пытающее
ся проникнуть, как в чудесную пещеру, в слухо
вой канал. Это зрелище вызывает у зрителя 
острое чувство отвращения, гадливости и стра
ха. Внизу листа Кремер поместил текст стихов 
Б. Брехта «Внимай речам!»:

Не говори так часто:
Да, ты прав, Учитель!
Не слишком домогайся 
Правду узнавать:
Она того не терпит,—
Лучше сам прислушивайся чутко.

Так наставляет своих современников и потомков 
Бертольт Брехт. Для Кремера мысль поэта при
обретает новый аспект. Художник показывает 
незащищенность человеческого уха перед реча-

З А  Р У Б Е Ж О М

Н. ПОЛЯКОВА

Графика Фрица 
Кремера на темы 
Бертольта Брехта

2
О, Германия, скорбная мать! 
Литография. 1961



177

З А  Р У Б Е Ж О М

Н. ПОЛЯКОВА

Графика Фрица 
К ремера на темы 
Бертольта Брехта

4
К потомкам (*Вы, кто 
вынырнет из потока, 
поглотившего нас...»). 
Литография. 1963



179

З А  Р У Б Е Ж О М

Н. ПОЛЯКОВА

Графика Фрица 
Кремера на темы 
Бертольта Брехта

S
К потомкам (« Что за 
времена/»). Литография.
1963



ми. Он образно изображает, какой опасности 
подвергает себя тот, кто не умеет слушать, кто 
доверчиво принимает любые поучения, выдавае
мые за истину. Острота и важность поднятой 
Кремером темы не вызывает сомнения. В наш 
век, когда идет ожесточенная идейная борьба 
и мировой эфир переполнен многоголосым, много
язычным хором радио и телепередач, умение 
«внимать речам» — это, прежде всего, умение 
защититься от лжи, всегда выдаваемой за прав
ду, умение отличать подлинных учителей от 
лжепророков.
Увлеченный образами Брехта каждый раз Кре- 
мер находит новый художественный прием, не 
похожий на прежние способы изображения. Инте
ресным и совершенно оригинальным решением 
графического листа является литография, вы
полненная Кремером в 1966 г.,— «Вопросы чи
тающего рабочего». Так назвал Брехт стихотво
рение, в котором он как бы раскрывает процесс 
пробуждения живой, пытливой мысли у тех, 
кому эксплуататорский мир отказывал в самом 
праве мыслить. Для них не находилось места 
в истории. Роль безликой, безымянной массы 
была их уделом. А вместе с тем:

Кто воздвиг семивратные Фивы?
В книгах названы имена повелителей.
Разве повелители обтесывали камни и

сдвигали скалы?

Брехт заставляет читающего рабочего просле
дить почти всю историю, и оказывается: «Через 
каждые десять лет — великий человек». Но 
пробудившееся сознание вопрошает: «Кто опла
чивал издержки?..»
Кремер, мастер изобразительного жанра, ограни
ченного в отличие от литературы повествователь
но-временными возможностями, казалось бы, 
в рисунке не мог передать весь внутренний, скры
тый поток тревожных мыслей пробуждающегося 
самосознания пролетария. Однако художник 
нашел оригинальный способ выражения. Нарисо
ванная сочным, живым перовым штрихом фигура 
коренастого мужчины с широкими плечами и мо
гучими руками, держащими маленькую книжку, 
органически вписывается в поверхность листа, 
испещренного рукописными строфами брехтов- 
ского текста. Напряжение мысли на лице читаю
щего, обозначенное черными «жирными» углова
тыми штрихами, сосредоточенность статиче
ской позы мыслителя, расположенного симмет
рично в центре листа, контрастируют с подвиж
ным, «летучим» бегом строк стихотворения. 
Подобно пчелиному рою, крохотные значки букв 
окружают со всех сторон фигуру, сливаясь в стро
ки. Первая вопросительная фраза стиха написа
на на уровне сморщенного лба и пытливо гля
дящих в пространство глаз рабочего. Она будто 
только что возникла в сознании читавшего. 
Словно подчеркивая необходимые паузы, преры
вающие мыслительный поток, сверху на листе
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оставлены чистые места белой бумаги. Послед
ние же фразы как бы «падают» к самым ногам 
сидящего, который с тяжелым вздохом задумчиво 
произносит: «Как много книг! Как много вопро
сов». Так рисунок Кремера чисто изобразитель
ными средствами передает напряжение скрытого 
мыслительного процесса, делая его зримым. 
Очень важно отметить в этой литографии и ту 
редкую гармонию изобразительного мотива и 
рукописного текста, которая заставляет вспом
нить о великом искусстве японских художников- 
каллиграфов, умеющих превращать текст и изоб
ражение в единое, неразрывное эстетическое 
целое.
Уже эти немногие примеры кремеровской графи
ки убедительно показывают, что листы к Брехту 
и по своему содержанию, и по форме не могут 
быть названы ни обычными иллюстрациями, ни 
тем более образцами привычной нам книжной 
графики. Эти классические примеры графическо
го жанра, где каждый лист несет свое ярко выра
женное авторское содержание то в качестве со
переживания с литературным прообразом 
(«К потомкам»), то как новое толкование («Вни
май речам»!), то как мотив для разрешения труд
ной изобразительной задачи («Вопросы читаю
щего рабочего») и при этом сохраняет свой 
неповторимый законченный художественный 
стиль. Пожалуй, из всех многочисленных работ 
на темы Брехта ближе всего к обычной книжной 
иллюстрации лист «К потомкам», почти букваль
но повторяющий начальные строки стихотворе
ния:

но не книги в целом. Такая форма издания пре
красно соответствовала бы духу графики Креме
ра, выступающего перед нами всегда как неза
висимый мыслитель-истолкователь — своеобраз
ный иллюстратор одного лишь произведения или 
текста, а не книги стихов и даже не поэзии 
Брехта как таковой.

Н. Полякова
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...Что за времена,
Когда разговор о деревьях является

почти преступлением, 
А если об этом молчать, то тогда это

будет еще большим злодейством.

