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Herbert Spencer, brytyjski grafik i historyk designu, w po raz
pierwszy wydanej w 1969 roku i do dzis wznawianej ksigzce

pt. Pioneers of Modern Typography, szeroko komentowat realizacje
awangardy na polu grafiki uzytkowej. Twierdzit w niej, ze to wia-
$nie awangarda data poczatek nowemu podejsciu do projektowa-
nia graficznego. Uwazal, ze pierwsze zmiany w sposobie myslenia
naten temat wida¢ w dziataniach futurystdw i dadaistow, ktérych
idee znalazty odzwierciedlenie w twérczodci artystéw w réznych
rejonach Europy, a kolejne - w powstaniu abstrakcji geometrycz-
nej, od suprematyzmu Kazimierza Malewicza i konstruktywizmu
po osiagniecia grupy De Stijl i szkoly Bauhaus® Ogromne znacze-
nie miaty tez wedlug niego kontakty sowieckich konstruktywistow
ze Srodowiskiem niemieckim (Aleksander Archipenko, Naum
Gabo, Antoine Pevsner, llja Erenburg, Wiodzimierz Majakowski,

El Lissitzky [Eliezer Markowicz Lisicki]), co zaowocowalo kon-
kretng wspotpraca, np. El Lissitzkiego z Kurtem Schwittersem?
W zwiazku z tym, wybierajac picnierdow nowoczesnej typografii -
okreslanej tez mianem druku nowoczesnego - wskazat wlasnie
na tych ostatnich artystdw, ale i na Theo van Doesburga, Hendrika
Nicolasa Werkmana, Pieta Zwarta, Paula Schuiteme, Aleksandra
Rodczenke, Laszlo Moholya-Nagya, Herberta Bayera i Jana
Tschicholda. Scisty zwigzek zmian w projektowaniu i sztuce pod-
kreslat niemal w tym samym czasie (1961) Henryk Berlewi, jeden
ze wspoitworcow nowego designu, pozostawiajac w ten sposob
cenny komentarz Swiadka wydarzen. W swojej ksiazce poswig-
conej typografii funkcjonalnej w Polsce juz we wstepie zauwazyt,
ze projektowanie graficzne jest powigzane ze sztukami plastycz-
nymi. Co wiecej, nie tylko warunkowat przemiany w grafice tymi
w sztukach plastycznych®, ale twierdzit, ze grafika uzytkowa, ktdra

1 Herbert Spencer, Pioneers of Modern Typography, Massachusetts Institute of
Technolegy, Massachusetts 2004, s.11-70. Pierwsze wydanie ksiazki ukazato sie
w1969 roku.

2 Tamie, s. 27

3 Henryk Berlewi, Functional Design of the Twenties in Poland, [w:] Henryk Berlewi,
Funktionelle Grafik der zwanziger Jahre in Polen. Functional Design of the Twenties
in Poland. Le Graphisme Fonctionelle Polonais des Années Vingt, Verlag Otto
Walter Olten, Schweiz 1961, s. 16,

WIDZENIA.

DRUK NOWOCZESNY
| AWANGARDA

L znajduje sie na pograniczu sztuk, a jednoczesnie zalezy od warun-
" kéw technologicznych i kulturowych, bardziej niz jakakolwiek inna

‘;dziedzina sztuki odzwierciedla wszelkie zmiany. ,Wystarczy rzuci¢
okiem na typografie w danym kraju - pisat - aby zyskac catkiem

* trafny obraz stopnia estetycznego i intelektualnego rozwoju, jaki

né

w nim zostat osiggniety””. Swoja historie druku funkcjonalnego

w Polsce rozpoczynal juz w 1917 roku, kiedy datuje sie poczatek

. dziatalnosci ugrupowania formistow, a bezprecedensowy wkiad

w regeneracje sztuki”, ktora zmieniata oblicze Swiata, widziat
‘w-pracy wlasnej i kolegow z ugrupowania Blok>.
Ow punkt zero, nowy poczatek w rozwoju grafiki, ktérym miato

_by¢ zainteresowanie sig¢ nig w krggach twércdw awangardowych,

_i'powsta%y w jego wyniku fenomen Nowej Typografii (w Polsce
,bk‘regélar}ej mianem druku funkcjonalnego) nie byt jednak oparty
na jednostronne] korzysci. Rowniez - na co wskazuja opracowa-
‘nia tematu w ostatnich latach® - grafika uzytkowa jako medium
gwattownie zmieniajgce swoj ksztalt od czaséw rewolucji prze-
mystowej, a w szczegdlnosci w koncu xix wieku, odegrata role

’,‘jegnego z istotniejszych $rodkdw wyrazu dla sztuki nowoczesnej.

Jdo przeciez poprzez projekty graficzne, a takze teksty teoretyczne
oraz literackie zamieszczane w czasopismach awangardowych,
ukladajgcych sie w sie¢-platforme wzajemnej wymiany doswiad-
c_z_éf‘[ i pog ladow (ktora w tym tomie zégt%_f.a_ wnikliwie opisana
w eseju Od ,Manomeétre”: szlakiem sieci czasopism awangardy),
na dfugo przed zaistnieniem internetu mozliwe stato sie rzeczywi-
ste umigdzynarodowienie i upowszechnienie idei nowoczesnosci.
Owa specyficzna symbioza grafiki uz’ytkoWeJ i awangardy zaist-
niata w zakresie szerszym i intensywniejszym niz we wczesnigj-
szych okresach twaérczosci artystycznej, co zacheca do przyjrze-
nia sie jej blizej.

4 Tamie, s.18-1g. [ttum. Paulina Kurc-Maj].
Tamaze, s. 23.

6 Por. Steven Helier, Merz to Emigre and Beyond: Avant-Garde Magazine
Design of the Twentieth Century, Phaidon, London - New York 2003, s. 6 oraz:
Roxane Jubert, Typography and Graphic Design. From Antiquity to the Present,
Flammarion, Paris 2006, s. 180-181.



Podobno grafika jest zjawiskiem, od jakiego nie mozna uciec’.

