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ЯН ЧИХОЛЬД И КОНЦЕПЦИЯ НОВОГО:
КАРТИНА МИРА И ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ПРОГРАММА

Принцип Нового можно рассматривать как одну из центральных идей Яна Чихольда. В его рабо-
тах, посвященных дизайну и, прежде всего, в тексте «Новой типографики» принцип Нового стал 
формообразующей концепцией. Идея Нового, в свою очередь, была положена в основу преобра-
зования всей системы печатной графики и  графического дизайна. В  рамках статьи рассмотре-
ны основные аспекты идеологии Нового. Создание обновленной картины мира — главный тезис 
«Новой типографики». Говоря о формировании нетрадиционной графической системы, Чихольд 
стремится к  созданию новой визуальной программы. Эта концепция Нового использовала не-
сколько базовых принципов. Первый — обновление и реорганизация художественной системы. 
Второй аспект  — идеологическая и  содержательная новизна. Она подразумевала идеализацию 
нового и создание новых смысловых форматов. Третье — Новое в системе Чихольда носит ра-
дикальный характер. В идеологической программе Чихольда Новое — это разрыв со старым, где 
утрата минувшего носит абсолютный характер. В статье рассматриваются основные аспекты, свя-
занные с формированием идеологической концепции Нового в системе графического дизайна.
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JAN TSCHICHOLD AND THE CONCEPT OF THE NEW:
A PICTURE OF THE WORLD AND AN ARTISTIC PROGRAMME

The principle of the New can be seen as one of the central ideas in Jan Tschichold’s work. In his work 
on design and, above all, in the text of The New Typography, the principle of the New became a formative 
concept. The idea of the New, in its turn, was the basis for the transformation of the entire system of printed 
graphics and graphic design. The main aspects of the ideology of the New are discussed in his article. The 
creation of an updated picture of the world is the main thesis of The New Typography. Speaking about the 
formation of an unconventional graphic system, Tschichold sought to create a new visual programme. 
His concept of  the New used several basic principles. The first one is  the renewal and reorganisation 
of the art system. The second one is the novelty of ideology and content, which implied the idealisation 
of the new and the creation of new formats of meaning. The third one is the radical character of the New 
in Tschichold’s system. In Tschichold’s ideological programme, the New is a break with the old, where 
the loss of  the past is absolute. The article deals with the main aspects related to  the formation of  the 
ideological concept of the New in the system of graphic design.
Keywords: Jan Tschichold, The New Typography, book design, graphic design, Bauhaus, Arts and Crafts 
Movement

В художественной системе Яна Чихольда 
программа Нового стала одной из  цен-

тральных тем [Hollis 2001; Васильева 2021]. Но-
визну как основу идеологической программы Чи-
хольд обозначил основой своей «Новой типогра-
фики», опубликованной в 1928 году [Tschichold 

1928]. По  сути, это  — платформа, на  которой 
построена его программа новой типографики. 
В изложении Чихольда новая типографика — это 
новая картина мира. В  новой типографической 
программе речь идет не только (а на самом деле — 
и не столько) о новых графических формах или 
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новых визуальных эффектах, но о новой идеоло-
гической программе и новой картине мира.

«Новая картина мира» — название заглавно-
го раздела книги Чихольда, ее первой главы. Это 
условное введение обозначает общую программу 
книги и концепцию Чихольда. Он позициониру-
ет свою новаторскую графическую систему как 
основу нового мира, основу нового графического 
порядка, где создание новой действительности 
важнее, нежели создание новых изобразитель-
ных элементов. «Суть противостояния старого 
и нового — не произвольное создание новой фор-
мы», — отмечает он [Tschichold 1928: 17]. Смысл 
новой графической системы  — создание новых 
реалий, формирование не только новой художе-
ственной, но  и идеологической практики. Этот 
процесс затронул не только графику, но и все ху-
дожественное пространство рубежа XIX–XX ве-
ков [Горбунова 2021: 122].

Создание новой основы мира — главный те-
зис «Новой типографики». Ставя вопрос о новой 
графической системе, Чихольд говорит о рожде-
нии новой эпохи, новой художественной системы 
и новой визуальной программы. Суть этой эпо-
хи  — формирование новой идеологии и  нового 
порядка, формирование нового смыслового ре-
гламента. В «Новой картине мира» Чихольд по-
стулирует формирование новой идеологической 
программы и  нового визуального порядка. Чи-
хольд говорит о «Новом», как о выражении сути 
наступившей эпохи.

Эта концепция Нового использовала не-
сколько базовых принципов. Первый — обнов-
ление и реорганизация художественных подхо-
дов, самой художественной системы, формиро-
вание новой визуальной программы. Эту худо-
жественную новизну Чихольд соотносит с визу-
альной революцией русского конструктивизма, 
немецкого Баухауса, с  деятельностью Ле  Кор-
бюзье. Главными характеристиками новой си-
стемы Чихольд видит инженерию и геометрию, 
их способность противостоять хаосу. Смысл но-
вой художественной системы  — в  способности 
к  этому противостоянию. Здесь в  системе Чи-
хольда возникает еще один концепт — новизна 
как возможность обращения к идеальной форме 
[Васильева 2016b: 73].

Второй аспект, на который мы можем обра-
тить внимание, — это идеологическая и содер-
жательная новизна. Она подразумевала созда-
ние новых смысловых форматов, а  также идеа-
лизацию нового, когда любое новое выглядело 
привлекательно уже своей новизной. «Молодое 

поколение абсолютно поддерживает техниче-
ские усовершенствования окружающей среды, 
которые создают новое отношение к  миру»,  — 
отмечает Чихольд [Tschichold 1928: 14]. Важное 
обстоятельство здесь  — утопический характер 
новизны. Новое не  определено и  недоступно, 
оно обозначает новый мир в  его становлении. 
Этот аспект концепции Нового развивался 
на протяжении всего Нового времени [Василье-
ва 2018: 12], и Чихольд использовал сложивший-
ся устойчивый стандарт.

Третье  — Новое в  системе Чихольда носит 
радикальный характер. Новизна — маркер прин-
ципиальной дистанции по  отношению к  худо-
жественной системе предыдущих десятилетий 
и  одновременно  — абсолютного характера про-
исходящих изменений. Новое  — это радикаль-
ный разрыв со старым. Часть этого процесса — 
священное противостояние Старого и  Нового, 
мифологическое преодоление старого порядка 
и  сотворение нового мира [Васильева 2017: 15]. 
Рассмотрим основные направления и концепции 
обозначенной системы.

