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Wstep

Iym, co jest dla mnie najistotniejsze i od czego pozwol¢ sobie rozpoczac,
to moje glebokie przekonanie, ze projektowanie jest sztukg. Miedzy grafikg projekto-
wa, a innymi dziedzinami sztuk plastycznych istnieje wi¢z, wspolny mianownik.
Zarowno sztuka czysta, jak 1 uzytkowa, jest rodzajem komunikatu, wypowiedzi. Obie
postuguja si¢ swoim wlasnym jezykiem, nie zawsze dajacym si¢ precyzyjnie przetozyc
na stfowa. W swoich dziataniach, jako tworzywo wypowiedzi wykorzystuje typografi¢
1 ksztalty geometryczne, wystepujace w postaci rytmicznych uktadéw i1 faktur. Projeke,
ktory przedstawiam to kalendarz ztozony z 13 stron nawigzujacych formg do plakatu
typograficznego. Jest to projekt ,autorski”, przez co rozumiem nie tylko brak kontek-
stu komercyjnego. Jest osobisty i subiektywny, emocjonalny. Uwazam, ze w projekto-
waniu, tak jak w sztuce, wazna jest szczeroS¢ 1 szukanie wlasnych Sciezek. Jednocze -
snie nie jest mozliwa tworczos¢ w oderwaniu od rzeczywistosci. Przywolujac stowa
Henriego Matisse'a - ,,chcac nie chcge musimy nalezeé do naszej epoki, dzieli¢ jej po-
glady, uczucia, a nawet i bledy. Wszyscy arty$ci noszg pietno swoich czaséw”'. Nie
jesteSmy w stanie odseparowac si¢, odcigc¢ od czasu w jakim zyjemy. Takze od miejsca.
"To, co lokalne wplywa na nas w tej chwili na rowni z globalnym.

Moje podejscie do projektowania wynika z moich doswiadczen wyniesionych
z czasow studiow na Akademii Sztuk Picknych w f.odzi, na Wydziale Grafiki i Malar-
stwa (w latach 1999-2004). Studiowalam rownolegle grafike warsztatows (Pracownia
Sitodruku prof. Andrzeja Smoczynskiego) i projektowanie graficzne (Pracownia Pro-
jektowania Opakowan prof. Stawomira Iwanskiego). Te dwie drogi przenikaly sie,
wplywaly na siebie. Pod koniec studiow nawigzalam kontakt z Centrum Sitodruku
ASP w Lodzi (miejscem niestety juz nie istniejgcym) zalozonym i prowadzonym przez
prof. Smoczynskiego. Bylo to dla mnie bardzo wazne, ksztaltujace doswiadczenie.
Centrum realizowalo technika sitodruku plakaty t6dzkiego srodowiska projektantow,
profesorow Akademii, studentow, absolwentow. Zetknigcie z tymi realizacjami miato
na mnie ogromny wplyw. Technologia sitodruku odcisneta pigtno takze na mnie. Ogra-
niczona gama kolorow, uzycie rastra — to byl 1 jest mdj jezyk. Jezyk, ktory przeniostam
z grafiki warsztatowej do plakatu.

Mysle, ze w projektowaniu powinniSmy by¢ nie tylko dobrymi rzemie$lnikami,
ale tez czu¢ si¢ tworcami majgcymi prawo do autonomicznej wypowiedzi 1 ekspresji.
Mowienie o ,artystycznym”, ,autorskim” podejSciu w kontekScie projektowania nie
jest kwestig prosta. Projektowanie dla potrzeb biznesu czesto pocigga za sobg koniecz-
no$¢ kompromisow ze strony projektanta. Wymogi marketingu i rynku, ch¢¢ dopaso-
wania si¢ do obowigzujacego ,trendu”, kryterium komunikatywnoSci czy gustu klien-
tow powoduja, ze gotowy projekt bywa wypadkows kilku punktéw widzenia i1 r6znych

1. Henris Matisse, O malarstwie, [w:] Elzbieta Grabska, Hanna Morawska (red.), Arzysci o sztuce. Od van Go-
gha do Picassa, Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1977, s.106.



racji. W réznych dziedzinach projektowania proporcje tych sktadnikow beda zmienne.
Mysle, ze w kwestii wolnoSci wypowiedzi 1 stawiania na indywidualizm tworcy,
to plakat ma od dawna palme pierwszenstwa. Zwlaszcza tworcy plakatow powstaja-
cych poza strefg komercyjng moga sobie pozwoli¢ na wprowadzanie eksperymental-
nych form 1 niestandardowych kodow. Plakat jest tg dziedzing projektowa, ktora
zawsze w najwickszym stopniu pozwalata tworcy na ekspresje 1 ktora jest odbiciem
tendencji pojawiajacych si¢ w sztuce. Uwazam, ze plakaty sg dzietami sztuki.

Plakat autorski byt obecny w rzeczywisto$ci od dawna, wcze$niej wystepowat
glownie jako wypowiedZ spoteczna, ideowa. W ostatnich latach ro$nie popularnosé
1 znaczenie plakatow uwolnionych od wymogoéw i ograniczen jakie naktada komercyj-
ne zlecenie. ,Self-editions”, jak je opisuje historyczka sztuki — Katarzyna Matul,
sa ,efektem dziatania [...] przemian w kulturze XX wieku, jak i rozwoju plakatu jako
gatunku, w kierunku dzieta sztuki”* Zmienia sie funkcja jaka petni plakat w skomer-
cjalizowanej rzeczywistosci’. Wreszcie, zmienia sie takze technologia druku. Pojawie-
nie si¢ druku cyfrowego pozwala tworcy wydrukowac swoja prace w jednym egzempla-
rzu 1 niskim kosztem. Rozszerza sie sSrodowisko wystepowania plakatu z formy wylacz-
nie drukowanej, do obecnosci w internecie. Plakat autorski, fagczony kiedys z wypowie -
dzig na tematy spoleczne, polityczne podejmuje nowe tresci, np. jako plakat ekolo-
giczny. Obok powaznych, pojawiaja si¢ wypowiedzi mniej donioste, humorystyczne,
a czasem nie niosace zadnego glebszego przestania, bedace tylko wizualng ,wprawka”,
formalnym szkicem, eksperymentem®. Plakaty self-edition przyjmuja funkcje dzieta
sztuki. Daja tworcy swobode w wyborze 1 tematow, 1 Srodkdow. Nie dzialajg juz maso-
wo, ale niszowo. Mogg pozwala¢ sobie na wieloznaczno$¢ 1 nieoczywistosc.

Dlaczego pisz¢ o autorskim plakacie, skoro obiektem, ktory prezentuje jest
kalendarz? Poniewaz czuje, ze wszystko co jest dla mnie istotne w wypowiedzi plaka-
towej przenosz¢ na grunt tego projektu kalendarza. Powstatl on z potrzeby indywidual -
nego wypowiedzenia si¢, z potrzeby eksplorowania tego co mnie interesuje 1 co jest
moim j¢zykiem graficznym. Zjawisko self-edition odnosi si¢ do plakatu. Ja przenosze
je w kontekst innej dziedziny projektowania: kalendarza.

Kalendarz

Kalendarz wedtug definicji Wikipedii to ,umowna, przyjeta w danej spolecznoSci
badz kulturze, rachuba czasu. Dzieli ona czas na powtarzajace si¢ cyklicznie okresy,
zwigzane najczeSciej z cyklami przyrody””. Kalendarzem stonecznym, najbardziej roz-
powszechnionym w tej chwili na Swiecie 1 obowigzujagcym rowniez w Polsce, jest

2. Katarzyna Matul, Fafszywe plakaty, [w:] 2+3D grafika plus produke, nr 13 (IV/2004), s. 33.

3. Reklama przenosi si¢ w sfer¢ mediow masowych i cyfrowych.

4. Przyktadowo, na stronie www.blankposter.com, projektanci zamieszczajg ekspresyjne i Swieze plakaty
dotyczgce losowo wybieranego (co tydzieh nowego) slowa. Ideg tej inicjatywy jest ¢wiczenie nie ograni-
czonej niczym kreatywnoSci. Plakaty nie sa oceniane przez jury, ani selekcjonowane.

5. hteps://pl.wikipedia.org/wiki/Kalendarz.



kalendarz gregorianski. Jego struktura jest $ciSle zwigzana z ruchem Ziemi dookota
Stofica, a co za tym idzie, z cyklem por roku. Za rok kalendarzowy uznajemy tzw. rok
zwrotnikowy, skorygowany przez dodanie raz na cztery lata roku przestepnego. Kalen-
darz gregorianski zostal wprowadzony przez papieza Grzegorza XII w 1582 r. jako
korekta kalendarza julianskiego®. W Polsce obowiazuje on od roku wprowadzenia az do
dzisiaj.

Kalendarze astronomiczne, ukladane co roku przez profesorow astronomii Aka-
demii Krakowskiej, byly znane w Polsce juz na poczatku XV wieku. Kalendarze
krakowskie, poczatkowo pisane po tacinie, cieszyly si¢ popularnoscig nie tylko w na-
szym kraju, ale 1 w Austrii 1 Niemczech. Byly wydawane w Wiedniu, Heidelbergu, Lip-
sku, a nawet w Rzymie. Wkrotce zaczeto tez drukowaé kalendarze w jezyku polskim.
Jako najdawniejszy przyktad takiego kalendarza znane jest wydawnictwo z 1516 roku,
ktore ukazato si¢ w pierwszej polskiej oficynie wydawniczej Jana Hallera w Krakowie,
niestety zachowane jedynie we fragmentach.

Poczatkowo Calendarium (bo tak brzmiata tacinska nazwa kalendarza) byt ksiegg
stuzaca do zapisywania rachunkéw pienieznych oraz dni, przypadajacych $wiat 1 faz
ksiezyca. Kalendarz w formie wydawnictwa stat si¢ popularny wkrotce po wynalezie-
niu druku. Pelnit funkcje nie tylko czysto uzytkowa. W dobie O$wiecenia oprocz prze-
kazywania informacji o rachubie czasu byl instrumentem szerzenia wiedzy posrod
mas”’. Zawieral spis §wiat, informacje religijne i polityczne, porady medyczne, wska-
zO6wki techniczne i1 naukowe. 7Z czasem tg szczytng funkcje przejety w sposob natural -
ny wydawnictwa lepiej predestynowane do tej roli: ksigzki, czasopisma 1 wydawnictwa
specjalistyczne. Kalendarz stat si¢ drukiem akcydensowym. Funkcjonowat w wielu for-
mach: jako broszura, notes, plakat. Kalendarze Scienne jedno lub wieloplanszowe byty
stalym elementem w wigkszoSci domow 1 zaktadow pracy. Byt to wprawdzie akcydens,
ale najbardziej chyba masowy 1 popularny. W latach siedemdziesiatych Wydawnictwo
Ksigzka 1 Wiedza wydawata swoj Scienny kalendarz 365-366-kartkowy w naktadzie
przekraczajacym 4 miliony egzemplarzy.

W okresie powojennym, wraz z dynamicznym rozwojem sztuki i projektowania
kalendarz zyskal nowg forme 1 funkcje. Kalendarze firmowe staly si¢ ekskluzywnym
upominkiem dla waznych klientow 1 zarazem caloroczng reklamg wydajacego go przed-
sicbiorstwa. Strona formalna kalendarzy reklamowych stawala si¢ coraz bogatsza.
Punktem wyjscia byly fotografie gwiazd filmowych 1 modelek, aut 1 dzikiej przyrody,
a celem do ktoérego dazono, realizacje bardziej indywidualne, dopasowane do potrzeb
i charakteru klientow, postugujace si¢ obrazami fotograficznymi i ilustracyjnymi petny-
mi artyzmu 1 kunsztu. Kalendarz Pirelli, wydawany od 1964 roku stal si¢ najbardziej
rozpoznawalnym i prestizowym przykladem zwigzku kalendarza z artystyczng fotogra-
fig ztaczonych w stuzbie promowania Korporacji. Dzisiejsze kalendarze reklamowe
bedace narzedziem marketingowym sa cz¢sto obiektami artystycznymi, eksperymen-
talnymi, interaktywnymi, wykorzystujacymi ro6znorodne Srodki, materiaty i formaty.

6. Wprowadzonego w 46 roku n. e. przez Juliusza Cezara.
7. https://pl.wikipedia.org/wiki/Kalendarz_(publikacja).



Kalendarz jest nie tylko zapisem rachuby czasu, jest on, podobnie jak inne
obiekty projektowania, znakiem swojego czasu i wyrazem ducha swojej epoki. Za
kolejny etap w ewolucji kalendarza odpowiada rewolucja cyfrowa. Dzisiaj kalendarz ma
forme aplikacji dostgpnej na kazdym smartphonie i komputerze osobistym. Mam
nadzieje, ze te cyfrowe, wirtualne terminarze poszerza nasza definicje kalendarza,
ale nie beda jednoczesnie zagrozeniem i1 konkurencjg dla kalendarza w formie druko-
wanej. Tak jak e-booki wySwietlane na czytnikach (mimo ze znalazly szerokie grono
zwolennikow) nie zdotaly wyprzeé ksigzki drukowanej z rynku wydawniczego, tak tez
narz¢dzia cyfrowe nie sprawia, ze kalendarz jako fizyczny obiekt zniknie catkowicie
7 naszej rzeczywistosci. Zmieniajg jednak nasz stosunek do kalendarza. Coraz rzadziej
spotykamy w naszych domach kalendarze wieszane na Scianie w celach estetycznych —
»dla ozdoby”. Jednak obok czysto funkcjonalnych rozwigzan, pojawiajg si¢ artystyczne
1 projektowe eksperymenty, obiekty bedace efektem poszukiwania plastycznej formy
dla odwzorowania uptywu czasu, jego struktury 1 rytmu. Rewolucja cyfrowa, dajaca
nam wysoce funkcjonalne rozwigzania w formie aplikacji zmienia nasze postrzeganie
kalendarza w formie drukowanej jako wytacznie funkcjonalnego obiektu, otwierajac
mu droge ewolucji w kierunku dzieta sztuki. Podobny proces ma miejsce w przypadku
plakatu. Przeniesienie reklamy w przestrzen innych mediow sprawita, ze dynamicznie
rozwija si¢ plakat autorski.

