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Соломон Телингатер

Новое полиграфическое искусство в СССР

(Предисловие и комментарий А. А. Россомахина)

Программная статья Соломона Телингатера 
«Новое полиграфическое искусство в СССР» была 
напечатана в журнале «Бригада художников» 
(1931. № 4. С. 18–21) с 13 иллюстрациями. Журнал 
издавался в 1931–1932 годах, на излете конструк-
тивизма: первоначально как орган Федерации ра-
ботников пространственных искусств, затем как 
ежемесячный журнал Федерации объединений 
советских художников.

Телингатер, вслед за старшими коллегами 
(прежде всего Эль Лисицким) констатирует важ-
нейшую идеологическую и пропагандистскую 
роль полиграфических продуктов (плаката, пери-
одики, книги) – как способа и средства «массового 
агитационно-политического и культурного воз-
действия» на «чувства, мысли и волю широчай-
ших масс». 

Статья републикуется с сохранением всех гра-
фических акцентов и авторскими полужирными 

выделениями в тексте, но с исправлением боль-
шого количества опечаток и структурных по-
грешностей. 

Высокая концентрация идеологических кли-
ше, техницистский стиль и декларативно-мен-
торский тон 28-летнего С. Телингатера (при 
саморазоблачительном количестве опечаток) – 
характерная примета риторики и полемики тех 
лет. Идеологические конструкты проникли во все 
сферы творческой деятельности и простой по-
вседневности советского человека. 

Демонстрируя осведомленность о достижени-
ях западных мастеров новой типографики (Яна 
Чихольда, Пита Зварта, Ласло Мохоль-Надя), и, 
безусловно, высоко ценя их работы, автор декла-
рирует, что советские художники превосходят 
аналогичные вещи «буржуазных чихольдистов» 
и Ко. При этом он умалчивает, что бедное полигра-
фическое качество журнала, где печатаются его 
инвективы, не идет ни в какое сравнение с уров-
нем европейской полиграфической индустрии. 

Конкуренты и оппоненты из числа советских 
художников-полиграфистов снабжаются еще бо-
лее уничижительными характеристиками, чем 
западные мастера – в эпитетах «вреднейший», 
«реакционнейший», «фетишистский», «чванли-
вый», «кичливый», «формалистический» и т. п. – 
очевидны, увы, элементы погромной советской 
риторики, вбитой в сознание нескольких поколе-
ний официозным партийным дискурсом… 

Автор макета в журнале не указан. Есть все 
основания предполагать, что верстку если не 
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всего журнала, то этой программной статьи осу-
ществил сам Телингатер. На удивление, верстка 
именно этих двух разворотов – самая рыхлая и 
дробная в журнале: только здесь столь избыточ-
но «многоделен» заголовок (использовано четы-
ре разных кегля, разрядка и не слишком удачная 
трансформация начальной буквы). Только здесь 
полужирные выделения занимают более 1/3 тек-
ста, что трудно считать удачным в визуальном 
смысле. Разворот с окончанием статьи и девя-
тью иллюстративными примерами – маловыраз-
ительная «каша», сплошное мельтешение разно-
уровневых блоков текстов, картинок и подписей 
к ним. 

Девять картинок на финальном развороте 
призваны дать примеры эталонного дизайна 
1928–1930 годов – это работы Д. Моора (страни-
ца журнала «Даёшь!» с фотомонтажной карикату-
рой), Э. Гутнова (обложка брошюры «Программы 
и уставы важнейших партий II Интернационала»), 
В. Степановой (страница журнала «Современная 
архитектура»), Н. Седельникова (2 иллюстрации: 
каталог «Periodica USSR: 1930» и журнал «Куль-
тура масс») и, наконец, четыре работы самого С. 
Телингатера: страница знаменитой поэмы А.  Бе-
зыменского «Комсомолия» (из 4-го издания 1928 
года), разворот обложки книги лефовца Б. Куш-
нера «Джон-Дир и украинка» (1930), разворот 
из детской пропагандистской книжки-регистра 
«Иммер берайт!» (1930), а также разворот пам-
флета Г. Геронского «Политики врага» (1930); 
даем репродукции этих четырех работ. 
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Публикация этой статьи – репрезентативного 
документа эпохи – сопровождается моими под-
строчными комментариями и статьей Михаила 
Семеновича Карасика, подготовленной в рамках 
нашего проекта комментированного издания 
знаменитой «Комсомолии» Телингатера/Безы-
менского1 – книги-фильма 1928 года. К несчастью, 
Михаил Семенович не успел увидеть этой книги. 
Эту публикацию я хочу посвятить его памяти. 

А. Р. 

1 Статья М. С. Карасика вошла, среди девяти исследователь-
ских и комментаторских текстов, в только что вышедшую книгу: 
КОМСОМОЛИЯ: Шедевр конструктивизма и запрещенный бест-
селлер. [Т. 1]: Репринтное издание 1928 года. [Т. 2]: Комментарии 
и исследования. / Составители и комментаторы М. С. Карасик и 
А. А. Россомахин. СПб.: Издательство Европейского университе-
та в Санкт-Петербурге, 2018. – 52+128 с., 130 илл. 210х280. – (Се-
рия «Avant-Garde»). (http://eupress.ru/books/index/item/id/281). 
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Соломон Телингатер

НОВОЕ ПОЛИГРАФИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО В СССР 
действительно мобилизует и организует художе-
ственными средствами чувства, мысли и волю 
широчайших масс на дело социалистического 
строительства, проводящегося под руководством 
коммунистической партии. Сила действенности 
искусства данного вида – в массовой общедоступ-
ности и передовом характере ее принципов.

1. КЛАССОВАЯ НАПРАВЛЕННОСТЬ И ЦЕЛЕСОО-
БРАЗНОСТЬ;

2. ВЫСОКАЯ ПЕРЕДАЧА – ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТЬ;
3. СОЗНАТЕЛЬНОЕ ПРИМЕНЕНИЕ ПЕРЕДОВОЙ 

ТЕХНИКИ И ИЗОБРЕТЕНИЙ;
4. АКТИВНАЯ БОРЬБА ПРОТИВ КОНСЕРВАТИЗ-

МА ЗА ПЕРЕДОВОЕ ПОЛИГРАФИЧЕСКОЕ ИСКУС-
СТВО – ВОТ СТЕРЖНЕВЫЕ ОСНОВЫ ЭТОГО ВИДА 
ИСКУССТВА.

Осуществление этих принципов возможно 
лишь в условиях развития обобществленного хо-

зяйства, обслуживающего потребности большин-
ства населения.

