
Сергей Серов 

Парадигмы 
графического дизайна

(Харьковская лекция)

Часть 1



Сергей Серов 
кандитат искусствоведения;
организатор и руководитель Высшей
академической школы графического дизайна,
организатор и ученый секретарь Академии
графического дизайна, организатор и президент
Московской международной биеннале
графического дизайна «Золотая пчела»,
учредитель и куратор фонда «Design Innovation
Awards», член комиссии при президенте
Российской федерации по государственным
премиям РФ в области литературы и искусства;
член Ассоциации искусствоведов, 
Союза дизайнеров России, Международных
ассоциаций «International trademarks centre»,
«Alfabugs», почетный член Международной
ассоциации «Brno Biennale»,
почетный член Харьковской организации
Союза дизайнеров Украины; 
занимается научно)исследовательской, 
экспертной, организационно)кураторской,
педагогической деятельностью, 
творческой практикой и дизайн)журналистикой 
в области графического дизайна,
организатор и куратор более 50 выставок,
конкурсов, тендеров и дизайнерских акций 
в России и за рубежом. 

Прежде всего, я хочу сказать, что мы очень рады новой встрече с Харьковом. И я

должен заявить, что никакой независимой Украины не существует. Точно так же,

как не существует независимой России. И это знают все… дизайнеры. Мы все

зависим друг от друга. Наши идеи, наши образы давно сомкнулись в сплошную

дизайносферу. 

Наша профессия с самого начала развивается как единое, глобальное ремесло

с планетарным сознанием. У нас у всех общее дело. Все люди братья, дизайнеры

особенно. А Москва с Харьковом и вовсе родня. У нас родственные по духу ди)

зайнерские школы. И я рад передать от педагогов Высшей академической школы

графического дизайна привет харьковской Академии дизайна и искусств.

Родственная связь с Харьковым у нас и по линии международных дизайнерских

мероприятий. Московская международная биеннале графического дизайна

«Золотая пчела» возникла почти одновременно с Харьковской международной

триеннале экологического плаката «4)й Блок». Можно сказать, что их судьбы стали

неразделимыми. Наши харьковские коллеги всегда самоотверженно помогают нам

в невероятно тяжелой работе по подготовке и проведению «Золотой пчелы».

Пользуясь случаем, хочу сказать, что у меня нет слов, чтобы выразить им свою благо)

дарность. Как и «4)й Блок», «Золотая пчела» собирает работы дизайнеров многих

стран. И это помогает осознавать, что мир дизайна един. Что визуальная культура не

знает границ.

Тем не менее, дело теории – устанавливать границы. О границах внутри мира

дизайна и пойдет речь. Это краткая презентация авторского курса, который чита)

ется в ВАШГД на протяжении трёх семестров. Но моя задача облегчается тем, что

как раз последние три семестра этот курс излагается, по)существу, в режиме ре)

ального времени на сайте журнала «Как».

Курс называется «Проектная концептуалистика», он рассматривает теорию гра)

фического дизайна как систему парадигм. Парадигма – это взгляд. Это способ ви)

дения, который пронизывает своими лучами мир, структурирует объект и строит свой

собственный предмет, отделенный от других предметов по принципу «или–или». 

При самом широком рассмотрении можно заметить, что наша профессия имеет

тройственную природу. Эстетика графического дизайна трёхмерна. Одна из статей

Владимира Филипповича Сидоренко так и называлась: «Три эстетики». Эстетика

завершения (формосообразности), тождества (целесообразности) и различия

(смыслосообразности). Это типология, то, что внутри эстетики. Но если посмотреть

снаружи, с временной точки зрения, то те же эстетические типы можно увидеть как

исторические этапы. Иногда говорят о стилях эпохи. Но, по)моему, это еще шире,

это культурно)стилевые парадигмы, фазы развития визуальной культуры.

Парадигмы графического дизайна

Лекция в Харькове✻
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Данная лекция стала составной частью культурной программы 2)го Международного конкурса плаката 

и анимации «АнтиСПИД – Украина» (лекционный зал ХГАДИ, 27 апреля 2007 года, Харьков)



Если вести отсчет с момента изобретения Гуттенберга, то

первая фаза – это книжно�классическая культурная пара�

дигма, господствовавшая с ХV до начала ХХ века. Простран)

ство классики – это симметрия, гармония фигуры и фона,

нюансный баланс «черного» и «белого», их взаимораство)

рение и равновесие… Одним словом это называется «серебро».