Jest to stwierdzenie, ktdre opowiada 0 naszym obecnym doswiad-
czeniu, ale jego sita narastata juz w xix wieku, od czasow rewolucji
przemystowej. Moment ten czesto traktuje sie jako przetomowy
dla tej dziedziny ze wzgledu na lawinowy rozwdj motzliwosci tech-
noloegicznych, zaréwno jesli chodzi o proces wytwarzania konkret-
nych realizacji, jak i produkcje potrzebnych do nich materiatéw®
Grafika, ktérej obieg - w przeciwienstwie do jednostkowych dziet
sztuki - zazwyczaj nie pozostaje elitarny, od czasow rewolucji prze-
mystowej stata sie bowiem nieodzownym elementem codziennego
zycia. Plakaty, afisze, ilustracje, ksiazki, broszury, druki akcydenso-
we, znaczki pocztowe, opakowania, prasa, ogloszenia, reklamy czy
banknoty i pocztowki byty w powszechnym uzyciu, a zarazem staty
sie $rodkiem masowej komunikacji. Komunikacji, ktérej sukces
zalezal coraz bardziej od tego, czy potrafita w sposob wyczerpuja-
cy i skuteczny przekaza¢ dang informacje, a w istotnym juz w xix
wieku kontekscie komercyjnym takze ,sprzedaé” konkretny pro-
dukt. Grafika (w rozumieniu techniki, czyli odbitego obrazu) prak-
tycznie od poczatkéw swojego istnienia (czyli od xv wieku, okre-
§lonego przez Mieczystawa Porebskiego mianem poczatku nowej
ery - .ery grafiki"®, a ktérego przetomowos¢ dostrzegt Marshall
McLuhan w stynnej ksiazce Galaktyka Gutenberga'®) postugiwata
sig powtarzalnymi schematami ikonograficznymi. Czesto odpowia-
daty one réwniez budowaniu od powiedniej narracji o wydzwieku
politycznym (np. grafika w dobie reformaciji w xvi wieku czy satyra
w dziewif;tnastowiecznych antymonarchistycznych magazynach

———

7 Paul Jobling, David Crowley, Graphic Design. Reproduction and representation
since 1800, Manchester Univeristy Press, Manchester 1996, s. 1.

Philip B.Meggs, A History of Graphic Design, John Wiley & Sons, Inc., New York -
Chichester - Winheim - Brisbane - Singapore - Toronto 1998, s. 126-205.
lMiBCZys%aw Porebski, Era grafiki [w:] Grafika wezoraj i dzis. Materialy sesji Rola
Imigisce grafiki wspdlczesnej zorganizowanej w dn. 17 i 18 maja 1972 roku przy
‘“_St!fiucie Historii Sztuki us przy wspotudziale Komitetu v Miedzynarodowego
Biennale Grafiki w Krakowie, pwn, Warszawa 1974, s. 5-19.

Marshall McLuhan, The Gutenberg Galaxy: The Making of Typographic Man,
UniVErsi!y of Toronto Press, Toronto 1962.

francuskich redagowanych przez Charlesa Philipona). Dlatego tez,
cho¢ przed potowa xx wieku nie pojawita si¢ koncepcja masowe;
kultury czy masowej komunikacji", mozemy spojrzeé na grafike
jako jeden z rodzajow komunikacji wizualnej.

Tym bardziej, Ze komunikacja wizualna - bez wzgledu na uzy-
wane do swoich celéw srodki | pod warunkiem, ze rozumiemy

_ ja Jako komunikowanie sig za pomoca widzialnych znakéw -

byta obecna w kulturze nawet w prehistorii. Za jej przejaw
mozna uznaé takze manuskrypty czy pierwsze pisma'®. W okre-
sie miedzywojennym nie tylko nie istniat termin ,komunikacja
wizualna’, ale réwniez powszechn ‘re“c-j-zié-h"‘z_yv&éméégr{ie :
.;Egje_@ﬂai]w@“gggfjggne" dopiero zaczynato by¢ rozpoznawane
jako zjawisko specyficzne', Wielu teoretykéw i twércow mowito
wiec w tym czasie o ,grafice uzytkowej", podazajac za okresle-
niem wyksztatconym w xix wieku w kregu ruchu Arté & Crafts
[Odnowy Sztuk i Rzemiost] oraz rozwinietymi w dobie seces;ji
postulatami dbatosci o poziom sztuk uzytkowych poprzez
zapewnienie wspotpracy czuwajacego nad poziomem este-
tycznym artysty plastyka z zajmujacym sie strona techniczng
rzemie$Inikiem-realizatorem (np. drukarzem)'. Z punktu widze-
nia awangardy grafika w dwudziestoleciu miedzywojennym
okreslana byla po prostu jako ,drukarstwo” czy ,typografia” -
dla podkreslenia projektowego charakteru zadan, jakie przed

11 Michael Griffin, Visual Communication, {w:] The Handbook of Communication
History, red. Peter Simonson, Janice Peck, Robert T.Craig and John P.
Jackson Jr., Routledge, New York 2013, 5. 137.

12 David Crowley, Paul Heyer, Media [w:] The Handbook of Communication
History..., dz. cyt., s. 64.

13 Jest ono wiazane z postacia amerykanskiego projektanta William Addisona
Dwigginsa (R.Roger Remington, Lisa Bodenstedt, American Modernism.
Graphic Design 1920 to 1960, Laurence King Publishing, London 2003, s. 41).
Przy tej okazji nalezy zwroci¢ uwage, ze to Stany Zjednoczone jako pierwsze
zajely sie zrzeszaniem czonkdw tej profesji, zaktadajac w 1914 roku American
Institute of Graphic Arts (ai6a), do dzi$ skupiajaca tysiace projek-
tantow graficznych.

14 Poréwnaj wstep redakcyjny Tadeusza Gronowskiego i Adama Péttawskiego
do pierwszego numeru polskiego branzowego pisma ,Grafika. Organ Zwigzku
Palskich Artystow Grafikéw i Zrzeszenia Kierownikow Zakladéw Graficznych’,
rok 1, zeszyt 1, paZdziernik 1930, Warszawa, s. 3.
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soba stawiata'’. Cho¢ jednak nazewnictwo wskazywato kon-
kretne zastosowania, to faktycznie uzywano tych terminéw
niemal wymiennie do okreslenia procesu realizowania rézno-
rodnych projektow graficznych o szerokim przeznaczeniu -

od zadan niszowych i elitarnych, jak na przyktad projektowanie
strony wizualnej czasopism awangardowych, po szeroko dostep-
ne plakaty o charakterze komercyjnym czy propagandowym.
Jednoczesnie cechy grafiki, takie jak multiplikowalnosé czy moz-
liwos¢ dotarcia do szerokiego grona odbiorcéw, czynity z nigj
nieprzecietny materiat komunikacyjny i doskonaty tacznik sztuki
z zyciem. Dobrze podsumowywat te sytuacje wspomniany juz

. Henryk Berlewi, twdrca biura Reklama Mechano (1924), piszac:

+Naszym celem byto uczynienie idei czescia zycia. Dla mnie
reklama wydawala sie najbardziej efektywnym i dalekosieznym
srodkiem propagowania naszych idei. To dzieki reklamie, temu
silnemu agentowi propagandy komercji zawdzieczamy zniesienie
linii dzielacej spoteczenstwo i artyste. [...] Obraz suprematysty-
czny, wysmiewany i pogardzany, bedzie miat zywa reakcje, kiedy
przybierze forme ogloszenia”™®. Nie jest wiec zaskoczeniem, jak
wielu tworcow awangardowych, takze tych nie do korica podda-
jacych sie postulatom utylitaryzmu sztuki, zajmowalo sie grafika
uzytkowa. W projektowaniu graficznym pojawiata sie bowiem
realna mozliwos¢ reformy zastanych kanonéw obrazowania,
ktdrej potrzeba przepeiniata przeciez artystyczne manifesty

i dziatania.