То движение за новое полиграфические ис-
кусство, которое возникло в капиталистических 
странах, вызвано стремлением капитализма 
найти выход из кризиса буржуазной культуры в 
технической реконструкции промышленности 
и стремлением перестроить профессиональную 
обстановку работы художника применительно 
к новым (производственно-техническим отно-
шениям. Это движение неизбежно вовлекло 
западно-европейских и американских худож-
ников-полиграфистов в круг обслуживания 
идеологических и коммерческих интересов 
буржуазии. При этом художники эти чрезвычай-
но приемлемы и удобны для буржуазии именно 
своим внешним «объективным» прогрессивно-
техническим и даже, якобы, «революционным» 
мастерством. Этим объясняется расплывча-
тость, выхолощенность, ложная «внеклассо-
вость» принципиальных установок основных 
теоретиков «новой полиграфии» (Чихольд1), 

1 Ян Чихольд (Jan Tschichold, 1902–1974) – типограф, дизай-
нер, педагог. В 1928 году в своем труде «Die Neue Typographie» 
(«Новая типографика») обобщил новаторские приемы в области 
оформления книг 1920-х годов. Телингатер был знаком с этой 
книгой-манифестом по немецкому первоизданию, которое на-
ходилось в его библиотеке. Первое знакомство советского чита-
теля с фрагментами книги Чихольда произошло на страницах 
журнала «Полиграфическое производство» в 1929 году. Позднее 
в книге Л. И. Гессена «Архитектура книги» (М.; Л., 1931) был дан 
экстракт ряда положений Чихольда (в главе «Обновленные фор-
мы печати», с. 97–113). 
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полиграфистов «Баухауза» (Моголи-Наги1), по-
лиграфистов Голландии (Питер Цварт2) и др. 

Приводим основные лозунги западных худож-
ников-полиграфистов:

понимание и удовлетворение практиче-
ских  (?  С. Т.) требований;

создание оптического (? – С. Т.) стиля; 
в полиграфических произведениях… речь идет 

об оформлении определенной плоскости (?! С. Т.);
«отрицание истории приспособления к цели» 

(Чихольд);
необходимость экспериментаторства вооб-

ще (трюковского порядка ?! С. Т.); 
соответствие приемов работы темпам XX века 

(Моголи-Наги) и т. д.
Художники-полиграфисты, работающие в 

Советском союзе, имеют, несмотря на техниче-
скую отсталость нашей полиграфической и сы-
рьевой баз, ряд доказательств преимущества 
социалистической системы. 

Осуществление планового регулирования 
промышленности, проведение стандартиза-
ции бумаги, шрифтов, ряда технических типо-
графских моментов в такой мере, как это имеет 

1 Моголи-Наги (Moholy-Nagy László, 1895–1946) – Ласло 
Мохой-Надь, венгерский художник, теоретик фото- и киноискус-
ства. Входил в круг берлинских дадаистов; в 1923–1928 годах 
работал в Баухаусе. В 1924-м встречался с Владимиром Маяков-
ским, создал несколько его фотопортретов. Телингатеру несо-
мненно была хорошо известна его книга «Живопись или фото-
графия» (М., 1929). 

2 Питер Цварт (Piet Zwart, 1885–1977) – Пит Зварт, нидер-
ландский дизайнер, типограф и архитектор.  

место в СССР, тормозится на Западе и в Амери-
ке коммерческими интересами частных соб-
ственников бумажной; словолитной и полигра-
фической промышленности, заинтересованных 
материально в анархическом состоянии рынка. 
Кроме того, возникает ряд проблем, практически 
осуществляемых у нас, влияющих на определение 
основных принципов внешнего полиграфическо-
го оформления:

А. Обострение классовой борьбы1 на идеоло-
гическом фронте выявляет природу идеали-
стических, якобы «внеклассовых», формали-
стических, лжемарксистских и др. подобных 
установок и способствует распространению 
основ единственно научного классового метода 
диалектического материализма.

Б. Основой издательской продукции становит-
ся массовая многотиражная книга (тираж от-
дельных книг доходит до нескольких миллионов) 
и исчезает уникальная книга, рассчитавшая на 
индивидуалиста-любителя, тем самым открыва-
ется возможность массового агитационно-по-
литического и культурного воздействия. 

В. Более гибкая и плановая продукто-прово-
дящая сеть и возможное историческое изжива-
ние коммерческих функций магазина (значи-
тельная часть книг распределяется по твердым 
каналам), практически решающаяся задача дня.

1 Тезис Сталина о «неизбежном обострении классовой борь-
бы» по мере «продвижения к социализму» прозвучал в июле 
1928 года на пленуме ЦК ВКП(б). Этот тезис стал важным обо-
снованием для борьбы с «правым уклоном», троцкизмом и для 
начинавшихся масштабных репрессий. 
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Г. Методы и формы доведения до потребителя 
издательской продукции принимают характер не 
только организационной, но и культурной за-
дачи (напр., воспитательное значение «походов за 
книгу»1, организация вечеров писателей и т. д.). 

Д. Реклама как основной разговорный язык 
довоенного российского, современного западно-
го издателя с потребителем в этих условиях те-
ряет свой двигательный коммерческий смысл 
и приобретает агитационно-политическую и 
культурновоспитательную направленность.

В связи с (изживанием коммерческих функций, 
в связи с складывающимися взаимоотношениями 
потребителя и производителя полиграфической 
продукции в СССР – имеет место своеобразное 
воскрешение старой классово-чуждой нам те-
ории «нейтрального», «спокойного» оформле-
ния.

Прямые последователи этой «теории» при-
крываются псевдо-«научными» гигиенически-
физиологическими и псевдо-«революционными» 

1 «Поход за книгой», «Поход за культурой», «Литература на 
марше», «Культурный фронт», «Книга в массы», «Книга вместо 
водки» и другие подобные лозунги – приметы культурной рево-
люции 1920-х годов, с ее военизированной риторикой и ставкой 
на сверхбыстрые темпы «культурного строительства». После со-
рвавшегося в 1920 году «похода на Варшаву» (Польша, как и Гер-
мания, мыслилась большевистскими идеологами как фитили, от 
которых загорится пожар Мировой Революции), семантика «похо-
да» несколько десятилетий сохранялась в разнообразных совет-
ских пропагандистских компаниях. Ср., например, лозунги и пла-
каты, смысл которых сегодня не вполне адекватно считывается: 
«Вступай в дошкольный поход», «В поход за металлоломом» и т. п. 

аргументами (Щелкунов1). (Сплошное отрица-
ние западной и американской культуры графи-
ческого воздействия, развившейся за несколько 
последних десятилетий теоретиками из АХРа и 
ОМАХРа2). Тем самым они допускают вредней-
шую, реакционнейшую по своему существу ошиб-
ку, способствуя не только снижению, но и фак-
тической ликвидации основ выразительного 
политического и культурного воздействия. 

Имеет место и обратное явление – фетишист-
ское, формалистическое преклонение перед «вы-
разительностью» вообще, перед западной и аме-
риканской культурой воздействия вообще.

