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ТЕКСТИЛЬНАЯ ЭТИКЕТКА ИЗ КОЛЛЕКЦИИ С.В. АНИ-
СИМОВА. ЗОЛОТОЙ ВЕК ИВАНОВСКИХ ФАБРИК

TEXTILE LABEL FROM THE COLLECTION OF S.V. ANISI-
MOV. THE GOLDEN AGE OF IVANOVO FACTORIES 

Статья посвящена сложению жанровых особенностей и принци-
пов коммуникации текстильной этикетки конца XIX— начала ХХ 
века. На основе коллекции С.В. Анисимова, отражающей станов-
ление ткацких мануфактур Иваново-Вознесенска, выявляются 
принципы создания единой системы идентификации и рекламы 
товара, состоявшей из целого ряда информационных носителей: 
вывески, разнообразных по форме и содержанию текстильных 
этикеток, афиш и прейскурантов. Определяются ключевые ком-
поненты языка коммуникации (геральдика, наградные медали, 
вензеля и монограммы, изображения фабрик), призванные со-
здать яркое впечатление о статусе владельца и качестве товара, 
установить доверительные отношения с потенциальными поку-
пателями и партнерами. 

The article is devoted to the development of genre features and prin-
ciples of communication of textile labels of the late XIX and early ХХ 
centuries. Based on S.V. Anisimov's collection, reflecting the devel-
opment of the Ivanovo-Voznesensk weaving factories, the principles 



401

of creating a unified system of product identification and advertising 
are revealed. This system consisted of a range of information media: 
signs, textile labels of varying form and content, posters, and price 
lists. Key components of the communication language (heraldry, 
award medals, monograms and ciphers, images of factories) are de-
fined, designed to create a vivid impression of the owner's status and 
the quality of the product, and to establish trusting relationships 
with potential buyers and partners.

Ключевые слова: текстильная этикетка, дизайн-графика, Ива-
ново-Вознесенск, текстильные мануфактуры, система иденти-
фикации и рекламы товара.
Keywords: textile label, design graphics, Ivanovo-Voznesensk, tex-
tile manufactories, product identification and advertising system.

Сергей Вячеславович Анисимов, предприниматель и писатель, 
занимается коллекционированием с 2007 года. Как и у любого другого 
коллекционера, у него есть своя легенда, ставшая отправной точкой для 
этого занятия. В школьные годы первое собрание редкостей, ядром ко-
торого стали несколько простых монет и банкнот Российской империи, 
хранилось в коробке из-под конфет «Птичье молоко». Эта коробка всегда 
сопровождала своего владельца, пока во время одного из переездов не 
потерялась. Желание восполнить утрату и привело уже к осознанному, 
профессиональному коллекционированию. Основными темами стали го-
сударственные выпуски для обязательного обращения, лотерейные биле-
ты, эстафетные билеты, браки и фальшивые денежные знаки, векселя, от-
крытки и краеведческие материалы по г. Иваново-Вознесенску. При том, 
что бонистика остается главным увлечением, значительно расширяется 
и краеведческое собрание, в котором сегодня представлены книги, доку-
менты, открытки и текстильные этикетки фабрик, располагавшихся на 
территории нынешней Ивановской области. В настоящее время коллек-
ция текстильных этикеток насчитывает около ста предметов, большин-
ство из них встречаются в единственном экземпляре и охватывают пери-
од со второй половины XIX до средины ХХ века. Каждая такая этикетка 
— отражение не только истории Иваново, но и часть определенной чело-
веческой судьбы, семьи — в этом их ценность как артефактов времени. 
В настоящей статье внимание уделяется дореволюционным текстильным 
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этикеткам из собрания С.В. Анисимова, ярко и разносторонне характери-
зующих «золотой век» Ивановских фабрик. 

Сфера рекламы, если ее рассматривать прежде всего как сферу 
коммуникации, практически с момента ее зарождения, носила комплекс-
ный характер. Печати, клейма, вывески-объявления, а также глашатаи и 
зазывалы — набор аудиальных и визуальных средств, необходимых для 
эффективного продвижения товаров и услуг, расширялся с ростом про-
мышленного производства, с каждым новым этапом развития культуры 
и ее технологического потенциала. Спектр инструментов воздействия на 
потенциально заинтересованную публику увеличивался от одной эпохи к 
другой — так, в арсенал протохудожника рекламы в эпоху Средневековья 
вошли кованые вывески-знаки, отсылающие к цеховой символике, а на-
чало XVIII века уже было обусловлено появлением торговых рекламных 
карточек и печатных этикеток. 

К концу XIX века этикетка стала представлять собой краткий 
свод всех важнейших для производителя фактов, часть из которых при 
этом могла быть параллельно, часто более детально и развернуто пред-
ставлена и на других рекламных носителях. 

Необходимо понимать, что текстильная этикетка — предмет 
исследования данной статьи — является элементом целостной графиче-
ской программы, наряду с вывеской, рекламным плакатом и цеховыми 
знаменами. Сегодня мы называем комплекс подобных элементов рекла-
мы айдентикой, один из ее главнейших принципов работы — общность и 
узнаваемость визуального языка, характеризующего тот или иной бренд. 
Основы современной айдентики были заложены в цеховой культуре, где в 
рамках каждого ремесла сформировалась своя система графических сим-
волов, зрительно выделяющая каждое из них, способствующая обозначе-
нию «территории» производства и реализации продукции. 