W praktyce droga ta prowadzita w strone odejscia od pro-
jektow czysto estetycznych, przepetnionych dekoracja, w kie-
runku przekazéw skrétowych, operujacych podstawowymi
znakami, czgsto ukladami czysto typograficznymi, kiore
wykorzystywaly zgeometryzowana, purystyczna kompozycie
i wylacznie fotograficzna ilustracje. Ich istota miato by¢ ogla-
danie, a nie czytanie. Skutecznosc¢ i ambiwalentnie pojmowang
celowosc¢ tej nowej metody konstruowania przekazu wizualnego
dobrze oddaje anegdota przytoczona przez autoréw ksiazki
Graphic Design. Reproduction and representation...”” Wedtug
relacji Sophie Lissitzky-Kiippers podczas Internationale Presse
Ausstellung [Miedzynarodowej Wystawy Prasy] w Kolonii
w 1928 roku, gdzie prezentowane byly pawilony z calego $wia-
ta, w tym z Rosji Radzieckiej projektu El Lissitzkiego, wiasnie
to miejsce przyciagnetfo szczegdlng uwage. Pawilon byt dzietem
totalnym, w ktdrym wystroj wnetrz wraz z opracowaniem roz-
nych komunikatéw graficznych kreowal wizje petnego sukce-
sow nowoczesnego Swiata Rosji Radzieckiej. Perswazyjna moc
obrazdw byla tak sugestywna, ze miejsce nie tylko cieszyto
sie zainteresowaniem publicznosci, ale takze stato sie wzo-
rem do nasladowania dla twércow reklam w wielkich firmach

15 Terminologia stosowna w obrebie grafiki uzytkowej przysparza dzisiejszemu
czytelnikowi nieco trudnosci. Na slownictwo stosowane przez twércodw
w dwudziestoleciu miedzywojennym nalezy jednak spojrzec z perspektywy
dwezesnych mozliwosci technicznych i praktyki - w rezultacie projektowanie
graficzne bylo czesto utozsamiane z drukarstwem, a jego mozliwosci oceniane
w perspektywie pracy zecera i dostepnych technik poligraficznych. Dlatego
tak fatwo stosowano wymiennie stowa typografia i drukarstwo, rozumiejac je
jako graficzng interpretacie tresci, na ktéra skiadat sie wybor odpowiedniego
kroju pisma czy innych elementow graficznych (np. fotografii), odpowiednie ich
rozplanowanie, dobor koloru czy papleru i jego wielkosci.

16 Henryk Berlewi, Functional Design..., dz. cyt., s. 23 [thum. Paulina Kurc-Maj).

17 Paul Jobling, David Crowley, Graphic Design.... dz. cyt,, s, 137-138.

o charakterze komercyjnym, ktérzy nie mieli wezesniej do czynie-
nia z rosyjskim konstruktywizmem. Biorac pod uwage polityczne
zaplecze projektow El Lissitzkiego, moze wydawac sie absurdal-
ne, ze koncepcje obrazowania wyksztalcone w celu stworzenia
nowego, socjalistycznego obywatela Sowieckiej Rosji tak tatwo
przejmowano do budowania gospodarki kapitalistycznej. Jednak
to, co zaproponowali Rosjanie, w swojej istocie bylo tym, co
odbiorca zachodni juz znat. Tworzac owo wyobrazenie lepszego,
porewolucyjnego swiata, Rosjanie realizowali rodzaj ,agit-reklam’,
ktore sprzedawaly konkretny produkt: polityke™. Owa cienka
granica sprawiafa, ze nawet zachodni artysci, takze ci zoriento-

~wani skrajnie lewicowo (jak Niemiec John Heartfield [Helmut

Herzfeld] czy Holender Paul Schuitema), uczestniczyli w przed-
siewzigciach, ktére miaty duzo wspdinego z praca ,klasycznego”
projektanta reklam, nawet jesli pojmowana nowatorsko, jak

w przypadku Neue Werbegestalter [Koto Projektantow Nowej
Reklamy], zatozonego w 1928 roku przez Kurta Schwittersa'®
Sedno zmian, ktore proponowata awangarda w zakresie gra-

fiki uzytkowej, nie lezato bowiem w polityce czy ideologizacji
tworczosci (cho¢ oczywiscie nie mozna ich wykluczy¢ | miedzy
innymi te konsekwencje Nowej Typografii omawia prof. Gerd
Fleischmann w swoim eseju w niniejszym tomie), ale w imperaty-
wie jej modernizacji, uaktualnienia, dostosowania do wymogoéw
wspélczesnosci®® W kregu europejskiej awangardy miedzy-
wojennej o orientacji konstruktywistycznej modernizacja ozna-
czata opanowanie chaosui strukturyzowanie, przebudowe i postep,
a w wymiarze plastycznym pozbywanie sie bagazu - jak pisat
Henryk Stazewski - ,konwencjonalnych barw i ksztattow, kidre
zalegty nasze pole widzenia miedzy okiem i rzeczywistos’cia"”.
Wyczyszczenie owych konwencjonalnych naleciatosci’, a wiec
znalezienie najbardziej elementarnych odpowiednikdw tego,

co dostrzegamy, i puryzm gatunkowy (rezygnacja z form przed-
stawiajacych, poszukiwanie rozwiazan specyficznych wylacznie
dla danego medium) miaty stuzy¢ pogtebieniu $wiadomosci bycia
w $wiecie. Owa zmiana pola widzenia byta dla wzrokecentrycznej
awangardy jak rozjasnienie skonwencjonalizowanych wyobra-
zen i idei czy zwrot w kierunku widzenia bardziej ,prawdziwego’,
odpowiadajacego rozwinietej swiadomosci wzrokowej % a co

za tym idzie - w kierunku lepszego funkcjonowania w $wiecie®,

18  Stanistaw Czekalski, Awangarda i mit racjonalizacji. Fotomontaz polski okresu
dwudziestolecio miedzywojennego, Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa
Przyjaciét Nauk, Poznan 2000, s. 40.

19 Stephen J. Eskilson, Graphic Design. A New History, Yale University Press /
Laurence King Publishing, London 2007, s. 249-251.

20 Ow problem ideologizacii postaw awangardy, zarowno w okresie je] dziatania,
jak i wspéiczesnie, dobrze ukazuje sytuacja Wiadyslawa Strzemiriskiego
i dyskusja wokél przyznanej mu w latach 30. xx wieku nagrody artystycznej,
co wnikliwie opisuje prof. Iwona Luba. Iwona Luba, Paradoks sztuki narodowej
i modernizmu. Wtadystaw Strzeminski laureatem nagrody artystycznej miasta
todzi w roku 1932 [w:] ,Biuletyn Historii Sztuki”, 2012 nr 3-4, 5. 723-724.