Эта точка зрения, внешне-полюсная предыду-
щей, в итоге приводит к тем же результатам.

КЛАССОВАЯ ИДЕОЛОГИЧЕСКАЯ НАПРАВЛЕН-
НОСТЬ И ЦЕЛЕСООБРАЗНОСТЬ, СОЕДИНЕННАЯ 
С ВЫСОКОЙ ПЕРЕДАЧЕВЫРАЗИТЕЛЬНОСТЬЮ 
РАБОТЫ – БОЕВОЙ ЛОЗУНГ ПРОЛЕТАРСКОГО ХУ-
ДОЖНИКА-ПОЛИГРАФИСТА. 

Высокая передачевыразительность работы 
пролетарского художника-полиграфиста связана 
с критической переработкой на основе метода 
исторического диалектического материализ-
ма буржуазной эстетики, связана с задачей ос-

1 Имеется в виду М. И. Щелкунов (1884–1938), издательский ра-
ботник, историк книги, один из основателей Российской Централь-
ной Книжной палаты. Автор ряда книг, в т. ч. капитального труда 
«История, техника, искусство книгопечатания» (М.; Л., 1926).

2 ОМАХР – Объединение молодежи Ассоциации художников 
революции (1928–1932). 
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воения и непосредственного участия в развитии 
новой полиграфической техники.

Цепкость исторических общественных укла-
дов и связанных с этими укладами традиций – 
идеологических, профессионально-технических 
и т. д.  – ставят пролетарского художника-поли-
графиста в условия необходимости борьбы с по-
пытками:

противопоставить живой творческой работе 
уже сложившиеся, связанные с определенными 
историческими условиями окостеневшие тра-
диции (ретроспективизм);

изъять сферу деятельности художника из кон-
кретной современной исторической обстановки 
в сферу «чистого» цехового формалистическо-
го творчества – сохранить представление о при-
роде деятельности художника, как основанной, 
главным образом, на чувственном и подсозна-
тельном мироощущении и миропонимании; 

увести деятельность художника из конкретных 
задач искусства в область исторического и техни-
ческого авангардистского утопизма; ограничить 
область работы (художника задачами техниче-
ски-рационалистических решений. 

Темпы современной общественной жизни, ха-
рактер и обстановка восприятия, связанные с 
этими темпами, ставят художника в условия не-
обходимости – 

выбора простейших доходчивых, запомина-
ющихся форм активизации материала; 

максимально доходчивого целесообразного 
расположения материала; 

отыскания наиболее выразительной, потре-
бительски удобной внешней формы полигра-
фического произведения. 

Необходимо отметить ошибки отдельных ху-
дожников-полиграфистов, отрицающих роль 
изобразительного художественного образа и 
суживающих пределы передачевыразительности 
областью документальной подачи материала.

Искусство художественного образа, синтезиру-
ющее явление современной общественной жиз-
ни, активизирующее и направляющее изобра-
зительными средствами восприятие потребителя 
в смысле определенных выводов – чванливо за-
черкиваются этими отдельными товарищами, не 
допускающими возможность работы своей с тех-
ническими материалами, лежащими якобы вне 
сферы высокоразвитой машинной техники.

Эти товарищи кичатся своей «производствен-
ностью» и не учитывают возможностей значи-
тельного «продукционного» использования ра-
бот художников-оригиналистов в противовес 
«репродукционному» использованию любого 
оригинального материала, не учитывающего 
специфику производственных возможностей. Эти 
товарищи не учитывают исторической, поли-
тической воспитательной роли изобразитель-
ного художественного образа.

Однако нельзя не отметить попытки, противо-
положные этим установкам, имеющим место в 
среде художников-оригиналистов, подменяющих 
кустарными изобразительными средствами до-
кументальную выразительность фотографии. 
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ПРОЛЕТАРСКИЙ ХУДОЖНИК-ПОЛИГРАФИСТ 
ОБЯЗАН ИСПОЛЬЗОВАТЬ САМЫЕ ВЫРАЗИТЕЛЬ-
НЫЕ СРЕДСТВА, ОБРАЗНОГО И ДОКУМЕНТАЛЬНО-
ГО ВОЗДЕЙСТВИЯ, ДИАЛЕКТИЧЕСКИ СОВМЕЩАЯ 
ЭТИ ПРИЕМЫ В СВОЕЙ ПРАКТИКЕ.

Новое полиграфическое искусство тесню свя-
зано с развитием отдельных наук (в частности, 
химии) и машинной полиграфической техники.

Развиваясь, машинная полиграфическая тех-
ника содействовала

введению машинного набора, что в свою оче-
редь изменит характер и назначение ручного на-
бора; 

изображению и распространению фото-меха-
нических машин, коренным образом улучшаю-
щих технику иллюстративных изданий;

изобретению и распространению различного 
рода брошюровочных и переплетных машин, ме-
ханизирующих эти процессы работы.

Потребность в рационализации производства 
на укрупняющихся и расширяющихся полигра-
фических предприятиях вызвала в жизни вы-
пуск агрегатов машин, обслуживающих работу 
часто целого цеха или даже нескольких цехов 
сразу.

В свою очередь развитие комбинированных 
тексто- и иллюстрационно-печатных и ротаци-
онных агрегатов ставит, напр., вопрос о целе-
сообразности раздельного существования 
крупной многотиражной газеты от иллюстри-
рованных приложений к ним.

Развиваясь, легкая индустриальная техника 
способствовала введению ряда мелких бытовых 
усовершенствований: 

способов механических креплений бумаги; 
способов, облегчающих ориентировку в спра-

вочных и объемных изданиях;
новых несложных и сложных машинных меха-

низмов (напр., корешки американских бухгалтер-
ских книг).

ВСЕ ЭТО МЕНЯЕТ ВНЕШНОСТЬ ПОЛИГРАФИ-
ЧЕСКИХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ В ТОМ СТАТИЧЕСКОМ 
ПРЕДСТАВЛЕНИИ О НЕЙ, КАКОЕ БЫЛО ХАРАК-
ТЕРНО ХОТЯ БЫ ДЛЯ XIX ВЕКА.

Развитие неполиграфических техник мысле-
передачи, так называемых фоно-, радио-, теле-
передач, чреваты самыми неожиданными воз-
можностями в смысле изменения внешнего и 
внутреннего содержания и вида полиграфиче-
ской продукции. 

Необходимо остановиться на неправильном, 
часто обывательском отношении некоторых това-
рищей к постановке идеологическ[ого] и научно 
оправданного эксперимента в полиграфическом 
искусстве. Они сводят вопрос к «оригинальни-
чанью» экспериментаторов.

Эти товарищи не учитывают или просто не по-
нимают природы эксперимента.