Об общности визуального языка внутри цеховой атрибутики 
и о его многокомпонентности пишут авторы каталога выставки «Все на 
продажу», центральной темой которой стала живописная вывеска: «Само-
бытность и оригинальность вывесок российского производства принято 
отсчитывать с цеховых знамен, учрежденных при Екатерине II. Заим-
ствованная европейская образность, геральдические знаки и декоратив-
ное оформление не мешали русским живописцам, рисовавшим по шелку, 
изображать бородатых квасников, полотеров в косоворотках и маляров в 
картузах» [1]. И далее: «Те же живописцы, которые расписывали цеховые 
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знамена, писали и вывески, чем немало способствовали распространению 
композиционно-живописного приема, утвердившегося в цеховом знаке, и 
содействовали в дальнейшем возникновению канона в вывеске» [2].

Прежде чем перейти к рассмотрению текстильных этикеток 
Ивановских фабрик, необходимо выявить отличительные черты этикетки 
как таковой, ее коммуникативные и рекламные задачи в исторической 
перспективе ее развития. 

Этикетка как особый жанр графического дизайна обладает сво-
ей спецификой, сложившейся в контексте влияния нескольких факторов. 
Первый связан с утилитарной потребностью, необходимостью идентифи-
кации товара — задачей, которую легко выполняла простейшая бумажная 
этикетка [3]. В момент своего появления в начале XVIII века она представ-
ляла собой листок с рукописной, а впоследствии с печатной надписью. 
Здесь необходимо отметить, что такого рода этикетки были необходимы 
в тех случаях, когда речь шла об унифицированной таре — например, сте-
клянной, используемой в парфюмерии, аптечном производстве и вино-
делии. Далее, поскольку бумажная этикетка наследовала многие более 
ранние формы маркировки товара, а именно клеймо или товарный знак 
[4], она вобрала в себя цеховую культуру с ее традицией символизации ре-
месел. И последнее — все в том же начале XVIII века в Европе возникают 
первые образцы рекламной графики: рекламные карточки, совмещавшие 
элементы этикетки, вывески и объявления о деятельности владельца и 
характере реализуемой им продукции. Этикетка, несмотря на свой ка-
мерный формат, на рубеже XIX–XX веков стала полноценной рекламой 
именно за счет комплексной подачи информации.

Графический дизайн как сфера профессиональной деятельно-
сти связан с визуализацией информации, поиском адекватной зримой 
формы для того или иного информационного сообщения, с созданием, 
в рамках определенной задачи, уникальной системы коммуникации, ос-
нова которой — союз слова и изображения, соподчинение визуального и 
вербального. Этот принцип характерен для всех жанров графического ди-
зайна, в том числе и для этикетки. 

«Визуальным текстом … является любой объект, который вос-
принимается зрительно и понимается как “высказывание” в знаковой 
системе. С рассматриваемой точки зрения и спичечная этикетка, и фир-
менный стиль, — все это разной сложности визуальные тексты, несущие 
определенное сообщение и ориентированные на его зрительное воспри-
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ятие» [5]. Елена Черневич употребляет слово «высказывание», подчерки-
вая тем самым, что объект графического дизайна как визуальный текст 
представляет собой своего рода законченный и емкий «афоризм». Наибо-
лее явно это отражается прежде всего в рекламе. С точки зрения семанти-
ки, подобные визуальные тексты, а именно рекламные «высказывания», 
различаются в плане идейно-смысловой нагрузки, а вернее — ее пафоса: 
они могут быть нарочито анекдотическими или, наоборот, серьезными 
и глубокомысленными, романтическими. Важно, что такие высказыва-
ния нестандартны и оригинальны, а каждый композиционный и идей-
но-смысловой элемент визуального сообщения обладает неоспоримой 
ценностью и является частью целого. Подобный подход к рассмотрению 
объектов графического дизайна и, в частности, этикетки, универсален и 
оправдан при исследовании образцов любой эпохи. 

Система идентификации и рекламы товара, на основе которой 
строятся упаковка, этикетка и вывеска — в некотором роде вневременное 
явление. Она складывается столетиями параллельно с культурой произ-
водства и ценностями цехового мастерства. Компоненты этой системы 
(клеймо или торговая марка, название товара, его визуализация, некие 
отдельные символические изображения, представляющие ценность для 
владельца и отражающие его заслуги) могут быть в определенные перио-
ды развития визуальной культуры разрознены, размещены на отдельных 
носителях или, наоборот, собраны вместе. При этом неоспорима важ-
ность этих отдельных компонентов, их обязательное наличие в системе 
идентификации товара — их назначение подтверждать его качество и де-
кларировать историю производства и его владельцев. С осторожностью 
можно сказать, что графическая стилистика в этом случае оказывается 
вторична, ее задача — демонстрировать идейно-художественные прио-
ритеты эпохи. 

Бумажная этикетка, унаследовав целый ряд культурологических 
традиций, к 1880-м годам стала не только одним из необходимых атрибу-
тов реализации товара, так как играла роль налоговой пошлины и марки-
ровки качества, но и, что немаловажно, оказалась мощным инструментом 
рекламы. В ней уникальным образом соединилось множество слоев ин-
формации, она позаимствовала характерные элементы и у других форм 
графического дизайна — рекламного плаката и вывески. 