21 Henryk Stazewski, Sztuki plostyczne joko streszczenie Zycia kulturalnego. Ankieta
Europy”, [w:] ,Europa’, 1929 nr 3, s. 87-88. Przedruk [w:] Henryk Stazewski
1894-1988. W setnq rocznice urodzin, kat. wyst., Muzeum Sztuki w todzi,
16dz 1993, s. 63.

22 Termin wprowadzony przez Wtadyslawa Strzeminskiego w latach 30. na okre-
slenie tego, co uswiadamiamy sobie w danym momencie kulturowym ze swego
widzenia, i rozwiniety w posmiertnie wydanej ksigzce: Wiadyslaw Strzeminski,
Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1958.

23 Martin Jay, Downcast Eyes: the Desintegration of Vision in the Twentieth Century
French Thought, University of California Press, Berkley 1993, s. 65-67.



Mozna wiec zaryzykowac stwierdzenie, ze stosunek awan-
gardy do grafiki uzytkowe] byt analogiczny do jej poszukiwan
na polu malarstwa, rzezby, architektury czy literatury, Wsrdd
najbardziej znanych tworcow Nowej Typografii jedynie Jan
Tschichold miat wyksztaicenie kierunkowe™, ale i on wiele
zawdzieczat sztuce nowoczesnej, ktora zainteresowat sie pod-
czas wizyty na pierwszej wystawie szkoly Bauhaus w 1923 roku
w Weimarze. Dla Kurta Schwittersa, Laszl6 Moholya-Nagya,
Wiadystawa Strzeminskiego czy Theo van Doesburga zajmo-
wanie sie praktyka i teorig grafiki uzytkowej byto elementem
budowania nowoczesnego jezyka obrazowania. Jezyka, ktory
z jednej strony miat by¢ uniwersalny, a z drugiej mozliwie precy-
zyjny. Jezyka, ktory bythy odbierany wzrokiem, ale niekoniecz-
nie jest zbudowany ze stow. Sktadaja sie nan znaki, ale wcale
nie musza byc to litery - moga by¢ to wszystkie komponenty
projektu - zaréwno barwy, w tym biel kartki, jak i odlegtosci
miedzy poszczegolnymi elementami, czy inne srodki porzagdku-
jace przestrzen kompozycji. Awangarda nie podejmowata jesz-
cze reqularnych badar nad semiografig, ale juz Adrian Frutiger,
jej szwajcarski spadkobierca, zwiazany z tzw. stylem szwaj-
carskim, inaczej Stylem Typografii Miedzynarodowe; - tak®®.

To awangarda zaczeta jednak bra¢ pod uwage znaczenie w pro-
jektowaniu wszystkich elementéw kompozycji (formy, koloru
itd.), traktowanych jako znaczace sktadowe, ktére wptywaja
tym samym na przekazywang informacje - organizuja ja,

a nawet interpretuja. To awangarda zauwazyla, ze zorganizowa-
nie tych znakdw jest kwestia kulturowa i ich whasciwa budo-
wa ma agromne znaczenie w przeformutowywaniu utartych
schematow widzenia i rozumienia. | to awangarda doszta do
wniosku, Ze uniwersalizacja znakéw moze mie¢ kardynalne
znaczenie nie tylko w polityce i reklamie, ale tez w komunikacji
jako takiej. Wnioski lub tez ,intuicje” te zostaty jednak opar-

te nie tyle o regularne naukowe badania psychologii i natury
widzenia pewnych ukladéw form i barw - co dzis nazwalibysmy
neuroestetykg - ale o zasady wyprowadzone z poszukiwan

na polu nowoczesnego malarstwa.

Artysci awangardowi nurtu konstruktywistycznego byli oczy-
wiscie zainteresowani zrozumieniem fizjologii wzroku cztowieka
i natury widzenia, ktérej kulturowa historia zostata oméwiona
na przykiad przez Wiadystawa Strzeminskiego w opublikowa-
nej posmiertnie ksigzce Teoria widzenia®, ale jasno$¢ i puryzm
Proponowane w projektowaniu graficznym kregu Nowej Typo-
grafii pozostawaty raczej efektem potraktowania grafiki jako
kompozycji wizualnej analogicznej do malarstwa. Celem byto
Wigc stworzenie takiego projektu, ktéry wykorzystuje mozliwo-
sci techniczne charakterystyczne dla nowoczesnego (wowczas,
W latach 20. i 30. xx wieku) $wiata, a zarazem spetnia podstawo-
‘-\-.'a_ funkcje grafiki uzytkowej - funkcje komunikowania. W odnie-
S1eiu do sztuk plastycznych Whadystaw Strzemiriski, czolowy
mﬂﬁiﬁ.klykgrg_ku funkcjonalnego w Polsce (jego posta-
WE Omawia w tym tomie esej Obrazy typograficzne Wiadystawa

24 Elen Lupton Fi :
© --ion, tlaine Lustig Cohen, Letters from the Avant-garde. Modern Graphic

Strzemiriskiego), méwit w podobny sposéb o dziele sztuki jako

0 organizmie plastycznym, na ktory skiadaja sie tylko charak-
terystyczne dla danego gatunku ,pierwiastki”; a wiec obraz nie
moze by¢ przepetniony literatura, a rzezba nie moze byé rozpra-
wa mistyczng®’. Celem dobrego projektanta jest rozpoznanie
owego organizmu przygotowywanego projektu. Idac dalej tro-
pem mysli Strzemiriskiego, mozemy powiedzie¢, e jak z archi-
tektura (ktora jest zjawiskiem ztozonym i na ktéra maja wptyw
rozwoj technologii kanstrukcyjnych, same elementy budowlane,
wzgledy utylitarne — czyli celowo$¢, a nie jedynie z gory zalozo-
na forma plastyczna®®) podobnie rzecz ma sie z grafika, ktorej
ostateczny ksztatt zalezy od analogicznych czynnikéw. W tym
kontekscie idea organicznej budowy oznaczata funkcjonalnosé.
Strzeminiski jednak przestrzegat przed putapka jej zmechani-
zowania, ktore mogtoby by¢ wynikiem slepego utylitaryzmu.
Aby to wyjasni¢, pastuzmy sie znowu paralelg z architektura.