Эксперимент – это сознательно-планомер-
ное, на основе тщательного изучения исто-
рического диалектического развития цепи 
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явлений, видоизменение внешней формы, 
практически рассчитанной на прогрессив-
ное улучшение и усовершенствование от-
дельных производственных явлений. Цель 
эксперимента – добиться более выразительных 
и впечатляющих средств для идеологического 
воздействия на миллионные массы. Пролетар-
ский художник-полиграфист не должен идти на 
поводу эволюционных изменений внешней 
формы, он должен вклинить в методы своего 
творчества элементы сознательного экспери-
ментального изо- [обрыв фразы в оригинале. – 
А. Р.]. 

Различие мировоззрения художников-по-
лиграфистов Советского союза и работников 
капиталистической полиграфии, различие их 
идеологической ориентировки, вносит базы 
(sic! – А. Р.). В противовес западно-европейско-
му, напр., фетишизированию техники и ма-
териалов вообще, советские художники под-
чиняют то и другое задачам идеологического 
воздействия в интересах социалистического 
строительства.

Художник-полиграфист должен явиться на 
производстве сознательным организатором 
воздействия данного полиграфического про-
дукта, поэтому методы рационального произ-
водственного процесса работы и системы увязки 
отдельных звеньев производственного процесса 
современного крупного полиграфического пред-
приятия ставят художника-полиграфиста в усло-
вия необходимости:

экономического использования материала при 
решении данной в каждом отдельном случае за-
дачи; 

четкой систематизации и активизации автор-
ского и типографского материалов; 

точного проектного математического расчета 
возможностей выполнения замысла;

организованной коллективной работы автора, 
редактора, художника-полиграфиста, художника-
графика или фотографа и всего производственно-
го аппарата в целом.

С. Телингатер 
[1931] 
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Михаил Карасик

Контексты статьи Cоломона Телингатера 
«Новое полиграфическое искусство в СССР»

Из ряда материалов, посвященных С. Б. Телин-
гатером проблемам своей профессии (например: 
«Займите свое место» (Полиграфическое произ-
водство. 1928. № 6), «Фотомонтаж» (Полигра-
фическое производство. 1928. № 7)), программ-
ная статья «Новое полиграфическое искусство в 
СССР» рассматривает общие вопросы полиграфии 
и роль художника в производстве новой книги в 
переломные годы реконструктивного периода. 
Этим обусловлены политизированность содержа-
ния и противоречивость в оценках. Язык Телинга-
тера отличается повышенным пафосом и юноше-
ским, а точнее комсомольским, максимализмом. 
На рубеже тридцатых годов Телингатер – зрелый 
и признанный мастер, один из лидеров книжного 
конструктивизма, участие в дискуссиях становит-
ся для него необходимой частью профессии. 

Статья «Новое полиграфическое искусство в 
СССР» была опубликована в журнале «Бригада ху-
дожников» (1931. № 4), издававшемся ИЗОГИЗом 

(Государственное издательство изобразитель-
ного искусства). Журнал был позиционирован 
как «Орган федерации работников простран-
ственных искусств». За неполных два года его 
существования, в 1931–1932 годах, вышло 13 
номеров. Ответственным редактором первых 
номеров был театровед и художественный кри-
тик, член-учредитель объединения «Октябрь», 
ректор ВХУТЕМАСа в 1926–1930 годах П.  Новиц-
кий, в 1932 году его сменил более умеренный 
А.  Антонов. В  редколлегию входили известные 
искусствоведы и художники, представители раз-
личных группировок и объединений: Ф. Бого-
родский, П. Вильямс, Л. Вяземский, А Дейнека, 
В. Елкин, Б.  Малкин, И.  Маца, Д. Моор, П. Новиц-
кий, В. Перельман, П. Скаля, Е. Точилкин, И. Чай-
ков, П. Фрейберг. Типографику и макеты делали: 
Н. Ильин, Г. Рогинский, С. Телингатер, на обложках 
воспроизведены работы М. Доброковского, Б. Иг-
натовича, Г. Клуциса, Эль Лисицкого, Н. Седельни-
кова, В. и Г. Стенбергов.

Оформление первого номера журнала принад-
лежит Соломону Телингатеру. Среди художествен-
ной периодики рубежа тридцатых годов – «Совре-
менная архитектура», «Советское кино», «Москва 
строится», «Советская архитектура», «Строитель-
ная промышленность», активно использующих 
в оформлении конструктивистские приемы, де-
бютный номер «Бригады художников» выделяет-
ся динамикой и концентрацией подачи материа-
ла, четкой и ясной навигацией, сложной версткой 
текстовых блоков, занимающих всю плоскость 
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страницы. Но главное, журнал впечатляет сво-
ей конструкцией: наличием клапана на задней 
крышке обложки, увеличивающего печатное про-
странство; тремя форматами полос, образующих 
отдельные зоны по типу буклетов и создающих 
нестандартную архитектуру журнального блока. 
Бесспорно, первый номер «Бригады художников» 
является шедевром типографского конструкти-
визма. 

«Бригада художников», ставя перед собой цель 
консолидации творческих сил, значительно от-
личалась своим оформлением и содержанием от 
журналов АХРа и РАПХа «Искусство в массы» и 
«За пролетарское искусство». Отметим, что пона-
чалу в нем четко прослеживались позиции объ-
единения «Октябрь», но в 1932 году его политика 
претерпела значительные изменения. В первом 
номере журнала продекларирована программа 
федерации – этот текст эффектно сверстан на 
клапане обложки: 

«Бригада художников» обсуждает вопросы о задачах изо-
искусства в период развернутого социалистического строи-
тельства и культурной революции. О борьбе с буржуазными и 
мелко-буржуазными влияниями в изоискусстве. О консолида-
ции пролетарских сил на фронте пространственных искусств. 
О национальном изо-фронте СССР и борьбе с мелкобуржуаз-
ными и феодальными влияниями в искусстве народов СССР. О 
деятельной и планомерной работе с художниками-попутчи-
ками, о привлечении их как активных союзников пролетари-
ата не только к политической, но и творческой деятельности, 
о совместном с ними наступлении на буржуазное искусство. 

О пятилетке изо и введении планового начала в работу худо-
жественных обществ, являющихся членами Федерации (АХР, 
ВОПРА, ИЗОРАМ, КРУГ, МОЛОДОЙ ОКТЯБРЬ, ОКТЯБРЬ, ОСТ). 
Об обслуживании средствами пространственных искусств по-
литической борьбы рабочего класса, социалистической про-
мышленности и реорганизованного быта трудящихся масс. 
О синтетическом, социально-действенном искусстве. О стиле 
пролетарского искусства. 

На фотомонтажной обложке первого номе-
ра Телингатер размещает девиз: «Пролетарское 
искусство должно быть искусством пятилетки, 
ударничества и социалистического соревнова-
ния». Этот девиз сразу раскрывался в названии 
и тексте передовицы «Пространственные искус-
ства и искусствоведение становятся средством 
борьбы рабочего класса и методом массовой ра-
боты», определив политику журнала.