Среди всех типов этикеток именно текстильная этикетка ока-
зывается одной из наиболее ярких отраслей графики, поскольку связана 
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с колоритным фабричным производством и семейной геральдикой его 
владельцев, богатой цеховой культурой (выделка сырья, ткачество, окра-
ска тканей), а также является характерным отражением экономического 
роста России рубежа XIX–XX веков. 

«Интенсивное развитие дизайн-графики в последней трети 
ХIХ в. было интернациональным явлением, — пишет Элеонора Глин-
терник. — В России этот процесс был обусловлен совокупностью целого 
ряда социокультурных и экономических факторов, среди которых мож-
но выделить основные: создание единого общероссийского рынка, фор-
мирование городской культуры, технический прогресс в полиграфии, 
активная выставочная деятельность. … Проведение художественно-про-
мышленных выставок и торгово-промышленных съездов, создание ху-
дожественно-промышленных музеев и обществ … все это были звенья в 
одной цепи небывалого до того времени технического прогресса и повы-
шенной активности общественной жизни, одним из последствий которой 
стала потребность в новых каналах массовой коммуникации» [6]. Данная 
обширная цитата точно обрисовывает специфические условия, способ-
ствовавшие подъему рекламной графики, а также указывает на сферы ее 
применения, ставшие, по сути, главными катализаторами развития ин-
дустрии рекламы. Это — городская среда, активная урбанизация и много-
численные «состязания» между производителями, в которые превраща-
лись промышленные выставки, как всероссийские, так и международные. 

Холщовый ткацкий промысел был хорошо развит во Владимир-
ской губернии уже к концу XVII века, изделия возили на продажу в Мо-
скву, а впоследствии и в Петербург, а в окрестностях села Иваново про-
цветало дело по изготовлению набоечных досок. Реформы Петровской 
эпохи привели к появлению первых крупных мануфактур (или фабрик, 
как их тогда называли), к модернизации самого процесса производства, 
что затронуло и текстильный промысел. Первой мануфактурой, открытой 
в селе Иваново в 1742 году, считается полотняное заведение Григория Бу-
тримова.

Становление ивановского текстильного производства тесно 
связано с вотчиной графа Шереметева. Бутримов, как и трое его других 
крепостных крестьян, Михаил Ямановский, Иван Гарелин, Петр Грачев 
стоят не только у основания первых ткацких фабрик, но и причастны к 
введению передовых технологий нанесения рисунка и окраски тканей 
(речь идет о переходе от масляных красок к заварным). У истоков сле-
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дующих широко известных купеческих текстильных династий Куваевых, 
Бурылиных — вновь крепостные, накопившие достаточно средств, чтобы 
выкупить себя и свою семью. 

К концу XVIII века в Иваново в вотчине графа Шереметева было 
уже 224 набивных и ткацких заведений [7], а с середины XIX века за ним 
закрепились неофициальные названия «ситцевое царство» и «Русский 
Манчестер», по аналогии с английским Манчестером, известным во всем 
мире центром текстильной промышленности. В 1871 году Иваново-Воз-
несенск получил статус города и изменил свое название. К 1914 году 
Иваново-Вознесенск стал крупным центром профессионального обра-
зования (появились механико-техническое училище, школа колористов, 
рисовальная школа, торговая школа и низшая ремесленная школа), но, 
что самое главное, активно включался во все технологические инновации 
— от публичной демонстрации фильмов (было открыто восемь киноза-
лов) до текстильной промышленности, в которой все нововведения рас-
пространялись через местное отделение Русского технического общества. 

В 1825–1833 годах около половины ивановских фабрикантов 
перешло в купеческое сословие. С середины XIX века начинается эра ме-
ценатства, оказавшая неоспоримое влияние на развитие культуры, ис-
кусства, благосостояния страны. Я.П. Гарелин, благодаря связям которого 
удалось значительно продвинуть в губернских и столичных канцеляриях 
процесс объединения села Иваново и Вознесенского посада, его именуют 
«отцом» Иваново-Вознесенска как города, открывает в 1847 году училище 
при своей мануфактуре. Он основал многие социокультурные и просве-
тительские учреждения, сыгравшие значительную роль в развитии «рус-
ского Манчестера», — библиотеку, больницу для мастеровых-рабочих, 
ставшую первым массовым лечебным учреждением будущего города. 

В текстильной династии Бурылиных одним из первых коллек-
ционеров стал Диодор Андреевич, построивший в 1812 году фабрику в 
Иванове и собравший библиотеку редких изданий. Его внуки, Николай 
Геннадьевич и Дмитрий Геннадьевич, продолжили дело деда, развивали 
производство, объединившись в том числе с фабрикой Куваевых. В 1910 
году супруги Николай Геннадьевич и Надежда Харлампиевна Бурылины 
(урожденная Куваева) открыли больницу, по уровню оснащения и услови-
ям размещения пациентов превосходящую многие аналогичные стацио-
нары в России. На протяжении многих лет Николай Геннадьевич помогал 
своему брату, известному меценату и коллекционеру Дмитрию Геннадье-
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вичу, в формировании знаменитого собрания «редкостей и древностей», 
которое в 1914 году вошло в основу Музея промышленности и искусства. 
Музей стал его любимым делом, доходы, получаемые от фабрики, он 
вкладывал в покупку новых предметов для своей коллекции, которую из-
начально планировал сделать общедоступной.