Projekt, ktory przedstawiam, jest dla mnie proba dialogu z funkcjonalnoscig
drukowanego kalendarza, ktory przestajemy uwazac za niezbedny pod tym wzgledem
element naszej codzienno$ci. Mam nadziej¢, ze mozemy wcigz postrzega¢ go w takim
kontekscie w jakim postrzegamy plakat, grafike, fotografie, dzieto sztuki.

Kalendarz a jezyk polski

Jezyk polski jest wyjatkowy. Peten subtelnosci gramatycznych 1 ortograficznych
putapek. Mamy znaki diakrytyczne 1 dwuznaki nie spotykane nigdzie indziej. Nasze
nazwy miesiecy takze sg unikatowe. Koncepcja podzialu roku na dwanascie miesigcy
dotarta do Polski razem z chrzescijanstwem. W wigkszos¢ krajow europejskich nazwy
dla nich zostaly przejete z taciny. W Polsce powstaly wlasne (lub zachowano pochodzg-
ce z czasoOw poganskich 1 zaadoptowano je do nowych celow) odnoszgce si¢ do przyro-
dy 1 zaje€ spolecznosci w danym czasie. Badacze spieraja si¢ o 1loS¢ miesiccy w kalen -
darzu starostowianskim. Poniewaz byt to prawdopodobnie kalendarz stoneczno-ksi¢zy-
cowy istniejg hipotezy, ze liczyt on trzynaScie miesi¢cy. Ich nazwy musialy pojawic si¢
wzglednie pdzno, poniewaz sg odmienne dla roznych stowianskich narodéw. Jak napi-
sano w ,Kalendarzu polskim i ruskim” z 1761 roku: ,Te imiona miesigce wziely
od prostego pospolstwa nazwiska polskim jezykiem, gdy jeszcze zadnych nauk nie

byto ani kalendarzéw, tylko po nowiach miesigca miarkowali sie”®.

8. Kalendarz polski i ruski, Zamo$¢ 1761, [w:] Zdzislaw Zwozniak, Kalendarze, Krajowa Agencja Wydawni-
cza 1981, s. 81.



Pozwole sobie opisa¢ pokrotce etymologie tych stow, poniewaz skojarzenia jakie
wzbudzaja, a takze zjawiska, jakie w danym czasie wystepuja, przyslowia i dawne zwy -
czaje byly dla mnie inspiracjg 1 impulsem do podjecia wielu decyzji w czasie projekto-
wania.

Czesto pochodzenie nazw miesigcy nie jest jednoznaczne. Tak wlaSnie jest
z miesigcem styczniem. Znany jest poglad, ze pochodzi od stowa ,styka¢”, bo jest
momentem zetknigcia starego 1 nowego roku. Wedtug innej hipotezy styczen (dawniej
nazywany #yczniem) ma swojg nazw¢ od tyczek, ktorych uzywano na polach, a ktore
w tym oKresie ci¢to 1 przygotowywano. Styczen nazywano takze sieczern od siekania, czyli
wyrebu lasu, ktory prowadzono w pierwszym miesigcu roku (byl to czas pozyskiwania
drewna) oraz od siekgcych mrozow.

Luty to przymiotnik znaczgcy dawniej to samo co ostry, mocny, grozny, 1 okrutny.
W tym miesigcu wystepowaly najsrozsze mrozy. Nazywano go takze grommicznik
(z powodu $wicta Matki Boskiej Gromniczne)) 1 mugsopustnik (migsopust - czyli koniec
karnawalu).

Marzec oraz maj s3 jedynymi zapozyczonymi z taciny nazwami miesiecy (Martius
1 Maius). W dawnej polszczyznie pierwszy z nich nazywano brzexien od kwitnienia
brzoz 1 od soku brzozowego, ktory byt w tym czasie zbierany. Maj nazywany byl tez
trawien od zielonej trawy na Iakach. Co zabawne, dawni Polacy dorobili wtasng etymo-
logie do nazw tacifskich. Marzec mial pochodzi¢ od tego, ze ,rozmazana jest wtedy
pogoda: konczy sie zima, a nastaje wiosna”’. Z czasem stowa te zostaly spolszczone.
Powstat czasownik marcowac si¢ odnoszacy si¢ do czynno$ci godowych zwierzat charak-
terystycznych dla tego okresu. Od stowa maj powstal czasownik maic si¢ czyli przyozda-
bia¢, pokrywac¢ kwiatami 1 przymiotnik wumajony czyli ukwiecony.

Kwiecien otrzymal swoja nazwe z powodu skojarzenia z kwiatami. Istniala takze
nazwa fudzikwiat lub Rykwiat, poniewaz wczesne kwitnienie dawalo ztudne wrazenie
wiosny. Staropolska nazwa dgbierr (zwigzana z kultem debu na ziemiach stowianskich)
odnosita si¢ do pory kwitnienia debow.

Czerwiec pochodzi od zbieranych o tej porze roku czerwi (Coccus polonikus).
Ich sproszkowane larwy stuzyly w catej Europie jako barwnik. W XVI 1 XVII wieku byt
on (obok zboza, drewna i soli) ,czolowym towarem eksportowym Polski i Litwy” ™.
Czerwiec byl takze nazywany miesigcem pszczol, bo w tym okresie takze i im wylega-
ty sie larwy.

Lipiec (dawniej nazywany tez /ipierr) ma swojg nazwe od kwitnacych lip. Lipa
byta dla wigkszosci ludow slowianskich drzewem Swietym 1 czczonym. Wierzono,
ze w lipe nie uderzajag pioruny podczas burzy. Niemalze u wszystkich narodow
sfowianskich nazwy tego miesigca majg zwigzek z lipa.

Nazwa sierpien pochodzi od stowa sierp, poniewaz byl to miesiac zniw. Nazywa-
no go takze stojeczen lub stojaczek z powodu pracy na stojaco w czasie zbiorow.

Wrzesien — od kwitngcych wrzosow. Nazwy wrzesienh uzywano wymiennie
z nazwa pajecznik, pochodzacej od babiego lata, czyli nitek pajeczych roznoszonych

9. Maciej Malinowski, Pagdziernik, bo wtedy opadajq paidzierze [w:] http://obcyjezykpolski.pl/pazdzier-
nik-bo-wtedy-odpadaja-pazdzierze/.
10. https://pl.wikipedia.org/wiki/Czerwiec_polski.



przez wiatr wezesng jesienig. Mowiono na niego takze jesiennik, bo zaczyna sic wowczas
jesien.

Pazdziernik od pazdzierzy — odpadkow z todyg Inu i konopi, ktore w tym czasie
kruszono 1 wyczesywano. Istnieje tez archaiczna nazwa wmnif, pochodzaca od paz-
dziernikowego winobrania.

Listopad wzigl swoja nazwe od spadajacych liSci (dawniej uzywano slowa /s,
zamiast 1iS¢).

Grudzieh ma nazwe¢ pochodzaca od grud, czyli bryl zamarzni¢tej ziemi. Istniat
przymiotnik stuzacy do opisania takiego stanu rzeczy: grudny czyli pokryty grudami,
a nawet powiedzenie: ,Grudzien — ziemi¢ grudzi i izdebki studzi”. W pozniejszym
okresie nazywano go tez jadwentem lub godnikiem (od stowa gody, dawnej nazwy Bozego
Narodzenia).

Sposrod dwunastu nazw miesieey tylko dwie sg pochodzenia tacinskiego, chociaz
1 tak ostatecznie zostaly spolszczone. W jezyku polskim nazwy miesiecy rozpoczynaja
si¢ minuskula, co jest tez cechg unikatowa, odmienng od pisowni innych krajéw euro-
pejskich. Postanowitam zachowac specyfike naszej pisowni, w nazwach miesiecy
uzywam wyltacznie minuskuly. Jest to rodzaj osobistego hotdu dla lokalnosci (i teskno-
ty za nig) w erze wszechogarniajacej globalizacji. Podjeta decyzja nie utatwita mi pro-
jektowania. Minuskuly maja o wiele bardziej zr6znicowane formy niz majuskutly: r6zng
wysokosé, wystepowanie przediuzen dolnych, elementy o r6znym kacie nachylenia
1 proporcjach. To doSwiadczenie pozwolilo mi stwierdzi¢, uzycie liter tekstowych
moze utrudnia¢ uzyskanie wrazenia porzadku, jednolitej rytmicznosci w projekcie.

Plakat. Problemy z definicjg

Mysle, ze to co dzieje sie na styku dwoch zjawisk moze by¢ najbardziej interesu-
jace. To, co tatwo zdefiniowac i zamkng¢ w ramy, grozi rutyng i nudg. Stad pomyst
na pewnego rodzaju hybryde — potaczenie funkcji kalendarza ze Srodkami 1 formami
charakterystycznymi dla plakatu. Nie chodzilo mi tylko o podobienstwo ,ekspozycyj-
ne” (kalendarz ma forme¢ 13 autonomicznych stron w formacie 70 x 100 cm). Probuje
czerpac z jezyka plakatu typograficznego 1 typografii semantycznej. Poza tym rozwoj
projektowania graficznego, medidow i otaczajacych nas technologii sprawia, ze definicje
nie nadgzajg za rzeczywistoScig. Pojecie plakatu takze ewoluuje, poszerza swoj zakres.
Nowos¢ jako warto$¢ pozadana w sztuce i projektowaniu sprawia, ze wcigz probujemy
przekracza¢ ustalone granice. Poszukujemy nowych rozwigzan jednocze$nie czerpiac
z kulturowych 1 wizualnych korzeni.

Czy plakat (i ogolnie pojmowane projektowanie graficzne) powinny by¢ subiek-
tywne 1 wyraza¢ indywidualno$¢ tworcy? Czy powinny by jasne, proste 1 komunika-
tywne, czy racze] maja przyciaga¢ zaskakujaca 1 wieloznaczng forma? Czy majg byc
wykonywane na zlecenie, czy moze powstawac z innego powodu? Mozna na te pytania
dac¢ r6zne odpowiedzi 1 bardzo mozliwe, ze kazda z nich bedzie stuszna 1 dla obrony
kazdej z nich znajdziemy mocne racje.



Co z dawnych definicji plakatu stracito aktualno$¢? Nawet kwestia papieru
1 druku jako no$nika plakatu nie jest dzi§ juz tak oczywista. Plakaty pojawiajg si¢
w przestrzeni publicznej na wyswietlaczach, monitorach. Sg obecne w internecie i me-
diach spolecznosciowych. Mogg wrecz ewoluowaé w form¢ animowang, rozgrywajacg
si¢ w czasie 1 skorelowang ze Sciezkg dzwickows. Za przyktad podam animated posters
Philippe'a Apeloig'a — francuskiego projektanta pracujacego dla paryskich instytucji
kultury. Sporne moga by¢ rowniez kwestie formatu i1 powielania. Spotykamy dzi$ coraz
czescie] plakaty unikatowe, przestrzenne, interaktywne.

Plakat jest rodzajem wizualnego komunikatu. Przekazuje odbiorcy tresci
za pomocg Srodkow graficznych, ktore ewoluujg 1 ,napedzaja” ewolucje tego medium,
bo to za ich pomocg walczy o uwage widza. Plakat ma przycigga¢ wzrok, wyrozniac sig,
dac si¢ zapamietac. Jak to opisuje Michal Warda, historyk i krytyk dizajnu: ,wspdtcze-
sny plakat w wigkszym stopniu narzuca si¢ odbiorcy sifg Srodkow plastycznych niz
zaskakujacg redakcja informacji”''. Od kiedy w drugiej potowie XIX wieku tworcami
plakatéw stali si¢ (w miejsce drukarzy) artysci 1 projektanci, plakat wyraznie oddzielit
si¢ od poprzedzajacego go w historii poligrafii afiszu. Zawsze kiedy warsztat plakacisty
poszerza si¢ o nowe Srodki 1 technologie, formuta plakatu rowniez si¢ zmienia.

Plakat peini nie tylko role informacyjng, propagandowa czy reklamowa. Jest
przekazem 1 dzielem sztuki jednocze$nie, speilnia funkcje zarowno uzytkowa, jak
1 estetyczng. ZawieraC moze warstwe graficzng, fotograficzng, malarskg lub w inny
sposob ilustracyjng 1 IgczyC ja z warstwg typograficzng. Kiedy typografia przejmuje
funkcje warstwy graficznej, kiedy sama staje si¢ obrazem, mozemy mowié o plakacie
typograficznym.

Plakat typograficzny

Plakat typograficzny za najwazniejszy element i budulec swojej warstwy wizual -
nej obiera liter¢. Stowom i ich stronie wizualnej przydziela funkcje komunikowania si¢
z odbiorca. Dziata na pograniczu slowa 1 obrazu. Ewa Stopa-Pielesz — wykladowca ASP
w Katowicach, autorka ksigzek o typografii i1 projektowaniu — pisze o nim: ,,proponuj¢
rozumienie pod pojeciem plakatu typograficznego szczegblny rodzaj plakatu wykorzy-
stujacy typografie jako no$nik intelektualnych, emocjonalnych i estetycznych tresci” 2.

Zapowiedzi plakatu typograficznego mozemy dopatrywac sie w poezji wizualnej,
(popularnej w catej Europie juz w XVI-XVIII wieku), tworczosci poety Stephane'a
Mallarmego, kaligraméw Apollinaire'a. Tendencja do tworzenia z pisma obrazow spra-
wila, ze tworcy typografii szukaja innych metod komponowania, niz przyjety do tej
pory tradycyjny skfad linearny. Nast¢puje odwrocenie znanej dotad percepcji tekstu.
"Tres¢, jaka ze sobg niesie, nie dociera do nas stopniowo, w miar¢ czytania. Postrzega-

11. Michat Warda, Plakatowa kultura obrazu i stowa, |w:] XII Salon Plakatu Polskiego, Warszawa 2005, s. 4.
12. Ewa Stopa-Pielesz, Wyklady, Akademia Sztuk Picknych w Katowicach Folia Academiae, Katowice 2009,
s. 40.



my jg w sposob natychmiastowy jako obraz. Zestaw tendencji 1 przemian, ktére dopro-
wadzily do pojawienia si¢ wspolczesnego plakatu typograficznego i typografii wizual -
nej" jest o wiele szerszy i bogatszy niz przyktady, ktore przytocze. Tekst niniejszy nie
aspiruje w zaden sposob do roli pelnego opracowania i peinej charakterystyki wszyst-
kich zwigzanych z plakatem typograficznym zjawisk, postaw i pogladow. Pozwolg¢ sobie
przywotac te fakty i idee, ktorych spadkobierczynig si¢ czuje.