BAUHAUS: КОНЦЕПЦИЯ НОВОЙ 
ТИПОГРАФИКИ И ЕЕ ОРИЕНТИРЫ
Идеи «Новой типографики», опубликован-

ной в 1928 году, были сформированы на  протя-
жении предыдущих лет. В 1925 году была опубли-
кована «Элементарная типографика» [Tschichold 
1925], а двумя годами раньше — в 1923 году со-
стоялось знакомство Чихольда с  программой 
Bauhaus и  его графической системой [Поздня-
кова, Васильева 2022: 59]. Этот момент принято 
считать поворотным в  художественной биогра-
фии Чихольда и  в традиции новой типографи-
ки [Meggs 1998; Hollis 2001]. В 1923 году Чихольд 
посетил Первую выставку Bauhaus, которая была 
организована в Ваймаре как попытка продемон-
стрировать художественную специфику школы 
и  стремление обозначить особенности новой 
изобразительной программы.

В 1923 году Законодательное собрание Тю-
рингии предложило школе Bauhaus провести 
выставку, которая рассказала бы о деятельности 
школы с момента ее основания в 1919 году и по-
служила бы своеобразным отчетом о работе шко-
лы за прошедшие четыре года [Staatliches Bauhaus 
1923: 82]. Полагают, что идея выставки противо-
речила намерениям Вальтера Гропиуса, который 
предпочел бы  отложить публичное представле-
ние деятельности школы для достижения более 
убедительных результатов [Staatliches Bauhaus 

E.V. Vasilieva
Jan Tschichold and the Concept of the New: a Picture of the World and an Artistic Programme



36

TERRA ARTIS. ИСКУССТВО И ДИЗАЙН | 2023 / 3 | ДИЗАЙН

Е.В. Васильева
Ян Чихольд и концепция Нового: картина мира и художественная программа

1923: 82]. Тем не  менее, выставка была подго-
товлена и  проведена. Гропиус сформулировал 
ее  тему как «Искусство и  технологии: новое 
единство». Первая выставка Bauhaus проходила 
с июля по сентябрь 1923 года в Городском музее 
в Веймаре, а также в классах и мастерских глав-
ного здания Bauhaus, построенного в 1906 году 
по  проекту Анри ван  де  Вельде еще для Вели-
кокняжеской Саксонской школы прикладного 
искусства в  Веймаре (Großherzoglich-Sächsischen 
Kunstgewerbeschule Weimar).

Выставка 1923 года стала публичным пред-
ставлением не  только и  не столько отдельных 
работ и произведений, созданных в рамках учеб-
ных практик Bauhaus [Позднякова, Васильева 
2022: 58], сколько демонстрацией новой худо-
жественной стратегии и  новой художественной 
программы. Помимо выставочных объектов, 
судьба которых не  всегда складывалась очевид-
но в силу их радикального характера [Paret 2019: 
101], выставка 1923 года представила широкий 
спектр графической продукции, ориентирован-
ной на новую графическую систему и демонстри-
рующей новые графические формы.

Выставка 1923 года оказалась одним из пер-
вых мероприятий, которое было поддержано 
масштабной визуальной кампанией и  презен-
тационной графикой нового типа. В  частности, 
к выставке Bauhaus была выпущена Серия плака-
тов, самым известным из  которых является ли-
тография Юстуса Шмидта. Плакат Юста Шмидта 
был не  единственным графическим объектом, 
подготовленным к  выставке. Помимо литогра-
фии Юста Шмидта, было выпущено еще несколь-
ко постеров. Один из плакатов выполнил дизай-
нер и  выпускник Bauhaus Пауль Хаберер (1902–
1978). Автором еще одного постера был Людвиг 
Гиршфельд-Мак (1893–1965)  — ученик Лионеля 
Файненгера, ранее также посещавший лекции 
Генриха Вельфлина в Мюнхенском университете 
[Schwarzbauer 2021: 26].

Помимо постеров к  выставке был выпущен 
каталог «Staatliches Bauhaus in Weimar 1919–1923» 
[Staatliches Bauhaus 1923], дизайн которого гото-
вили Герберт Байер и Вальтер Гропиус. Наконец, 
к  выставке 1923 года была выпущена Серия  от-
крыток, представлявшая графические работы 
мастеров Bauhaus — Василия Кандинского, Пау-
ля Клее, Герберта Байера, Лионеля Файненгера 
и других мастеров.

По сути, выставка Bauhaus стала первым мас-
совым публичным представлением новой худо-
жественной системы. Речь шла и  о популярном 

представлении новой графической программы, 
и  о новых презентационных приемах, и, самое 
главное, о презентации новых графических форм. 
Выставка 1923 года была моментом, когда с новой 
художественной продукцией столкнулся массо-
вый зритель. Ключевым инструментом в  этом 
процессе стала графика. Масштабные проекты, 
систематически представившие художественную 
систему модернизма и Bauhaus, были еще впере-
ди. Выставка «Интернациональный стиль», где 
была широко представлена новая архитектура 
Bauhaus, состоится в Музее современного искус-
ства в Нью-Йорке в 1932 году. А масштабный ка-
талог «Bauhaus 1919–1928» под редакцией Гербер-
та Бейера, Изе и Вальтера Гропиусов будет издан 
только в 1938 году.

Массовому распространению графических 
идей Bauhaus способствовали и новые презента-
ционные методы, использованные на  выставке 
1923 года. В  частности, одним из  таких прие-
мов стал выпуск открыток, которые позволи-
ли массово тиражировать и  распространять 
отдельные изображения. Бейеровский каталог 
выставки представил деятельность Bauhaus как 
последовательную систему [Staatliches Bauhaus 
1923]. Новая графическая система была пред-
ставлена не  как эпизодический эксперимент, 
а как последовательная программа, которая за-
трагивала не только графику, но и архитектуру 
и  предметный дизайн. Графика была лишь од-
ним из  элементов этой системы, но  элементом 
важным, мобильным и  радикальным, прежде 
всего, в  силу своего тотального распростране-
ния. И  плакаты, и  подготовленный к  выставке 
каталог демонстрировали возможность новой, 
принципиально иной графической программы. 
А также подразумевали возможность ее тоталь-
ного распространения и  массового использо-
вания.