В течение второй половины XIX века, с началом активного нара-
щивания производственных мощностей текстильных мануфактур за счет 
технологических инноваций и реорганизации рабочего процесса, скла-
дывается «стандарт» комплектации фабрик необходимым социальным 
функционалом. Текстильное производство теперь представляется как 
комплекс отдельных предприятий, среди которых жизненно необходи-
мыми становятся не только те, что отвечают непосредственно за изготов-
ление продукции (отбельный, красильный, ситцепечатные корпуса и пр.), 
но и способствуют улучшению условий труда, несут социокультурную и 
просветительскую функции. Так, например, при фабрике Прасковьи Ви-
товой к концу 1870-х при относительно небольшом количестве сотрудни-
ков (около 800 человек) были обустроены столовая, общежитие, библио-
тека, баня, прачечная, приемный покой. 

Подробное рассмотрение истории ивановских фабрик является 
темой самостоятельного исследования. Краткий экскурс же необходим 
для того, чтобы сформировать представление о культурно-исторической 
и социально-общественной стороне текстильного производства, выделив 
некоторые общие специфические детали, оказавшие неоспоримое влия-
ние на облик этикетки и ее рекламно-коммуникативные задачи. Первый 
момент связан с формированием текстильных династий, с их истоками 
— крепостными, усердно расширявшими производство, для того чтобы в 
следующих поколениях выкупить себя и семьи, построить фабрики, во-
йти в купеческое сословие, стать уважаемыми членами социума. Вели-
ко было желание представителей текстильных династий утвердить честь 
своей фамилии, максимально насытив статусными элементами реклам-
ные носители — плакаты, этикетки, вывески. Зная о начале пути семьи, 
они стремились всячески, с помощью обилия деталей, подчеркивающих 
их настоящее положение в обществе и качество реализуемой продукции, 
создать что-то напоминающее «фамильный герб» или, как бы мы сказали 
сегодня, «айдентику семьи», частыми элементами которой становились 
вензель (композиция из начальных букв имени основателя, первых букв в 
слове «товарищество» и «мануфактура», имен сыновей и т. д.) и некое сим-
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волическое изображение, предмет, олицетворяющий надежность пред-
приятия. Тем самым они утверждали за собой ряд изображений, которые 
были узнаваемы и отражали благосостояние и достоинство основателей 
дела. Для купеческих семей было важно выстроить серьезную и впечат-
ляющую историю своего дела в сознании покупателя и потенциального 
партнера, показать надежность предприятия через преемственность, пе-
редачу дела из одного поколения в другое. В их понимании геральдика, 
все, из чего складывался образ «фамильного герба», — как раз и создавало 
уверенный, добротный образ семьи и производства.

Второй момент связан со строительством фабрик как сложных 
комплексов, со своей архитектурой и системой зданий. Такие сооруже-
ния были предметом гордости владельцев, поэтому воспринимались как 
обязательный элемент «фамильного герба» и становились неотъемлемой 
частью рекламы. Таким образом, можно сделать вывод, что текстильная 
этикетка как набор определенных деталей-символов в немалой степени 
сложилась в контексте историко-культурных факторов становления про-
изводства.

Говоря «текстильная этикетка», мы подразумеваем целый ком-
плекс отдельных этикеток. Среди них можно выделить следующие: узкие 
полоски или же овальные «стикеры» с орнаментальным обрамлением и 
названием материала (миткаль, сатин, муслин и т. д.), такие же полоски 
использовали для обозначения цвета ткани (кубовый) и для надписей, удо-
стоверяющих стойкость окраски полотна («прочные краски»); небольшие 
торговые ярлыки круглого формата с указанием сорта ткани; торговые яр-
лыки, напоминающие почтовые марки, с изображением цеховой символи-
ки и названием мануфактуры, именами владельцев, — такие марки были 
общими у всех производителей и могли заменять штамп налоговой пошли-
ны; собственно этикетки крупного формата порядка 10–12 см по длинной 
стороне, совмещающие рекламную и идентификационную функции. Они 
обильнее других украшались орнаментом и картушами, на них выносились 
все значимые атрибуты — вензель с инициалами владельца, медали, полу-
ченные на промышленных выставках, виды фабрик, герб Владимирской и 
Костромской губерний, цеховая эмблематика — именно они и становились 
отражением социального статуса владельца фабрики. На некоторых из по-
добных этикеток специально оставляли место для указания ширины ткани 
и ее сорта — эти данные вписывали от руки. По орнаментальному оформ-
лению подобных этикеток можно легко проследить изменения стилей — на 
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ранних образцах 1840–1860-х годов мы видим некие обобщенные черты 
ампира и классицизма, следующие десятилетия отмечены ярко выражен-
ным неорусским стилем, а рубеж XIX–XX веков — отчетливо узнаваемы-
ми элементами западного модерна. Среди ранних этикеток из коллекции 
Музея ивановского ситца особенно выделяется монохромная композиция 
с изображением императорской короны и мантии, образующих подобие 
шатра — именно с таким пафосом о себе и о своей деятельности заявляет 
правнук кинешемского купца Коновалова.

Если говорить о цеховой символике, то устоявшихся правил 
изображения текстильных ремесел (производство ткани и ее окраска) не 
существовало. На этикетках Ивановских мануфактур рисовали веретено, 
шпульку и кадуцей как символ торговли. У «Саввы Морозова сын и К’» 
(фабрика товарищества Никольской мануфактуры) вместо шпульки мы 
видим челнок.