Wsrod prekursordw traktowania tekstu jako obrazu mozemy wymieni¢ futuryste
Filippo Marinetti'ego, ktory w wierszach onomatopeicznych ,Parole in liberta” (1913)
bedacych takze jego manifestem programowym, rezygnuje z tradycyjnego skiadu, aby
za pomocg ukladu typograficznego odniesc¢ si¢ do efektow dzwickowych. To Marinet-
ti, jak opisuje to Jan Tschichold — jeden z najwybitniejszych typografow XX wieku —
”1*. Marinetti
w swoim manifescie z 1909 roku zauwaza, ze forma litery moze by¢ ,,semantyczna”,
znaczaca. Pisze: ,jesli bedzie trzeba, na jednej stronie uzyjemy trzech lub czterech
roznych kolordw i1 dwudziestu krojow pisma. Na przyklad £ursywy dla serii podobnych
szybkich emocji, pisma grubego dla nasladowania gwaltownych dzwickow itd. Oto

nowa koncepcja strony typograficznie obrazowej”". W celu wzmocnienia ekspresji

zapoczatkowal zmiane ,typografii ornamentalne;] na funkcjonalng

dopuszcza nawet deformacj¢ stow (ich skracanie, wydtuzanie, zmiang liczby samogto-
sek), co nazywa ,wolng ortografiag ekspresyjng”'’. Typografia zyskuje range sztuki, jej
forma staje si¢ znaczaca. Zaczeto traktowac litere jako petnoprawny element uczestni-
czacy w ksztaltowaniu kompozycji plastycznej. Nastgpilo przejscie od tradycyjnego
zapisu komunikatu w formie linearnej do koncepcji typografii jako obrazu. W 1920
roku poeci zwigzani z kregiem futurystow: Anatol Stern i1 Aleksander Wat w swoim
manifescie pisza: ,,Stowa maja wage, dzwick, barwe, swoj rysunek, zajmujg miejsce
w przestrzeni”'’. Jednocze$nie dokonuje sie kolejny przetom: dadaista Kurt Schwitters
w procesie tworzenia swoich stynnych kolazy, do srodkow plastycznych wlgcza czcion-
ki dobierane i uktadane na zasadzie przypadku. Ewa Stopa-Pielesz tak opisuje ten zna-
mienny moment: ,, [ym dzialaniem umiejscowil typografi¢ w kontekScie sztuki czystej
1 otworzyl droge dalszym poszukiwaniom. Pokazal, ze litera nie musi by¢ taczona jedy-
nie z funkcjonalno$cig”"®.

Plakat typograficzny wyrasta takze z tradycji konstruktywizmu i modernizmu.
Kompozycje typograficzne awangardy sa wyrazem umocnienia roli typografii w dwcze -
snych publikacjach. Litera stata si¢ gtownym sktadnikiem projektu odzwierciedlaja-

13. Podziatu na typografi¢ czytelnicza (komunikat tekstowy przeznaczony do dlugiego czytania) i wizual-
ng (komunikat przeznaczony do krotkiego postrzegania) dokonat typograf Charles Peignot w 1964 roku.
[w:] Bror Zachrisson, Studia nad czytelnosciq druku, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 1970,
s. 233.

14. Jan Tschichold, Nowa typografia, Wydawnictwo Recto Verso, £.6dz 2011, s. 53.

15. Filippo T. Marinetti, Rewolucja typograficzna i wolna ortografia ekspresyina, [w:] Jan Tschichold Nowa typo-
grafia, Wydawnictwo Recto Verso, £.6dz 2011, s. 53-54.

16. Tamze, s. 54.

17. Anatol Stern, Aleksander Wat, Prymitywisci do narodow swiata i Polski (manifest futurystyczny), Warszawa
1920.

18. Ewa Stopa-Pielesz, Wyklady, Akademia Sztuk Picknych w Katowicach Folia Academiae, Katowice 2009,
s. 40.
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cym jego plastyczng organizacje. Konstruktywistyczne, proste 1 czytelne uktady, po-
zbawione ornamentyki, skonstruowane sa na zasadzie kontrastu i strukturalnego fadu.
Sa przejrzyste, mino bogactwa zastosowanych ksztaltow. Formy geometryczne, prze-
platajace si¢ z typografia staly si¢ jezykiem wypowiedzi i komunikatem w projektowa-
niu. Swiadoma celowo$¢ jest wyznacznikiem zasadnos$ci uzytych srodkow. Ten sposob
konstruktywistycznego myslenia jest mi szczegoblnie bliski. Studiowatam na Akademii
Sztuk Piecknych w F.odzi, uczelni, gdzie ta tradycja jest wcigz zywa 1 pielegnowana.
Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych w F.odzi (od 1996 roku Akademia Sztuk Pigknych
im. Wi. Strzeminskiego w F.odzi) powstata w 1945 roku byta pierwszg w Polsce uczel-
nig artystyczng, w ktorej rownolegle nauczano ,sztuki czystej” i sztuk projektowych.
Te dwie idee od poczatku istnienia uczelni przeplataly si¢ ze sobg w procesie dydak-
tycznym.

b.6dZz w okresie miedzywojennym brala czynny udzial w powstawaniu nowych
tendencji. Wplyw na program uczelni miaty zarowno kontakty 1 wymiana pogladow
jaka nastepowata miedzy artystami awangardy polskiej i miedzynarodowej", jak i do-
konania Wtadystawa Strzemifiskiego®.

Wiadystaw Strzeminski uczyt nowoczesnej typografii drukarzy i artystow na zaje -
ciach prowadzonych w Publicznej Szkole Doksztalcajacej Zawodowej nr 10 w F.odzi.
Dziatalnos$¢ teoretyczna towarzyszyla pedagogicznej. Strzeminski opublikowal swoje
zatozenia w 1933 roku w artykule pt. ,Druk funkcjonalny”. Wedlug niego stowa 1 zda-
nia maja pelnic role sygnatow wizualnych. ,,Kazda z grup tekstu powinna wspotdziatac
z zawartg w niej treScig, wyrazac¢ j3”°'. Nie bylo to wiec jedynie badanie formy pla-
stycznej 1 jej napiec, ale tez czytelnosci tekstu, jego semantycznoSci 1 hierarchizacji.
Bylo to szukanie formy i rytmu wynikajacych z przekazywanej informacji. Strzeminski
uwazal, ze kompozycja ,drukarska” i ,malarska” powinny by¢ konstruowane na tych
samych zasadach, a ptaszczyzna tekstu i utworu plastycznego wzajemnie si¢ przenikac
1 uzupeinia¢. Nowy styl w projektowaniu — charakteryzujacy si¢ uzyciem prostych
form geometrycznych, krojow bezszeryfowych, rezygnacja z ,,ozdobnoSci” projektu nie
wynikajacej z jego funkcji propagowata Grupa BLOK (Wtadystaw Strzeminski, Henryk
Stazewski, Teresa Zarnoweréwna, Henryk Berlewi). Tak charakteryzuje $rodki uzyte
przy definiowaniu formy czasopisma awangardy artystycznej ,,BLLOK” Piotr Rypson,
autor ksigzki ,Nie gesi. Polskie projektowanie graficzne 1919-1949”: [Po raz pierwszy
zastosowano tu radykalne podzialy kolumn, geometryczne rytmy linii skfadu zecer-
skiego w miejsce ozdobnikéw, drukowano fotomontaze, abstrakcyjne kompozycje
typograficzne”?’. Podobne tendencje promuja profesorowie Bauhaus'u oraz holender-
ska grupa De Stijl. Chca stworzy¢ ,czysta typografic — ze sktadu, plaszczyzny

i koloru”®. Malarz i wyktadowca Bauhaus'u — Johannes Itten stworzyt typografie ,,sym-

19. Dzi¢ki temu dociera do f.odzi nowa koncepcja ksztatcenia wprowadzona w Bauhaus'ie.

20. Artysta, teoretyk 1 pedagog, wspotzatozyciel Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych w Y.odzi i jej wykta-
dowca w latach 1945-50.

21. Wiadystaw Strzeminski, Druk funkcjonalny, Grafika nr 2 (1933).

22. Piotr Rypson, Nie ggsi. Polskie projektowanie graficzne 1919-1949, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2007,
s. 41.

23. Jan Tschichold, Nowa typografia, Wydawnictwo Recto Verso, Y.60dzZ 2011, s. 58.
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boliczng” — probujaca ,unaoczni¢” tadunek emocjonalny za pomoca rodzaju i skladu
typografii.

Nowg wartos¢ uktadow tekstowych oczyszczonych z niepotrzebnego ornamentu,
ale ,mowiacych” za pomocg kompozycji, koloru i skali upowszechnia Jan Tschichold
dzicki swojej ksigzce ,Nowa typografia”. Celem tekstu jest jego funkcjonalnos¢, ktorg
osigga dzieki Srodkom radykalnym 1 nowatorskim. Tschichold postulowat uzycie pism
blokowych 1 bezszeryfowych. Upowszechnienie uktadow asymetrycznych w typografii,
zastepujacych dotychezasowy wszechobecny skfad na osi centralnej, rowniez jest jego
zastuga. Zauwazyl analogic mi¢dzy abstrakcjg geometryczng 1 projektowaniem grafiki
uzytkowej. Pierwsza bada relacje form malarskich na ptaszczyznie obrazu, druga rela-
cje obrazu 1 tekstu na powierzchni stronicy. Obie za$ szukajg prostoty i porzadku
wsrod kontrastujacych ze sobg elementdéw. Uklad kompozycyjny, sktadajacy sie z do-
minujgcych form geometrycznych i tekstu nie jest jedynym celem projektu, ale tez
jego czytelnos$¢ 1 funkcjonalnos¢. Za funkcjonalng typografi¢ Tschichold uznaje te,
ktora ,probuje zjawisko formy wyprowadzié¢ z funkcji tekstu”?*. Jest ona odbiciem,
odzwierciedleniem tresci, ktorg przekazuje. Tschichold twierdzi, ze: ,,Kazdy fragment
tekstu znajduje si¢ pod wzgledem znaczenia 1 akcentéow w okreslonej, logicznej, z gory
ustalonej relacji do pozostatych czeSci. Zadaniem typografa jest wyrazenie jej w sposob
widoczny i jednoznaczny za pomoca stosunkow wielkosci 1 wagi, kolejnoSci, koloru,
fotografii itp.”*. Pod tym wzgledem mozemy uznaé ,Nowa Typografie” i ,Druk funk-
cjonalny” za publikacje zapowiadajace typografie wizualng i wspdiczesny plakat typo-
graficzny.

Styl szwajcarski (nazywany tez ,,miedzynarodowym”) bedacy spadkobiercg idei
konstruktywizmu 1 Bauhaus'u, dazyl do przejrzystosci, porzadku i funkcjonalnoSci.
"Typografia stata si¢ racjonalna, logicznie rozmieszczona wzgledem geometryczne;j siat-
ki, zazwyczaj komponowana dynamicznie, w asymetrycznych uktadach. Ze stopniowej
ewolucji tzw. typografii szwajcarskiej, a rownoczesnie z przetamania jej zasad narodzita
si¢ tzw. ,nowa fala” lub ,szwajcarski punkt” w typografii. Protoplastg tego nurtu byt
Wolfgang Weingart. Jego eksperymenty rowniez wynikaly z badania semantycznej
funkcji typografii. Keith Chi-Hang Tam - typograf, wyktadowca Szkoty Dizajnu na
Uniwersytecie Technicznym w Hong Kongu — pisze o nim: ,Weingart wierzy, ze przez
graficzng modyfikacje liter mozna w istocie wzmacnia¢ znaczenie. Coz z tego, ze co$
jest czytelne, jeSli nie ma w tym nic, co wzbudzitoby naszg uwage?”?°. Weingart
z malarskim wdzigkiem i wrazliwoscig taczy 1 modyfikuje elementy graficzne i typo-
graficzne. Definitywnie zaciera granice mi¢dzy sztukg czystg i typografia.

W latach 80-tych Katherine McCoy 1 studenci prowadzonej przez nig Akademii
Cranbrook rozwijaja pojecie ,typografi jako dyskursu”. ,Tekst ozywa pod wplywem
glosu, a obrazy mozna zaro6wno czytaé, jak 1 oglagdaé — duze znaczenie ma udzial
»27

odbiorcy w procesie komunikacji 1 dokonana przez niego interpretacja”*’ pisze McCoy.

Czytanie 1 ogladanie Iaczg si¢ w akcie poznania. Modernistyczne zasady definitywnie

24. Magdalena Frankowska, Artur Frankowski, Berlewz, Wydawnictwo Czysty Warsztat, 2009, s. 11.

25. Jan Tschichold, Nowa typografia, Wydawnictwo Recto Verso, Y.0dzZ 2011, s. 67.

26. Keith Chi-Hang Tam, Typograficzny pejraz Wolfganga Weingarta, [w:] 2+3D grafika plus produkt, nr 6
(1/2003).
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odchodzg w zapomnienie. Forma przestaje by¢ podporzadkowana funkcji. Brak
wewnetrznej logiki, chaotyczne uktady, emocje, swoboda, przeplatanie obrazu i tekstu
- z takiej postawy wyrasta nurt dekonstruktywizmu, nurt typografi eksperymentalnej,
nierzadko doprowadzanej do granic czytelnoSci. Dziataniom eksperymentalnym sprzy -
ja rozwo0j technologii komputerowej. Litery sa poddawane destrukcji, deformacji
w imi¢ tego nowego stylu 1 atrakcyjnoSci wizualnej projektu. Typografia, ktora przyj-
muje formy ekspresyjne za swojg funkcje uznaje raczej uchwycenie, wzmocnienie
treSci przekazu, a zabiegi budujace sile wizualng majg przyciggna¢ uwage odbiorcy.
Tworca za$ moze da¢ nieskrepowany upust swojej indywidualnej ekspresji. Dowodem
tego jest bogactwo 1 skrajne nieraz zro6znicowanie postaw projektowych wiodacych
tworcow: Eda Felli, Joan Dobkin, Davida Carson'a, Nevilla Broddy czy Catherine
Zask.