И не случайно этот красивый лист так органично 
лег в разворот книги, выпущенной к семидесяти
летию со дня'рождения Бертольта Брехта Гер
манской Академией искусств («Graphik zu Ber
to lt Brecht von Fritz Gremer». Berlin, 1968), 
где тексты Брехта чередуются с графикой Кре
мера. Макет издания принадлежит выдающемуся 
мастеру книжной графики ГДР Вернеру Клемке. 
Несмотря на безукоризненный вкус оформителя 
книги, произведения Кремера, на наш взгляд, 
проигрывают, подчиненные законам книги: книж
ному формату и, особенно, постраничному чере
дованию — стиль каждого рисунка слишком кар
динально отличается один от другого. Возможно, 
учитывая своеобразие кремеровской иллюстра
ции, было бы лучше исполнить это юбилейное 
издание как папку отдельных графико-текстовых 
разворотов, где каждый рисунок относился бы 
только к самому тексту, и они сохраняли бы свою 
художественную независимость и самостоятель
ность, существуя лишь в отношении друг друга,



НЕКРОЛОГИ

Н а  карте ленинградской художественной жиз
ни творчество Натана Исаевича Альтмана всегда 
было особым материком. Менялись кардинально 
вкусы и привязанности, школы и направления, 
а ценность и значительность работы Альтмана 
оставались неизменно признанными. Нет-нет, 
но иногда он с затаенной обидой вспоминал при
печатывающее определение Абрама Эфроса в 
«Профилях» — искусство Альтмана сравнивалось 
с биллиардным шаром, так завершено оно по фор
ме, хотя и холодно. Однако не именно ли это 
редкое ровное владение традиционным и совре
менным мастерством — причина стабильности 
и прочности оценки места Альтмана в нашей 
художественной культуре? Ведь как и его друзья 
Н. Тырса, Вл. Лебедев, Л. Бруни он никогда 
не поступался артистизмом ради броскости ил
люзионистического эффекта или натуралистиче
ского «поштучного», по выражению Н. Купреяно- 
ва, перечисления предметов.
Альтман — живописец, стремившийся к кристал
лической ясности в сложнейших композициях. 
Конечно же, он — мастер театра, чувствовавший 
и любивший декоративность и условность сцени
ческой площадки. Но через всю его жизнь про
шла и работа в графике и книге.
Альтман начинал в пору, когда в петербургской 
графике любое произведение вольно или невольно 
сопоставлялось с «Миром искусства». Он впервые

Памяти
Натана Исаевича
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приехал в Париж, когда там утверждался кубизм 
и все современное искусство должно было пройти 
через этот водораздел. Двойственность традиций 
помогла сформироваться собственному стилю ху
дожника. Она привлекала столь непохоже судив
ших об искусстве Б. Арватова и В. Жоржа. А. Эф
роса и И. Эренбурга. Уверенности и основатель
ности его рисунков могли бы позавидовать самые 
придирчивые поклонники академизма! А обложки 
книг, изданных в первые годы революции, пора
жают изобретательностью в сочинении эффект
ных декоративных композиций из элементов 
современной геометрической формы. В иллюстра
циях к «Петербургским повестям» он не зазем
лял фантасмагорий Гоголя, не нарушая органич
ности его гипербол. Здесь Альтман выступал как 
мастер фантастического искусства нашего века... 
Его книги говорят о времени и вместе с тем они 
очень личны. И эта своеобразная свобода и раско
ванность в обращении с элементами формы, ка
залось бы известными и другим, умение легко 
и свободно «сыграть свою роль», загореться рабо
той всегда вызывало и ответную благодарную 
реакцию зрителя. Искусство Альтмана мы люби
ли и любили заслуженно. Его творчество было 
и остается одной из интересных и увлекающих 
страниц истории нашей художественной куль
туры.

В . Ракитин
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Художник высокой профессиональной культу
ры, чьи работы всегда привлекают внимание и 
каждая из них заставляет восхищаться и радо
ваться гармонии и оптимистическому ощущению 
жизни, неиссякаемой творческой изобретатель
ности,— таким был Сергей Михайлович Пожар
ский.
Войдя в искусстве в круг великолепных тради
ций русской графики, связанной с обществом 
«Мир искусства», Пожарский сумел использо
вать самый дух, сущность их, овладеть тонкостью 
и виртуозностью, а затем найти собственный об
разный строй, пластические принципы, в которых 
выразил свое неповторимое мировосприятие.
За долгий творческий путь (Пожарский работал 
в книге почти полвека) он оформлял и иллюстри
ровал различную литературу: русскую и запад
ную классику, современную советскую и запад
ную литературу. С самого начала работы худож
ника поражают высоким вкусом, чувством ритма 
и тактом в использовании орнаментики, точно
стью рисунков шрифтов. Со временем стиль По
жарского приобретает все большую ясность. 
Красота линий, тонких, легких и выразительных, 

'умение пользоваться белой плоскостью страницы 
придают оформлению и рисункам подлинную 
элегантность. Но довольно долго художник остает

Памяти
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ся в сфере традиционной схемы конструкции кни
ги в смысле композиции и элементов оформления 
(заставки, концовки, иллюстрации).
Совершенно новым (хотя, при внимательном рас
смотрении, развивающим прежние принципы) 
становится искусство Пожарского в книге в шес
тидесятые годы. Его работы бесконечно разно
образны по композиции, великолепные миниатю
ры рассыпаны по страницам на всем протяжении 
книги. В композиционных, пластических законо
мерностях во всей полноте проявляется индиви
дуальность художника. Ярко расцветает важней
шее качество таланта мастера — юмор. Оно 
позволило создать удивительные по жизненной 
достоверности и выразительности художествен
ные произведения.
Творческое наследие художника включает много
численные шрифтовые работы. Шрифт в его ре
шении приобретает качества подлинного необы
чайного разнообразия искусства. Большим разде
лом его творчества была и станковая графика — 
ксилография и рисунок карандашом и фломасте
ром. Они несут различные образные идеи, 
различное жизненное содержание, но все остави
ли для нас свидетельство незаурядной творче
ской личности большого мастера книжного ис
кусства.
Творчество Сергея Михайловича Пожарского, 
воспитывающее человечность и приобщающее 
к миру прекрасного,— неотделимая и замечатель
ная составляющая часть советского искусства 
книги.