Хорошо известно, что выставка 1923 года 
произвела глубокое впечатление на  Чихольда. 
Он  воспринял и  обозначил принципы Bauhaus 
как новый вектор [Meggs 1998; Hollis 2001]. 
Выставка продемонстрировала саму возмож-
ность изменения графической системы, кото-
рую Ян  Чихольд считал консервативной. И  не-
смотря на  то, что типографика представлялась 
ему крайне консервативной областью, система 
Bauhaus была одной из  форм, которая демон-
стрировала возможность возникновения новой 
визуальной программы как в  сфере образова-
ния, так и в системе прикладной графики [Кис-
лицына 2017].
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ЭЛЕМЕНТАРНАЯ ТИПОГРАФИКА
И КОНЦЕПЦИЯ НОВОЙ ГРАФИКИ
Спустя два года после выставки Bauhaus 1923 

года, концепция новой типографики была сфор-
мулирована и  представлена Чихольдом в  си-
стематическом виде. В 1925 году на  страницах 
журнала Typographic Mitteilungen была опубли-
кована его работа «Элементарная типографи-
ка» [Tschichold 1925], в  которой были изложены 
и продемонстрированы основные принципы но-
вой художественной системы.

Журнал Typographic Mitteilungen был осно-
ван в 1903 году в  Лейпциге  — в  городе, где Чи-
хольд родился и где, начиная с 1919 года, обучал-
ся в Высшей школе графики и книжного искус-
ства. Typographic Mitteilungen издавался Обра-
зовательной ассоциацией немецких печатников 
[Scheriau 2000: 26] и представлял собой специфи-
ческий феномен. Основанный в 1903 году журнал 
был создан как издание, формирующее и демон-
стрирующее новые концепции в  полиграфиче-
ском пространстве. Сам факт появления такого 
журнала был маркером перемен и  фактом осоз-
нания инноваций в  области печатной графики. 
Появление Typographic Mitteilungen подразуме-
вало важность книжной графики как автоном-
ной дисциплины.

Идеологический вектор нового журнала 
можно было связать с  двумя основными на-
правлениями. Первое  — графические концеп-
ции Движения искусств и ремесел, деятельность 
издательства Kelmscott Press, проекты «Гильдии 
века» и  графика журнала «The Century Guild 
Hobby Horse». То есть, английская графика рубе-
жа XIX и XX веков и связанные с ней реформы 
полиграфической системы и  книжной графики 
[Miller 2008: 478; Miller 2013: 46].

Другое важное для Typographic Mitteilungen 
направление  — это концепция и  деятельность 
Немецкого [Schwartz 1996: 29] и  Швейцарского 
векрбундов [Васильева 2021: 90]. Идея журна-
ла формировалась одновременно с  развитием 
Deutscher Werkbund, систему которого Герман 
Мутезиус определил во  время своей работы 
в Англии в 1896–1903 годах. Журнал Typographic 
Mitteilungen, созданный под влиянием Ассоци-
ации немецких книгопечатников, фактически, 
был продолжением этой идеи. Помимо этого, 
в начале 1920-х годов Typographic Mitteilungen на-
ходился под очевидным влиянием графических 
концепций и  визуальных приемов, обозначен-
ных Питером Беренсом — одним из основателей 
и соучредителей Веркбунда [Frampton 1980: 92].

Система новой типографики, предложенная 
Яном Чихольдом на страницах журнала, поддер-
живала этот вектор и одновременно противосто-
яла ему [Schwartz 1996]. Возникшая в  контексте 
проектов Bauhaus, типографическая идея Чи-
хольда была ориентирована как на реформатор-
скую программу Движения искусств и  ремесел, 
так и на концепцию новой визуальной системы, 
обозначенную школой Bauhaus. (Bauhaus, в свою 
очередь, развивался под влиянием и  покрови-
тельством Немецкого веркбунда.)

В то же время, «Элементарная типографика» 
формировала принципиально новую систему, 
которая противостояла как идиллическому ро-
мантизму Уильяма Морриса, так и патриархаль-
ному классицизму Питера Беренса. Чихольд со-
здал принципиально новую систему, интересную 
не столько своей простотой или функционализ-
мом, сколько радикальной новизной. «Элемен-
тарная типографика» Чихольда не  только стала 
основой «Новой типографики» 1928 года, но  и 
обозначила визуальную программу и  графиче-
ские принципы всех последующих десятилетий, 
представив графический элемент как объект 
[Jijina et  al. 2017]. «Элементарную типографику» 
как основу проекта 1928 года можно рассматри-
вать основой и Швейцарской школы [Васильева 
2021: 85], и  современного графического дизайна 
в целом [Колодников 2022; Филиппова 2022].

Помимо принципиально новой визуальной 
программы, специфика «Элементарной типогра-
фики» заключалась в  соединении вербального 
и визуального начала. Публикация в Typographic 
Mitteilungen представляла собой не просто текст, 
но текст, оформленный в соответствии с обозна-
ченной графической системой. По  сути, «Эле-
ментарная типографика» представляла собой 
визуальный манифест, поддержанный сопрово-
дительным текстом. Программа, опубликован-
ная в  Typographic Mitteilungen, была положена 
в  основу «Новой типографики», где были обо-
значены основные принципы новой системы. 
К этим новым принципам, как правило, относят 
такие компоненты, как ассиметричная верстка, 
использование шрифтов без засечек, смысловое 
использование пустого пространства, формиро-
вание модульной сетки и выравнивание по лево-
му краю.

Чихольд не был единоличным изобретателем 
этих приемов, но, несомненно, именно он систе-
матизировал новый идеологический и  визуаль-
ный подход. Дизайн в  его программе оказался 
тесно связан с  текстовой структурой, был обо-
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значен условным компромиссом между текстом 
и изображением [Васильева 2016a: 5]. Артикули-
рованная Чихольдом система сформировала ос-
нову всего последующего графического дизайна, 
став основой современной графической практи-
ки [Hollis 2001: 16]. Эта графическая программа 
была подробнее представлена на страницах «Но-
вой типографики», опубликованной в 1928 году. 
В  книге новая концепция была изложена как 
последовательная система, связанная как с  тра-
дицией классического книгопечатания, так и  с 
современной художественной системой.

НОВАЯ ТИПОГРАФИКА 
И НОВАЯ ГРАФИЧЕСКАЯ СИСТЕМА
Bauhaus был не единственной системой, по-

влиявшей на концепцию новой типографики Яна 
Чихольда. В «Новой типографике» он посвящает 
целую главу формированию новой художествен-
ной системы. Чихольд называет этот раздел «Но-
вое искусство» [Tschichold 1928: 53] и в этом изло-
жении примечательны несколько аспектов.