Przeciwnikami tego nurtu sg zwolennicy pogladu, ze typografia (zarowno tekstu
cigglego, jak 1 ta uzyta w plakacie) powinna mie¢ wymiar wylacznie praktyczny. Wy-
miar estetyczny jest tylko jej ewentualnym (ale nie koniecznym) dodatkiem. Nie jest
to Jjednak na szczeScie jedyne 1 niepodwazalne stanowisko wsrdd typografow. Bror Za-
chrisson — grafik 1 wyktadoweca, jeden z pierwszych badaczy czytelnosci 1 funkcjonalno-
Sci typografii, w swojej ksiazce ,,Studia nad czytelnoscig druku” pisze: ,Wiele typogra-
ficznych koncepcji przyjeto — i przyjmuje si¢ je nadal — nie biorgc pod uwage czynnika
funkcjonalnosci. Stynni drukarze, a zarazem Swietni projektanci, jak Fournier 1 p6Zniej
Bodoni, drukujac ktadli gtéwny nacisk na wzgledy estetyczne”?.

Jestem sklonna opowiedzie¢ si¢ po stronie tych, ktorzy twierdza, ze podstawowg
funkcja typografii plakatu i typografi ksiazki jest takze 1 pickno. W powyzszym przeko-
naniu utwierdzajg mnie stowa wybitnego szwajcarskiego typografa Hansa Rudolfa Bos-
shard'a, pojawiajace si¢ w ksigzce ,Regutla i intuicja”: ,W zasadzie wszyscy poszukuje -
my pigkna (zostawmy teraz na boku inne wyznaczniki dobrej typografii). Projektowa-
nie jest wprawdzie przede wszystkim nastawione na funkcjonalno$¢ — ktéra sama

przez sie pieckna przeciez nie wyklucza — ale zawsze takze na walory estetyczne”?’.

Semantyka znakéw typograficznych

Semantyka zajmuje si¢ badaniem relacji formy znaku do jego tresci. W tym kon-
tek$cie typografia jest nie tylko noSnikiem znaczen, ale sama w sobie jest przekazem.
Pomijajac doslowne znaczenie poje¢ zawartych w znakach pisanych, skupiam si¢ na
informacji, jaka mozemy odczytac z formy pisma Swiadomie dobranej i modyfikowane;j

27. Katherine McCoy, Przemyslec modernizm, uaktualnic funkcionalizm, [w:] Przemek D¢bowski, Jacek
Mrowczyk (red.), Widziec | wiedziec. Wybor najwazniejszych tekstow o dizajnie, Wydawnictwo Karakter, Kra-
kow 2011, s. 165.

28. Bror Zachrisson, Studia nad czytelnosciq druku, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 1970,

s. 93-94.

29. Hans Rudolf Bosshard, Regula i intuicia. O rozwadze i spontanicznosci projektowania Wydawnictwo d2d, Kra-
kow 2017, s. 17-18.
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przez projektanta. Cytujac Roberta Bringhursta, poete 1 typografa: ,Formy liternicze

maja swoj charakter i osobowosé, swojego ducha””’

. W plakacie typograficznym komu-
nikat jest zawsze wielowarstwowy. Przekaz jest bogatszy, bo oprocz dostownego odnie -
sienia elementu znaczacego do jego znaczenia, interpretacja poszerza Si¢ 0 inne
wyobrazenia i odczucia, wywotane graficznym obrazem stow. Odczytanie komunikatu
w przypadku typografii wizualne; wymaga wickszego zaangazowania intelektu 1 intu-
icji odbiorcy. W typografii czytelniczej podobny komunikat takze jest zawarty. Cytujac
Brora Zachrisson'a: ,Wplyw tresci od dawna byl stwierdzany przez historykow drukar-
stwa. W okresie poprzedzajacym er¢ industrializmu (...) pewne rodzaje literatury
wykazywaly tendencje do stosowania mniej lub wiecej standardowej typografii. Istnia-
ta na przyktad wyrazna réznica typograficzna miedzy powaznymi, religijnymi wydaw -
nictwami a edycjami bardziej §wieckimi”®' — tre§¢ determinowata styl wydawnictwa.
W typografii czytelniczej jest wiele umownych rozwigzan, ktore przyjely si¢ na state
w $wiadomoSci odbiorcow 1 sa w uzyciu do dzis. Jest to nie tylko system naglowkow,
przypisow, podzialy strony, ale tez np. zastosowanie kursywy stuzace wyeksponowaniu
jakiegos$ szczegotu.

Nie sposob przeceni¢ znaczenia wyboru kroju pisma w projektowaniu graficz-
nym. Forma litery moze poglebi¢ lub poszerzy¢ znaczenie reklamy. W ksigzce ,Liter-
nictwo” Wiodzimierza Referowskiego i Jerzego Jablonskiego czytamy: ,Wybor pisma,
a wigc jego kroju, wysokoS$ci, smukioSci 1 masy, zalezy od celu jakiemu napis ma stuzyc
oraz od wielkoSci plaszczyzny, jakg liternik ma do dyspozycji. I tak, alfabet blokowy
Swietnie harmonizuje z ci¢zarem wyrobow zelaznych, ale niewta$ciwe bedzie uzycie
go do reklamy wyrobéw kosmetycznych czy powiewnych tkanin. I odwrotnie — pismo
lekkie, fantazyjne moze by¢ stosowane do reklamy kosmetykow, ale nie podkresli
masywnosci konstrukeji zelaznych czy stalowych. Dla podkreslenia solidnosci artykutu
1 jego nieprzemijajacych wartoSci uzywa si¢ cz¢sto pisma gotyckiego lub antycznego,
ktore swym krojem reprezentujg wlasnie te cechy”*.

Tak jak fonem mozna wypowiedzie¢ na wiele sposobow (glosem wysokim,
niskim, cichym, gloSnym, nacechowanym emocjonalnie), tak i grafem moze przejawic
”% _ stynne stwierdzenie Marshalla
McLuhan'a przywotane w tym kontekscie oznacza, ze juz sam wybor pisma i druku

mnogo$¢ swoich form. ,Medium jest informacjg

do przekazania treSci jest znaczace. Rownie znaczacy jest wybor rodzaju pisma, jego
kroju i odmiany. Analizujac wplyw formy typograficznej na tresci i emocje, ktora ta for-
ma ze sobg niesie, dochodze¢ do nast¢pujacych wnioskdow: skojarzenia jakie wywolujg
te formy moga wynika¢ badZ to z kontekstu historycznego (zwigzanego np. z powsta-
niem i uzyciem danego kroju pisma), badz z kontekstu cech formalnych danego kroju
(wynikajacych czesto z wlaSciwosci narz¢dzi uzytych do wykreslenia litery) lub zabie-

30. Robert Bringhurst, Elementars stylu o typografii, Design Plus, Krakow 2007, s. 110.

31. Bror Zachrisson, Studia nad czytelnosciq druku, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 1970,
s. 91-92.

32. Wiodzimierz Referowski, Jerzy Jablonski Liternictwo, Pafistwowe Wydawnictwo Ekonomiczne,
Warszawa 1962, s. 59.

33. Marshall McLuhan, Zrozumiec media. Przedfuzenia czlowieka, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne,
Warszawa 2004.
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gow zastosowanych w procesie projektowym (uktad kompozycyjny, modyfikacja ksztat-
tu litery itp.). Wszystkie te elementy przenikaja si¢ tworzgc szeroka palete znaczen
1 mozliwych skojarzen, czasami si¢ uzupelniajg lub wynikajg z siebie nawzajem.

Kontekst historyczny

Przez kontekst historyczny rozumiem zestaw skojarzen zwigzanych z czasem
w jakim powstal lub byly uzywany dany kréj. Formy liternicze 1 typograficzne oddajg
ducha swojej epoki na rowni z innymi zjawiskami kultury. Znana jest nawet opinia,
ze formy typografii sa odzwierciedleniem form obecnych w architekturze (i innych
dziedzinach sztuki) charakterystycznych dla danej epoki**. Trafne odczytanie komuni-
katu historycznego zalezy nie tylko od umiejetnego wykorzystania takiego potencjatu
przez projektanta, ale w niektorych wypadkach takze od wiedzy 1 kompetencji oglada-
jacego. Czasem przekaz odnosi si¢ do bardzo konkretnych, precyzyjnych znaczen
(np. epoki historycznej), a czasem do odczué, emocji, czy nastroju.

Przyktadem, w ktorym najklarowniej moim zdaniem kojarzymy rodzaj pisma
z epoka w ktorej byl stosowany, sg pisma gotyckie. Jako pisma narzedziowe i drukar-
skie byly rozpowszechnione w calej Europie. Byly pierwszymi pismami drukarskimi,
ktore odlewano; uzywat ich w swojej drukarni Johannes Gutenberg. Sg odpowiedni-
kiem stylu gotyckiego w architekturze. Fraktura (jako oficjalny krdj Trzeciej Rzeszy
w latach 1933-41) po drugiej wojnie Swiatowej zyskata negatywne skojarzenia powigza-
ne z niemieckim faszyzmem. Nie jest to jednak jedyne skojarzenie jakie moze wywo-
ta¢ ta forma. Wiele zalezy od tego w jakim konteksScie uzyjemy pisma gotyckiego.
Moze stuzy¢ do wywotania skojarzen z wieloletnig tradycja, solidno$cig (w takim zna-
czeniu wystepuje np. na banknotach brytyjskich funtéw w napisie ,Bank of England”,
tytutach gazet), a takze z mistrzowskim rzemiostem i prestizem (np. w identyfikacji
wyrobow alkoholowych). Moze by¢ trafng oprawg dla tytulu dziela teologicznego, jako
krd) kojarzony w przeszlosci ze stylem ,koScielnym”. Sugestywny przykiad oddzialy-
wania pisma gotyckiego przytacza wspomniany wczesniej Bror Zachrisson, cytujac
pisarza Augusta Strindberga: ,,Posiadam kilka egzemplarzy biblii pochodzacych z r6z-
nych stuleci 1 wydaje mi si¢, ze przedstawiajg one rozne tresci; wydaje si¢, ze ich zdol -
no$¢ wywotywania u mnie duchowego napiccia jest rozna. Jedna z nich, w czarnej
szacie, drukowana szwabacha w siedemnastym wieku, wyraza grozng potcge. Wydaje
sie, jak gdyby gniew i nienawi$¢ nagromadzity sie w tej ksiedze, ona gromi i karze” .

Antykwy dwuelementowe (renesansowe, barokowe, klasycystyczne) kojarza si¢
ze spokojem, stabilnoscig, poczuciem bezpieczenstwa i dobrobytem. Moga symbolizo-
wac literature, prawo, wiedze, historig, tradycje. Uzywane sg zazwyczaj do opracowan

34. Wyraz temu przekonaniu daje w swojej ksiazce The Letter as a Work of Art Dr Gerard Knuttel. Bror Za-
chrisson na zatozeniu tym opart swoje badania, ktorych wyniki opublikowat w ksiazce Studia nad czytelno-
Scig druku. Sprawdzil, czy ta teza ma odbicie w Swiadomosci badanych. Niestety, wyniki nie napawaly
optymizmem. Nawet jesli istnieje wspolny mianownik mi¢dzy osiagni¢ciami typografii i innych sztuk da-
nej epoki, skojarzenia takie nie funkcjonujg poprawnie w §wiadomosci zbiorowej.

35. Bror Zachrisson, Studia nad czytelnoscig druku, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 1970,
s. 100.
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klasycznych, wykazuja najwyzszg czytelno$¢. Mozna to ttumaczy¢ ich diugim stazem
na rynku wydawniczym i wynikajacymi z niego przyzwyczajeniami czytelnikow. Mozna
rowniez wigzac ten fakt z ich forma: szeryfy podkreslajg lini¢ pisma i pomagaja ptynnie
prowadzi¢ wzrok wzdluz wersu, a duze roznice wygladu poszczegélnych liter skracajg
czas ich rozpoznawania. Istniejg subtelne réznice w formach antykw pochodzacych
z r6znych okreséw, trudne by¢ moze do wychwycenia dla osoby nie bedacej specjalistg
w tej dziedzinie. Moim zdaniem, najbardziej charakterystyczng antykwg dwuelemen-
towa jest antykwa klasycystyczna (np. Bodoni) o duzym kontrascie miedzy cienkimi
1 grubymi elementami liter 1 picknie wyprowadzonych tukach. Jest wedtug mnie uoso-
bieniem artyzmu, kunsztu i elegancji. Wychwytujemy je jednak raczej na poziomie
intuicji i emocji, niz przez skojarzenie z poczatkiem wieku XIX-ego.

Pisma jednoelementowe, bezszeryfowe, jako przejaw idei nowoczesnosci 1 poste -
pu weszly do powszechnego uzytku po pierwszej wojnie Swiatowej. Do projektowania
graficznego zostaly wprowadzone za sprawg artystow awangardowych zwigzanych
z konstruktywizmem, holenderskiej grupy de Stijl 1 niemieckiego Ssrodowiska moder-
nistow powigzanego z Bauhausem. Wyrastaty z buntu przeciw tendencjom narodowo-
Sciowym 1 historycyzmowi. Zlikwidowano wszelkie znamiona manualnoS$ci: szeryfy,
zmienng grubos¢ elementow litery. ,Obiektywizm 1 uniwersalno$¢ mialy by¢ zagwa-
rantowane przez uzycie form geometrycznych, ktore — wierzono — byly elementami
matematycznych kalkulacji 1 — jako ksztalty przynalezne raczej do nauk Scistych niz
sztuk picknych — mogly by¢ rozumiane i1 doceniane niezaleznie od bagazu kulturowe-
g0”*®. Pisma typu grotesk dobrze sprawdzaja sie w publikacjach reklamowych i infor-
macyjnych, wszedzie tam, gdzie potrzebny jest klarowny, ale dynamiczny przekaz.
Maja wyrazny, mocny rysunek litery, sg kojarzone z nowoczesnoS$cia. Ich wyraz jest bar-
dziej bezosobowy, chtodny 1 techniczny niz krojow dwuelementowych szeryfowych.