Визуально�коммуникативная парадигма, доминировавшая

на протяжении почти всего модернистского ХХ века – это

динамическое пространство контраста и ритма, функцио)

нально)структурированного порядка, унификации и комбина)

торики, единства и борьбы противоположностей. 

И виртуально�медийная парадигма, начавшая разворачи)

ваться в конце ХХ века, с постмодернистской «новой волны»,

и продолжающая это делать сегодня на наших глазах.

Неуправляемая термоядерная реакция «новой волны» пошла

внутрь, в глубины виртуальной реальности. В разлетающемся

пространстве постгуттенберговской галактики на первый

план выходит значение фона, контекста, «пространства между».

Рассмотрим их чуть подробнее с точки зрения типографики,

которая составляет основу профессии.

Классическая парадигма

Любая классика ретроспективна. Все лучшее для нее всегда

в прошлом, в античности или других золотых веках. Неудиви)

тельно, что общее название классических шрифтов – «антиква».

Антиквы отличает мягкое, нежное изменение толщины штри)

хов, каллиграфичность рисунка, теплота следов ручной рабо)

ты малоконтрастность основных и соединительных штрихов,

наличие маленьких, элегантных открытых элементов и дели)

катных засечек.

Что их роднит? Изящество, «породистость». Просторное

внутризнаковое пространство, затейливо обустроенное вруч)

ную. Мелкое очко строчных букв с длинными выносными

элементами. Гармония «серебра» зарождается уже на уровне

отдельной буквы. 

Гармония распространяется на следующий уровень типо)

графического пространства, когда буквы соединяются в

слово. Здесь она достигается за счет оптического баланса

внутрибуквенных просветов и межбуквенных пробелов.

Особенно, когда слово стоит отдельно от текста, в заголовках,

в акцидентных надписях. Тогда классическая типографика

использует прописные буквы и набирает их в разрядку,

которая визуально уравновешивает между собой внутри)

буквенные и межбуквенные пространства. 

«Оптический баланс» – узкий вход в широкий мир клас)

сики. Наши студенты надолго застревают в этих дверях, пыта)

ясь уравновесить собственные имена. 

Но типографика складывается не из букв, а из строк. Тайна

гармонии проста: строка должна восприниматься как линия,

как плавно текущая серебристая река. Мерой служит зри)

тельное ощущение неслиянности слов при нераздельности

строки. 

Интерлиньяж – следующий тип «пространства между».

«Золотое правило» классической типографики: расстояние

между строками должно быть больше, чем между словами.

Иначе возникают вертикальные «дырки», случайные связи

межсловных пробелов. И это случается не только у нас.



Вот мраморная плита со списком пап, захороненных в соборе

святого Петра в Риме. Немыслимые «дырки». Так что как

минимум в одном месте для нас уже работа есть.

Дальше углубляемся в полосу набора. Первая проблема –

абзацные отступы. На скорую руку можно сказать, что в клас)

сической типографике они всегда маленькие. Типографы тра)

диционного толка придерживаются минимума, стараясь, чтобы

нарушение левого края колонки было как можно более неза)

метным.

А первый абзац вообще делается без отступа. Иногда набор

первого слова, а то и всей первой строки делается капителью.

«Только в одном месте втяжка бессмысленна и некрасива: под

заголовком, поставленным на середину. Первый абзац должен

начинаться здесь без отступа».

Древний способ оформления таинства входа в первый абзац –

инициал. Золотое правило классического серебра: здесь не

должны применяться штрихи более толстые, чем самые

толстые штрихи самого крупного кегля, использованного в

данной конкретной книге, и более тонкие, чем самые тонкие

штрихи самого мелкого используемого кегля. 

Это правило распространяется на всё рисованное в клас)

сической книге. Ничего не должно выбиваться за пределы то)

нальной шкалы, задаваемой кегельным диапазоном шрифта.

Всё соответствует архитектоническому серебру строк: иллю)

страции, издательские марки, вензеля…

Следующая засада – выделения внутри полосы набора.

Нечего и говорить о том, что они не могут выполняться ни с по)

мощью жирных начертаний – слишком черно, ни с помощью

разрядки строчных – наоборот, слишком бело. А главный прин)

цип классики: ничего слишком. Как же обеспечить сохран)

ность серебра? Ответ классики – курсив или капитель в лег)

кую разрядку. 

В глубинах полосы набора таится еще множество более

мелких задачек: сноски, знаки препинания, колонтитулы...