На памятной медали 1885 года к Всероссийской ремесленной 
выставке, которую проводило Взаимно-вспомогательное общество ре-
месленников в Москве (она была крупнейшей после Всероссийской про-
мышленно-художественной выставки 1882 г.), изображены по кругу 24 
гербовых щита с визуализацией ремесел. По словам К.В. Переходенко, 
«они производят впечатление не конкретных гербов ремесленных объе-
динений, а обобщений, призванных обозначить то или иное ремесленное 
занятие» [8]. 

«Впервые объединение ремесленников в цехи предусматрива-
лось Регламентом главного магистрата, утверждёнными Петром I в 1721 
г., однако первым документом, устанавливающим цеховые правила, была 
Грамота на права и выгоды городам Российской империи 1785 г. В ней 
помимо всего прочего было Ремесленное положение, по которому созда-
вались ремесленные цехи или, по-русски, управы» [9]. В тексте грамоты 
упоминаются среди обязательных условий ведения рабочей документа-
ции цеха некие значки («значики»). Впоследствии в документах встреча-
ется лишь перечисление — 32 цеха в утвержденном 12 ноября 1799 года 
императором Павлом I в Гатчине «Устава цехов». Однако к началу 1880-х 
символы цехов начинают появляться в качестве элементов оформления 
официальных бумаг на документах, разрешающих ту или иную ремеслен-
ную деятельность (Мастерское управное дозволение Саратовской ремес-
ленной Управы 1885 г. № 101, Аттестат Московской ремесленной Управы 
1907 г.). Текстильная промышленность на подобных документах обозна-
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чается рулоном ткани с подписью «пестрядинный», то есть пестрый — 
речь идет о продаже тканей с узорами.

Таким образом, каждая из этикеток была носителем определен-
ной информации, но при этом некоторые особо значимые детали (напри-
мер, вензель, медали) могли дублироваться. В книге «Русские узорные 
ткани» (М., 2004, под редакцией Елены Беспаловой) среди иллюстраций 
приводятся изображения отрезов ткани с наклеенными ярлыками и печа-
тями. «На текстильных товарах ставились следующие виды клейм — тка-
ные, печатные, оттиснутые на сургуче или свинцовых пломбах. При этом 
текстильные изделия снабжались бумажными ярлыками с указанием 
производителя и артикула тканей. Предприниматели составляли также 
альбомы с образцами тканей или отдельные листы с образцами тканей, 
где было обозначено название предприятия» [10, с. 3].

Фрагмент ткани с «наклейками» продавался дешевле. Для яр-
лыков использовали специальный водорастворимый клей, покупатели 
их аккуратно отпаривали и оклеивали крышки сундуков (как, впрочем, и 
фантиками от конфет и шоколада). Также рулоны заворачивались в гру-
бую ткань, которая служила своего рода упаковкой и на нее также накле-
ивались ярлыки. 

Как уже говорилось ранее, текстильная этикетка унаследовала 
более ранние традиции идентификации товара, среди которых и клейма, 
первоначально ставившиеся на отрез ткани как штамп. Штампы сохра-
нились и до начала ХХ века, но частично могли заменяться и бумажной 
этикеткой со схожим содержанием. 

Официальная история клейм берет свое начало от правитель-
ственного указа 1744 года об улучшении и размножении текстильных фа-
брик и прочих изделий. Производителям «рекомендовалось для отличия 
русских тканей от иностранных клеймить их русскими буквами, обознача-
ющими имя владельца фабрики и место изготовления, на другой продук-
ции — печатать фабричные клейма с утверждением комиссии. Неисполне-
ние этого указа каралось штрафом» [11, с. 74]. В другом источнике читаем 
о прямом назначении клейм: «Русские товары с фабричными клеймами не 
подлежали конфискации и пользовались беспошлинным пропуском при 
возвращении из-за границы, если они там не нашли сбыта» [12, с. 3].

Согласно Указу Сената от 18 октября 1778 года, клейма должны 
были быть зарегистрированными «для лучшего распознавания исправно-
сти фабриканта» [13]. С этого момента клеймо становится «протекцион-
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ным» [14], оно отражает качество товара. Экономя на сырье и выпуская 
ткани худшего качества, но снабжая их тем же клеймом, фабрикант мог 
лишиться производства. «Клеймо должно было содержать имя, фамилию 
фабриканта или их начальные буквы, а также указывать местонахожде-
ние предприятия» [15, с. 4], его имели право ставить на свои товары лишь 
купцы первой и второй гильдии. 

На облик этикетки и ее рекламные качества значительно по-
влияла техника литографии — изобретение Алоиза Зенефельдера откры-
ло возможности недорогой цветной печати и предопределило развитие 
рекламы. Повсеместному расцвету рекламной графики в 1880–1900-е мы 
обязаны именно технике литографии, которая позволила печатать яр-
кие и красочные упаковки, этикетки и, конечно же, иллюстрированные 
афиши и плакаты. Реклама с появлением литографии обрела совершенно 
другой голос и облик — напористый, эффектный, роскошный. 

Ивановские фабриканты печатали свои этикетки преимуще-
ственно в Москве, о чем свидетельствуют миниатюрные подписи на эти-
кетках, где указано имя мастера, город, улица, название мастерской (Гры-
зунов и К’, Вашкова на Кузнецком мосту, Кейтель). Однако среди адресов 
встречаются и местные литографские мастерские в Шуе и Иваново-Воз-
несенске. В ряде случаев данные о производстве этикетки вписывались 
зеркально, чтобы нельзя было легко идентифицировать место печати и 
имя рисовальщика, — заказчики, заключая долгосрочный контракт на пе-
чать рекламы, стремились к ее анонимности, поскольку боялись, что их 
конкуренты могут переманить хороших мастеров.