Modernistyczne proby uproszczania 1 ekonomizacji pisma przynioslty radykalne
1 utopijne poniekad rozwigzania. Alfabet Wladystawa Strzeminskiego (opracowany
w 1930 roku) zbudowany jest ze ,standaryzowanych elementow geometrycznych tzn.
linii prostej 1 tuku. Zrodlem formy jest kontrast, dlatego odrzucamy elementy powta-
rzajace sie symetrycznie. Elementy uzyte przy budowie litery przeciwstawiamy jako
ksztatt, wielko§¢ i kierunek”’. Strzeminski zaktadal, ze czytelno$¢ kroju pisma nie
jest cechg wynikajaca z jego formy, ale z przyzwyczajen czytelnika. Liczyl, ze przez
stosowanie nowego alfabetu w projektowaniu mozna zmieni¢ nawyki odbiorcy 1 stop-
niowo wprowadzi¢ go w calym drukarstwie. Pomyst okazal si¢ zbyt $mialy, ale alfabet
Strzeminskiego stal si¢ synonimem modernistycznych idei i czesto jest przywolywany
w projektach wspoéiczesnych grafikow. Podobne wrazenie nowoczesnoSci wywotujg
inne alfabety skonstruowane z uproszczonych elementéw geometrycznych. Znaki
zostaja w ten sposob ujednolicone. Pogarsza to ich czytelno$¢, ale mogg wzrastac¢ walo-
ry estetyczne; litera zaczyna zmienia¢ si¢ w element dekoracyjny, a blok tekstowy
tworzy¢ graficzng fakture.

36. Agata Szydiowska, Marian Misiak, Paneuropa, Kometa, Hel. Szkice = historii projektowania liter w Polsce,
Wydawnicywo Karakter, Krakow 2015, s. 70.

37. Wiadystaw Strzeminski, Litery x jakich korzystamy..., [w:] Komunikat grupy ,a.r.” nr 2, (1932) [w:] Jacek
Mrowczyk (red.), Pigkni XX-wieczni. Polscy projektanci graficy, Wydawnictwo 2+3D, Krakow 2017, s. 74.
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Okolicznosci uzywania czy pojawienia si¢ danego kroju mogg generowaé¢ mecha-
nizmy skojarzen w Swiadomosci zbiorowej. Jako przyktad tego zjawiska mozna podac
kroj Playbill*®. Jest to linearna antykwa szeryfowa o poziome;j linii kontrastu. Ma bar-
dzo masywne szeryfy belkowe, co daje wrazenie ,frywolnosci i ekscentrycznosci”*’.
Sposob w jaki byt uzywany, sprawit, ze kojarzymy go z ,cyrkiem” lub ,,Dzikim Zacho-
dem”.

Podobnym zjawiskiem jest Solidaryca. Jest to alfabet o formie odwotujacej si¢ do
logo Niezaleznego Samorzadnego Zwigzku Zawodowego ,Solidarno$¢” autorstwa
Jerzego Janiszewskiego. LLogo pierwotnie zaistnialo jako plakat inspirowany napisami
na murach, przywodzacy na mysl ttum ludzi zgromadzonych, aby walczy¢ o prawa pra-
cownicze i demokracje®. Odrecznie pisane litery, ustawione blisko siebie i wzbogaco-
ne o bialo-czerwona flage staly si¢ powszechnie stosowanym symbolem walki o wol-
nos¢. Solidaryca nie jest oficjalnie wydanym krojem, ale jak okre$lajg ja Agata Szydlow-
ska, Marian Misiak, autorzy ksigzki ,,Paneuropa, Kometa, Hel. Szkice z historii projek-
towania liter w Polsce”: ,to raczej zbiér skojarzen, wizualnych odniesien, ktore tak
mocno zaistnialy w SwiadomoSci zbiorowej, ze w zasadzie w kazdej wersji odsytaja do
oryginatu™'. Jej prosta i surowa estetyka, ujawniajace sie w formie ograniczenia tech-
nologiczne w fazie projektu i1 druku, to wszystko sprawia, ze kojarzymy ja z dziatania-
mi anty-systemowymi. Alfabet powstal bez wiedzy Jerzego Janiszewskiego, byt rozpo-
wszechniany przez wiele osob. Mozna powiedzieé, ze zaczal zy¢ wlasnym zyciem 1 stal
si¢ znakiem wielu idei. ,,Znak «Solidarno$ci» szybko wymkng si¢ spod kontroli autora
»#, Solidaryca
zaczela pojawia¢ sie w wielu komunikatach: politycznych, spotecznych. Wykorzystuje

1 stal si¢ ,dobrem wspdlnym”, przedrukowywanym 1 trawestowanym

ja zardbwno obo0z neo-liberalny, jak 1 konserwatywny polskiej sceny politycznej, Srodo-
wisko LGBTQ, czy feministyczna Manifa. Pojawia si¢ nawet poza granicami naszego
kraju: zostala uzyta przez wegierska opozycje przeciw Viktorowi Orbanowi i miedzyna-
rodowy ruch Occupy.

Rozpoznawalnos$¢ kroju pisma w §wiadomosci spolecznej moze zaistnie¢ takze na
podtozu komercyjnym. Jako przyktad podam alfabety stylizowane na pismo uzyte np.
w logotypie Coca-coli czy tytutach ksigzek ,Harry Potter”. Pierwszy mozemy spotykac
w plakacie nie komercyjnym jako komentarz do konsumpcyjnej rzeczywistosci, drugi
to raczej gadzet dla kregu fanéw ksigzek 1 filmoéw o przygodach nastoletniego czaro-
dzieja.

38. XIX-wieczny kroj zrekonstruowany w latach 50-tych XX wieku przez Roberta Harlinga.

39. Phil Baines, Andrew Haslam, Pismo i typografia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s. 73
40. W czasie protestow w Stoczni Gdanskiej w 1980 roku.

41. Agata Szydtowska, Marian Misiak, Paneuropa, Kometa, Hel. Szkice 2 historii projektowania liter w Polsce,
Wydawnicywo Karakter, Krakow 2015, s. 163.

42. Tamze s. 156.
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Kontekst formy i narz¢dzia

Kazdy znak typograficzny jest ksztaltem plastycznym, kombinacja linii, tukow,
plaszczyzn w przestrzeni pozytywowe] 1 negatywowej (bedacych tzw. Swiatlem we-
wnetrznym litery). Znaki typograficzne posiadajg roznorodne proporcje, cigzar optycz-
ny, dynamike, zalezng zarobwno od ksztattu poszczegolnych liter, jak 1 od kroju pisma w
jakim dana litera wystepuje.

Pisma odreczne (1 pochodzace od nich kursywy) maja czesto wiecej dynamiki niz
odmiany proste. W dukcie tekstu cechuje je tez wigksza ptynnos¢. Jak opisuja to Phil
Baines 1 Andrew Haslam — autorzy ksigzki ,,Pismo 1 typografia” — moéwiac o piSmie
odrecznym jako zrddle i wzorcu dla pism drukarskich: ,Ogolnie rzecz ujmujac, im
szybciej pismo odr¢czne bylo pisane, tym nizszy byt jego status. Pisma odreczne mialy
rozne formy: od spokojnych, pozbawionych cigglego duktu i formalnych, poprzez
pisma o prostszej strukturze 1 mniej oficjalne, az po takie, ktore pisato si¢ bardzo szyb-
ko — zwykle kursywy 1 pisma potoczne. Pismo odreczne o roznym statusie zaczety byé
kojarzone z réznymi formami jezyka”*. Ma to swoje odbicie takze w tej tendencji,
ze wersaliki (ktorych protoplastg byla kapitata rzymska wycigta w trwalym materiale)
odbieramy jako bardziej monumentalne niz liter¢ tekstowg (jako wywodzacg si¢ od
pisma odrecznego, ,,powszedniego”). Potwierdzenie tej refleksji znajduje w stowach
Adriana Frutiger'a — szwajcarskiego typografa i artysty, specjalisty komunikacji wizual-
nej: ,,Dzi§ piszacy ma do dyspozycji dwa porzadki alfabetyczne. Majuskute, ktora uzy-
wana w architekturze, w nagtowkach 1 tytutach, przy pisaniu imion wiasnych itp. wyraza
co$ wzniostego 1 odswietnego, oraz minuskute, ktora stala si¢ powszechnym 1 obiego-
wym Srodkiem w wymianie pisemnych notatek wszelkiego rodzaju 1 w dtugich tekstach.
Mozno$¢ dysponowania wielkimi 1 matymi literami wydaje si¢ bogactwem o duzych war-
toéciach duchowych™*.

Wracajagc do kwestii skojarzen, jakie wywoluje ksztalt litery: ozdobne pisanki,
np. pisanka angielska pelna kaligraficznych dekoracji, o bardzo regularnym 1 staran-
nym dukcie, uchodza za wytworne, odswictne 1 klasyczne. Ich pickno przeciwstawia
sie¢ nowoczesnosci, znajdujg zastosowanie w kartach wizytowych, zaproszeniach.

Antykwa dwuelementowa moze by¢ odbierana jako klasyczna, zwigzana z trady-
cja, konserwatywna. Antykwa renesansowa (np. Garamond) jest skonstruowana w du-
ze] mierze z tagodnych tukow, sprawia wrazenie mickkiej 1 biologicznej. Dwuelemen-
towo$¢ jest skutkiem manualnego wykreslania litery ptaskim narzedziem, dlatego
takie formy zawsze beda odczytywane jako bardziej humanistyczne, wykreslone ludz-
ka reka, a nie za pomoca doskonatych form geometrycznych. 13 subtelng réznice
mozemy wychwyci¢ poréwnujgc kr6j Garamond np. z krojem Bodoni (zaliczany do an-
tykw Klasycystycznych), ktory ma charakter bardziej chtodny, logiczny 1 geometryczny.
Cechuje go mocny, regularny rytm elementéw poziomych i1 pionowych, ptasko Scigte
szeryfy 1 koliste zwienczenia.

43. Phil Baines, Andrew Haslam, Pismo i typografia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s. 59.
44. Adrian Frutiger, Celowiek i jego znaki, Wydawnictwo 2d2, Krakow 2010, s. 123.
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Groteski (kroje bezszeryfowe) maja wyrazng rytmike elementéw pionowych,
poziomych 1 skosnych. Sg bardziej dynamiczne i agresywne. Litery w odmianie bold,
extra bold itp. posiadajg wigkszg mase optyczna, dzialaja plamg, powierzchnig. Cechu-
je je silny graficznie wyglad 1 sg lepszym nos$nikiem dla koloru w typografii niz litery
linearne. Brak 0zddb i prostota wyrazajg szlachetng powsciggliwosc.

Za znaczgcy mozemy uznaC roéwniez kontekst narzedzi, za pomoca ktorych
nakres$lono litere. One zawsze odciskajg swoje pictno na powstajacej formie. W zalez-
nosci od zastosowanego narzedzia mozemy osiaggngl szeroki wachlarz skojarzen od
wrazenia lekkoSci, subtelnoSci, artyzmu, az po drapieznos$¢ 1 agresj¢. Jednym z przy-
ktadow wplywu procesu powstawania litery na jej przekaz beda kroje szablonowe, kto-
re wkroczyly na jezyka projektowania w latach 20. XX wieku. Dla modernistow takie
pismo oddawalo charakter ,wieku maszyny”. Dzi§ kojarzy si¢ z pewng surowoscig,
miastem, militariami, przemysiem i sztuka graffiti.

Pojawienie si¢ komputera jako powszechnego narze¢dzia zaowocowalo nie tylko
digitalizacja istniejacych krojow, ale 1 powstawaniem nowych. Niektére z nich byly
odpowiedzig na specyfike narzedzi cyfrowych. Przyktadowo, problemy z drukowaniem
uko$nych linii byly powodem dla ktérego Wim Crouwel zaprojektowal w 1967 roku
kroj Nowy Alfabet. Stworzenie pisma, ktore byloby rozpoznawalne przez cyfrowe czyt-
niki (skanery wyposazone w odpowiednie oprogramowanie) bylo zalozeniem dzicki
ktoremu w 1968 roku powstal kroj OCR-A (Optical Character Recognition). Pismo to
jest czytelne rowniez dla ludzi, ale jego zmodyfikowany, nietypowy ksztalt, ztozony
z uproszczonych form geometrycznych zaczat by¢ kojarzony z futurystycznymi wizjami
rozwoju robotyki i sztucznej inteligencji. Cho¢ dzisiaj jest juz nie znakiem ,futoro”,
ale ,retro”, nie mozemy nie dostrzec faktu, ze byl protoplastg wielu stylizowanych
krojow kojarzonych ze §wiatem komputerow. Z deformacji, jakiej ulega litera o matym
stopniu przedstawiona na ekranie, wynika ksztatt tzw. pism bitmapowych, nawigzuja-
cych do pojecia rozdzielczosci 1 pixela jako jej podstawowej jednostki.

Inne zupelnie skojarzenia wywolajg pisma wernakularne, kiedy$ rozumiane jako
zakorzenione w lokalnej tradycji, dzi$ raczej jako te, ktore sg tworzone przez laikow
bez przygotowania teoretycznego. Kojarzymy je z jezykiem potocznym, niedoskonato-
Scig, niestaranno$cia. Sa niespokojne, nieharmonijne, ale 1 §wieze w swojej formie.
W ostatnich latach wkroczyly do tworczoSci profesjonalistow. Wielu projektantow znaj-
duje w nich inspiracje, dla niektorych sg powodem do zartéw, do potraktowania typo-
grafii z przymruzeniem oka.