Е. Буторина
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В то время, когда сборник «Искусство книги» 
уже был подготовлен к печати, произошло траги
ческое событие — ушел из жизни, еще не достиг
нув полных пятидесяти лет, Воля Николаевич 
Ляхов, наш постоянный автор, один из инициато
ров создания сборника и составитель его первых 
номеров.
Блестящий ученый, широко образованный искус
ствовед, друг и сотоварищ художников книги, 
тесно связанный с Московским полиграфическим 
институтом, с его факультетом художественно
технического оформления печатной продукции, 
который он с отличием окончил в 1951 году.
В 1955 году, защитив диссертацию, посвящен
ную проблемам внешнего оформления книги, 
и получив степень кандидата искусствоведения 
и звание доцента, Воля Николаевич как ученый 
и педагог всю свою неиссякаемую энергию, яр
кий и сильный талант отдал слущению искусству 
советской книги. Один из ведущих преподавате
лей Московского полиграфического института, 
он в последние годы возглавлял кафедру худо
жественно-технического оформления печатной 
продукции и отраслевую лабораторию по пробле
мам искусства книги. В. Н. Ляхов глубоко и 
полно разработал курсы — «Художественное кон
струирование и оформление книги» и «Промыш
ленная графика», цикл упражнений по компози
ции, принимал деятельное участие в формирова
нии учебных планов, во многом определял основ
ную линию развития художественного факультета 
института. Он писал и редактировал учебные по
собия для студентов, развивая их вкус и худо
жественный дар, воспитывая в них высокие 
гражданственные чувства и обучая их логическо
му художественному мышлению и профессио
нальному мастерству.
Энергичный и пытливый, с широкими художест
венными запросами, наследовавший лучшие тра
диции ВХУТБМАСа, где закладывались основы 
советского дизайна, и принявший за основу своей 
педагогической и научной деятельности теорети
ческие суждения об искусстве книги В. А. Фа
ворского, В. Н. Ляхов, не оставляя работу в 
Полиграфическом институте, был долгое время 
научным сотрудником Научно-исследовательско
го института технической эстетики. Он прекрасно 
осознавал значение технической эстетики и ху
дожественного конструирования как для нашей 
промышленности, так и для книгоиздательского 
дела.
Оценивая книгу как продукт духовной деятель
ности человека, он вместе с тем рассматривал
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ее как объект промышленного производства, как 
синтез прекрасного и полезного и последователь
но искал и разрабатывал научные основы худо
жественного конструирования и методику систем
ного проектирования, с точным учетом содержа
ния и идейной направленности книги, ее целевого 
назначения и тех читательских категорий, к ко
торым она адресуется.
В. Н. Ляхов охватывал широкий круг проблем 
искусства книги — история книжной формы, 
проблема книжного синтеза, взаимоотношение 
между литературой и иллюстрацией, методика 
художественного конструирования книг самых 
различных видов. По всем этим проблемам, вклю
чая анализ графических произведений различных 
художников книги, он написал и опубликовал 
десятки статей и книг, известных не только в на
шей стране, но и за рубежом.
Окончательное завершение его научных и теоре
тических работ и поисков вылилось в создание 
докторской диссертации, названной им «Теорети
ческие проблемы искусства книги», которую он 
защитил за несколько дней до своей смерти. 
Долгие и подчас трудные дни его жизни, загру
женные до предела педагогическими заботами 
и научными трудами и изысканиями, были на
полнены большой общественной деятельностью 
в Секции критики Московской организации Союза 
художников РСФСР, различных художественных 
и редакционных советах, тесными организацион
ными и творческими связями с Государственным 
комитетом Совета Министров СССР по делам 
издательств, полиграфии и книжной торговли, 
выступлениями на научных симпозиумах по 
проблемам искусства книги в нашей стране и за 
рубежом. Как истинный патриот и тонкий худож
ник, беспредельно скромный и сдержанный, 
чуждый похвал и почестей, он, отыскивая исти
ну — научную и художественную,— никогда не 
оставался на позициях отвлеченного и сухого 
теоретизирования, все им открытое стремился 
внести в практику, в педагогическую, книгоизда
тельскую и художественную деятельность, щедро 
делясь найденным и отдавая его всем, кому он 
мог помочь — художникам, издателям, ученикам, 
сотоварищам.
А все те, кто знал его лично, будут помнить и вы
соко ценить его не только как выдающегося дея
теля советской культуры, но и как человека уди
вительной душевной чистоты, доброты и искрен
ности, всегда готового протянуть руку помощи 
тому, кто в ней нуждался.

Редколлегия
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оформлении книг).— «Лит. газ.», 1971, № 24, с. 8.

Ляхов В. Н. Творческие проблемы искусства книги в сис
теме книговедения.— В кн.: Всесоюзная конференция по 
книговедению. Тезисы докладов. М., 1971, с. 22—24.
(АН СССР. Ком. по печати при СМ СССР. М-во высш. 
и среди, спец, образования. Моек, полигр. ин-т).

Мудрак П «Лумина», Молдавия. (О работах художников- 
иллюстраторов детских книг в изд-ве «Лумина»).— 
«Дет. лит.», 1970, № 2, с. 42— 43 с ил.

Никкель Е. Наш Гаврош. (Об оформителях «Гавроша»).— 
«Дет. лит.», 1971, № 3, с. 74—75 с ил.

Оразбердыев Д. «Туркменистан», Туркмения. (Главный 
художник издательства об иллюстрировании книг для 
детей, выходящих в изд-ве).— «Дет. лит.», 1970, № 2, 
с. 4 3 -4 6 .
Острой О. С. О художественном оформлении книг в изда
тельстве «Academia».— «Издательское дело. Книговеде
ние», 1970, № 3(9), с. 2 6 -2 8 .

Оценку дает главный художник издательства. («Детская 
литература» о работе издательства с художниками над 
ленинской темой в детской книге).— «Дет. лит.», 1970, 
№ 4, с. 4 2 -4 4 .
Пензин В. (О художнике детской книги).— «Дет. лит.»,
1970, № 8, с. 80 с ил.
Пивоваров В. О культуре оформления. (Обсуждаем статью
В. Ракитина о проблемах оформления детской книги 
«Расцвет или застой?», журн. «Детская литература», 1971, 
№ 1).— «Дет. лит.», 1971, № 6, с. 54—55.

Пистунова А. Зеркало «Горя от ума». К 175-летию со дня 
'рождения А. С. Грибоедова. (Из истории иллюстрирова
ния одноим. комедии А. С. Грибоедова).— «Москва», 1970, 
№ 1, с. 190-194 с ил.
По сниженным критериям. Обсуждаем статью В. Ракитина 
о проблемах оформления детской книги «Расцвет или 
застой?» в журн. «Детская литература», 1971, № 1.— 
«Дет. лит.», 1971, № 5, с. 41—43.