W Kompozycji przestrzeni artysta pisal, ze ,[architekci] musza [..]

wyciagnac konsekwencje plastyczne, ustosunkowac sie do mate-

riatéw i elementéw budowlanych tak, jak gdyby to byty element

plastyki czystej. | z tych elementow plastycznych zbudowac dzie-

to czysto plastyczne. Zrozumie¢ system plastyczny, wynikajacy

z materiatow i sposobdéw budowania nowoczesnych, nie byc opa-

nowanym przez technike nowoczesnag, lecz ja catkowicie apano-
wac [...] Plan i przekroje budynku maja warto$c nie same przez
sie, lecz jako futeral, kierujacy ruchami cz%owiek:d. wykonujace-
go takie lub inne funkcje zyciowe" % Jesli tak samo spojrzymy
na Nowa Typografie, okaze sie ona systemem, na ktéry skladaja
sie zardwno widzialne znakl i tresci, jak i mozliwosci techniczne,
ktore nalezy wykorzystac, a nie $lepo im ulegaé. Tak rozumia-
ny projekt graficzny to zespét dostrzegalnych form stanowia-
cych rodzaj ,futeratu” na komunikaty zorganizowane tak, zeby
odpowiadaty one rytmowi czytania i porzadkowaty postrzeganie
w kierunku wiekszej efektywnosci.

Podobne stanowisko zajmowal Jan Tschichold, piszac:
WW drukarstwie [..] idzie zawsze o uktad ptaszczyzny. Stad jest
rzecza zrozumiata, t-inl;ciczego-\'rv{aénie nowocze$ni malarze abs-
trakcyjni musieli staé sie wynalazcami nowego drukarstwa [...].
Malarstwo abstrakcyjne jest ,wolne od celu’, ksztattuje stosunki
optyczne barw i form, bez literackiej domieszki.@_ryﬁkggt_wp jest.
zas optycznym porzadkiem drukowanych elementéw na plasz-
czyznie [...]. Dzisiejszy druk nie moze robié nic Ieﬁszego, jak
studiowanie ukladu ptaszczyzn reka w reke z abstrakcyjnym
malarstwem. [...] »Formax jest rezultatem pracy, a nie realizacja
jakiegos zewnetrznego wyobrazenia formy [...]. Mozliwie ideal-
ne przystosowanie do celu stanowi wymaganie nowoczesnego
»%0 Jakkolwiek Tschichold bardziej niz Wiadystaw
“31 iz na systemie

drukarstwa
Strzeminski polegal na ,wrazliwosci optycznej

opartym na przykfad na czynnikach matematycznych, to obaj jed-

nak zgadzali sie co do koniecznosci podazania z ,duchem czasu"

27 Wiladystaw Strzeminski, 8-2, [w] .Blok & Kurjer Bloku”, listopad-grudzier 1924
nr 8-9,s. nlb. (18).

28 Katarzyna Kobro, Wiadyslaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczenio
rytmu czasoprzestrzennego, Biblioteka ,a.r.” nr 2, £adz [1931), 5. 55.

29 Tamze,s. 57.

30 Jan Tschichold, Nowe drukarstwo, [w:] ,Europa’, 1930 nr g, s. 273-274.

31 Tamze, s. 275.
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i wykorzystania nowinek technicznych“, jak fotografia, maszyno-
wy sktad, prasa rotacyjna, oraz w kwestii konieczno$ci stworze-
nia odpowiednich norm i standardow. Strzeminski okreslal taka
postawe mianem na wskros nowoczesnej, postulujac traktowanie
sztuki, w tym projektowania, jako czgsci wiekszej catosci, w kto-
rej kazdy powinien ,podjac prace poprzednikow, zbadac zatoze-
nia, naprawic system i kontynuowac’"“. Kultura organizacyjna
miata zastapi¢ kulture indywidualistyczna. ,To inzynier ksztat-
tuje nasz wiek. Znaki rozpoznawcze jego dziet to: oszczednosE,
precyzja, czyste konstrukeyjne formy, ktore odpowiadaja funkeji
przedmiotu. Nie istnigje nic, co bytoby bardziej charakterystycz-
ne dla naszej epoki, niz te éwiadectwé ducha wynalazczosci
inzynierow, bez wzgledu na to, czy chodzi o dzieta jednostkowe:
lotnisko, hale fabryczng, wagon metra, Czy 0 formy produkowa-
ne masowo: maszyne do pisania, zarowke i motocykl" - pisat

7 kolei Tschichold®,

Zwiazane z nurtem grafiki wywodzace] sie z konstruktywizmu

i abstrakcji geometrycznej poszukiwania optymalnych rozwiazan,
ktére cechowaly poczynania tworcow awangardowych w obrebie
projektowania graficznego, nie mogty zaistnieC beg_glqpty
przygotowanego przez futurystéw i dadaistow. To oni probowali
udowodnié, ze wiele reguti roniqzaﬁ -wykorzystywanych przy
tworzeniu przekazu wizualnego jest kwestig ustalen kulturowych,
jakie mozna, a nawet trzeba zmienia¢ i dostosowywac do wspot-
czesnych warunkow spofecznych i technologicznych. Mniej wigcej
w okresie, kiedy futurysci drukowali swoj pierwszy manifest (1909),
rowniez w obrebie komercyjnego projektowania graficznego, sty-
mulowanego przez wymogi rynku, poszukiwano rozwigzan dosto-
sowanych do nowych potrzeb. Jako kluczowy przykfad tych zmian
podaje sie zazwyczaj dziatania Petera Behrensa, niemieckiego
tworcy zwigzanego z Jugendstilem. Podejmujac w 1907 roku prace
dla firmy aec (Allgemeine Elektricitédts Gesellschaft), odszedt on od
secesyjnej dekoracyjnoscii stworzyt koherentny wizualny wizeru-
nek firmy za pomoca surowych, zgeometryzowanych znakow: logo,
specjalnie stworzonego kroju pisma, odpowiednio dobranej szaty
graficzne] katalogow i prospektow. Uspojnit je tez formalnie z pro-
stotg elektrycznych wyrobdw, a nawet hal fabrycznych koncernu®.

32 Zasadnicza zmiana nastgpita w mozliwosciach reprodukcii fotograficznej.
Jeszcze w drugiej polowie xix wieku, mimo upowszechnienia sig np. fotografii
dokumentalnej, przedrukowywano jg za pomocg drzeworytu. Dopiero od lat
go. xix wieku, dzieki wykorzystaniu rastra, stopniowo rozpowszechniata sig
fotografia towarzyszaca tekstowi. Reprodukgja fotograficzna mozliwa byta
do umieszczenia wewnatrz tekstu przy zastosowaniu druku rotograwiurowego,
kt6ry w 1904 roku wynalazl Eduard Mertens. Pierwsze rotograwiurowe obrazki
pojawily sig w Europie w 1910 roku we ,Freiburger Zeitung", a w 1912 roku
w ,lilustrated London News". Nadal jednak podstawowa technika druku byl
druk typograficzny, czyli oparty 0 tradycyjny sktad czcionek. Do plakatow
(nawet Aleksandra Rodczenki) czesto wykorzystywano za$ litografie. Istotng
role odgrywal tez offset, ktory zostat wynaleziony w 1go4 roku w Stanach
Zjednoczonych. Por. Helen Lupton, Design and production in the mechanical age,
[w:] Graphic design in the mechanical age. Selections from the Merill C. Berman
collection, red. Deborah Rothschild, Ellen Lupton, Darra Goldstein,

Yale University Press, New Haven - London 1998, s. 55-58.