Wiele z opisanych skojarzen dociera do nas na poziomie intuicji i emocji. Cechy
,nastrojowe”® byly nawet przyczynkiem do powstawania réznorakich prob klasyfikacji
pism i badan eksperymentalnych. W. Mengel i G. Schantz dzielg kroje na migkkie,
srednie 1 twarde, a takze osobiste 1 rzeczowe. C. H. Baylis wylicza kroje: wysokiej kla-

45. Takie sformufowanie odnajdujemy w ksigzce Brora Zachrisson'a, Studia nad cxytelnosciq druku, w ktorej
opisuje powyzsze proby klasyfikacji 1 badan eksperymentalnych w rozdziale Emocjonalny stosunek czytelni-
ka do kroju pisma i typogtrafii powolujac si¢ na nastgpujace artykuty: W. Mengel, G. Schantz Unsere bleier-
nen Lettern [w:] Der Druckspiegel, Zatacznik 9B, (9.1X/1954); C. H. Baylis Trends in typefaces

[w:] Printer's Ink. (8.VIII/1955), s. 44-46; A. 'T. Poffenberger i R. B. Franken Appropriateness of type faces,
[w:] Journal of Applied Psychology 7, (1923), s. 312.
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sy, dostojne, wytworne, staromodne, wspoblczesne, robocze, zenskie 1 meskie.
A. T. Poffenberger i R. B. Franken badaja zabarwienie uczuciowe pism wedlug naste-
pujacych jakoSci: niska warto$¢, rzeczowos¢, ekonomicznosé, przepych i sifa wyrazu.
Bardzo ciekawy poglad prezentuje we wczesniej juz wspomnianym dziele Bror
Zachrisson. Opisuje on wplyw osobowoSci projektanta na wyglad opracowanego przez
niego kroju. 'Tym, jak charakter pisma Swiadczy o piszacym, zajmuje si¢ powszechnie
znana 1 komentowana grafologia. Zachrisson mowi, ze wiedz¢ tego rodzaju mozemy
odnies¢ rowniez do form przemyslanych 1 starannie wykreslonych, a nie tylko do tych,
tworzonych na rowni z nieSwiadomym odruchem. ,,OsobowoS¢ artysty projektanta nie
zanika w jego pracy 1 wywiera zdecydowany wplyw na krdj pisma. [...] Istnieja jednak
granice — i to o niezbyt wielkiej rozpigtosci — doboru $rodkéw wyrazu. [...] Mimo tego
istniejg mozliwoSci stworzenia wzoru czcionki, ktora bedzie przemawiata wtasnym glo-

Sem”46-

Deformacja, modyfikacja. Kontekst kompozycyjny

7 proby potaczenia funkcji no$nika informacji 1 symbolicznej idei powstato na
poczatku XIX wieku liternictwo ,metaforyczne”. Jako przykiad tego zjawiska mozna
podac¢ kroj Tuscan, produkowany od 1815 roku przez odlewni¢ czcionek Vincenta
Figginsa w Londynie, ktory posiada dekoracyjne szeryfy w ksztalcie rybich ogonow.
Rustic — zaprojektowany w tym samym miejscu w roku 1845 (i wzorowany na nim poz-
niej Log Cabin) wyglada jakby litery zostaly utozone z kawatkéw drewnianych bali.
Uzywany byt aby wywota¢ skojarzenia z natura 1 ,wykorzystywany [...] do reklamowa-
nia w oczywisty sposob miejsc biwakowych, chat mysliwskich oraz wszelakich wiej-
skich produktéw i idei”*. Od tego czasu powstato wiele krojow o charakterze ilustra-
cyjnym i humorystycznym (np. Candy Bits wygladajacy jak cukierki, Key Caps jak kla-
wisze klawiatury komputerowej czy Snow Cap pokryty czapami $niegu) i cho¢ dzi$ nie
ciesza si¢ wielka estyma, sg przykiadem tego jak forma znaku typograficznego moze
poszerzaC jego znaczenie. Rozwinigciem tej idei 1 przeniesieniem jej na wyzszy
poziom artystyczny sg prace Stefana Sagmeistera, ktory typografie konstruuje z rézno-
rodnych materialow i przedmiotéw, zawsze aby wzbogacac jej przekaz.

Deformacje, modyfikacje ksztattu i proporcji, odstepstwa od przyjetych norm —
wszystkie te dzialania wplywaja na wyraz obrazu typograficznego. Modyfikacje moga
wynikac z koniecznosci technicznej, np. zmiana proporcji litery, aby ,,dopasowac” ja do
uwarunkowan ptlaszczyzny na jakiej wystepuje. Moga sluzy¢ ,upickszaniu” litery,
lub wzbogaceniu jej o aspekt ilustracyjny, jak np. ozdabianie inicjaléw rozpoczynaja-
cych tekst ciagly. Moga miec za zadanie poszerzy¢ przekaz typograficzny o warstwe
emocjonalng. Tak opisujg to Phil Baines i Andrew Haslam: ,Pisma drukarskie mozna
tez traktowa¢ w bardziej ekspresywny, chciatoby si¢ powiedzie¢ malarski sposdb po to,

46. Bror Zachrisson, Studia nad cxytelnosciq druku, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 1970,
s. 99.

47. Steven Heller, Veronique Vienne, 100 idei, kiore zmienity projektowanie graficzne, TMC, Raszyn 2012,
s. 38.

48. Tamze.
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by wyrazaly emocje lub wywotywaly uczucia. Takie zabiegi — rozmywanie, wyginanie,
tamanie, ciecie — nadaja pismu nowy wizualny rytm”*. Dziatania, ktére mozna prze-
prowadzi¢ na formie litery sg tak liczne i r6znorodne, ze nie widze mozliwosci stwo -
rzenia jakiejkolwiek klasyfikacji. Tych dziatan 1 metod jest tak wiele, jak wielu jest
projektantéw. Dochodze do wniosku, ze w zasadzie kazdy aspekt i element projektu
moze wyraza¢ emocje 1 wzbudzac skojarzenia. MozliwoSci sg nieograniczone.

Znaczacym jest nie tylko dobdr kroju pisma i dziatania, ktéorym poddajemy
ksztatty poszczegdlnych liter. Sposob zakomponowania tekstu na plaszczyznie jest
na rowni z nimi wazny. Typografia jest petnoprawnym elementem kompozycyjnym,
budujacym wyraz i nastrdj utworu plastycznego.

Kompozycje typograficzne oparte na gridzie®® cechuje racjonalno$é, czytelno§é
i1 funkcjonalno$é. Sg wyrazem spojnosSci, porzadku, logicznej konsekwencji. Uktady
tego rodzaju tworzg zazwyczaj kompozycje zamknigtg i statyczna, elementy kompozy-
cji sg od siebie wspoizalezne. Podobne odczucia moga wywota¢ uktady oparte na zto-
tym podziale™, czy schemacie Villarda™. Przeciwnicy tego rodzaju rozwigzan zarzucaja
im przewidywalno$¢ 1 chtéd emocjonalny. Jednak nie sg to nigdy rozwigzania automa-
tyczne, bezmyS$lne. Przywolujac cytowane niedawno dzieto: ,Miedzy fizycznymi
cechami tematu ksigzki a proporcjami stronicy istnieje konceptualny zwiazek”>.
Dynamike ukfadu zwicksza komponowanie na spad, wysuwanie elementow poza usta-
lony grid, umieszczanie ich po skosie, asymetria. Dziatania takie mozna potggowac,
az po efekt chaosu 1 przypadkowosci.

W tekstach cigglych, sterujac dtugoscig wiersza, kerningiem 1 interlinia mozemy
takze osiggac zroznicowane efekty. W ten sposdéb mozemy zmieniaC ci¢zar optyczny,
jednos¢ tekstu, fakture bloku tekstowego. Tekst mozemy wyrownywaé do osi Srodko-
wej, do lewej lub prawej albo wyjustowac¢ go obustronnie. Wyréwnanie lewostronne
odzwierciedla naturalny sposob recznego pisania. W tekScie drukowanym pojawito si¢
zaskakujaco pdzno, upowszechnilo si¢ na poczatku XX wieku, z nadejSciem ery moder-
nizmu. Teksty wysrodkowanie do osi kojarzymy z drukiem, tradycja, uroczystym
nastrojem — tego rodzaju sktad pojawiat si¢ na stronach tytutowych juz ok. 1500 roku
(dzi§ stosowany jest najczescie] w drukach akcydensowych). W ksigzkach, w tekscie
cigglym stosowano najcze¢sciej tekst wyjustowany obustronnie.

49. Phil Baines, Andrew Haslam, Pismo i typografia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s. 126.
50. Czyli na modularnym systemie konstrukcyjnym ztozonym z linii pionowych i poziomych opartych na
interwatach liczbowych.

51. Zloty podzial (nazywany takze podzialem harmonicznym lub zlota proporcjg) to ,,podzial odcinka na
dwie czescei tak, by stosunek diugosci diuzszej z nich do krotszej byt taki sam, jak calego odcinka do czesci
dtuzsze)” [w:] https://pl.wikipedia.org/wiki/Zioty _podzial.

52. Reguta oparta na geometrycznej harmonii pozwalajaca wyznaczy¢ wielkos¢ 1 polozenie kolumny na
stronicy. Podzial stronicy wynika z uzycia przekgtnych. Proporcje te, obecne w sredniowiecznych manu-
skryptach i starodrukach, badat i opisat w ksiazce T/e form of book Jan Tschichold, [w:] Phil Baines,
Andrew Haslam Pismo i typografia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s. 147.

53. Phil Baines, Andrew Haslam, Pismo i typografia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s. 148.
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Funkcja a forma. Czytelnos¢ a ekspresja

Interesuje mnie badanie, jak dalece mozemy modyfikowa¢ znane i rozpoznawal -
ne ksztalty liter zanim stracg czytelno$¢. Podwazajac zasady funkcjonalnosci 1 modyfi-
kujac forme typograficzng mozemy wzmacniac jej znaczenie symboliczne, budowaé
nowe skojarzenia 1 emocje. Jest to dzialanie jednocze$nie destrukcyjne 1 kreacyjne.
Gdy doprowadzamy projekt do granicy czytelnoSci jego tresc staje si¢ trudniej dostep-
na, ale z wickszg sitg przemawia jego forma. Nieoczywistos¢ bywa tez metodg przycia-
gajaca widza, zmuszajacg do zatrzymania si¢ 1 podjecia proby rozszyfrowania komuni-
katu.

Funkcjonalizm jest SciSle zwigzany z celem uzytkowym rzeczy, a funkcjonalno$¢
kalendarza wyznacza jego zdolno$§¢ do informowania. Cechg charakterystyczng mojego
cyklu jest zachwianie rownowagi miedzy funkcja a forma. Forma przestaje by¢ pod-
rzedna wobec funkcji jaka jest jedynie sucha 1 rzeczowa informacja o aktualnej dacie
1 dniu tygodnia. Moim zalozeniem jest funkcja innego rodzaju: wyrazenie moich skoja-
rzeh powigzanych z miesigcami i porami roku; silne dziatanie wizualne projektu, ktore
przyciggnie uwage widza 1 zacheci go do interakeji z kalendarzem, do wtasnej interpre -
tacji.

Victor Vasarely — jeden z najwybitniejszych przedstawicieli abstrakcji geome-
tryczne] — uwazal, ze ,odczucie obecnosci dziela sztuki jest wazniejsze niz zrozumie -
nie tego dzieta”*. W ten sposéb dawatl wyraz opinii, Ze w sztuce najwazniejsze s od-
czucia zmystowe. Jest to idea bardzo mi bliska. Jej wynikiem jest pewna dekoracyj-
nos¢, silne dzialanie optyczne mojej pracy. Dla przedstawionego cyklu charaktery-
styczne jest takze subiektywizm przewazajacy nad obiektywnym i klarownym, jedno-
znacznym przekazem.

Rozwazania nad stosunkiem funkcjonalno$ci do emocjonalnosci i subiektywizmu
w przedstawionym projekcie wioda mnie do stawiania sobie pytan o istot¢ grafiki pro-
jektowej. Czy projektant graficzny jest artystg, czy rzemie$lnikiem? Czy funkcjonal -
no$¢ jest ograniczeniem dla podejScia ,artystycznego” do projektowania? Uspokajaja
mnie stowa Emila Rudera, szwajcarskiego typografa i projektanta: ,, [ypografia ma dwa
oblicza. Z jednej strony, jest to zaj¢cie przynoszace praktyczne rezultaty; a z drugiej
dotyczy formy artystycznego wyrazu. Oba aspekty sg prawdziwymi dzieCmi swojej
epoki; czasem wazniejsza jest forma, a czasem funkcja, a w szczegolnie blogostawio-

»55

nych okresach forma i funkcja stanowig szczesliwie dobrang pare

54. Tony Richardson, Nikos Stangos, Kierunki i tendencje sztuki nowoczesne, Wydawnictwa Artystyczne i Fil-
mowe, Warszawa 1980, s. 358.

55. Emil Ruder, Bypography, a manual of design, 1981, s.12, [w:] Phil Baines, Andrew Haslam Pismo i typogra-
fia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s. 152-153.
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Subiektywizm. Wieloznaczno§¢

Forma mojego kalendarza wynika z subiektywnych skojarzen 1 decyzji. Jest
to praca bardzo osobista 1 emocjonalna. Sadze, ze jej odbiodr i1 interpretacja zalezy
w duzym stopniu od doSwiadczen 1 skojarzen odbiorcy. Zgodnie z koncepcja ,dziela
otwartego” Umberto Eco komunikat moze zmieniaé si¢ nie tylko dzi¢ki uzytym przez
autora Srodkom, ale takze zaleze¢ od ogladajacego. WieloS¢ interpretacji jest nie tylko
mozliwa, ale takze pozgdana. ,Dzieto sztuki jest przekazem z istoty swej nicokreslo-
nym, wielokrotno$cig znaczef, ktére wspoizyja w jednym oznaczniku”*. Nie §wiadczy
to wcale o braku kontroli tworcy, braku ,,formy wprowadzonej swiadomie dla kierowa-
nia wizja™’. Konieczna jest intencja komunikowania, zamyst, ktory dat poczatek dzie-
tu. Komunikat nieoczywisty, niejasny (a z takim mamy cz¢sto do czynienia w przypad-
ku dzieta operujacego srodkami plastycznymi) rowniez jest noSnikiem informacji. We -
dtug Umberto Eco jest on ,wysoce informatywny (poniewaz skfania nas do licznych
wyborow interpretacyjnych), ale graniczy z szumem, tzn. moze zosta¢ pojety jako okaz
catkowitego nietadu™®. Taki rodzaj przekazu zmusza nas do ,wysitku interpreta-
cyj-nego™. Odbiorca musi samodzielnie znalez¢ droge do ,rozkodowania” informacji.
W tego rodzaju wypowiedzi taczg si¢ elementy tego, co zaskakujgce, nielogiczne i ele-
menty racjonalne zakotwiczone w tym, co znamy 1 rozumiemy. W przypadku mojej
pracy odczytanie nazw miesiccy, czy odnalezienie porzadku kalendarium jest tylko
czeScig procesu komunikacji. Rozszyfrowaniu (jako znaczacych) moze podlegac takze
system elementow graficznych. Komunikat wizualny zawiera nie tylko zestaw form
1 kolorow, ale rowniez ich rytmiczne ukfady, réznice jakoSciowe miedzy nimi, stosunki
w ukladzie przestrzennym, proporcje. Wszystkie te elementy tworzg sie¢, kod utworu.
Znaczenia, ktore generujg nie sg jednoznaczne i Sciste, a czesto dziatajg przez wywoly-
wanie emocji. Norikazu Kita, japonski plakacista powiedzial, ze ,[...] nie ma nic bar-
dziej przerazajacego niz przypisywanie dzielu jednej interpretacji”®
mnie ten glos pochodzacy od wybitnego grafika projektanta.