Ян Чихольд рассматривает графический 
дизайн и  происходящие в  нем перемены через 
призму художественной системы. Этот подход 
не так очевиден, как может показаться на первый 
взгляд. До  второй половины XIX века печатное 
дело и художественная платформа были принци-
пиально разделены [Васильева 2021: 91]. Печатная 
графика была связана, прежде всего, с утилитар-
ной сферой, представления об искусстве в боль-
шей степени были соотнесены с  живописью 
и  графикой. Принадлежность художественной 
системе, в  свою очередь, была определена про-
странством выставки [Krauss 1982: 314]: произ-
ведения, находившиеся за  пределами выставки, 
не допущенные или не предполагающие участия 
в экспозиционной среде, фактически находились 
за пределами художественной системы [Василье-
ва 2019: 70]. Прикладная графика, возникающая 
не только как художественный, но и как социаль-
ный феномен, была связана с пространством го-
рода, его утилитарным и социальным ландшаф-
том [Benjamin 1969].

Во второй половине XIX века это разграни-
чение постепенно меняется: графика и  связан-
ная с ней ремесленная система рассматриваются 
как часть художественного пространства, функ-
ции художественной среды оцениваются через 
их прикладной потенциал [Бандорина 2022: 108]. 
Этот процесс, инициированный Движением ис-
кусств и ремесел [Boris 1986; Miller 2013; Froissart 
2005] и связанный с различными областями при-

кладной художественной системы (интерьер, ме-
бель и т. д.), в начале XX столетия приводит к ра-
дикальным изменениям в  прикладной графике. 
И если в дизайне мебели, стекла и текстиля этот 
процесс начинается раньше, в  начале 1860-х го-
дов, то в графическом дизайне эти преобразова-
ния происходят только на рубеже XIX и XX веков.

В предметном дизайне возникновение но-
вых художественных концепций связывают, 
прежде всего, с  Движением искусств и  ремесел, 
деятельностью Уильяма Морриса и  основанием 
в 1861 году компании Morris, Marshall, Faulkner 
& С°. Хорошо известен тот факт, что его понима-
ние ремесла как части художественной системы 
способствовало радикальному преобразованию 
представлений как об искусстве [Бандорина 2022: 
109], так и о ремесле [Meggs 1998]. Этот процесс 
подразумевал мимикрию художественной си-
стемы в  сторону утилитарных форм. Приклад-
ной характер Модерна и утилитарные принципы 
Ван де Вельде [Buelinckx2013: 35], формирование 
Немецкого веркбунда [Campbell 1978: 25], пред-
ставление дизайна как сферы новых художе-
ственных возможностей, формирование концеп-
ции функционализма [Frampton 1980: 103] и Ин-
тернационального стиля [Васильева 2016b: 74] — 
эти сюжеты были положены в основу понимания 
новой художественной системы. Смысл этого 
вектора заключался в  представлении ремесла, 
его визуальных и технических инструментариев, 
частью художественной системы. Формирование 
новой программы означало придание ремеслу 
принципиально нового статуса, его идентифи-
кацию как художественного, а  не утилитарного 
инструмента [Hollis 2001: 18].

Одновременно новая система демонстриро-
вала привилегию ремесленного начала в  систе-
ме искусств. Союз искусства и ремесла мог быть 
воспринят как принципиальное условие принад-
лежности художественной системе [Васильева 
2021: 93]. Возможности технологичного промыш-
ленного производства были одним из  условий, 
которые позволяли обеспечить высокий стан-
дарт. Концепция технологического совершен-
ства и художественной «сдельности» стала одним 
из условий формирования дизайна как самостоя-
тельной дисциплины. С одной стороны, развитие 
этого вектора подразумевало интерес к техноло-
гической основе в различных сферах искусства, 
с другой — мимикрию художественной системы 
в сторону утилитарных сфер. Прикладные обла-
сти, которые ранее не рассматривались в контек-
сте искусств, приобрели принципиально новый 
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статус и  стали частью художественной системы 
[Васильева 2021: 85]. Представление об искусстве 
и  принадлежность художественному простран-
ству была связана с  утилитарной или приклад-
ной сферой. Ремесло приобрело статус художе-
ственной дисциплины.

ЭРНСТ КЕЛЛЕР И НОВЫЕ 
ПРИНЦИПЫ ГРАФИЧЕСКОЙ СИСТЕМЫ
В сфере графического дизайна эти измене-

ния оказались связаны с  именем Эрнста Келле-
ра и  процессами, происходившими в  системе 
художественного образования в  Швейцарии. В 
1906 году ректором Школы прикладных искусств 
в Цюрихе стал Юлиус де Претере [Gnägi 2013: 10]. 
Он реформировал принцип преподавания худо-
жественных дисциплин, принципиально изме-
нив как цели художественного образования, так 
и понимание его задач в сфере искусств. Реформа 
де  Претере стала одним из  важных инструмен-
тов, который скорректировал идентификацию 
границ искусства и дизайна в целом [Brandle et al. 
2015].

Смысл реформы де  Претере заключался 
в  том, что он  принципиально сместил акценты 
в сфере художественного образования. В резуль-
тате предпринятых им изменений художествен-
ное образование перестало ассоциироваться 
исключительно с  классическими видами искус-
ства (живопись, рисунок, скульптура) и  было 
переориентировано на  утилитарные направле-
ния, связанные, прежде всего, с прикладной гра-
фикой. Реформа художественного образования 
в Швейцарии оказала принципиальное влияние 
на формирование графического дизайна как ав-
тономной дисциплины. Она стала переломным 
моментом в формировании ключевых идеологи-
ческих и  визуальных принципов Швейцарского 
дизайна, и  одновременно позволила идентифи-
цировать графический дизайн частью художе-
ственной системы.

Эта концепция, в частности, была поддержа-
на Эрнстом Келлером как в его графических ра-
ботах, так и в образовательной практике [Vetter 
et al. 2018: 47]. В 1918 году Келлер получил пригла-
шение Юлиуса де  Претере начать преподавание 
в Школе прикладных искусств и наук в Цюрихе 
(Kunstgewerbeschule Zürich). Появление такого 
мастера, как Келлер, было одним из  примеров 
привлечения к процессу преподавания не акаде-
мических живописцев, а прикладных графиков, 
понимающих искусство как прикладную сферу. 
Учебные курсы Келлера стали одной из  первых 

попыток введения графического дизайна в систе-
му высшего образования, что позволило рассма-
тривать прикладную графику как художествен-
ную дисциплину.