Но общий подход понятен – всё, что нам надо – это серебро.

Чтобы легкое дыхание серебра стало опытом творческой био)

графии, наши студенты пытаются освоить его на примере

текстов собственных биографий…

Разворот. Выходим в поля. Общее свойство классических

полей – они всегда благородно)большие. И разные. Их размер

закономерно нарастает по кругу. Именно в пропорциях про)

является архитектоническая природа дизайна. Пропорции –

это чувство формы. Профессиональный результат работы

дизайнера – ориентируется он на коммуникацию, социальную

функцию или даже на принципиальную бесформенность –

всегда форма. Увы, радость формы и стремление к её завер)

шенности нам всегда давались с трудом. Как сказал один

философ, «гений формы не русский гений». Бескрайнее про)

странство русских полей обесценивает борьбу за форму. Если

уж и говорить об особенностях нашего национального ди)

зайна, то главная трудность именно в этом, а не в кириллице.

Титул. Тронный зал книжного пространства. Но в то же вре)

мя титул остается одной из полос книги. А на любой другой

полосе корешковое поле всегда меньше остальных, и текст в

результате всегда смещен. Отсюда – ещё одна маленькая ра)

дость классической типографики. Титульные строки она цент)

рирует не посередине листа, а сдвигает ось симметрии к ко)

решку, обнажая связь титула с книжным ансамблем.



В 1977 году Михаил Аникст и Аркадий Троянкер, дизайнеры

книги про издательский дом Эльзевиров, прямо на её обложке

демонстративно сместили композицию к корешку, показав,

что речь пойдет о самой что ни на есть классической классике. 

Тоже самое Аникст сделал потом в альбоме «…в окрест)

ностях Москвы», посвященном русской усадебной архитектуре,

живописи и литературе, за который он получил Золотую ме)

даль на конкурсе «Самая красивая книга мира».

И так далее... Контртитул, авантитул, обложка, корешок.

Книжная эстетика. Она доминировала несколько веков. Пока

в начале ХХ века не была отодвинута в тень новым понимани)

ем пространства, сформулированным футуристами и конструк)

тивистами.

Парадигма модернизма

Выход авангарда на авансцену истории не упразднил

книжно)классическую парадигму – она навсегда вошла в глуби)

ны профессии, став её базовым слоем. Даже в своем буквально)

историческом выражении она всегда найдёт себе место в жан)

ровых и стилистических нишах актуальной визуальной куль)

туры. Классика всегда с нами и в типологическом аспекте.

Всякий раз, когда мы переключаем свое внимание на форму,

делая акцент на синтактике, на плане выражения, мы по сути

становимся «классиками». 

В классической эстетике форма соотносилась с культурным

образцом. Теперь принцип «форма следует форме» уступает

первенство другому – «форма следует функции». Траектория

этого движения – «изнутри наружу». Главной функцией гра)

фического дизайна начинает осознаваться передача инфор)

мации, визуальная коммуникация. И наша профессия факти)

чески получает второе наименование – «визуальная ком)

муникация». С другой стороны, это ещё и особый жанр графи)

ческого дизайна: знаковые системы. Стилеобразующим жанром

классики была книга. В визуально)коммуникативном дизайне

эта роль переходит к знаку. По модели знакообразования, по

методу «минимакс» – концентрации в минимальной форме

максимального содержания – строятся, по существу, и все ос)

тальные жанры.

В историческом аспекте путь этой, по сути, модернистской

парадигме расчистил футуризм 10)х годов. Под его натиском

окончательно ломается композиционная опора классики –

ось симметрии. Прежний пространственный строй разрушает)

ся до основанья. А затем авангард 20)х начинает строить но)

вый мир, водружая множество динамичных осей)диагоналей

с их мощными «кинетическими ритмами». Стремление к упо)

рядочению приводит к структурированию обломков класси)

ческой оси. Они кристаллизуются в модульную сетку, которая

к середине века становятся главным инструментом управле)

ния графическим пространством. 

Наконец, в самом конце ХХ века, уже после ярких дебютов

постмодернизма, всплеск «нового минимализма» замыкает

круг. С некоторой долей условности можно считать всё минув)

шее столетие веком модернизма. Веком визуальной коммуни)

кации.

Архитектурные аналоги модульной типографики очевидны.

Машины для жилья весь ХХ век покоряли землю или рвались

в облака – «Будущее единственная наша цель!».