В России первая литографская мастерская была открыта при 
Министерстве иностранных дел в Санкт-Петербурге в 1815 году для печа-
ти официальных бумаг и документов [16]. В дальнейшем, Императорское 
общество поощрения художеств, основанное в 1820 году, стало активно 
заниматься популяризацией и развитием литографии как искусства. Ху-
дожники работали как в станковой графике (преимущественно в жанре 
портрета), так и в книжной, журнальной иллюстрации. После 1840-х лито-
графия проникает и в рекламную сферу, что приводит к появлению новых 
жанров в графическом дизайне (меню для званых обедов) и к обновле-
нию уже существующих. В конце 1860-х среди художников вошло в моду 
литографирование пером [17, с. 105] — эта техника давала возможность 
создавать изображения, напоминающие оттиски с гравюры на металле. 
Такие изображения печатались в одну краску и на текстильных этикетках 
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создавали благородный и солидный имидж производителя. Данная тех-
ника для печати основных, рекламных, этикеток, была распространена 
в 1860–1880-е (среди наиболее интересных примеров — этикетки из со-
брания Музея ивановского ситца: фабрики Варсонофия Бубнова, Кирилла 
Полушина, Флегонта Лебедева). 

Позднее литографирование пером стали чаще использовать для 
печати информационных этикеток, где в пустые поля вписывались данные 
о сорте ткани и длине рулона. Подобные этикетки были отпечатаны, на-
пример, для товарищества мануфактур Прасковьи Витовой с сыновьями 
в Иваново-Вознесенске, фабрики братьев Разореновых в Вичуге, товари-
щества мануфактур Ивана Гарелина с сыновьями в Иваново-Вознесенске. 
Прасковья Витова умерла в 1889 году, и дело полностью перешло к сыновь-
ям. Этикетка была выпущена после 1891 года, но, что характерно, имя вла-
делицы, как знак качества продукции тем не менее остается на листе. Зна-
чительная часть тканей этой фабрики предназначались для рынка Средней 
Азии (использовались абровый рисунок, арабская вязь), эта продукция 
была отмечена серебряной медалью на Средне-Азиатской выставке в Мо-
скве, о чем и говорят изображения лицевой и оборотной сторон медали на 
этикетке. Присутствует и вензель, собранный из букв Т (товарищество), М 
(мануфактур), П (Прасковьи), В (Витовой), С (с сыновьями). 

Схожая по композиции этикетка была отпечатана и для товари-
щества мануфактур Ивана Гарелина с сыновьями — его имя и после его 
смерти продолжает оставаться частью «бренда» мануфактуры. Для демон-
страции ее статуса наследники вводят изображения герба Владимирской 
губернии и семи медалей, полученных на различных промышленных вы-
ставках. Этикетка мануфактуры братьев Разореновых дана с переводом 
на французский язык. Здесь визуализация статуса производства достига-
ется посредством изысканной орнаментальной композиции, напомина-
ющей архитектурный декор, где угадываются элементы ампира. 

Первоначально существовали отдельные литографские мастер-
ские, где и печатали подобные этикетки, но в 1870-е происходит их объ-
единение с типографиями и подобные производства получают имя «ти-
политографии». Соединение двух печатных баз расширило возможности 
работы художника над композицией и графическим обликом этикетки. К 
слову, подобной работой в типографии или типолитографии занимался 
так называемый «акцидентный наборщик» — мастер, хорошо разбирав-
шийся в шрифтах и орнаментах, владевший искусством их компоновки, 
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умевший подбирать изысканные и гармоничные сочетания элементов на 
основе материала печатни. 

Еще в XVIII веке в Европе возникает традиция создания катало-
гов шрифтов для словолитен. В XIX веке такими каталогами типографии 
пользовались повсеместно, во-первых, это позволяло заказывать новые 
шрифты, а во-вторых, при обширной шрифтовой базе самой типографии, 
использовать каталог как справочный материал для потенциального за-
казчика — по нему он мог выбирать понравившиеся гарнитуры и просить 
наборщика включить их в композицию обложки, титула, объявления для 
газеты, визитной карточки или этикетки. 

В подобных каталогах для удобства поиска существовал алфа-
витный указатель шрифтов, как, например, в каталоге шрифтов словолит-
ни О.И. Леман (Санкт-Петербург и Москва), 1910 год. При этом их делили 
на несколько групп — антикву (прямое начертание, курсив, узкий, широ-
кий), древние (гротеск — узкий, широкий), современные шрифты эпохи 
модерна (карола, фаворит); египетский (брусковая антиква), итальянский 
(брусковая антиква с обратным контрастом); цветные шрифты — с тенью, 
объемные, с орнаментом. Отдельно выделяли «заглавные шрифты» и кал-
лиграфические, славянские, а также греческий, армянский, грузинский, 
иврит, санскрит, арабский и готические почерки для удобства заказчи-
ка. Давались и варианты использования шрифтов на примере визиток и 
объявлений. Подобная структура каталога отражает устоявшуюся к этому 
времени классификацию шрифтов. 

В специальный раздел выносили буквицы, рамки, виньетки, 
элементы орнамента, линейки, представлявшие собой, фактически, мо-
дульный конструктор, из которого можно было собирать любые компо-
зиции по желанию заказчика, исходя из формата листа (титул, этикетка, 
визитка и т. д). 