В рамках своей образовательной программы 
Келлер обозначил основные принципы, которые 
позднее будут положены в  основу Швейцарско-
го стиля или Швейцарской школы графического 
дизайна. В  реформе Келлера принципиальное 
значение приобрело не  столько преобразование 
формальных элементов (применение простых 
шрифтов, ассиметричное расположение элемен-
тов, использование модульной системы верстки 
и  т.  д.), сколько изменение концепции графиче-
ского дизайна и его статуса [Васильева 2021: 85]. 
Фактически, Келлер представил графический ди-
зайн как одну из форм медиа [Венкова 2010: 129].

Келлер стал одним из первых мастеров, кото-
рый рассматривал дизайн частью художествен-
ной системы. В его графической концепции и об-
разовательной программе прикладной дизайн 
претендовал на  позиции классических видов 
искусств. Дизайн замещал живопись и  занимал 
ту нишу, которая когда-то принадлежала тради-
ционным искусствам. Революция, совершенная 
де Претере и Келлером, подразумевала, что гра-
фический дизайн становится той формообразую-
щей художественной формой, которая определя-
ет стандарт и  вектор развития искусств. Келлер 
и де Претере позиционировали дизайн тем цен-
тром и той основой, которая определяла вектор 
развития других художественных дисциплин. 
Речь шла о  революционных преобразованиях 
в области дизайна [Степанов 2016: 146].

Система и  образовательная программа Кел-
лера была интересна тем, что именно графиче-
ский дизайн был той отправной точкой, который 
устанавливал регламент художественного про-
странства в целом и отдельных художественных 
дисциплин в  частности. Прикладной дизайн 
и  есть источник художественных концептов, 
основа системы искусств. В  системе де  Претере 
и  Келлера утилитарное было обозначено крите-
рием художественного.

ЧИХОЛЬД И ПРОСТРАНСТВО 
ГОТИКИ: НОВОЕ КАК РАДИКАЛЬНОЕ
В «Новой типографике» Чихольда акценты 

расставлены несколько иначе [Tschichold 1928: 
19]. В сущности, Чихольд не настаивает на при-
вилегии ремесла. Ремесло остается той плат-
формой, которая абсорбирует художественные 
концепции и адаптирует их в утилитарном про-
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странстве. Художественные идеи формируются 
в  области искусств и  лишь затем перемещаются 
в  пространство ремесла. Эта позиция отчасти 
соответствует тем принципам, которые форми-
ровались в области искусства и дизайна, начиная 
с Движения искусств и ремесел.

Чихольд видит искусство источником ди-
зайна, а не наоборот. В его программе искусство 
формирует основной регламент и идеологию ди-
зайна, который является, скорее, инструментом 
распространения художественных идей, нежели 
его источником. Новые форматы в дизайне, сама 
идея новизны, заложенная в  его системе, опре-
делены художественной доктриной искусств. 
Дизайн  — это художественная форма, реализо-
ванная в прикладной среде, и, опираясь на этот 
тезис, Чихольд оценивает как прикладные цели 
дизайна, так и его концептуальный формат. При-
надлежность системе искусств, соответствие его 
основным векторам определяет художественный 
статус дизайна.

В связи с этим у Чихольда возникает специ-
фическое разграничение, связанное с  определе-
нием феномена нового в  художественной систе-
ме. Во-первых, критерием Нового у  Чихольда 
становится не художественное, а радикальное. И 
во-вторых, принципиальное изменение художе-
ственной системы Чихольд связывает не  с про-
странством XX века, а соотносит с более ранни-
ми периодами и эпохами. Изложение, связанное 
с  описанием художественной системы, он  начи-
нает с готики.

В системе Чихольда готика становится той 
отправной точкой, которая формирует современ-
ное художественное пространство. Этот акцент 
выглядит несколько неожиданным, учитывая ка-
нонические представления о современности как 
об эпохе, формирование которой связывают с бо-
лее поздними периодами, в частности — с Новым 
временем [Васильева 2018: 11], романтизмом или 
визуальной программой XX столетия. Тем более 
внезапным этот пассаж выглядит у  Чихольда, 
ориентированного на  художественную концеп-
цию формирующегося модернизма. Это обозна-
чение художественной проблематики интересно 
в  силу того, что подразумевает знак равенства 
между понятиями Нового и Радикального.

Готика интересна Чихольду как феномен, 
принципиально изменивший художественный 
ландшафт своего времени. Новизна в  этой кон-
струкции подразумевает радикальный характер 
любых изменений. Новое радикально по опреде-
лению вне зависимости от своих форм. Критери-

ем нового является возникновение ранее отсут-
ствующей (или существовавшей на  периферии) 
системы. Новое связано с радикальной конструк-
цией отсутствия и это придает любой новоявлен-
ной системе радикальный характер.

Чихольд выстраивает концептуальную кар-
тину последовательных преобразований, куда 
включены романтическая живопись, импрессио-
нисты, пуантилисты. Эти направления являются 
частью радикальной художественной системы, 
формирование которой продолжил кубизм, фу-
туризм, экспрессионизм и  дадаизм  — то  есть, 
художественные течения, сформировавшие 
платформу классического модернизма. Особое 
место в формировании новой программы уделе-
но супрематизму и  русскому конструктивизму. 
Важным эпизодом формирования художествен-
ной системы представлены неопластицизм и  De 
Stijl. И, наконец, особое место в  формировании 
новой художественной программы уделено шко-
ле Баухаус. Чихольд говорит о системе Баухауса, 
с которой мастер познакомился на выставке 1923 
года и которая, как мы помним, была принципи-
ально важным прототипом в  концепции новой 
типографики. Чихольд оказался одним из  пер-
вых поклонников системы Баухауса и, фактиче-
ски, именно с его работ начинается канонизация 
этой образовательной системы и художественной 
программы. Течения классического модернизма, 
сформированная им система, были примером но-
вой радикальной художественной программы.

В «Новой типографике» концепция ради-
кального принципиально значима. Для Чихольда 
важны не  столько утилитарные преимущества 
преобразований, сколько их  радикальный ха-
рактер. Преодоление рукописного наследия кни-
ги или возникновение новой типографической 
системы связано с  утверждением радикальной 
программы Новизны. Здесь Чихольд не  только 
опирается на  концептуальную идею радикаль-
ных преобразований в  типографике. Он  ориен-
тируется на утопическую программу модернизма 
в целом, чье представление о новизне носит ради-
кальный характер.