Интересующая нас статья Телингатера, опу-
бликованная в четвертом номере, следует этим же 
курсом. Проблемам графики в этом номере уделен 
целый блок материалов: «Оформлению плаката 
надо учиться» (Д. Моор), «Как оформлять худо-
жественную литературу» (Из резолюции графи-
ческого совета ОГИЗа), «Новое полиграфическое 
искусство в СССР» (С. Телингатер), «Не отрывать 
формы от содержания. Полиграфическое оформ-
ление газеты, журнала и книги», «Дискуссия де-
лом» (автор Николаев, статья посвящена пробле-
мам оформления газет «Правда» и «Труд»), «Ваше 
мнение о Хартфильде?» (интервью с Э. Э. Кишем), 
плюс восемь страниц с многочисленными репро-
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дукциями плакатов, книжных обложек и разворо-
тов, не считая иллюстраций внутри статей. 

Статья Телингатера вышла в самый сложный 
момент сражений художественных группировок 
за влияние на широкую аудиторию и власть. На 
рубеже тридцатых поисками и созданием проле-
тарского искусства занимались как правые, так 
и левые. Конкурентная борьба стала главным ус-
ловием не только экономического, идеологиче-
ского, но и творческого существования деятелей 
пролетарской культуры. Борьба велась во всех 
направлениях и по всем фронтам, с внешними и 
внутренними врагами, единомышленниками и 
противниками. Девиз двадцатых «Даёшь!» сме-
нился на более короткий и емкий «За!»1, которо-
му оппонировал только девиз «Против», и они 
легко менялись местами: борьба ЗА пролетарское 
искусство, ЗА внедрение новой техники, ЗА со-
ветского зрителя, ЗА выполнение промфинплана, 
ЗА урожай и даже ЗА отстающих. «Классовая на-
правленность», «сознательное применение пере-
довой техники и изобретений», «активная борьба 
против консерватизма за передовое полиграфи-
ческое искусство» – в этих лозунгах современни-
кам виделось глубокое содержание, а потому про-
фессиональные вопросы уходили на задний план, 
практически растворялись в идеологическом 
потоке критики и призывов. В борьбе с Западом 

1 Предлог «ЗА» крупно выделен акцидентным набором в на-
звании программы объединения «Октябрь» на обложке брошю-
ры «Борьба ЗА пролетарские классовые позиции на фронте про-
странственных искусств» (1931); оформление С. Телингатера, Э. 
Гутнова, Н. Спирова. 

Телингатер записывает в буржуазные художники 
(считай вражеские) недавних коллег, выдающих-
ся дизайнеров Яна Чихольда, Ласло Мохой-Надя, 
Пита Зварта1. Упреки западным художникам-по-
лиграфистам в их обслуживании «идеологиче-
ских и коммерческих интересов буржуазии» зву-
чат нелепо, так как бойцами идеологического 
фронта были именно советские художники. 

Телингатер приводит «лозунги западных ху-
дожников-полиграфистов»: «Понимание и удов-
летворение практических (?) требований; созда-
ние оптического (?) стиля; …в полиграфических 
произведениях… речь идет об оформлении опре-
деленной плоскости (Чихольд); необходимость 
экспериментаторства вообще (трюковского по-
рядка?!); соответствие приемов работы темпам 
XX века (Мохой-Наги) и т. д.» (полужирное выде-

1 Оценка деятельности западных художников дана в мате-
риале «Новая полиграфия современного Запада», предшествую-
щем статье Телингатера. В качестве примеров даны работы Яна 
Чихольда, Карела Тейге, Ганса Арпа, Адольфа Кассандра со сле-
дующими комментариями: «Вещи, воспроизведенные на этой 
странице, характерны для новаторов западной полиграфии. 
Им кое-где нельзя отказать в выразительности, в эффектной и 
простой передаче сущности рекламируемых товаров, в умелом 
сочетании типографских, фотографических и просто графиче-
ских элементов. Но при всех этих в большинстве формальных 
преимуществах вещам этих буржуазных новаторов присуща 
поражающая же с первого взгляда ограниченность идеи: эти 
вылощенные и пригнанные части работ художников Чихольда, 
Кассандра, Тейге и других не являются пока при всем своем трю-
кизме художественными произведениями. Они остаются веща-
ми, они мало своеобразны, и они не могут организовать массо-
вую психику. Новая полиграфия, как и подчеркивает ее идеолог 
Чихольд, уходит своими корнями в беспредметную живопись, 
то есть искусство упадка». 
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ление слов и риторических знаков вопросов при-
надлежит Телингатеру). 

Эта нарезка фрагментов выхвачена из контек-
ста статей известных западных авторов, а сами 
положения едва ли противоречили методам рабо-
ты отечественных полиграфистов. Не состоятель-
ны и упреки в практических требованиях, оптиче-
ском стиле, о котором говорил не только Чихольд, 
но и Лисицкий, – пример тому книга Телингатера 
«Комсомолия» (1928), или в трюкачестве – вспом-
ним его же наборное рисование обложек, в том 
числе обложку «Пловучий остров» (1927), воспро-
изведенную в журнале1, или же стихотворение 
«Мой номер» с набором строк, визуализирующим 
фигуру циркача (считай циркач набора), в знаме-
нитом сборнике Семена Кирсанова «Слово предо-
ставляется Кирсанову» (1930).

В критике и предостережениях Телингатера 
коллегам разобраться непросто, он обрушивает 
на читателя главные императивы тех лет – «ЗА» 
и «Против» – и выступает за конструктивизм, но 
против «технического авангардистского утопиз-
ма», за углубление роли художественного образа, 
но против его формалистической фетишизации, 
за художников-оригиналистов (графиков и иллю-
страторов), но против «достижения кустарными 
средствами документальной выразительности 
фотографии». В политизированной фразеологии 
трудно выявить реальную информацию, разгля-
деть новое, а оно несомненно присутствует в ма-

1 Статья «Не отрывать формы от содержания. Полиграфиче-
ское оформление газеты, журнала, книги» (с. 24–25).

териале: с началом первой пятилетки заложены 
основы советского издательского дела, сформи-
рована издательская и художественная полити-
ка, ведется поиск нового языка и универсальных 
приемов оформления. Телингатер ставит задачи 
перед художниками-полиграфистами: через тех-
ническое обновление, реорганизацию полигра-
фического процесса, эксперимент и новаторство 
необходимо «добиться более выразительных и 
впечатляющих средств для идеологического воз-
действия на миллионые массы».