Zastanawiam si¢, jak sprawa wieloznacznoSci przekazu odnosi si¢ do projektowa-

. Bardzo cieszy

nia graficznego? Od grafiki projektowej oczekujemy komunikatu jasnego i dobitnego.
Gdyby jednak byl to jedyny jej cel, nic nie odroznialoby jej od suchej, konwencjonal -
nej informacji. To, co powinno cechowal projektowanie, to wrazenie estetyczne.
Projektowanie jest zawsze wypadkowa funkcjonalnosci, czytelnosci 1 formy estetycz-
nej, bliskiej sztuce. Phil Baines i Andrew Haslam wyr6zniajg 1 opisujg cztery podejScia
do projektowania graficznego: dokumentacyjne, analityczne, konceptualne 1 ekspre-
sywne. Wybrane podejScie moze nie tylko by¢ odpowiedzia na natur¢ 1 wymagania pro-
jektu, ale tez wynika¢ z upodoban i temperamentu projektanta. Mysle, ze blizsze mi
jest 1 dobrze obrazuje moje zalozenia przy projektowaniu kalendarza podejScie ekspre -

56. Umberto Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonosc w poetykach wspotezesnych, Czytelnik, Warszawa 1994,
s. 6.

57. Tamze, s. 184.

58. Umbero Eco, Pejzaz semiotyczny, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1972, s. 94.

59. Tamze.

60. Katarzyna Matul, Fafszywe plakaty, [w:] 2+3D grafika plus produkt, nr 13 (IV/2004), s. 35.
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sywne. Oto jak opisuja je autorzy: ,Podejscie ekspresywne odwoluje si¢ do emocji
widza. Projekt, tak jak muzyka, przemawia wprost do naszych serc: dziala przez kolor,
nacisk na pewne elementy i symbole, by emocjonalnie wstrzasnac¢ odbiorca. Nie za-
wsze intencjg autora jest calkowita klarownos¢: takie podejscie do projektu jest impre-

sjonistyczne, poetyckie i liryczne, co zacheca do refleksji nad trescig”®'.

Wyb6r krojow pisma

Takze wybor krojow pisma, ktdrych uzywam jest wyborem osobistym i mozna
powiedzieC: sentymentalnym. Nie jest to kompletny i obiektywny ranking najwazniej-
szych zjawisk w projektowaniu pism od XVIII wieku do dzisiaj. Sktadam hold projek-
tantom 1 krojom, ktore okazaly sie¢ szczegblnie wazne 1 znaczace dla mnie, ale takze
dla historii typografii. Zestaw, ktory wybratam, mozemy uzna¢ za tak zwane ,klasyki”,
ktore przetrwaly probe czasu 1 wcigz s uzywane w projektowaniu. Wigkszos¢ z nich,
pierwotnie bylo przeznaczonych do druku wypuktego i1 sktadu zecerskiego. Znaczaca
czes¢ krojow, ktore wybratam, to kroje dzietowe. ,,Od dawna traktowano je jako najdo-
skonalszy przejaw sztuki drukarskiej”*. Sprawdzam jaki jest ich potencjal w plakacie
typograficznym 1 w projektowaniu, ktérego narz¢dziem jest komputer. Zadaniem kro-
jow dzietowych traktowanych w sposob tradycyjny jest ich ,niewidzialno$¢”, przezro-
czysto$¢®. Dzi§ stabnie ten dawny podzial: na kroje dzietowe i tytutowe. Sadze,
ze wspolczesne projektowanie rezygnuje z tej transparentnosci, eksponuje pickno
form literniczych, typograficznych, ktore byto do tej pory ukryte, znane tylko nielicz-
nym entuzjastom. Na tych formach chce budowaé, z nich konstruowaé. Podejmuje
probe skonfrontowania pism, ktére majg juz swojg konotacje historyczng ze swoim pro-
jektowaniem. Sprawdzam jakim sg materialem dla zabiegow tak drastycznych, jakie
stosuj¢ na typografii.

Bodoni bold i Futura medium italic — styczei

Styczen to zetknigcie tego co stare, z tym co nowe, a W warstwie typografii —
spotkanie tradycji 1 nowoczesnoSci. Jest to jedyny miesige, w ktorym pojawily si¢ dwa
kroje pisma.

Jednoelementowa, bezszeryfowa Futura zostala zaprojektowana przez niemiec-
kiego typografa, nauczyciela 1 projektanta pism Paula Rennera w latach 1927-30.
Nadanie antykwie formy geometrycznej bylo wyrazem nowoczesnoSci. Tak pisal o
pierwszych, wezesniejszych groteskach Jan Tschichold: ,W grotesku litery pozbawione

61. Phil Baines, Andrew Haslam, Pismo i typografia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s. 124.
62. Tamze, s. 51.

63. Pisze o tym Beatrice Warde w swoim wyktadzie Krysztatowy kiclich ([w:] Przemek Debowski, Jacek
Mrowczyk (red.), Widziec | wiedziec. Wybor najwazniejszych tekstow o dizajnie, Wydawnictwo Karakter, Krakow
2011, s. 37-45). Wg. Warde typografia powinna by¢ podporzadkowana funkcjonalnosci dziela, a nie by¢
owocem autoekspresji projektanta.
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sq wszelkich ozdobnikéws; ich istota — przebieg szkieletowej, wewnetrznej linii — jawi
sie po raz pierwszy jako co$ czystego i niezafalszowanego”®. Byta wyrazem moderni-
styczne] rewolucji, ktora dokonata si¢ w typografi na poczatki XX wieku za sprawa
ruchu konstruktywistycznego, grupy De Stijl 1 szkoly Bauhaus. Cechuje ja mechanicz-
na precyzja, jest oszcz¢dna 1 surowa. Dzigki swojej uniwersalnej, logicznej formie do
dzi$ nie utracita swojej popularnosci.

Kr6j Bodoni pochodzacy z poczatku XIX wieku tez cechuje rodzaj geometryczne]
prostoty, ale w bardziej tradycyjnym 1 humanistycznym wydaniu. Jest bardziej wykre-
slony, niz napisany. Zaprojektowany zostal przez Giambattist¢ Bodoni'ego — wloskiego
projektanta pism, drukarza i rytownika stempli. Posiada duzy kontrast grubosci kreski,
cienkie szeryfy belkowe, zwienczenia koliste, co sprawia, ze wyr6znia si¢ dekoracyjno-
scig, elegancja, monumentalnoscia. Wedtug Brora Zachrissona ,sprawia racze] akade-
mickie i surowe wrazenie”®.

Bodoni 1 Futura naktadajg si¢ na siebie, ujawniajg réznice w konstrukeji 1 dyna-
mice (zestawienie odmiany bold o pionowej osi w Bodonim i1 medium italic
w Futurze). Jednoczes$nie wida¢ wspdlny szkielet r6znych rodzajow antykwy.

04b_03 - luty

Font 04b_03 zostal zaprojektowany w 2003 roku przez Yuji Oschimoto, japon-
skiego projektanta grafiki i gier. Nalezy do popularnej rodziny fontéw ,04” 1 jest jed -
nym z najpopularniejszych fontéw bitmapowych — nawigzujacych forma do zjawiska
yrozpikslowania” — deformacji formy znaku wektorowego, przetozonego na mape¢ bito-
wa. Kojarzony ze Swiatem komputerow, jest sugestywnym S$wiadectwem rewolucji
cyfrowej. Jest bezosobowy 1 zimny, idealnie oddaje nastrdj zwigzany z dawnym rozu -
mieniem stowa ,luty”: ostry, mocny, grozny.

Century 725 roman, italic, bold, black, condensed, bold condensed — marzec

Dwuelementowy, szeryfowy kroj Century 725 zaprojektowany zostal przez Hein-
rich Wilhelm Hoffmeister'a na poczatku XX wieku. Jest dla mnie przyktadem pickne-
go rzemiosta typograficznego. Cechuje go wysoka czytelnosé, elegancja. Nalezy do
grupy pierwszych krojow, ktore zaprojektowano jako rodzine. Wystepuje w szeSciu
odmianach (roman, italic, bold, black, condensed, bold condensed), stad pomyst uzy-
cia go (we wszystkich odmianach) w marcu, w ktérym pogoda jest zmienna i r6znorod-
na — ,w marcu jak w garncu”.

64. Jan Tschichold, Nowa Typografia, Wydawnictwo Recto Verso, F.0dz 2011, s. 20.
65. Bror Zachrisson, Studia nad czytelnosciq druku, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 1970,
s. 235.
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VAG Rundschrift — kwiecien

VAG Rundschrift zaprojektowany zostat przez Petera Bury w 2007 roku. Wzoro-
wany jest na kroju VAG Rounded z 1979 roku (zaprojektowanego dla Volkswagen AG).
Pochodzenie kroju nie jest jednoznaczne. Cz¢s¢ Zrodel podaje, ze zostal zaprojektowa -
ny przez Gerrego Barney'a z agencji Sedley Place, inne przypisuja jego autorstwo Wol -
fowi Rogosky'emu i Gerdowi Hiepler'owi. Jest to antykwa jednoelementowa, bezszery-
fowa, o geometryczne] konstrukeji 1 charakterystycznych okragltych zakonczeniach
liter. Jesli jakikolwiek kroj mozna odbiera¢ jako optymistyczny 1 cieply, to wedtug
mnie tak wiasnie dziala VAG Rundschrift. Rozpatruje go w oderwaniu od skojarzen
z branzg motoryzacyjng 1 klawiaturg komputerow Apple, na ktorej wystepowal. Biorgc
pod uwage jego mickkos¢ 1 pogode stosuje go kontekScie pory wzrostu roslin 1 kwia-
tow. Towarzysza mu migkkie, falujace linie: ,kwiecien — plecien”.

Zapf Humanist 601 italic — maj

Uzyty przeze mnie kro) Zapf Humanist 601 to wydana przez firme Bitstream
zdigitalizowana wersja Optimy zaprojektowanej w 1958 roku przez niemieckiego kali-
grafa, projektanta pism, artyste i nauczyciela Hermanna Zapfa. Optima uznawana jest
za kroj bezszeryfowy. Posiada przewezenia Srodkowych czesci kresek gtownych 1 tzw.
skryte szeryfy, co sprawia, ze jej klasyfikacja nie jest sprawg oczywista. Jej forma jest
inspirowana antycznymi 1 renesansowymi inskrypcjami rytymi w kamieniu, wyczuwal-
ne s3 tez nawigzania do form kaligraficznych. Spokojna, powazna i elegancka, a jedno-
cze$nie lekka 1 delikatna, jest krojem bardzo uniwersalnym, sprawdzajacym si¢ 1 jako
pismo dzielowe i jako akcydensowe. Spotkatam si¢ z opinia, ze jest to krdj ,kobiecy”,
czesto uzywany w reklamach kosmetykow i1 perfumerii, wydawnictwach po$wieconych
modzie, w prasie kobiecej. Wybratam go jako reprezentacje miesigca maja, wg etymo-
logii tacinskiej poSwieconego Mai — starozytnej matki-ziemi, bogini wzrastania. ,Mai¢
si¢” oznacza przyozdabiac si¢, pokrywa¢ kwiatami — stad pojawil si¢ pomyst rozbicia
typografii drobnym, ale zageszczonym rastrem punktowym.

Geometric Slabserif bold italic — czerwiec

Antykwa linearna szeryfowa, tzw. egipcjanka, ktorej pierwotne wersje pojawily
si¢ w pierwszej potowie XIX wieku, posiada geometryczne szeryfy, o tej samej szero-
kosci co kreska gtowna. Geometric Slabserif jest cyfrowg wersjg firmy Bitstream kroju
Rockwell — zaprojektowanego w 1934 roku przez Franka Hinmana Pierpont'a dla Mo-
notype. Jest to kroj geometryczny, o literze ,,0” zblizonej do okregu. Czerwiec to
»miesiac pszczol”, dlatego dynamika tego kroju, jego prosta sila zostata rozbita przez
1zometryczny wzor nawigzujacy do szeSciobocznego wzoru plastra miodu; wpleciona w
jego strukture i fakture ,roju” drobnego rastra stochastycznego tworzacego szum.
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Verdana bold i bold italic — lipiec

Jeden z najpopularniejszych krojow dedykowanych do uzytku w internecie. Przy-
stosowana do wysSwietlania na ekranie, czytelna nawet przy niewielkim stopniu pisma,
jest swiadectwem rewolucji cyfrowej. Verdana zostala zaprojektowana przez Matthew
Carter'a i Thomasa Rickner'a w 1994 roku. Jej nazwa pochodzi od angielskiego stowa
y,verdant” oznaczajacego odcien soczystej, roslinnej zieleni. Dodatkowo kroj powstat
w Seattle, mieScie o duzej powierzchni zieleni miejskiej. Forma naktadajacych sig liter
zestawionych w odmianie bold 1 bold italic to dynamiczne nawigzanie do rytmow Swia-
tla 1 cienia w tym stonecznym miesigcu. Centrycznie ufozone okregi to nie tylko sym-
bol solarny, ale i skojarzenie ze slojami czczonego dawniej w tym miesigcu drzewa.

Baskerville Old Face - sierpief

Baskerville Old Face to zaprojektowana w 1992 roku przez Isaaca Moor'a zdigita-
lizowana adaptacja osiemnastowiecznej antykwy Johna Baskerville'a — angielskiego
kaligrafa, drukarza i przedsiebiorcy. Robert Bringhurst opisuje ja jako ,,kroj o racjonali-
stycznej osi, wyrdzniajacy sie konsekwentng symetrig i delikatnym wykoficzeniem”*.
Antykwa Baskerville'a reprezentuje typ antykwy barokowej, o mocnych szeryfach i za-
akcentowanych pionowych elementach liter. Ma wyrazniejszy kontrast 1 bardziej pio-
nowg o$ okraglych czeSci liter niz antykwa renesansowa. Z tego wzgledu uwaza si¢ ja
za typ posredni w ewolucji w stron¢ antykwy klasycystycznej. Jest zarowno estetyczna,
jak 1 funkcjonalna 1 moze dlatego jest jednym z krojéw osiemnastowiecznych najcze-
Sciej adaptowanych przez producentdw czcionek.

Kroj Baskerville jest jasny 1 elegancki, posiada picknie wykreslone tuki 1 dlatego
wydal mi si¢ odpowiedni dla pelni lata, pory ciepta i plondw. Deformacja jakiej zostat
poddany, to cigcie liter po skosie i usuwanie fragmentow lub ich przemieszczanie.
Skojarzenia bedace dla mnie punktem wyjscia w doborze dziatan i1 form to zniwa
1 o§lepiajace promienie sfoneczne.