У Чихольда новая типографика связана 
не  только с  радикальным представлением о  но-
визне, но и с утопическим пониманием Идеаль-
ного [Васильева 2016b: 75]. Чихольд, его творче-
ский метод и  теоретические работы принимали 
непосредственное участие в  героизации Нового. 
В  то же  время, Чихольд был не  единственным 
и  далеко не  первым сторонником идеи Нового. 
В данном случае речь идет не о философии ради-
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кального обновления, которая может быть соот-
несена и с традиционной идеологией [Eliade 1949; 
Васильева 2017], и  с классической философией. 
Речь о  концепциях Нового, которые формиро-
вались в системах дизайна рубежа XIX — начале 
XX веков и были связаны с такими традициона-
листскими и буржуазными форматами, как Дви-
жение искусств и ремесел и стиль Модерн.

ДВИЖЕНИЕ ИСКУССТВ 
И РЕМЕСЕЛ И ПРОБЛЕМАТИКА 
КОНЦЕПЦИИ НОВОГО
Одним из дискуссионных вопросов, связан-

ным с формированием концепции Нового в ди-
зайне рубежа XIX и  XX веков, является рефор-
маторский статус Движения искусств и ремесел. 
Речь идет о  преобразовании в  сфере дизайна 
и его формировании как автономной дисципли-
ны. По сути, начиная с Движения искусств и ре-
месел, мы  можем говорить о  сложении дизайна 
как самостоятельной дисциплины, а также о при-
вилегии ремесла в художественной системе. Эта 
идеологическая платформа сделала возможным 
последующее развитие дизайна как автономной 
системы.

Концепция Нового — не простой вопрос для 
Движения искусств и ремесел. С одной стороны, 
движение подразумевало создание нового изо-
бразительного метода и  новой идеологической 
платформы. С  другой, оно было ориентирова-
но на  художественную систему Средних веков 
и  Возрождения, подразумевало романтическую 
реставрацию прошлого. Опираясь на аналитиче-
скую концепцию Джона Рескина и обозначенную 
им  теоретическую платформу, Arts and Crafts 
Movement сформировало идиллический образ 
Средних веков, придав романтическому мифу 
Средних веков и Ренессанса зримую форму.

Эта позиция Движения искусств и  ремесел 
по отношению к историческому наследию инте-
ресна и важна. Дело не только в том, что в рамках 
Arts and Crafts Movement древность была пред-
ставлена источником современности, а в некото-
рых случаях воспринималась как основа идилли-
ческой программы Будущего [Buelinckx 2015: 15]. 
Модель «прошлое как идеальное будущее» была 
основой концепции Arts and Crafts Movement. 
Движение искусств и ремесел представляло про-
шлое одной из  форм Нового  — феноменом, ко-
торый противостоял обыденной повседневности 
и  был прототипом программы идеального бу-
дущего. Это касалось и  художественных форм, 
и принципов организации производства. В част-

ности, обращение к  системе средневекового це-
хового производства, романтизация ремесла, по-
ложенного в основу деятельности Arts and Crafts 
Movement, стали инструментом формирования 
идеологической программы будущего.

В системе дизайна идея утопического про-
шлого, обозначенная Движением искусств и  ре-
месел, стала основой ключевых институций 
классического дизайна. В частности, модель Arts 
and Crafts Movement была использована как при 
формировании Немецкого веркбунда, так и при 
создании школы Баухаус и  родственных ей  об-
разовательных систем. Принцип, обозначенный 
Движением искусств и ремесел, — и это хорошо 
известный факт — использовали и Школа герцога 
Саксонского, основанная Ван де Вельде, и струк-
туры Швейцарской школы дизайна, и  учебные 
программы Ульмской школы [Hollis 2001; Васи-
льева 2021].

Историческая основа и  романтический век-
тор, связанный с  сентиментальным представ-
лением древности, часто не  позволяют оценить 
радикальный характер преобразований, осу-
ществленный Arts and Crafts Movement. Концеп-
ция Нового, обозначенная Движением искусств 
и  ремесел, в  действительности, была построена 
на тотальном использовании новых характеров, 
образов, концептов. Историческая романти-
ка, инициированная Arts and Crafts Movement, 
была формой верификации всех основных тем, 
связанных с художественной системой. Интерес 
к  искусству готики и  Средних веков, иниции-
рованный Рёскином, кардинальная смена худо-
жественных приоритетов, привилегия частного 
и  камерного, утопический социализм Морриса 
[Boris 1986] — все эти обстоятельства могут быть 
обозначены не  просто как факты обращения 
к системе Нового, но как интерес к радикальному 
Новому. Этот интерес к Новизне оказался одним 
из тех векторов, который был заложен Движени-
ем искусств и ремесел, и который был воспринят 
всей последующей художественной системой 
XX века [Weiss 1975: 273].

Принципиальное отличие Arts and Crafts 
Movement от  многих последующих систем за-
ключалось в том, что его представление о Новом 
носило утопический характер. Новое не  созда-
валось как прямое руководство к  действию или 
манифест. Радикальный характер Нового был 
связан с  его иллюзорностью, с  его пониманием 
Нового как недостижимой утопии. Движение 
искусств и  ремесел представляло Новизну как 
идиллию. В  то же  время, Движение искусств 
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и ремесел сформировало основу художественных 
концепций, которые могут быть оценены как ра-
дикальные. В  частности, представления об  иде-
альном быте первой половины XX  века, их  по-
степенное преображение от  сентиментализма 
повседневности к  радикальному минимализму 
и  концептуальному функционализму были свя-
заны с концепциями Движения искусств и реме-
сел [Kardon 1993: 26].

АНРИ ВАН ДЕ ВЕЛЬДЕ: 
НОВОЕ КАК АБСОЛЮТ
Принцип Нового, обозначенный Движени-

ем искусств и  ремесел, был поддержан художе-
ственными системами рубежа XIX и  XX веков. 
Речь идет не только о радикальных формах ран-
него модернизма с  его футуристической кано-
низацией радикальных художественных воззре-
ний. Концепция Нового была важной частью 
и  основой классического Art Nouveau, которое 
в  большей степени принято считать буржуаз-
ным, нежели радикальным художественным те-
чением [Buelinckx 2013]. В то же время, вопреки 
распространенным представлениям, Модерн 
стал источником и основой многих радикальных 
идей. В  частности, Art Nouveau артикулировал 
концепцию Нового, сделав перспективу «Нового 
искусства» (или «Нового стиля») основой своей 
идеологической программы.