В итоге сложное и критическое содержание 
статьи раскрывается в одном абзаце, напечатан-
ном в конце публикации: это «экономическое 
использование материала при решении данной 
конкретной задачи; четкой систематизации и ак-
тивизации авторского и типографского материа-
ла; точного проектного математического расчета 
возможностей выполнения замысла, организаци-
онной коллективной работы автора, редактора, 
художника-полиграфиста, художника-графика 
или фотографа и всего производственного аппа-
рата в целом». Столь ясные и очевидные выводы 
мог сделать художник-практик, полиграфист, кем 
и был Соломон Телингатер.

Текст Телингатера интересен не только ри-
торикой, отразившей свое время, но и подбором 
иллюстраций с авторскими подписями. Телин-
гатер точно выбирает наиболее яркие примеры 
полиграфической продукции тех лет и через них 
раскрывает многообразие приемов оформления: 
в экономической литературе – функциональное 
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назначение и «организация читательской психи-
ки», в детской литературе – «принцип внутрен-
ней собранности, устремленности», в журнале – 
документальность и экономность фотомонтажа, 
и все эти методы раскрывает «архитектурный 
принцип» построения книги.

В статье воспроизведены примеры оформле-
ния экономической и политической брошюры, 
детской книги, обложки и страницы журналов. 
Их авторы – ведущие дизайнеры Э. Гутнов, В. Ел-
кин, Н. Седельников, В. Степанова и, конечно, сам 
Соломон Телингатер, работы которого преобла-
дают среди иллюстраций: «Комсомолия» (1928) 
А. Безыменского, серия брошюр «Наше хозяйство 
через 5 лет» (1929), «Иммер берайт!» (1930) Э. Эм-
ден, «Политики врага» (1930) Г. Геронского. 

Продолжением иллюстративного ряда к статье 
Телингатера может служить подборка книжных 
обложек уже к другой публикации – «Не отрывать 
формы от содержания. Полиграфическое оформ-
ление газеты, журнала, книги» (статья подписана 
инициалом Н.), где работы уже самого Телингате-
ра приводятся как примеры «гипертрофии мон-
тажа, перегрузки, не дающей основного образа», 
«предел трюкачества», «перегрузка и потеря вы-
разительности», отсутствие раскрытия образа 
в обложке. Эта критика относится к следующим 
оформленным им изданиям: «Борьба за стиль» 
(1927) Л. Гроссмана, «Пловучий остров» (1927) 
О. Савича, «Эдвин Эгон Киш имеет честь пред-
ставить вам американский рай» (1931) Э. Киша, 
«В помощь металлисту» (1930) С. Калецкого. Их 

поместили на «Странице ошибок» (так озаглав-
лена полоса с иллюстрациями на с. 24), где так-
же воспроизведены известная обложка сборника 
С. Третьякова «Речевик» (1929) в оформлении 
А. Родченко, разворот из романа К. Эдшмида «Ба-
ски, быки и арабы» (1929) с типографикой Ф. Та-
гирова, обложка Н. Спирова к комедии в стихах 
А. Безыменского «Выстрел» (1930). Само назва-
ние «Страница ошибок» в комментариях не нуж-
дается, а вот примеры оформления книги, в ней 
собранные, стоит рассмотреть: обложки книг 
«Пловучий остров», «Борьба за стиль», «Выстрел» 
демонстрируют возможности наборной обложки, 
«В помощь металлисту» – использование при-
емов фотограммы, «Эдвин Эгон Киш имеет честь 
представить вам американский рай» – постро-
ение фотомонтажного рассказа, «Баски, быки и 
арабы» – редкий пример введения типографской 
аранжировки в прозу, «Речевик» – структуры и 
геометрическое рисование. Сегодня все эти кни-
ги считаются вершинами советского конструкти-
вистского дизайна.

Столь резкий переход от поучений к критике 
в одном номере не случаен. Его объясняет пози-
ция самого журнала, в котором шла ожесточен-
ная борьба представителей разных группировок. 
Предусмотрительная редколлегия изначально 
дистанцировалась в коротком примечании к ма-
териалу Телингатера: «Печатая статью т. Телинга-
тера, редакция считает необходимым оговорить 
механистическое употребление т. Телингатером 
понятия “советские художники-полиграфисты”. 
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Среди советских художников-полиграфистов (т. е. 
художников, работающих в СССР) сколько угодно 
мистических эстетов, эпигонов того же Чихольда, 
механистов-конструктивистов и иных выразите-
лей буржуазного формализма. Социально-клас-
совая идеологическая дифференциация и здесь 
имеет место в полной мере». 

Как видим, вопросы профессии в те годы реша-
лись в идеологическом порядке. 
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Материалы выставочной программы
«ТРАУГОТОВСКИЕ ЧТЕНИЯ»

В рамках выставочной программы проекта 
«Трауготовские чтения» в 2017 году было органи-
зовано две выставки:

– в Библиотеке книжной графики (СПб) – вы-
ставка «Графика Коринны Претро», 

21 февраля – 18 марта 2017 года
– в Государственном музее городской скульпту-

ры (СПб) – «10/10. Художники книги. Москва – Ле-
нинград», 14 марта – 15 апреля 2017 года.

Текст к выставке Коринны Претро

Коринна Претро родилась в 1939 году в Ле-
нинграде. Училась в СХШ, затем на графическом 
факультете института им. Репина. Занимается 
книжной и станковой графикой. Оформила бо-
лее 30 книг. Дипломант Всероссийского конкурса 
книги 1984 и 2009 годов. В 2003 году награжде-
на Золотой медалью Академии художеств. Рабо-
ты хранятся в российских и зарубежных музеях, 
в том числе в Государственной Третьяковской 
Галерее, Государственном Русском Музее, Госу-
дарственном музее истории Санкт-Петербурга, 
Государственном музее истории религии, Музее 
Ватикана. Кураторы выставочной деятельности 
Библиотеки книжной графики Елена Андреева и 
Наталья Ергенс встретились с Коринной Претро и 
поговорили о творческом пути художницы. 

– Коринна Германовна, вы родились в очень не-
простое время. Каковы ваши первые воспомина-
ния? 

– Родилась я в Ленинграде в день объявления 
Финской войны 30 ноября 1939 года в семье ин-
женеров. В городе было затемнение. Мама бо-
ялась, что ее девочку перепутают. Нянечка же 
сообщила ей, что  не перепутают – родилось 26 
мальчиков и 1 девочка. Есть такая примета: маль-
чики рождаются к войне.  Мой доблестный папа 
пошел воевать на Финскую войну. В 1941 году он 
пошел воевать уже на Великую Отечественную, а 
мама осталась в блокадном городе с двумя детьми 
и бабушкой без каких-либо запасов, потому что 
собиралась эвакуироваться. Было очень тяжело и 
голодно. Мама и брат начали опухать от голода, 
а я разучилась ходить, зато научилась говорить: 
«Папа ушел в задатики (солдатики)», «Отдай мой 
блеб (хлеб)», «Оптять далибойные ляют (опять 
дальнобойные стреляют)». Если бы в марте 1942 
года отец не прислал за нами с фронта грузовик, 
вывезший нас по льду Ладожского озера, мы бы 
не выжили. Эвакуировались мы в благодатную 
Башкирию. Зеленые холмы, цветы дикой маль-
вы и душистого горошка, ледоход на реке Белой. 
Это мои первые воспоминания. Мы не голодали, 
но вкус макарон, присланных отцом, я помню до 
сих пор. Там по газетам, которыми было оклеено 
наше жилище, я научилась читать. Помню свою 
первую книжку: «Английские народные песенки» 
с иллюстрациями Конашевича.  
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– Помните, как вы начали рисовать?