Также устроен и каталог типолитографии В.Д. Смирнова 1908 года.
Важно, что и шрифты металлического набора, и техника лито-

графии при объединении двух печатных производств оказались в одном 
поле, сосуществовали в едином пространстве типографии. Художник-ли-
тограф при создании рисунка получал возможность визуально опираться 
на материал наборной кассы, копировать орнаментальные и шрифтовые 
элементы набора. Популярные гарнитуры перерисовывали от руки, а с 
началом ХХ века стали использовать фотоспособ для перенесения эскиза 
художника на литографский камень (он и был формой для печати).
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Каждый шрифт, а также его различные начертания и доступный 
кегль были пронумерованы. Заказывая рекламу по каталогу, достаточно 
было зафиксировать подобный номер для наборщика. Особо в предисло-
вии каталога указывалось, что нет нужды вырезать понравившиеся об-
разцы, иначе книгой будет неудобно пользоваться в дальнейшем, нужно 
лишь указать номер, в котором были «зашифрованы» кегль и начертание, 
характер шрифта. По такой же книге работник типографии найдет образ-
цы у себя и приступит к работе. Такие каталоги показывали и владельцу 
фабрики, по ним он мог сделать закладки и отправить доверенное лицо в 
типографию.

Среди наиболее часто используемых шрифтов на текстильных 
этикетках — гротески, которые на рубеже XIX–XX веков считались неор-
динарной, даже причудливой группой шрифтов, привлекающей внима-
ние публики. Вторая по популярности группа — шрифты эпохи модерна 
как отражение современности и высокой технологичности производства. 
В третьей группе — «рельефные» шрифты, где у буквы специально прори-
совывалась ее толщина. Такие начертания часто использовали в вывесках 
и на книжных титулах, считалось, что подобные надписи зрительно хоро-
шо выделяются за счет их иллюзорной глубины.  

Литография в несколько красок, часто с применением золота, а 
также конгрева, для печати основных этикеток широко стала использо-
ваться уже после 1880-х. Данные этикетки как наиболее яркие образцы 
рекламной графики, сочетающие несколько уровней информации, ин-
тересно рассмотреть с точки зрения композиции и построения системы 
статусной идентификации. 

Композиция подобных этикеток центрична и в своей основе 
восходит к книжному титулу, который как таковой появляется в первой 
трети XVI века. Французские печатники Симон де Колин, Жак Керве, Кри-
стоф Плантен вводят архитектурную рамку для обрамления названия 
книги и ее автора. Спустя столетие династия голландских печатников 
Эльзевиров продвигает иллюстрированный титул, который в эпоху книги 
без обложки и переплета становится ее своеобразной рекламой. Имен-
но из книжного титула, по сути, выкристаллизовались все остальные пе-
чатные формы графического дизайна — листовки и плакаты, этикетка и 
упаковка. В рамках книжного титула была сформирована система подачи 
информации и ее иерархия, определены типы информации для текстовой 
и иллюстративной подачи. 
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Торговые или рекламные карточки набирают популярность в 
Европе и Великобритании в начале XVIII века (печатались в технике рез-
цовой гравюры на металле). На их основе складывается располагающий к 
себе принцип коммуникации с потенциальным клиентом: орнаменталь-
ная рамка, текстовое пояснение (имя владельца), элементы геральдики, 
изображение символов и предметов, связанных с определённой деятель-
ностью (цеховая культура). Торговые карточки использовались для уста-
новления связей с другими фирмами, их раздавали на площадях и рын-
ках, что было отличным маркетинговым инструментом. Использовали их 
и как бумагу для заметок — в качестве прайс листов, чеков.

Принцип роскошного орнаментирования, изысканной прора-
ботки деталей, характерный для акций и ценных бумаг, распространялся 
и на рекламные материалы — типичные для банкнот (особенно верти-
кального формата) композиционные принципы заполнения листа отме-
чаются и на текстильных этикетках. В глазах потенциальных клиентов 
такое сходство обеспечивало надежный и доверительный образ предпри-
ятия. Этикетка в таком случае становилась своего рода облигацией, зало-
гом надежности торговых отношений. 

Среди подобных этикеток выделяются Товарищество ману-
фактур наследников Н.Ф. Зубкова в Иваново-Вознесенске, Производство 
мануфактур А.М. Красильщиковой в селе Родниках, Товарищество ману-
фактур А. Каретниковой с сыном в селе Тейкове. Не существовало опре-
деленных правил — этикетка могла быть как вертикального формата, так 
и горизонтального, главное, что в обоих случаях композиция оставалась 
центрической. Приводимые в пример этикетки идентичны по набору де-
талей, на основе которых выстроена их структура — центральную часть 
каждой из них занимает изображение фабрики с высоты птичьего поле-
та как «знак» благополучия и масштабности предприятия. Такие же изо-
бражения производств принято было рисовать на жестяных вывесках в 
городских лавках, они устанавливали в глазах покупателя четкую связь 
между приобретаемым им товаром и процессом его изготовления. Фа-
брика была синонимом передового производства, обозначала масштаб 
деятельности. И, как уже отмечалось ранее, текстильная фабрика во вто-
рой половине ХХ века представляла собой целый архитектурный ком-
плекс и была предметом гордости владельцев. Традиция изображений 
городов, крепостей, мануфактур с высоты птичьего полета сложилась на 
голландских гравюрах XVII–XVIII веков, в эпоху Петра I утвердилась и в 
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русской культуре. «Одним из самых распространенных композиционных 
приемов в проектной графике, — отмечает Элеонора Глинтерник, — было 
включение вида конкретного предприятия с высоты “птичьего полета”. 
Прием этот носил интернациональный характер … и укоренился в рос-
сийской рекламе в конце XIX — начале XX вв.» [18]. При этом «натурализм 
фотографии» [19] остается главной чертой подобных изображений.