Ракитин В. Искусство книги. (Рец. на сб. «Искусство 
книги», вып. 6 ) .— «Декоративное искусство СССР», 1971, 
№ 5, с. 2 0 -3 1 .
Ракитин В. Концы и начала. (О советских художниках- 
иллюстраторах детской книги).— «Дет. лит.», 1970, № 6, 
с. 47—50 с ил.
Ракитин В. Расцветки л и застой? Приглашаем к дискуссии. 
(Об иллюстрировании детской книги).— «Дет. лит.»,
1971, № 1, с. 3 1 -3 4 .

Рассадин Ст. «Маме покажи!» (Об иллюстрировании дет
ских книг).— «Дет. лит.», 1970, № 1, с. 48—53.

Рахтанов И. Исследование — образ — рисунок.— «Дет. 
лит.», 1971, № 7, с. 40—44 с ил.
Ролл Д., генеральный секретарь БИВ, отвечает на во
просы журнала «Детская литература».— «Дет. лит.», 
1970, № 3, с. 40—42 с ил.

БИБЛИОГРАФИЯ

Рывчин В. И. О конструировании школьного учебника.— 
«Издательское дело. Книговедение», 1970, № 8 (14),
с. 18 -2 0 .
Рюмина И. Проектирование книги.— «Декоративное ис
кусство СССР», 1971, № 5, с. 15—19 с ил.

Соболевский Г. В. О художественно-техническом реше
нии третьего издания Большой Советской Энциклопедии.— 
«Издательское дело. Книговедение», 1971, № 1(15),
с. 2 1 -2 5 .
Соловьева М. Не просто рисунки. (Об оформлении дет
ских книг в Киргизии).— «Лит. Киргизстан», 1970, № 6, 
с. 110-111.
Трегубов В. Вехи в книжном океане. Обзор оформления 
детских книг, вышедших за последние месяцы.— «Дет. 
лит.», 1971, № 1, с. 3 5 -3 7 , 4 0 -4 1 , 4 4 -4 5  с ил.
Филимонова Н. Дуэт, а не два солиста. Заметки об офор
млении книг, вышедших в конце 1970-х — начале 1971 г. 
(СС С Р).- «Дет. лит.», 1971, № 6, с. 4 8 -5 3  с ил.
Филимонова Н. Об оформлении классики для подростков. 
(Иллюстрации советских художников к русской худо
жественной литературе).— «Дет. лит.», 1971, № 3, с. 78— 
79.
Флекель М. От эстампа к современной полиграфии. 
К 250-летию изобретения трехцветной печати. (Из истории 
художественной репродукции).— «Искусство», 1971, № 2, 
с. 6 6 -6 7 .
Хлиманков Д. О полиграфическом исполнении школьных 
учебников.— «Полиграфия», 1970, № 2, с. 44—45.
Художники молдавской детской книги.— «Дет. лит.», 
1971, № 10, с. 33—38 с ил.
Цирульницкий Н. П. О специфике технического оформле
ния школьных учебников.— «Издательское дело. Книго
ведение», 1971, № 3, с. 21 — 23.
Чихирьян Г. Книга об армянской миниатюре.— «Искус
ство», 1970, № 9, с. 66—68 с ил.
Чегодаева М. Графика. Тенденции развития.— «Творче
ство», 1970, № 8, I с. обл., с. 1—5 с ил.
Чегодаева М. Достоевский в наше время. (Современное 
прочтение Достоевского советскими художниками-иллю- 
страторами).— «Творчество», 1970, № 2, с. 16—19 с ил.
Чегодаева М. Пять книг с выставки и пять с прилавка. 
(Об оформлении книг для детей).— «Творчество», 1971, 
№ 7, с. 13—14 с ил.
Юрьев С. Об оформлении детских книг в Армении.— 
«Дет. лит.», 1971, № 2, с. 42—48 с ил.

Юрьев С. Серьезная заявка. (О литовских художниках- 
иллюстраторах).— «Дет. лит.», 1971, № 1. с. 38—39 с ил.

ШРИФТ

Алеев Р. Г. О некоторых итогах Международного конкурса 
по новым печатным шрифтам.— «Полиграфия», 1971, № 6, 
с. 3 9 -4 1 .
Буров Е. Н. Об особенностях новых шрифтов.— «Издатель
ское дело. Книговедение», 1971, № 7, с. 17—21
Кузанян П. М. Книга и шрифт—70. (О выставке эстонских 
художников).— «Полиграфия», 1971, № 6, с. 41 — 42; 1 л. 
ил.
Тагиров Ф. Новые проекты стандартов на типографские 
шрифты.— «Полиграфия», 1971, № 8, с. 40—43.
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Художники шрифта. М., «Сов. художник», 1971. 18 с. На 
рус. и нем. яз.
Шрифт-гротеск. (Практические советы художнику-офор- 
мителю).— «Художник», 1970, № 12, с. 57.

Тарю 3. Стандартный шрифт. Таллин, «Валгус», 1970. 72 с.

КОНКУРСЫ, ВЫСТАВКИ к н и г и  
и  к н и ж н о й  ГРАФИКИ

КОНКУРСЫ

XI Всесоюзный юбилейный конкурс

Гончаров А. Д. Одиннадцатый юбилейный Всесоюзный 
конкурс.— «Полиграфия», 1970, № 6, с. 3 —5 с ил.
Книги юбилейного конкурса, лучшие по художественному 
оформлению и полиграфическому исполнению.— «По
лиграфия», 1970, № 6, с. 7 — 9.
Лауреаты юбилейного года. (Итоги Всесоюзного юбилей
ного конкурса на издания 1969—1970 гг.).— «Книжная 
торговля», 1970, № 6, с. 6 — 7.
Одиннадцатый, традиционный...— «Дет. лит.», 1970, № 8, 
с. 4 9 -5 1 .
Серебряков А. ф. Итоги XI Всесоюзного (конкурса).— 
«В мире книг», 1970, № 7, с. 48.
Лучшие издания 1966—1967 гг. Сост. В. Я. Быкова. М., 
«Книга», 1970. 168 с. с ил. (Альбом посвящен изданиям, 
отмеченным дипломом на IX Всесоюзном конкурсе изда
ний, лучших по художественному и полиграфическому 
оформлению).