– Мама мне рассказывала, что в Ленинграде 
мы будем жить в многоэтажном доме. Я вооб-
ражала: дом на доме и лестница снаружи. Когда 
мы в 1945 году вернулись в Ленинград, эти дома, 
лестницы, коммунальные квартиры произвели 
на меня неизгладимое впечатление, и я долго ри-
совала дома в разрезе со всеми происходящими 
там событиями. Потом стала рисовать куколок и 
платья для них для себя и подруг, срисовывать с 
открыток все, что попадалось под руку и раскра-
шивать все черно-белые  иллюстрации в книгах. 
Особенно повезло сказкам Шарля Перро с иллю-
страциями Доре. Мама решила, что нельзя зары-
вать талант в землю и  отвела меня во Дворец 
Пионеров к знаменитому С. Д. Левину.  Первое за-
дание было: война в Корее.  Мальчики быстро на-
рисовали самолеты и клюквенного цвета взры-
вы. Я была в растерянности. Войну я не помнила, 
в Корее не была, и где это, я не знала. Нарисова-
ла русскую деревню и бегущую в панике коро-
ву. Видимо, я успешно занималась, потому что в 
1953 году меня пригласили в СХШ, куда я благо-
получно поступила. Я пришла в СХШ из школы, 
где хорошо причесанные, с бантиками девочки в 
передниках и пионерских галстуках по четверо 
в ряд ходили по коридору и пели песню «Сталин 
и Мао слушают нас». Директриса была похожа 
на Берию, и все мы трепетали при ее появлении. 
СХШ меня потрясла. Школа располагалась на тре-
тьем этаже Академии художеств. Дети, в основ-

ном мальчики, были одеты, кто во что горазд: от 
лыжных костюмов на интернатских до пестрых 
жилеток и бабочек, позаимствованных Платоном 
Швецом из костюмерной оперетты, где служи-
ла его матушка, до модных тогда широкоплечих 
пиджаков, узких брюк и ботинок на толстой по-
дошве на старшеклассниках.  Директора за глаза 
звали Гвоздь (за высокий рост), завуча Слива (за 
красный нос). Никто их не боялся и не трепетал 
при их появлении. Дети были талантливые, ар-
тистичные, живые, изобретательные на всяче-
ские хулиганские выходки. Рядом со мной в это 
время там учились Ковенчук, Кошельков, Власов, 
Скалозубов, Валерий Траугот, Ковалев, Тюленев, 
Паршиков, Остров, Олег Григорьев и Михаил Ше-
мякин, Кочергин, Нежданов, Зеленин, Геннадий 
Сотников, Устюгов. Учились мы ремеслу долго, 
упорно и много. Было по 8–9 уроков в день. В по-
следних классах СХШ я стала писать акварелью 
и готовиться к поступлению на графический фа-
культет, куда я не без труда поступила. 

– Как вы пришли в книгу?

Графический факультет отличался тем, что да-
вал много знаний по графическим техникам. Были 
очень серьёзные занятия по офорту у В. М. Звон-
цова, по литографии у В. А. Ветрогонского, по гра-
вюре у В. В. Смирнова. Занимались также шриф-
тами и оформлением книги. На третьем курсе 
нужно было выбрать мастерскую станковой или 
книжной графики.  Я выбрала книгу. Мне нрави-
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лось работать в пространстве книги, думать о ней 
в деталях и в целом, связывать между собой все 
эти мелкие и крупные детали: обложка, форзац, 
титул, буквицы, шрифты, заставки, концовки и, 
наконец, иллюстрации. Все это должно было со-
ставлять одно гармоничное целое, где все детали 
стоят на своих местах, имеют свои пропорции, не 
мешают, а помогают друг другу. 

– Были ли у вас учителя, к чьему совету вы при-
слушивались? 

Учились в Академии, в основном, друг у друга и 
в библиотеке у мэтров советской книжной графи-
ки: Лебедева, Конашевича, Васнецова, Митрохина 
и других. И еще всегда помню слова декана наше-
го факультета М. А. Таранова, который, видя, как 
я мучаюсь и не могу понять, что же мне делать, 
сказал: «Сделайте хоть неудачу, на вашу неудачу 
найдется любитель». 

– А что еще оказало на вас влияние?

– К концу обучения в Академии я поняла,  что 
я очень люблю русское народное искусство в лю-
бых его проявлениях: народные песни, танцы, 
промыслы, костюмы, лубочные картинки. Для 
диплома выбрала русские народные сказки и вы-
полнила их в старой технике обрезной гравюры. 
В библиотеке Академии было большое собрание 
лубков из коллекции Д. И. Ровинского. Я очень 
многое из них почерпнула.  В эти годы художники, 

в том числе и я, стали обращать внимание и по-
купать на рынках деревянные изделия из дерев-
ни Полхов Майдан: яркие расписные коробочки, 
копилки, яйца, игрушки. Это промысел зародился 
в середине ХХ века в глубине нижегородских ле-
сов, откуда, кстати, была родом моя мама. Когда 
Б. Сергуненков дал мне проиллюстрировать сбор-
ник его сказок «Чудесная репа», я обратилась к 
Полхову Майдану как к народному искусству мне 
близкому и родному и использовала его приемы 
в иллюстрациях к этой книге. Впоследствии уже 
в десятых годах XXI века я вдохновлялась этим 
искусством, иллюстрируя книгу Б. Сергуненкова 
«Дерево сказок». 

– Как складывалась ваша судьба как книжного 
иллюстратора после окончания Академии?

– По окончании Академии в 1965 году я попа-
ла по распределению в Мурманск. Там я сделала 
серию линогравюр к Лопарским сказкам и свою 
первую детскую книжку Л. Клюшева «Ну и ну!». 
В 1966 году вернулась в Ленинград, работы в из-
дательствах не было. Я делала раскраски, книж-
ки-малютки, книжки-картинки, эстампы для 
детей и занималась промышленной графикой. 
Моей первой серьезной работой в книге были ил-
люстрации к сказкам Б. Сергуненкова «Чудесная 
репа»  (1980 год). У книги была счастливая судьба. 
Иллюстрации к ней послали на биеннале в Боло-
нью, и многие из них были куплены Дирекцией 
выставок в Москве. Впоследствии эти иллюстра-
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ции были напечатаны в итальянском каталоге о 
советской книжной графике. Их увидели предста-
вители нью-йоркского издательства «Тамбурин 
Букс» и предложили мне сделать книжку для это-
го издательства.  