Концепция Нового была важной темой в тео-
ретических работах и творческих концепциях Ван 
де Вельде [Velde 1929]. Он оказался одним из тех 
мастеров, чья деятельность была ориентирована 
на  создание новой художественной формы. Ути-
литарная программа Ван де Вельде базировалась 
на двух основных платформах: непосредственное 
преобразование формы и  изменение регламента 
художественной системы. В  первом случае Ван 
де Вельде выступил инициатором новой системы 
формообразования, ориентированной на исполь-
зование более обобщенных, декоративных и эрго-
номичных элементов. Этот принцип был исполь-
зован и  в архитектурных решениях Виллы Эше 
(1902), и в дизайне рабочего кабинета Ван де Вель-
де (1903), и  в пространственной системе здания 
школы Великого герцога Саксонского (1906).

Одновременно с этим принцип Нового под-
разумевал реорганизацию художественной си-
стемы и  частичное изменение баланса между 
ремеслом и искусством. Как и многие его совре-
менники, Ван де  Вельде оценивал использова-
ние ремесленной платформы одним из способов 
реорганизации искусства. Он видел ремесло ин-

струментом создания новой художественной 
программы и  связывал его с  преобразованием 
регламента искусства. Одновременно с  этим, 
являясь последователем Движения искусств 
и  ремесел, он  полагал, что ремесло может быть 
реорганизовано за счет искусства и должно при-
обрести новый художественный статус. Эти фак-
торы — понимание искусства как ремесла, и ре-
месла как искусства  — стали для Ван де  Вельде 
основой концепции Нового.

К идее Нового как основе современной худо-
жественной программы Ван де Вельде обращался 
и в зрелом творчестве, и в своих ранних работах 
[Buelinckx 2015: 14]. Эта концепция была изложе-
на в его работах, написанных на рубеже XIX и XX 
веков на немецком и французском языках и опу-
бликованных в  Бельгии [Velde 1894], Германии 
[Velde 1907] и Швейцарии [Velde 1916–1917]. В 1929 
году этой проблематике был посвящен отдель-
ный труд — «Le Nouveau» («Новое») [Velde 1929]. 
Система Нового была артикулирована в  его ра-
ботах. В частности, он подчеркивал значение Art 
Nouveau как художественной системы, ориенти-
рованной на  преобразование и  представление 
Нового. Артикуляцию Новизны как феномена 
Ван де Вельде видел главной целью Модерна.

Концепция Новизны изначально возник-
ла у  Ван де  Вельде как радикальный маркер 
[Buelinckx 2013]. Он  идентифицировал Новое 
не  только как последовательную систему пре-
образования художественной формы, но  как 
форму идеологического анархизма. В  своих ра-
ботах он  много цитирует Бакунина, Кропотки-
на и  Ницше, представляя концепцию Новизны 
в радикальном формате. Эти два обстоятельства: 
интерес к феномену Новизны и радикальное по-
нимание системы Нового оказались принципи-
ально важными не только для Ван де Вельде, но и 
для всего последующего развития дизайна. Его 
работа «Le Nouveau», канонизировавшая прин-
цип Нового, вышла год спустя после публикации 
«Новой типографики» Чихольда, позициониро-
вав Новизну основой дизайна и главным крите-
рием художественного.

Идея Нового придавала концепции дизайна 
утопический нарратив [Froissart 2005: 12]. Новое 
само по себе возникало как недостижимый Абсо-
лют. Утопический вектор классического Модер-
на, а затем и раннего Модернизма подразумевал 
достижение такой художественной формы, кото-
рая сделает дальнейшие преобразования в сфере 
искусств бессмысленными и ненужными. В сво-
ей работе «Le Nouveau» он  замечал: «Мы хотим 
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создать устойчивое (надежное) новое, а не серию 
новых «новых» [Velde 1929: 28]. Концепция Ново-
го в этом смысле была стремлением к Абсолюту, 
попыткой приближения к Идеальному [Василье-
ва 2016b: 77] — как с точки зрения художествен-
ной формы, так и в идеологическом поле. Новое 
(и работы Ван де Вельде отражали эту доктрину) 
было не  только стремлением к  радикальному, 
но и движением к идеальному.

НОВОЕ КАК ИДЕОЛОГИЧЕСКАЯ 
ПРОГРАММА
И теоретические работы Чихольда, и  тек-

сты Ван де Вельде были ориентированы на очень 
важный принцип: представление новой системы 
как идеологически значимой. Речь идет о  пред-
ставлении новой графической концепции в коор-
динатах новой ценностной программы — иными 
словами, о формировании новой системы ценно-
стей и о признании новой графики частью этой 
общности. Тексты и  графика как Ван де  Вельде, 
так и Чихольда подразумевали не только изобре-
тение новых художественных форм, но  и фор-
мирование нового идеологического регламента, 
нового ценностного вектора и нового регламента 
системы [Гройс 1993: 21]. Принятие новой гра-
фики было возможно только в  условиях нового 
идеологического регламента. Поэтому речь шла 
не  столько о  создании новых художественных 
форм и  визуальных решений, сколько о  форми-
ровании новой визуальной нормы и нового гра-
фического стандарта.

Новое сложно связать с внекультурной тра-
дицией [Гройс 1993: 21]. Оно складывается в со-
циуме и  трансформирует свое положение в  си-
стеме культуры. Инновация не возникает извне, 
она меняет свою позицию в  культурном кон-
тексте, перемещаясь, как маргинальная форма, 
с безвестной периферии к значимому центру [Ва-
сильева 2023: 127]. Новое  — не  столько возник-
новение несуществующего, неявленного, сколько 
смена значения, которое преобразует статус вещи 
и  корректирует его коннотацию. Новое  — это 
изменение позиций, смена положения элемента 
в системе культуры.

Важное обстоятельство в  определении Но-
вого — его положение по отношению к старому. 
Констатировать инновационный характер явле-
ния крайне сложно, если нет фона для сравнения. 
Новое — всегда прецедент по отношению к ста-
рой форме и устоявшемуся регламенту. Иннова-
ция определяется в тот момент, когда возникает 
понимание ушедшего и  устаревшего. Условная 

«Новая типографика» Чихольда может быть вос-
принята как инновация, если предшествующая 
графическая система идентифицируется как ар-
хаическая. Оппозиция «архаика  — инновация» 
предполагает инверсию культурных значений, 
а переход от устаревших форм к новым подразу-
мевает смену идеологического контекста. Новое 
означает не  только преодоление старого, но  и 
включение его в новый культурный контекст.