XII Всесоюзный конкурс изданий, 
лучших по художественному оформлению 
и полиграфическому исполнению

Гончаров А. Д. Двенадцатый Всесоюзный конкурс.— «По
лиграфия», 1971, № 7, с. 39—41.
Гончаров А. Д. Конкурс советской книги.— «Сов. куль
тура», 1971, 29 мая.
Ильенко Е. XII Всесоюзный конкурс.— «В мире книг», 
1971, № 6, 3 и 4 с. обл. с ил.
Книги XII Всесоюзного конкурса, лучшие по художест
венному и полиграфическому исполнению.— «Полигра
фия», 1971, № 7, с. 37—38; 2 л. ил.
Конкурсы художников книги.— «Сов. культура», 1970, 
14 февр.

Серебряков А. Лучшие издания международного конкур
са.— «Полиграфия», 1970, № 7, с. 35—37; 2 л. ил.

ВЫСТАВКИ

Вторая всероссийская выставка 
детской книги и книжной графики

Белостоцкая Е. Радостный мир фантазии.— «Труд», 1971, 
16 сент.
Книжные смотрины. (Сегодня в Московском Доме ху
дожника открывается Вторая Всероссийская выставка 
детской книги и книжной графики).— «Правда», 1971, 
3 сент.
Миллиард! — «Сов. культура», 1971, 18 сент.
Новиков В. Мир прекрасных встреч. Заметки о Второй 
Всероссийской рыставке детской книги и книжной гра
фики.— «Сов. Россия», 1971, 18 сент.

БИБЛИОГРАФИЯ

Пистунова А. Два дыхания.— «Лит. Россия», 1971, № 37,
с. 15.
Праздник в стране детства.— «Огонек», 1971, № 37, с. 9 
с ил.
Праздник детской книжки. (II Всероссийская выставка 
детской книги и книжной графики).— «В мире книг», 
1971, № 11, с. 3 обл. с ил.
Сафонова 3. Книжки хорошие, разные.— «Сов. Россия», 
1971, 3 сент.
Сергеева Е. Светлое слово, чистые краски. Вторая Все
российская выставка детской книги и книжной графики.— 
«Крестьянка», 1971, № И, с. 22 — 23 с ил.

Выставка «Русский лубок»

Овсянников Ю. Праздничный терем русского лубка. (О вы
ставке русской народной гравюры X V II—XVIII вв. в 
Гос. музее изобразит, искусств им. А. С. Пушкина).— 
«Лит. Россия», 1971, № 4, с. 15.
Русские народные картинки X V II—XVIII вв. Гравюра 
на дереве. (Каталог выставки «Русские народные кар
тинки на дереве X V II—XVIII вв.» в Отделе гравюры Ь 
рисунка Гос. музея изобразит, искусств-, им. А. С. Пуш
кина. Вступит, ст. А. Г. Сакович). М., «Сов. художник», 
1970. 49 с.; 13 л. ил. (Гос. музей изобразит, искусств 
им. А. С. Пушкина).

*

Альбрехт Дюрер. Гравюры из собрания ГМИН. Каталог 
выставки к 500-летию со дня рождения. (Вступит, ст. и 
сост. С. С. Кислых). М., «Сов. художник», 1971. 24 с. 
с ил.; 14 л. ил. (М-во культуры СССР. Гос. музей изобра
зит. искусств им. А. С. Пушкина).
Выставка в Риекке. (II Международная выставка рисун
ка в г. Риекке, Югославия).— «Искусство», 1970, № 12, 
с. 73.
Выставка книги. (Выставка «Художники и искусство 
книги» во Франции).— «Творчество», 1970, № 12, с. 23.
Выставка книжной графики (в Софии, Болгария).— 
«Искусство», 1970, № 12, с. 71.
Ганкина Э. Советская детская книга в Лейпциге. (Меж
дународная выставка искусства книги ИБА-71) .— «Дет. 
лит.», № 4, с. 77—78.
Горяев В. Биеннале иллюстрации в Братиславе 1969 (дет
ской).— «Дет. лит.», 1970, № 3, с. 32—39 с ил.
Горяев В. Достоевский и его иллюстраторы. (Перед от
крытием одноименной выставки в Москве).— «Сов. куль
тура», 1971, 13 ноября.
Графика. Четвертая республиканская художественная 
выставка «Советская Россия». (Авт. статьи А. Васильева). 
Л., «Художник РСФСР», 1970. 15 с. с ил. (Мин-во куль
туры РСФСР. Союз художников РСФСР).
Два мастера. (О выставке в Доме художника в Москве 
работ графика П. В. Митурича и скульптора И. С. Ефи
мова).— «Лит. газ.», 1970, № 41, с. 4.
Калаушин Б. Седьмая книжная ленинградская. (О выстав
ке «50 лет ленинградской книжной графики»).— «Твор
чество», 1971, № 4, с. 10—12 с ил.
Каталог третьей республиканской выставки прикладной 
графики Латвийской ССР. (Сост. и предисл. Я. Пуят). 
Рига, Дом художников, 1969. (24) с. с ил. (СХ Латвий
ской ССР, ХФ Латвийской ССР, Всесоюзная торговая 
палата, Латв. отд., СХ РСФСР, Латвийский комбинат 
Всесоюзного объединения «Союзторгреклама»). На латыш, 
яз.



Книжная графика в Румынии. Каталог выставки. М., 
1970. 14 с. с ил. (Союз художников СССР. СХ Румынии, 
ГМИИ им. А. С. Пушкина).
Книжная графика Советской Молдавии. (Международ
ная выставка книг, посвященная 100-летию со дня рож
дения В. И. Ленина. Москва, Сокольники, 15 апреля — 
5 мая 1970 г.). Кишинев, Респ. упр. рекламы «Тимпул»,
1970. 39 с.

Лазурский В. Город книг — Лейпциг. (Международная вы
ставка книжного искусства и графики БИБ-71).— «Твор
чество», 1971, № 12, с. 14 — 17 с ил.

Серебряков А. Смотр в Лейпциге. (Советские художники 
на V Международной выставке искусства книги).— «В ми
ре книг», 1971, № 6, с. 48—3 с. обл. с ил.
Стефанович Т. «Интерграфика-70». (Одноименная выстав
ка. Берлин. ГДР).— «Творчество», 1971, № 8, с. 9—11 с ил.

Тимофеева О. Волшебный ключ. (Выставка «30 художни- 
ков-иллюстраторов журнала «Пионер»).— «Коме, правда»,
1971, 16 сент.

Урбликова А. Симпозиум «БИБ-69» (организованный ка
бинетом международной иллюстрации в Братиславе).— 
«Дет. лит.», 1970, № 3, с. 42.
Фаминская Н. Ярко и самобытно. (Выставка румынской 
книжной графики в Москве).— «Сов. культура», 1970, 
3 сент.