33 Wiladyslaw Strzeminski, 8=2, dz. cyt., s. nlb (18).

34 Jan Tschicheld, Nowa typografio. Podrecznik dla tworzqcych wduchu
nowoczesnosci, tum. Eliza Borg, Wyd. Recto-verso, todi 2o, s, 1.

35 Richard Hollis, Graphic Design. A Concise History, Thames & Hudson,

London 2001, . 29-30.

Podobne znaczenie miaty w historii projektowania graficznego
dziatania designeréw zwiagzanych z tzw. .plakatem rzeczowym’,
Sachplokat, w Niemezech przed pierwsza wojng Swiatowa,
w ktérym - w celu szybszego komunikowania tresci - wykorzy-
stane zostato potaczenie uproszczonego, czasem niemal abstrak-
cyinego znaku graficznego (rysunkowego, nie fotograficznego)
odnoszacego sig do przedmiotu z bardzo krétkim komunikatem
slownym podanym za pomoca przerysowanego liternictwa™®
Oczywiscie Sachplakat nadal stosowat odreczny rysunek i wymysl-
ne czcionki - ,grzechy” indywidualizmu, przed ktérymi prze-
strzegata Nowa Typografia®” - ale stanowit on odpowiedz na tg
sama potrzebe zmiany myslenia o projektowaniu graficznym jako
o przekazie szybkim, rzeczowym i klarownym, na miarg tempa
2ycia w nowoczesnym miescie. Wiasnie ta inspiracja bedzie istot-
na w projektowaniu graficznym utrzymanym w duchu art déco,
ktore mimao swej ilustracyjnosci czerpato wiele ze sztuki awangar-
dowej. Zapewne dlatego na wystawie plakatow ze zbioréw Jana
Tschicholda, ktéra zostata zorganizowana w 1930 roku w Mona-
chium (petna lista postaci znajduje sie w streszczeniu Protagonisci
Nowej Typografii i nowego projektowania w niniejszym tomie), obok
takich postaci jak El Lissitzky, Laszl6 Moholy-Nagy, Piet Zwart czy
Walter Dexel znalazt sie Cassandre, ktory w 1925 roku otrzymat
pierwsza nagrode za plakat na stynnej I'Exposition Internationale
des Arts Décoratifs et Industriels Modernes [Miedzynarodowa
Wystawa Sztuki Dekoracyjnej i Wzornictwa] w Paryzu.
erelém&ktérego_d_ot_(pn‘a!_i‘ futurysci, doceniat zarowno
Jan Tschichold, jak i Wiadystaw Strzemifiski. Filippo Tommaso
Marinetti nawotywat do oswobodzenia wypowiedzi z rygorow
gramatyczno-sktadniowych w Manifescie literatury technicznej
7 1g12 roku i w napisanym rok pozniej manifescie Wyobraznia
bez drutow i stowa na wolnosci®® Szczegolnie istotny jest ten
drugi tekst, w ktérym propagowal wolno$é typograficzng
(np. wykorzystanie dowolnej liczby roéznorodnych czcionek) -
porzuca'nie zmurszatej, akademickiej ksiazki na rzecz ekspe-
rymentu pozbawionego z gory zatozonych regut. Tym samym
ogtosit potrzebg ,strony typograficznie obrazowej’, a wiec takie-
go budowania tekstu, aby funkcjonowal on jak obraz. Rok poi-
niej powstata pierwsza publikacja ztozona catkowicie ze ,stow
na wolnosci”: Zang, tumb tumb®®. Roxanne Jubert tytutuje jeden
7 rozdziatéw swojej ksiazki podwigconej historii typografii i pro-
jektowania PowodZ awangardy*, co dobrze podkresla totalnosc¢
i bezkompromisowos¢ dziatan artystycznych pionierow nowej
sztuki projektowania, takich jak Marinetti, a takze odzwierciedla
ich site oddzialywania. Futurystyczna typografia w opracowaniu
Fortunata Depera, wioskiego grafika zafascynowanego futury-
zmem, stata sie narzedziem ksztattowania gustow przecigtnych

36 Tamie, s. 30-31.

37 Jan Tschichold doceniat rzeczowo$é plakatow Luciana Bernharda, ale zarzucat
im, 2e sg zbyt indywidualistycznie uproszczone. Tymczasem nowa typografig
winien cechowat obiektywizm, formy proste i klarowne, ale niebudzace
watpliwosci. Plakat wykorzystujacy kompozycje rysunkowa miaf by¢ zasta-
piony zastosowaniem plakatu z uzyciem fotografii albo czysto literniczego.
Jan Tschichold, Nowa typografia..., dz. cyt., s. 177-184.

38 P.Rypson, Obraz stowa - historia poezji wizualnej, Warszawa 1989, s. 256-257.

39 Filippo Tommasso Marinetti, Zang tumb tumb, Edizioni Futuriste die ,Poesia’,
Milano 1914.

40 Roxane Jubert, Typography ond Graphic Design. From Antiquity to the Present,
Flammarion, Paris 2006, 5. 154.




odbiorcow. Sam Depero uwazal, ze sztukg przysztosci jest wia-

¢nie reklama, i dlatego wprowadzal ideg poematu-obrazu do

reklam aperitifu campari czy oktadek dla ,Vanity Fair® i ,Vogue'a"

Eksperyment dadaistyczny poszed! jeszcze dalej niz futury-
styczny, uwalniajac typografie nie tylko od regut, ale tez od wszel-
kiej logiki i Z gory zatozonego sensu. Réznorodnosc¢ czcionek,
obrazow i tresci sprawity, ze typografia dadaistyczna przypomi-
nata strumien $wiadomosci, przybierajac ksztatt szumu informa-
cyjnego, gdzie obok siebie koegzystuja elementy przypadkowe
i konkretne informacje.

Ale prawdziwa jpowddz" nastapita, kiedy awangarda - w czym
dadalaQLmleh swoj znaczacy udziat — zainteresowata sig fotograﬂq
|fot0montazern taczonymi symultanicznie z ukfadami literniczy-

mi. W artykule FofomontaZ, pierwotnie ogtoszonym w 1931 roku

w Berlinie na wystaw

pod tym S?‘mym tytutem, Raoul Hausmann
tak podsumowuije ponad dziesiec lat historii eksperymentow

7 ta technika: ,czesto twierdzi sig, ze fotomontaz jest mozliwy do
nie w dwach formach: propagandzie politycz-