– Вы сказали, что серьезных заказов в книге до 
1980-х годов у вас не было. Но вы сохранили стрем-
ление и желание работать в книге. Почему? 

– Книга мне всегда была интересна. И я сожа-
лею, что у меня было не так много заказов. Кни-
га – очень тонкий организм, понимание которого 
приходит только с опытом. К концу 1980-х годов 
у меня должны были выйти из печати две боль-
ших книги: «Лицо коня» в Москве и «Заяц белый, 
куда бегал?» в Ленинграде. Началась перестройка 
и все рухнуло. И только благодаря издательству 
«Московские учебники» я возобновила свою ра-
боту и сделала три книги «Заяц белый, куда бе-
гал?» (Первая премия за лучшую детскую книгу, 
2009 г.), «Дерево сказок» Б.  Сергуненкова и его же 
«Сказки». 

– Наряду с книгой вы занимались и станковой 
графикой? 

– Собственно, станковая графика – это любой 
рисунок. А рисую с натуры я всю жизнь.  

– Но, в основном, вы работаете с деревенской 
тематикой? Коринна Претро. «Весенняя пахота». Акварель, 2010 г.

Коринна Претро. Иллюстрация к сказке Б. Сергуненкова 
«Неопытный пастушок». Тушь, акварель, 2011 г.
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– В конце 1970-х – начале 1980-х годов мы с 
Б. Сергуненковым купили дом в деревне и стали 
ездить туда. Вот тогда-то и началась деревенская 
серия. Мы стали ездить в деревню и проводить 
там по полгода. Кроме того, я переселилась на Ва-
сильевский остров в новостройки, стала ездить 
на метро и перестала гулять по городу. Я люблю 
город, но в силу этих обстоятельств я перестала 
его видеть. Так город ушел из моей творческой 
жизни, и моя серия петербургских пейзажей, вы-
полненных в офорте, к этому времени закончи-
лась. 

– В книжной графике Вы назвали  источники 
влияния на вашу работу. Есть ли что-то, чем вы 
руководствуетесь в графике станковой? 

– Здесь я хочу привести слова В. Стерлигова: 
«Каждый день нужно вешать своего академиста, 
слушать своего дурака и беречь своего дикаря». 
А это очень сложно делать.

Выставка «10/10. Художники книги. 
Москва – Ленинград»

Выставка книжной графики «Художники книги. 
Москва – Ленинград» – это большой выставоч-
ный проект, организованный совместно с Музе-
ем городской скульптуры в рамках программы 
«Трауготовские чтения», проходящей в Санкт-
Петербурге с 2011 года.

Выставка объединила работы крупных ленин-
градских и московских художников отечествен-
ной послевоенной иллюстрированной книги, на-
чавших активно работать в 1950–1970-е годы. 
Сегодня это художники старшего поколения, чьи 
произведения, давно уже ставшие классикой ил-
люстрации, переиздаются до сих пор и являют 
собой уникальный пример серьёзной и большой 
работы, успешно соединившей в себе требова-
ния официального государственного заказа с ис-
тинно творческими несистемными решениями. 
Кроме того, работа этих авторов во многом пред-
восхитила и направила более поздние открытия 
в книжной графике и одновременно подготовила 
поле для развития российской книжной иллю-
страции в период 1970–1990-х годов.

Рассматриваемый период – это огромный 
пласт имён и колоссальный объём работы, очень 
разный по форме, содержанию, принципу органи-
зации и задачам. Такой большой материал очень 
сложно охватить полностью, широко и разно-
сторонне представить наиболее важные этапы 
и имена, сохранив при этом экспозиционную и 
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содержательную ясность. Экспозиция условно 
объединяет участников от Москвы и Ленингра-
да (Петербурга) и лишь отчасти может показать 
широту и объём творческой работы художников 
этого периода. Это попытка соединить вместе 
представителей разных школ и направлений (в 
условной системе искусствоведческого анализа), 
разных взглядов на иллюстрацию и принципы её 
создания в одной экспозиции, не разделяя их и не 
противопоставляя друг другу. Это попытка пред-
ставить их работу, уникальный оригинальный 
материал на едином поле, создать фактический 
контекст, необходимый для начала более откры-
того и серьёзного разговора об истории книги, её 
проблемах и сегодняшней жизни.

Сегодня, к сожалению, происходит не так мно-
го подобных масштабных выставок книжной гра-
фики, комплексно показывающих искусство про-
шлых лет, дающих возможность вновь вспомнить 
работу мастеров старшего поколения, открыть с 
другой стороны и – хотя бы отчасти – объяснить 
молодой аудитории основные принципы их рабо-
ты, показать большой и удивительный путь раз-
вития отечественной иллюстрированной книги.

Выставка открылась на значимой городской 
площадке для широкого зрителя, пользовалась 
большим успехом не только у профессионалов. 
Имена участников выставки хорошо знакомы спе-
циалистам и любителям искусства, а также тыся-
чам и тысячам людей разных возрастов, так или 
иначе встречавшихся с советской тиражной ил-
люстрированной книгой.



В рамках выставки были организованы встре-
чи с художником Александром Трауготом и искус-
ствоведом Эрастом Кузнецовым, которые расска-
зали о работе художников книги в 1950–1960-е 
годы, благотворительные экскурсии для детей и 
взрослых.

МОСКВА:

Диодоров Борис Аркадьевич (1934)
Елисеев Анатолий Михайлович (1930)
Иткин Анатолий Зиновьевич (1931)
Лосин Венианим Николаевич (1931–2012)
Мазурин Герман Алексеевич (1932)
Митурич Май Петрович (1925–2008)
Монин Евгений Григорьевич (1931–2002)
Перцов Владимир Валерьевич (1933)
Скобелев Михаил Александрович
(1930–2007)
Устинов Николай Александрович (1937)

САНКТ-ПЕТЕРБУРГ:

Богдеско Илья Трофимович (1923–2010)
Вильнер Виктор Семенович (1925-2017)
Власов Борис Васильевич (1936–1981)
Ковалев Николай Николаевич (1937)
Ковенчук Георгий Васильевич (1933–2015)
Овчинников Кирилл Владимирович (1933-2009)
Сколозубов Александр Сергеевич
(1936–1993)
Смирнов Анатолий Сергеевич (1939–2012)
Спицын Сергей Николаевич (1923–2014)
Траугот ГАВ (Александр и Валерий)
Чарушин Никита Евгеньевич (1934–2000)