МАСТЕРА РУССКОЙ 
И СОВЕТСКОЙ КНИГИ 
И КНИЖНОЙ ГРАФИКИ

Агин А.
Харджиев Н. Новые материалы к биографии (художника) 
А. Агина (1847 — 1875).— «Искусство», 1971, № 8, с. 68— 
69.
Астапов И.
Сокольников М. П. Иван Степанович Астапов. (Очерк 
творчества мастера советской графики, заслуженного 
деятели искусств РСФСР). Л., «Художник РСФСР», 1971, 
135 с. с ил.

Башилов М.
Галанин Д. Первый иллюстратор «Войны и мира».— 
«Художник», 1971, № 11, с. 38—42 с ил.
Бехтеев В .
Чегодаев А. Памяти В. Г. Бехтеева.— «Сов. культура», 
1971, 24 июня.
Билибин И. Я.
Голынец С. В. Дореволюционный период творчества 
И. Я. Билибина. К истории русской книжной графики. 
Автореф. дис. на соиск. учен, степени кандидата искус
ствоведения. Л., 1970. 24 с. (Академия художеств СССР. 
Институт живописи, скульптуры и архитектуры 
им. И. Е. Репина).
Иван Яковлевич Билибин. Статьи. Письма. Воспоминания 
о художнике. Ред.-сост. и авт. вступит, статьи С. В. Го
лынец. Л., «Художник РСФСР», 1970. 375 с.; 71 л. ил.

Терновский В. Глашатай народного искусства. (Худож
ник книги И. Я. Билибин).— «В мире книг», 1971, № 8, 
с. 38 с ил.
Бисти Д.
Анисимов Г. Главная тема. (Об иллюстрациях Д. Бисти 
к поэме В. Маяковского «Владимир Ильич Ленин»).— 
«Книжная торговля», 1970, № 1, с. 50—52.
Богаткин В.
Жуков Н. Н. Слово о друге.— «Москва», 1971, № 11, с. 
191 — 193 с ил.

БИБЛИОГРАФИЯ

Богдеско И. Т.
Гольцов Л. Графические баллады Богдеско И.— «В мире 
книг», 1970, № 10, с. 48—3 с. обл. с ил.
Григорьев С. Илья Трофимович Богдеско. (Книжный 
график Молдавии). М., «Сов. художник», 1970. 152 с. с ил.
Боклевский П. М.
Орлова Т. В. П. М. Боклевский (1816—1897). М., «Ис
кусство», 1971. 110 с. с ил.; 4 л. ил.
Бродский С.
Купцов И. Всегда ты будешь живым примером. (Об ил
люстрациях художника С. Бродского к новому изданию 
книги «Как закалялась сталь»).— «Юность», 1970, № 9, 
с. 108 с ил.
Степанова Е. Героям Свободы. (Иллюстрации художника
С. Бродского к роману «Как закалялась сталь»).— «Ого
нек», 1970, № 22, с. 3 обл. с ил.
Бруни Л.
Ракитин В. Лев Александрович Бруни. М., «Сов. худож
ник», 1970. 119 с. с ил.
Ракитин В. Цельность видения. (Иллюстрации к детской 
книге художника Л. А. Бруни).— «Дет. лит.», 1970, № 10, 
с. 46—49 с ил.
Бунин П.
Големба А. (Об иллюстрациях художника П. Бунина к 
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Гутенберг И. 83, 91 
Гуттузо Р. 8, 9

Данилов С. 44, 46, 47 
Данилыч-Кочин А. 78 
Данте А. 9, 12, 193 
Дейнека А. 191 
Делакруа 9 
Дехтерев Б. 13

Джунта, Лука Антонио 
113. 114 
Дэиов Б. 187 
Дзидзитури В. 187 
Диккенс Ч. 54, 55, 58. 94 
Диодоров Б. 150, 191 
Докучаев В. 192 
Добер В. 49, 50, 51 
Добкин С. 187 
Добужинский М. 10, 28, 
54. 191
Доре Г. 9, 38, 62, 70, 94 
Достоевский Ф. 8, 15, 17, 
24, 149, 187, 188, 193 
Дубинский Д. 12, 191 
Дувидов В. 16, 164, 191 
Дюрер, Альбрехт 81—86, 
91, 189, 194

Епишим Г. 164 
Ермолаев А. 191 
Ермолаева В. 191 
Ефимов Б. 191 
Ефимов Н. 192 
Ечеистов Г. 191

Жидкова Е. 191 
Жилите Б. 164, 188, 191 
Жихарев И. 44, 47 
Жорж В. 185 
Жуков М. 24 
Жуков Н. 190, 192 
Жутовский Б. 149

Заборов Б. 164 
Заварова А. 193 
Зайтц Г. 172 
Зальцман Ю. 191 
Замирайло В. 54 
Зарринкельк Н. 164 
Захаров Е. 145 
Звягина Н. 194 
Зданевич И. 41 
Зелль, Христоф 116 
Зенькович В. 133 
Зименко В. 194 
Зимка О. 164

Иванов О. 192, 194 
Иваницкий В. 191 
Иенсон, Николаус 96, 97 
Измайлов Е. 191 
Ильенко Е. 189 
Ильин Н. 32 
Ильяшенко Л. 187 
Иовик В. 17 
Иткин А. 191

Кабаков И. 149, 152 
Какстон 96, 97 
Калаушин Б. 189 
Калачев С. 148, 151, 191 
Калиновский Г. 164 
Калита Н. 191 
Калькар, Иоганн Стефан 
109
Каменский А. 40, 41, 147, 
187, 188, 192 
Камю А. 8 
Капр А. 29, 40, 188 
Карамзин Н. М. 32 
Каригьет А. 164 
}{арпентер 62 
Кассиль Л. 32 
Касиян В. 191 
Квентелл Г. 86, 87 
Кент, Рокуэлл 194 
Керсла X. 49 
Керженцев П. 69, 70.
71, 78
Кесслер Н. 81, 83 
Кибрик Е. 8. 12, 13, 191 
Киплинг, Редьярд 125,
136, 138, 145, 192 
Киселева Р. 191 
Киселев М. 192 
Кислых С. 189 
Клемке В. 8, 16, 183 
Клепикова Е. 190 
Клодт Г. 16, 44, 45, 48 
Клячко М. 16