W -j fotomontazysci - dadaisci zaczynali od

opinii dla nich nickwestionowalnej: Ze malarstwo czasow wojny,
postfuturystyczny ekspresjonizm, poniosto porazke, poniewaz
niczego nie reprezentowalo i byto mato przekonujgce, oraz ze nie
tylko malarstwo, ale cafa sztuka i wszystkie jej gatunki wymagaty
rewolucyjnej transformacji, aby pozostac odpowiednimi dla zycia
w owym czasie. Czionkowie Klubu Dada, 7 ktdrych kazdy byt mniej
lub bardzie] lewicujacy, nie byli oczywiscie zainteresowani two-
rzeniem nowych regul estetycznych. Przeciwnie, prawie w ogdle
nie interesowali sie sztuka, a byli skoncentrowani na nadawaniu
nowych form wyrazu nowym tresciom”*. Owe ,formy” oparte
zostaty o celowo chaotyczne przemieszanie ujec i plandw, tworzac

swoiste ,Smieciowisko” wspétczesnosci. Najlepiej obrazuje to foto-

montaZ autorstwa George Grosza i Johna Heartfielda, Leben und
Treiben im Universal-City, 12 Uhr 5 Mittags [Zycie i zgietk w Universal
City, 5 po godzinie 12 w potudnie]. Znalazt sie on na okiadce kata-
logu Pierwszych Miedzynarodowych Targéw Dada (1920), ideal-
nie nadajac rewolucyjnemu przewrotowi krzyczaca, aestetyczng
forme, w ktérej krytyka rzeczywistosci mieszata sie z fascynacja
szybkoscig | pedem wspdiczesnego zycia.

Dla Nowej Typografii 6w eksperyment z fotografig zaowocowat
z kolei wypracowaniem idei ,typofoto’, ktorej autorem byt Laszl6
Moholy-Nagy. Typofoto w jego ujeciu nie byto jednak tylko prostym
pofaczeniem fotografii i tekstu, ale wrecz ,organicznym” potacze-
niem litery i zdjecia w jedna dynamiczng strukture. Fotomontaz
223 dawal niepowtarzalna mozliwosé pokazania wielu rzeczy
'=0noczesnie, pozwalat przekazywac je réwniez bez opatrywania
=2wnym komentarzem, stajac sig tym samym $rodkiem idealnym

- stworzenia uniwersalnej metody komunikacji wizualnej, pro-

2] ponad jezykami. Moholy-Nagy prorokowat, 7e 6w - jak

== cireslal - model kinetyczny", w ktorym fotografia dopetnia
“=%5tina odwrot, zastapi statyczne i nieekonomiczne drukarstwo
=itzne. W maju 1929 roku w Stuttgarcie Deutscher Werkbund

wat stynna wystawe Film und Foto. Zaprezentowano tam

“-imann. Photomontage, oryginalnie w wersji niemieckiej: Fotomontage,
31 W) 5. 61-62; przedruk [w:] red. Christopher Phillips, Photography
European documents and critical writings, 1913-140,

blisko tysigc dwiescie prac wykonanych przez dwustu artystéw

z Europy i Standw Zjednoczonych. Wystawa odzwierciedlata cate
spektrum zainteresowan owczesnej fotografii - od dokumentu
po fotografie mody, a nawet mikrofotografie - jednoczes$nie poka-
zujac, jak bardzo awangardowe eksperymenty wezesnigjszych

lat (fotogram, fotomontaz, reekspozycja, zaskakujace kadrowa-
nie, kontrasty plandw, radykalny punkt widzenia) staty sig istotne
w tworzeniu nowej komunikacji wizualnej. Wystawa pokazata
rowniez, ze wspoiczesne obrazowanie nie istnieje bez nowocze-
snej fotografii okreslanej teraz mianem ,nowego widzenia" - byta
nieodzowna w prasie, reklamie i propagandzie*?,

Hans Richter twierdzit, Ze po 1924 roku nie byto juz wprawdzie
dadaizmu, ale pozostali dadaisci. Tworzone przez nich fotomonta-
ze radykalizowaly sie i w formie, i w tresci, czego najlepszym przy-
ktadem byt fotomontaz tworzony przez Johna Heart'fiellda_na prze-
tomie lat 20. i 30. (nasladowany miedzy |;1nn_yr;1rprzez i‘;ﬁiéczyslawa
Bermana w Polsce). Heartfieldowskie kompozycje, zlozone ze
zdjec | wyrazow, obnazaty polityczne tresci, urealniaty je i drama-
tyzowaty, jak w przypadku plakatow wyborczych (stynny plakat
wyborczy Komunistycznej Partii Niemiec z 1928 roku, przedsta-
wiajacy wizerunek otwartej dioni ztaczony z napisem: 5 palcow
ma reka. Z pomoca pieciu palcow ztap wroga! Wybierzcie liste
komunistycznej partii!”) oraz okladek ksiazek publikowanych przez
Malik Verlag czy antyhitlerowskich ilustracji dla magazynu robot-
niczego ,Arbeiter lllustrierte Zeitung” Fotomontaz jako narzedzie
zmiany politycznej odgrywat réwniez ogromna rolg w_pracach
konstruktywistow radzieckich. ,Rewoclucja proletariacka posta-
wita sztuce organizowania przestrzeni szereg skomplikowanych
zadan: zaplanowac miasta socjalistyczne, domy-komuny, parki
kultury i wypoczynku, miasta-zielence, osiedla rolnicze, kluby
robotnicze, odziez, widowiska masowe, wnetrza do pracy. Nowe
zadania powotywaly do Zycia nowe rodzaje i formy pracy arty-
stycznej. Do nich wtasnie nalezy fotomontaz. [...] Proletariacka
kultura przemystowa, stosujaca wyraziste srodki oddziatywania
na milienowe masy, musi wykorzysta¢ metode fotomontazu,
jako najbardziej bojowy i skuteczny $rodek walki” - pisat Gustaw
Ktucis*® Konstruktywisci cenili fotomontaz ze wzgledu na szereg
cech, ktére ich zdaniem najlepiej nadawaty sie do utylitarnych,
ukierunkowanych na organizowanie nowego $wiata celow™®
Zwolniony z estetycznych naleciato$ci, kanondw kompozycyjnych,
obiektywny, mozliwy do zrealizowania z niemal naukowg doktad-
noscig, stechnicyzowany u swoich podstaw, dynamiczny jak film,
rewolucjonizujacy poligrafie fotomontaz byt wymarzong metodg
masowego oddziatywania i stanowit wdrozenie promieniujgcego
na wszystkie sfery zycia ideatu racjonalizmu, ekonomizacji i indu-
strializacji potaczonych z przewrotem spolecznym odrzucajacym
stare podziaty. Gustaw Ktucis wymienia kilkanascie zbawiennych
osiagnie¢ fotomontazu, od rewolucji technicznej w dziedzinie sztu-
ki po wplyw na projektowanie przestrzenne i nawet architekture.

42 H.Foster, R.Krauss, Y-A.Bois, B. Buchloh, Art since 1goo. Modernism,
Antimodernism and Postmodernism, London 2005, s. 232.