Воспроизводя характерные элементы архитектурного ансамбля, 
изображения создают образ места. Изображения фабрик вписываются в 
орнаментальную рамку, которая становится своего рода окном, порта-
лом, связывающим точку продажи товара и его производство.

Орнамент, характерный для второй половины XIX и начала XX 
века, отражает стилевые предпочтения времени. С одной стороны, это 
традиции неорусского стиля и оперирование элементами национальной 
культуры, а с другой — с началом ХХ века ощутимо становится влияние 
западного модерна с характерными элементами — упругой линией, про-
званной «удар бича» и флоральными мотивами. На этикетках мануфактур 
Каретниковой и Красильщиковой используются элементы традицион-
ного русского орнамента, композиции достаточно тяжеловесны, детали 
узора рельефны, «материальны». Именно таким и был неорусский стиль 
в 1860-1880-е годов, что хорошо отражено в образцах многочисленных 
меню для званых обедов и объявлениях от имени царской семьи. К слову, 
текстильное производство как одно из старейших ремесел очень удачно 
вписывалось в общую идею неорусского стиля как романтической мо-
дели, выстроенной на идеальном образе традиционной культуры. Здесь 
соединялись два фактора — романтизация средневековья, заимствован-
ная у Уильяма Морриса и Движения искусств и ремесел, и программа по 
сохранению отечественного наследия через его популяризацию посред-
ством исследовательской, просветительской, художественно-проектной 
деятельности.

Этикетка для мануфактуры Зубкова, очевидно, была выпущена 
в конце 1890-х. Орнаментальная рамка, которая обрамляет вид фабрики, 
не представляет собой характерный для западной версии модерна набор 
элементов, о ней скорее можно сказать, что она тяготеет к простоте и 
лаконичности, геометричности, присущим позднему модерну. Узнавае-
мые флоральные мотивы и тугие, наполненные линии присутствуют на 
небольшой этикетке, отпечатанной золотом с конгревом для фабриканта 
Клюшникова.
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Как и изображение фабрики, остальная необходимая информа-
ция — медали, гербы, вензеля — также вписывалась в орнаментальную 
структуру, становилась ее частью. Эти элементы и составляли в итоге то, 
что сегодня мы определяем как систему статусной идентификации. Ор-
намент превращался в «систему ячеек», каждая из которых была предна-
значена для определенных сведений. При этом существовала и иерархия 
подачи информации, размер и местоположение тех или иных данных за-
давали последовательность чтения. На этикетке товарищества мануфак-
тур Александры Каретниковой с сыном мы видим четыре медали (они 
даны с лицевой и оборотной сторон), герб Российской Империи также как 
вариант награды, вензель из букв А, К, С и три строки с названием пред-
приятия, где золотом на голубом фоне выделено имя владелицы.

На этикетке производства мануфактур Анны Михайловны Кра-
сильщиковой дан герб Костромской губернии, а в медальонах размещены 
адреса торговых представительств в Москве, Харькове и непосредствен-
но в селе Родники, месте расположения фабрики, а также год ее основа-
ния. По периметру, по краю этикетки, на иврите, персидском, армянском, 
арабском языках нанесены названия фабрики. Эти языки отражают по-
тенциальный рынок сбыта тканей. На этикетке товарищества мануфак-
тур наследников Зубкова — вновь герб Российской империи и две медали, 
за Средне-Азиатскую выставку и за Ташкентскую, по периметру — назва-
ния мануфактуры на армянском и персидском языках.

Суммируя, необходимо отметить, что реклама текстильных 
мануфактур представляла собой комплексную систему айдентики, куда 
входила и печатная продукция — прейскуранты, каталоги. Особенно эф-
фектно такая визуальная система заявляла о себе, если существовала фа-
бричная марка — узнаваемое и ясно читаемое силуэтное изображение, 
как, например, на этикетках и прейскурантах товарищества мануфактур 
сыновей Никанора Дербенева, где мы видим силуэт слона, символ про-
цветания и стабильности. Эта фабричная марка была утверждена прави-
тельством, о чем особо сообщалось на всех рекламных носителях. 

Спустя более чем столетие образцы рекламы становятся уни-
кальными свидетельствами прошлого, отражением цеховой культуры и 
истории производства. Именно благодаря столь скрупулезному отноше-
нию к подбору информации, необходимой для размещения на текстиль-
ных этикетках, мы можем сегодня «читать» семейную и торгово-промыш-
ленную летопись владельцев фабрик. Большая часть из существующих в 
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частных и государственных коллекциях этикеток принадлежит извест-
ным фабрикантам, но тем не менее, среди них появляются и неизвестные 
имена владельцев предприятий. Парадоксально, но именно благодаря 
этикеткам, которыми они снабжали свою продукцию, они и остались в 
истории текстильной промышленности. 

Печатная реклама, таким образом, обнаруживает еще одно 
свойство, обеспечивая долговечную память повседневности, сохраняя об-
раз времени и его приоритеты, демонстрируя точный социокультурный 
срез эпохи.
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