Кобергер, Антон 83, 86— 
89, 110, 114, 118 
Ковтунч Е. 191 
Коган Е. 193 
Кожевников А. 78 
Коккерелл С. 99, 103 
Кокорин А. 148, 164, 187 
Колесников Ю. 192 
Колонна, Франческо 122, 
123
Колтунов В. 16 
Кольбе Г. 172 
Кольвиц К. 172 
Кольницкий Я. 78 
Кольцов А. В. 133 
Конашевич В. 12, 54, 148, 191 
Кононов Г- 191 
Коноплев А. 193 
Корнилов П. 193 
Корсакайте И. 188 
Костер, Шарль де 8 
Костин А. 24 
Костина Е. 192 
Костина Н. 24 
Кострин К. 188 
Котенко Е. 192 
Котляров А. 193 
Кравченко А. 54, 72, 191 
Кранах, Лукас Старший 91 
Красаускас С. 12 
Кремер, Фриц 13, 171 — 183 
Кресченцо 108, 110 
Кроллис Г. 164, 191 
Кропоткин П. 72 
Кругов Г. 128, 132, 133 
Кругликова Е. 54 
Кружков Н. 193 
Кудлачек Я. 164 
Кузанян П. 188 
Кузнецова Ю. 193 
Кузнецов К. 191 
Кузьмин Н. 155—461,
191, 192 
Куклес И. 191 
Кукрыниксы 13, 25 
Купцов И. 190, 191 
Купреинов Н. 12, 184 
Курбатов Ю. 24, 25 
Курдов В. 125, 126, 
1 3 4 -1 4 5
Кустодиев Б. 10, 191 
Кучборская Н. 17 
Кушнерев 8 
Кырму И. 44, 45, 47 
Кыштымов Б. 16, 147

Лавров Б. 17, 149 
Лавру хин Ю. 191 
Лада, Йозеф 194 
Лаэурский В. В. 190 
Ландсман Б. 192 
Лансере 10 
Лапшин Н. 126 
Лебедев В. В. 12, 36, 37, 
40, 54, 59, 126, 134, 135, 
141, 144, 145, 148, 149, 
184, 192
Лебедева В. 190 
Левин Д. 56 
Лембрук В. 172 
Лемкуль Ф. 164, 187 
Ленин В. И. 4 3 -4 9 ,  69, 
70, 71, 78, 79, 190, 192 
Леонавичус Б. 164 
Лермонтов М. 8, 9 
Лефгрен У. 168 
Лешин В. 193 
Ливанов А. 187 
Липович И. 192 
Лисицкий Э. 30, 32, 192 
Лоодус Р. 192 
Лосев А. 193 
Луконин М. 188 
Лухтейн П. 44, 47, 49, 51 
Львов С. 192 
Люстрицкий А. Е. 192 
Ляхов В. 1 8 6 -1 8 8

Маврина Т. А. 148, 153, 
164, 192
Мазереель Ф. 8, 16 
Майхшак, Веслав 194 
Макаревич И. 17 
Максимилиан 82

Малахова М. 192 
Малевич К. С. 134 
Мандевилль 83 
Мане, Эдуард 9 
Манн, Генрих 194 
Мануций, Альд 7, 122, 123 
Маркевич Б. 16, 192 
Маркин В. 194 
Марков Ю. А. 49, 51 
Маркуша А. 152 
Маркс, Герард 172 
Маршак С. 36, 37, 40, 125, 
126, 132, 133, 145, 192, 193 
Маршак-Файнберг Ю. Я.
192
Матафонов В. 192 
Матисс А. 8, 16 
Маторин М. 192 
Маттиоли, 11. 110 
Маяковский В. 33, 49,
138, 190, 191, 193 
Мейденбах, Якоб 106, 108 
Менцель А. 94 
Микеланджело 138 
Милашевский В. В. 192 
Минаев В. 12 
Минаев Е. 194 
Миндлнн Э. 38 
Мисюрев А. 47, 49, 51 
Митрохин Д. 191, 192 
Митурич М. П. 148, 152, 
164, 187, 192 
Митурич П. В. 189 
Мищенко Н. 149 
Молоканов Ю. 192 
Моор Д, С. 71 
Моро Младший 37 
Мороз Л. 25
Моррис Уильям 93, 94, 96, 
97, 98, 103, 194 
Мочалов С. 54 
Мруз Э. 17 
Мудрак П. 164. 188 
Мыльников А. С. 194 
Мюллер-Брокман И. 24 
Мямлин И. 192—193

Нагаев В. 192 
Нарбут Г. 192 
Некрасов Н. А. 10, 133,
192
Несселыптраус Ц. 81 — 91 
Нехорошее Ю. 191, 194 
Нивинский И. 192 
Никкель Е. 188 
Никольский Г. 141, 145 
Нильсон, Палм 194 
Новиков В. 189 
Носков В. 16, 192 
Нуньес, К. Патруччио де 
168

Овсянников Ю. 189 
Одулок, Теки 140, 145 
Окас Э. 192 
Олай Великий 113, 114 
Олдин С. 37 
Олдрич Т. 55 
Олеша Ю. 151, 191 
Ольце, Бергманн фон 
8 3 - 8 4
Ольшевский В. 191 
Опоринус 109 
Оразбердыев Д. 188 
Орлова-Мочалова М. 54 
Орлова Т. 190 
Острецова Л. 191 
Острой О. 188 
Островский Н. 152 
Остроумова-Лебедева А. П. 
192
Островский Г. 193

Павлишин Г. 192 
Пангсепп Р. 44, 47 
Панков 141 
Панов М. 193 
Панофский Э. 91 
Парпулова, Мана 194 
Пахомов А.. Ф. 125—133, 
192
Пашкаускайте Л. 48. 50 
Пензин В. 188 
Перевезен цев Ю. 24 
Перевальский В. 193



Петров Г. 192 
Петровы 13 
Петро, Джованни 116 
Печерский В. 193 
Пивоваров В. 15, 17, 24, 
67. 164, 188, 191 
Пигоанис Я. 164 
Пикассо, Пабло 8, 16, 62 
Пиков М. И. 44, 49, 193 
Ниркгеймер В. 82 
Пистунова А. 188, 189,
191 —193
Плантен X. 107, 120, 123 
Платонов А. 17 
Плутарх 8 
По, Эдгар 9 
Пожарский С. М. 155, 
1 5 7 -1 6 1 , 185 
Поло, Марко 83 
Поляков М. It. 193 
Поливанов В. 193 
Полоцкий Симеон 40 
Попова Л. Я. 187 
Попов Н. 17, 24 
Поплавские Г. и Н. 193 
Поплавская Н. 164 
Портнов Г. 193 
Примаченко М. 164 
Прусов С. 193 
Пуженов Т. 148 
Лунин Н. Н. 126 
Пушкин А. С. 10, 12, 28, 
133, 191, 192 
Пуят Я. 189 
Пфистер А. 82 
Пышновская 3. 194 
Пятницкий К. П. 35