Другой аспект инновации — сопротивление 
норме [Васильева 2014a: 71]. Обстоятельства, ко-
торые маркирует Новое, — это преодоление усто-
явшихся правил, традиций. Концепция Новиз-
ны  — это системный нонконформизм, отрица-
ние принятых клише. Новое — не столько способ 
исключения, сколько верификации традиции. 
Инновация подразумевает, что нормативная тра-
диция перестала быть позитивным опытом и мо-
жет быть оценена как негативная компонента. 
Инновация часто становится показателем кризи-
са традиции и нормы. Инновация маркирует не-
состоятельность нормы. Возникновение нового 
подразумевает смену стандарта и основы. Новое, 
какими бы  декоративными не  выглядели изме-
нения, подразумевает реформу традиции и пре-
образование нормы. В  этом смысле инновация 
подразумевает создание новой традиции. Пре-
одолевая существующие стандарты, инновация 
одновременно формирует новый норматив  — 
конвенциональную систему, которая может быть 
осознана как система ограничений.

Иллюзия Нового — это иллюзия возможно-
стей. Инновация, нарушающая деятельность си-
стемы, предполагает создание идеального мира 
и идеального будущего. Тем не менее, всякий раз 
Новое подразумевает потенциальную возмож-
ность нового стандарта и  новой нормы. Иллю-
зорная возможность нового носит утопический 
характер. Хорошо известен пассаж Бориса Гройса 
о том, что Новое не есть утопия [Гройс 1993: 47] 
по причине того, что инновация в равной степе-
ни противостоит как прошлому, так и будущему. 
Тем не  менее, утопический характер новизны 
связан с его футуристическим вектором и может 
быть рассмотрен как часть условной утопической 
программы.

КОНЦЕПЦИЯ НОВОГО 
И УТОПИЯ БУДУЩЕГО
Утопический вектор концепции Нового 

во  многом связан с  идеей Будущего. В  идеоло-
гии Нового времени образ инновации часто со-
ответствовал идеалистическим представлениям 

E.V. Vasilieva
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о Будущем. Эта система условно связана с двумя 
аспектами — с представлением о последователь-
ной структуре времени и с утопической моделью 
будущего, где грядущее формируется как идеаль-
ный конструкт.

Современная модель времени подразумева-
ет хронологическую преемственность прошлого, 
настоящего и будущего. Сознание современного 
человека представляет время как последователь-
ную смену этих пластов и  рассматривает время 
как постепенное движение от прошлого к услов-
ному настоящему и  от настоящего к  будущему 
[Черников 2001: 23]. Исследователи неоднократно 
обращали внимание на тот факт, что эта модель 
условна [Васильева 2014b: 65], отражает скорее 
специфику человеческого сознания, нежели яв-
ляется подлинной характеристикой времени 
и была сформирована в системе культуры отно-
сительно поздно [Стеблин-Каменский 1976: 10]. 
Формирование этой модели времени связывают 
с  наступ лением современности. Исследователи 
неоднократно обращали внимание на  тот факт, 
что модель линейного времени, построенная 
на преемственности прошлого, настоящего и бу-
дущего — не единственная, в том числе — в систе-
ме культуры [Васильева 2014b: 67]. В представле-
ниях о времени в рамках традиционной культу-
ры понимание линейного вектора редуцировано, 
ослаб лено или отсутствует [Cassirer 1923–1929]. 
Время представляется набором отдельных, часто 
изолированных фрагментов.

Возникновение модели прошлого, настояще-
го и  будущего связывают не  только с  представ-
лением о времени как о числе движения [Черни-
ков 2001: 15], но и с христианской средневековой 
мистикой. Модель прошлого, настоящего и  бу-
дущего находит свои параллели в  конструкции 
эпохи Отца, Сына и Святого духа, предложенной  
Иоахимом Флорским во второй половине XII века 
[Васильева 2018: 14]. Иоахим Флорский проводит 
условную параллель между будущим и  эпохой 
Святого духа, где будущее предстает идеальным 
утопическим временем, связанным с  горней бо-
жественной ипостасью.

Будущее всегда скрыто в системе настоящего. 
Условное «завтра» — это прожитое и преобразо-
ванное «сейчас». В то же время, будущее недоступ-
но и эфемерно. Будущее недостижимо, оно всегда 
остается в отдалении, оно — всегда будущее. Фак-
тически, будущее — одна из форм утопии и, как 
любая утопия, оно обладает идеалистическими 
чертами. Будущее — недостижимый абсолют, где 

миф идеального определяет его недоступность. 
Идеалистические представления о будущем свя-
заны с  лучшим временем. Будущее  — это иде-
альное «сейчас», оппозиция настоящему, которое 
по тем или иным причинам не может быть вос-
принято как позитивный опыт. Будущее  — это 
символический образ [Vasilyeva 2023: 133].

Идеализация Будущего  — один из  важных 
принципов Нового времени в целом и культуры 
XX века в частности. Апологетика будущего ста-
ла одной из узнаваемых основ идеологии Нового 
времени. Будущее с  его утопической надеждой 
на идеальное приобрело те же качества, которы-
ми ранее обладало прошлое: оно казалось неиз-
менным, гармоничным, связанным с  идеей под-
линного [Гройс 1993: 29]. Новое время и класси-
ческий модернизм, становясь в оппозицию к про-
шлому, не позиционировали себя антитезой или 
противопоставлением будущему.

Представление о  будущем как об  идеаль-
ной утопии  — одна из  тех платформ, которую  
последовательно использовал интернациональ-
ный модернизм. Футуристический пафос всех 
 художественных систем классического модер-
низма был принципиально важной основой для 
формирования художественных идей XX  века. 
Образ идеального будущего был важен и  в кон-
цепции новой типографики, которая представ-
лялась как идеальная графическая программа 
завтрашнего дня.

Концепция Нового поддерживает эту утопи-
ческую систему. Новое казалось единственно воз-
можной версией лучшего будущего в  ситуации, 
когда использованные модели себя скомпроме-
тировали. Утопия Нового виделась перспективой 
Будущего, элементы которого могут быть реали-
зованы в настоящем. Если будущее недостижимо, 
то Новое может быть не только обнаружено, но и 
воспринято. Утопическая модель Завтра может 
быть представлена в  формах Нового. В  этой си-
стеме Новое выглядит как достижимая Утопия, 
будущее, которое может быть достигнуто при ус-
ловии достижения и реализации инновационных 
форм. Эта система идеалистической иллюзии 
стала как платформой модернизма, так и  была 
положена в основу типографики, систематически 
представленной и  реализованной Яном Чихоль-
дом. Пафос Нового стал одной из  концепций, 
которая сближала «Новую типографику» с  уто-
пической моделью идеальной графики, которая 
могла стать основой идеальной утопической си-
стемы Будущего.

Е.В. Васильева
Ян Чихольд и концепция Нового: картина мира и художественная программа
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