43 G.Klucis, Fotomontoz joko nowy radzof sztuki propagandowey. 1931,
[w:] E.Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa,
Paristwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1963, 5. 337 341

44 Por. J.B. Arwatow, Utopia urzeczywistniona. 1925, [w:] E.Grabska, H. Morawska,

,_/Ljscrosztuce dz. cyt., s.352-356, a takze: V. Stepanova, Photomontage

78 [thum. Paulina Kurc-Maj). (/%\Bl 501157&34 ] Photography..., dz. cyt., s.234-236.
\UNIWERSYTECKA
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Kontakty miedzy zachodnimi i rosyjskim artystami miat - jak
juz o tym wspomnieligmy - ustanowic El Lissitzky, ktory w 1921
roku przybyt do Berlina, gdzie poznat m.in. Kurta Schwittersa,
Laszlé Moholya-Nagya i Theo van Doesburga. W tym samym roku
do Weimaru przyjechat ten ostatni i opowiadat o sztuce grupy
De Stijl, abstrakeji geometrycznej, funkcjonalizmie i estetyce
maszynowej w serii wykladéw w stynnej uczelni artystycznej -
Bauhausie. Rok pézniej odbyt sie Pierwszy Miedzynarodowy
Kongres Postepowych Artystéw w Dusseldorfie, ktory skonsoli-
dowat $rodowisko awangardowych twércow wierzacych w ekono-
mizacje sztuki. W 1924 roku z kolei ukazat sig specjalny - jedena-
sty - numer wydawanego przez Kurta . Schwittersa czasopisma

Merz’, niejako wzorcowy przyktad racjonalnego, maszynowego,

konstruktywistycznego projektowania. A rok wczesniej swoje
wyktady w Bauhausie zaczat Laszl0 Moholy-Nagy, ktory wraz

2 Josefem Albersem poprowadzit wazny kurs wstegpny. Studenci
byli od tej pory uczeni, jak podchodzic¢ na nowo do projekto-
wania, jak zostac art_ystq-‘miynierem,_d\a ktorego istotnigjszy
jest rysunek-techniézny niz odreczny. W ten sposéb awangarda
nie tylko dawata upust swym ,maszynowym’, antymdyw&duall
stycznym fascynacjom, ale tez pow__qil__gf[_gwa{a sig wspoktworca
rodzace] sig kultury masowej i ,przemystu kulturalnego"*®
Juz w potowie lat 2o. El Lissitzky wykonywat projekty dla firmy
Pelikan, a niewiele pozniej fotomontaz i zasady funkcjonalnej
typografii wykorzystywali w swoich reklamach twércy dziata-
jacy pod wptywem osiggnigé grupy De Stijl: Piet Zwart i Paul
Schuitema. Wreszcie Herbert Bayer, prowadzacy wasnie w Bau-
hausie warsztaty z typografii i technik reklamowych, porzucit
prace wyktadowcy i w 1928 roku podjat wspotprace z berlinska
edycja amerykanskiego pisma dla kobiet WNogue”, Byt to symptom
czasu, ,funkcjonalny” sktad i fotomontaz staty sie codziennoscia
w prasie i reklamie lat 30.

Nowoczesne projektowanie, jakie proponowala awangarda
poprzez przeksztatcanie i modyfikowanie jezyka komunikacji
wizualnej, znalazto wyraz w modernizacji nie tylko ogolngj
koncepcji projektu czy korzystaniu z mozliwosci technicznych,
ale rowniez w radykalnym przeksztatcaniu podstawowego znaku
graficznego, czyli litery. Jednym z celow atakow stala sig forma

antykwy, wzorowana na jej renesansowym kroju. Jak uwazat

Herbert Bayer, do nowych czasow na lezato dostosowac nowa

{' przestah chodch w krynohnach. )ezdznc W|erzchem i budowac

45 Czekalski Stanistaw, Awangarda i mit racjonalizacji..., dz. cyt, s. 18.

gotyckie katedry, to diaczego nadal uzywajg renesansowej antyk- f

i

wy?*® Przetworzenie kroju pisma szto jednak nie tylko w kierun-
ku uproszczema ksztattu antykwy (np. czcionka Universal Bayera
zbudowana w oparciu Jedyme o proste linie, okrggi i zastosowa-
na wytacznie w minuskule), ale rowniez wypracowania zupetnie
nowych form na odzwierciedlenie poszczegdlnych liter, gdzie
chyba najradykal nlejszym eksperymentatorem okazat sig W}a-
dystaw Strzeminski. Tak naprawde wigc awangarda dazy%a nie
tylko do zmodernizowania, ale do stworzenia catkowicie nowego
jezyka komunikacji wizualnej w obrebie kultury pi$mienniczej.
Do pewnego stopnia zaproponowata rowniez jej przekroczenie
poprzez dadaistyczng probe oderwania stéw od ich znaczen

i funkcjonalistyczna prébe znalezienia nowych form dla znakow
odzwierciedlajacych d#wigki, a czasem nawet probe catkowitej
rezygn'acji z nich wylgcznie na rzecz obrazéw, ktore nie musiaty
by¢ zap}sem mowy. Jesli podazymy w tym miejscu za teoria
Waltera Benjamina, zaprezentowang w jego eseju Dzieto sztuki
w dobie mozliwosci jego reprodukcji technicznej, to okaze sig, ze
zmiana.aparatury oraz sposebu organizacjl wizualnych przeka-
zow warunkuje takze zmiane w tym, jak czlowiek strukturyzuje
sobie otaczajacy $wiat*”. W tym kontekscie propagowana przez
awangardowe projektowanie graficzne zmiana pola widzenia
mogta wciela¢ projekt realnej zmiany w organizacji Zycia poje-
dynczych ludzi, a nawet catych struktur spotecznych.

Wystawa Zmianc pola widzenia. Druk nowoczesny i awangarda ma
na celu przypomnienie i przyblizenie owej rewolucji, jaka zapro-
ponowata awangarda, podejmujac wysitek stworzenia druku

nowoczesnego i zarazem nowoczesnego komunikatu wizualnego.

Niniejsza publikacja w czesci tekstowej zawiera wybor esejow

i powigzanych z nimi przedrukéw oryginalnych tekstow artystow,
dotyczacych zagadnien zwigzkéw awangardy z drukiem funk-
cjonalnym i Nowa Typografia. Czgs¢ katalogowa odzwierciedla
uklad wystawy, w ktdrej prezentacje polskiego drukarstWa
nowoczesnego uzupelniaja czesci ekspozycji poswigcone eks-
perymentom projektowym awangardy europejskiej, budowaniu
perswazjl wizualne] i jezyka propagandy, a takze przykiadom
wykorzystania nowoczesnych form w popularnym projektowaniu
graficznym okresu dwudziestolecia miedzywojennego.

46 Malcolm Barnard, Graphic Design As Communication, Routlage, Abingdon -
New York 2005, s. 123.

47 Walter Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej,
[w:] Walter Benjamin, Aniot historii. Eseje, szkice, fragmenty. Wybér i opracowa-
nie Hubert Ortowski, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1996, s. 232-234.