Разговоров С. 193 
Разумовский С. 72 
Ракитин В. 169, 188, 
190, 192
Рассадин С. 188 
Ратдольт Э. 83 
Раудсени И. 164 
Рахтанов И. 193 
Рачев Е. 188, 193 
Ребров Ю. П. 193 
Репин И. Е. 190 
Рихель Б. 83 
Рехтер Л. 194 
Розанова Н. 193 
Ро.л.е П. 194 
Ролл Д. 188 
Роллан. РомеИ 8, 12 
Ронсар П. 8 
Россетти Д. Г. 94 
Рубеус Я. 96 
Рудаков К. И. 193 
Руже, Жак ле 96, 97 
Рюмина И. 188 
Ряпшис, Пнтрас 193

Сабашниковы М. и С. 8 
Саймак К. 62, 63, 64 
Сакович А. 189 
Салько О. 193 
Сальниковы И. и В. 17 
Самородов Б. П. 194 
Сафонова 3. 189 
Селиверстов Ю. 17 
Семен, Август 27 
Семенов А. 35 
Семенов В. 153 
Семенов И. 190 
Семенов М. 191 
Семенов Б. 193 
Серебряков А. Ф. 189, 190 
Сергеев С. 49 
Сергеева М. 24 
Сергеева Е. 189 
Серов В. 10
Сидоров А. А. 29, 191, 192 
Сидоркин Е. 193 
Силантьева В. 187 
Симагии Н. 44, 48 
Сивяков Ю. 190 
Склютовский Л. 193 
Скотт, Вальтер 141, 142, 
143, 145
Соболев Ю. 17, 149 
Соболевский Г. 188 
Соколов П. 10, 55, 145 
Соколова Н. 194 
Сокольников М. П. 72, 190 
Соломатин В. 190 
Соловьева М. 188 
Соловьев В. 192 
Сосаян Т. 193 
Снегирев Г. 148, 152, 164

Соостер, Юло 17, 61, 67, 
149. 193
Старопосов П. Н. 69—79 
Степанова Е. 190 
Степонавичус А. 188 
Стеркин А. 192 
Стефанович Т. 190 
Стоний, Николай 109 
Струмилло А. 163, 164 
Ступица М. 166 
Суворов А. 38 
Суриков В. 16 
Суров Е. 193

Тагиров Ф. 188 
Тагиева Л. 194 
Тамбеллини В. 78 
Тан-Богораз см. Богораз 
Таран А. 16 
Таранов М. А. 193 
Тарю Э. 189 
Таубер В. 194 
Твен, Марк 55, 58, 59 
Телингатер С. 35, 41, 193 
Тендряков В. 190 
Терновский В. 190 
Тимофеева О. 190 
Тициан 109 
Токмакова И. 151 
Токмаков Л. 151, 192 
Толкачева Н. 193 
Толстой Л. Н. 132, 133 
Тоотс, Виллу 49, 51 
Трауготы А. и В. 150, 193 
Трегубов В. 188 
Трошин А. 191 
Троянкер А. 24, 25 
Трухановская, Божена 194 
Трнка, Иржи 194 
Тулин В. 49. 51 
Тургенев И. С. 133 
Тур-Ландри, Жеффруа де 
ла 82, 83
Туробойский И. 33 
Тырса Н. 126, 134, 145, 
184, 193 
Тэрнитэ Б. 192

Уокер Э. 94, 96, 97, 99 
Урбан А. 191, 192 
Урбликова А. 190 
Устинов Н. 17, 190, 193

Фаворский В. 8, 10, 11, 
12, 16, 17, 2 7 -2 9 , 31. 
54, 55, 72, 123, 186 
Фадеев А. 192 
Фаминская Н. 190 
Фандерфлит Н. 54 
Фуст 83 
Федин К. 193 
Филимонова Н. 188, 191 
Филипповский Г. 193 
Филонов 17 
Фиц см. Браун X. 
Флекель М. 188 
Фридолин С. 83 
Фробен X. 110, 112 
Фуртер М. 82

Хайям, Омар 94 
Халаминский Ю. Я. 191 
Халаминская М. 193 
Хан, Джон 118 
Харджиев Н. 190 
Хачатрян Р. 187 
Хлиманков Д. 188 
Ходовецкнй 33 
Хогарт 37 
Хокусай 194 
Холишед, Рафаэль 118 
Холмогоров В. И. 145 
Холодовская М. 69 
Хюрлиманн Р. 168

Цирульницкий Н. 188 
Цойнер Г. 97 
Цыферов Г. 147

Чарушин Е. 134 
Чегодаев А. 187, 188, 190, 
194

Чегодаева М. 188, 191 
Чеджемты Г. 187 
Чихирьян Г. 188 
Чихольд, Ян 34 
Чосер, Дж. 93, 95, 99,
100, 103 
Чугунов Г. 191 
Чуковский К. И. 141, 145, 
150
Чумаков В. 17

Шагинян М. 41 
Шаляпин Ф. 71 
Шанина Н. 191 
Шантыко А. 191 
Шав, Элизабет 194 
Шварц Е. 126, 133 
Шевелева В. Т. 191 
Шедель, Хартман 110, 
1 1 2 -1 1 4  
Шекспир В. 31 
Шелгунов 78 
Шен Э. 116
Шеффер, Петер 107. 108 
Шиллинговский 11. 54 
Шишмарева Т. 145 
Шмаринов Д. А. 148, 193, 
194
Шмаринов А. Д. 193 
Ш моллер Г. 24 
Шмидт Д. 172 
Шолохов М. А. 13, 193 
Шредер Б. 164 
Штиглиц 126 
Штиллер Р. 163 
Шукаев Е. А. 194

Щеглов В. 187 
Щеголев П. П. 145

Эвенбах Е. 145 
Эльзевиры 7, 110 
Эпископиус Н. 110, 112 
Эренбург И. 185 
Эфрос А. 185 
Эшхер М. 17

Юрьев С. 188, 193 
ЮрЬев Э. 148

Якутович Г. 12, 164, 194 
Ясинский Д. 24
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