Avant Garde bold — wrzesien

Kro6j zaprojektowany zostal przez Herba Lubalin'a (i rozwini¢ty przez Toma Car-
nase) w 1970 roku. Pierwotnie byl to zestaw liter tworzacych logo magazynu Avant
Garde: jednoelementowych, skonstruowanych z ksztattow geometrycznych. Jest dyna-
miczny 1 nowoczesny, ma w sobie bezkompromisowego ,ducha awangardy”. Zastyng
z niezwykle bogatego, zroznicowanego zestawu ligatur. Tak pisal o czcionce Avant
Garde niezyjacy juz polski historyk 1 krytyk sztuki, Szymon Bojko: ,Zrobita ona praw-
dziwa karier¢ Swiatowg ze wzgledu na ciekawy ksztalt 1 kombinacje liter w jednym
znaku graficznym. Z ligatur uczynit Lubalin zabieg pickny 1 tworczy nie obarczony
dekoracyjnym serwitutem, lecz wydobywajacy bogactwo konstrukeji literniczych”®.

66. Robert Bringhurst, Elementarz stylu w typografii, Design Plus, Krakow 2007, s. 107.
67. Szymon Bojko, Herb Lubalin, [w:] Projekt. Sztuka wizualna i projektowanie, nr 129 (11/1979), s. 25.
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Mocny, o picknej 1 prostej formie sprawdza si¢ raczej jako krdj tytulowy niz dzietowy.
W tej planszy kalendarza wyst¢puje jako wplatany w migkkie, biologiczne linie, ktore
sq moim skojarzeniem z wrze$Sniowym babim latem.

Franklin Gothic demi — pazdziernik

Kro6j Franklin Gothic zaprojektowany zostal przez Morrisa Fullera Benton'a w la-
tach 1902-1912. Nalezy do grupy pierwszych groteskow i w Stanach Zjednoczonych
cieszyl sie podobng popularnoscig jak Akzidenz-Grotesk w Europie. Pomimo tego, ze
zostal zaprojektowany ponad sto lat temu, jego forma jest bardzo ,wspotczesna” 1 uni-
wersalna. To bezszeryfowe pismo dzielowe jest wyrazem rewolucji przemystowe;j, kto-
ra diametralnie zmienita metody produkcji — takze wldkienniczej. Stad moj przewrot-
ny pomyst, aby uzy¢ go w miesigcu poswigcconemu na wyczesywanie wiokien Inu,
w otoczeniu linearnych rytmow o wygladzie splotu tkaniny.

Swiss 721 condensed i condensed italic — listopad

Swiss 721, ktory powstal dla firmy Bitstream w 1982 jest popularng adaptacjg
kroju Helvetica. Ta zdigitalizowana wersja rozni si¢ od oryginalu nieznacznie zmienio-
nymi proporcjami elementdéw tworzacych znaki. Helvetice zaprojektowal szwajcarski
typograf Max Miedinger w 1957 roku (wzorowal ja na niemieckim kroju Akzidenz
Grotesk — reprezentanta epoki realizmu konca XIX wielu). Spopularyzowana zostata
przez wybitnych projektantéow zwigzanych z tzw. stylem szwajcarskim. Na jej temat
zdania sg podzielone. Robert Chwalowski, wyktadowca i popularyzator wiedzy o typo-
grafii, pisat o niej: ,,«Helvetica» [...] jest facinskim okreSleniem Szwajcarii. «Helveti-
ca» jest bowiem szczytowym osiagnieciem szwajcarskiej typografii: prosta, neutralna —
a dzieki temu uniwersalna”®. Odmienne zdanie ma Martin Majoor, holenderski pro-
jektant pism. Wedlug niego: ,,«Helvetica» nie rézni si¢ istotnie od «Akzidenz Grote-
sku». Udaje jedynie, ze jest lepsza, lecz w rzeczywistosci pozbawiona jest jego charak-

teru [...]. «Helvetica» nie jest niczym innym, jak tylko pozbawiong wdzieku kopig”*.

Dalej czytamy: ,tak naprawde pismo to nie ma wlasnego wyrazu””’

»71

, »jest projektem
niefortunnym”’". Nie chcialabym opowiadaé si¢ po zadnej stronie, nie czuje sic wy-
starczajaco kompetentna, by stwierdzi¢ czy Helvetica byta projektem wybitnym czy
miernym. Nie moge¢ jednak nie dostrzec, ze jest bodaj najszerzej rozpowszechnionym
1 popularnym krojem w projektowaniu. Nie uwazam takze, aby byta ,pozbawiona wy-
razu”. Zgadzam si¢ raczej z Robertem Bringhurst'em, ktory pisze o Helvetice bez war-
toSciowania, analizujac cechy jej formy: ,grube, jednolite kreski i malenka apertura
przywodza na my$l surowg site i wytrwato$§é””. Jej czysty, powsciagliwy ksztatt moze-
my kojarzy¢ z migdzynarodowych stylem korporacyjnym. Jest wszechobecna. Jest tez

68. Robert Chwalowski, Arial vs. Helvetica, [w:] 2+3D. Grafika plus produks, nr 13 (IV/2004), s. 22.
69. Martin Majoor, Helvetica byla blgdem, [w:] 2+3D. Grafika plus produkt, nr 16 (111/2005), s. 13-14.
70. Tamze, s. 14.

71. Tamze.

72. Robert Bringhurst, Elementars stylu w typografii, Design Plus, Krakow 2007, s. 107.
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bezosobowa 1 chtodna, ale nie oznacza to, ze nie ma potencjalu niezbednego dla uzy-
cia w plakacie. Ja probuj¢ poddac ja deformacjom dajagcym wrazenie ruchu, wiatru i za-
mglonego rozmycia.

Times New Roman bold - grudzien

Zaprojektowali go Stanley Morison 1 Victor Lardent w 1932 roku na zlecenie
gazety ,, I'he Times”, rok p6zniej firma Monotype udostepnita go do uzytku komercyj-
nego. ,,Kroj ten ma humanistyczng oS, ale cechujg go manierystyczne proporcje, baro-
kowa grubo$¢ i ostry neoklasyczny detal”””. Wysoce czytelny, zaprojektowany z my$la
o ekonomicznym podejsciem do przestrzeni strony, uwazany jest za najpopularniejszg
czcionke pierwsze] polowy XX wieku 1 jeden z najbardzie; wszechobecnych krojow
w historii. Cho¢ obecnie nie cieszy si¢ przesadng popularnoscia, sprawdza si¢, gdy po-
szukujemy skojarzen z tradycja. W tej karcie kalendarza litery sg ,pocicte”, a ich frag-
menty rozsuni¢te. Zamarznicte bryly lodu, $nieg, chtéd 1 szybko zapadajacy zmrok —

grudzien.

Jezyk geometrii

Sztuka i projektowanie graficzne sa dla mnie rodzajem j¢zyka, komunikowaniem
si¢ za pomocg obrazu. Na swoj jezyk wypowiedzi projektowe] wybratam typografi¢
1 geometri¢. Juz w czasie studiow na Wydziale Grafiki 1 Malarstwa Akademii Sztuk
Picknych w t.odzi, w Pracowni Sitodruku prowadzonej w tym czasie przez prof.
Andrzeja Smoczynskiego zaczetam w swoich pracach bada¢ wtasciwosci form geome-
trycznych 1 rastrow jako korelatu przestrzennoSci 1 ruchu, pozbawionych odniesien do
mimetycznie traktowanej rzeczywistosci. Moim wiasnym poszukiwaniom towarzyszyla
fascynacja optical artem.

Czy sztuka geometryczna jest, jak utrzymujg niektorzy, wyrazem rzeczywistoSci
duchowej? W przypadku moich prac nie Smialabym posungé si¢ do takiego twierdze-
nia. Czuje si¢ zwigzana z materialng rzeczywistoscia, jej przestrzennoscia, wielowar-
stwowoscia, ruchem i dynamika. Uwazam, ze moje prace sa emocjonalne, ale nie ma
w nich duchowej giebi czy metafizyki. Podzielam raczej poglad opisany przez profeso-
ra Grzegorza Sztabinskiego, wyktadowcy mojej adma mater: ;Wielu artystow i teorety-
kow sztuki uwaza, ze [...] geometria nie oddala nas od rzeczywistosci, a przybliza do
niej, pozwala ja lepiej poznaé i zapanowaé¢ nad nig”’*. Badanie geometrii oznacza dla
mnie badanie porzadku $wiata 1 praw nim rzgdzacych, jest analizowaniem og6lnych
regul 1 struktur rzeczywistoSci, a takze naszych umysiow. Sadze, ze sztuka geome-

73. Tamze.
74. Grzegorz Sztabinski, Diaczego geometria? Problemy wspotezesne; sztuki geometrycznej, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Lodzkiego, £.6dz 2004, s. 13.

29



tryczna odwotuje si¢ do rzeczywistoSci naszego umystu 1 wynika z jego wiaSciwosci
1 mozliwosci.

Amadee Ozenfant 1 Charles Eduardo Jeanneret-Gris (L.e Corbusier) — przedsta-
wiciele puryzmu — twierdzili, ze podstawowg potrzebg cztowieka jest potrzeba porzad-
ku. To, ze zaymujemy si¢ geometrig, jest wynikiem tej potrzeby. L.e Corbusier pisze
o tym tak: , Jedng z najwickszych rozkoszy umystu ludzkiego jest postrzeganie porzad -
ku natury 1 mierzenie wlasnego udzialu w uktadzie rzeczy; dzieto sztuki wydaje si¢
nam pracg porzadkujaca — arcydzietem tadu ludzkiego””. Idac dalej, estetycznie dzia-
tajg na nas te dzieta, w ktorych mozemy dostrzec reguly geometryczne. Ma to od-
zwierciedlenie w mojej osobowosci, charakterze, a co za tym idzie, w tworczosci.
Lubi¢ porzadek, klarownos$¢, w projektowaniu interesuje mnie uzycie gridu i uporzad-
kowanej struktury. To co robig, wynika z emocji, ale takze z refleksji — bardziej niz ze
spontanicznosci. Moze wigc skfonnos¢ do geometrii, ktora daje mozliwo$¢ racjonalne -
go opanowania kompozycji, jest po prostu przejawem mojej osobowosci.

Mysle, ze w formach geometrycznych, abstrakcyjnych jest wizualna sifa 1 inten-
sywno$¢ wynikajaca z uwolnienia od doslownego mimetyzmu czy anegdoty. Tak pisal
o tym Wasyl Kandynski: ,Mozna w tym dostrzec jedng z réznic pomicdzy sztuka
preedstawiajgeqg 1 abstrakeyjng. W pierwsze] znaczenie [dzwick] elementu jako takiego
jest zawoalowane, sttumione. W sztuce abstrakcyjnej dochodzi do peinego, nie przy-

76 Tres§¢, choé¢ nie opisowa, zyskuje najsilniejszy wyraz i zwie-

ttumionego brzmienia
ztosc¢.

Geometria jest dla mnie nie tylko formutg estetyczng 1 celem samym w sobie.
Jest rodzajem jezyka, komunikatem pozwalajacym na réznorodno$¢ interpretacji.
Istnieje bowiem nie tylko jezyk dyskursywny, ale tez np. jezyk przekazow obrazowych
czy muzycznych. Jest to oczywiScie jezyk w sensie przenoSnym; przekaz pobudzajacy
wyobrazni¢, a jednocze$nie nieuchwytny. Geometria moze by¢ komunikatem, ale nig-
dy nie daje si¢ rozszyfrowal jednoznacznie i precyzyjnie. Tak pisze o tym Bozena
Kowalska — historyk, krytyk i teoretyk sztuki: ,/Takze w sztuce tych artystow, ktorzy
odzegnuja si¢ od obecnosci w ich pracach jakichkolwiek tresci spoza rejondw sztuki,
koncentrujgc si¢ wylacznie na zagadnieniach formy — przekaz jest takze zawarty.
Po pierwsze jest to przekaz dotyczacy rozwigzania podjetych przez nich problemow
plastycznych: zestawien form, barw, kierunkdéw napie¢, rytmow czy ukitadéw prze-
strzennych. A po drugie — przekaz okre$lonych doznafi emocjonalnych””’. W kontek-
Scie jezyka geometrii trudno mowic o istnieniu systemu znaczen czy kodow ogolnie
przyjetych 1 obowigzujacych. Jest on inny dla kazdego artysty (a czasem nawet dla kaz-
dego dzieta).

Bliska jest mi postawa artystow zwigzanych z op-artem. Przedstawiali oni zjawi -
ska wystepujace w naturze, zaleznosci barw, ruchu i1 giebt w oderwaniu od konkret-
nych obiektow, przy uzyciu form geometrycznych. Nazwatabym ten proces wyltaniania

75. Le Corbusier, Puryzm,[w:] Elzbieta Grabska, Hanna Morawska (red.), Artysci o sztuce. Od van Gogha do
Picassa, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1977, 5.106.

76. Wasyl Kandynski, Punkt i linia a plaszczyzna, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1986, s. 51.

77. Bozena Kowalska, W poszukiwaniu ladu. Artysci o sztuce, Galeria Sztuki Wspotczesnej BWA Katowice,
Galeria EL, Elblag 2001, s. 13.
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pewnych cech natury i przekladania go na obraz abstrahowaniem. Sama tez stosuj¢
taka metode w swojej pracy. W takim abstrahowaniu posuwam si¢ do granic rozpozna-
walnoSci wyjsciowych skojarzen (lub wrecz poza nie). Jest to dziatanie nie tylko inte-
lektualne, ale intuicyjne i emocjonalne, dekoracyjne 1 jednoczesnie strukturalne.
Optical artem zainteresowalam si¢ jeszcze w czasie studidw. Pamigtam jak wielkie
wrazenie zrobila na mnie wystawa prac Bridget Riley, ktorg ogladalam w Muzeum
Sztuki w F.odzi w 2005 roku. Zachwycitam si¢ formg tych prac, ich wizualng silg, a na-
stepnie, czytajac o tworczosci Riley, zdalam sobie sprawe, ze taczg nas podobne zato-
zenia. Budowanie przestrzennoSci jest tylko jednym z nich. Obrazy Bridget Riley
wynikaly z jej osobistego doswiadczenia natury. Punktem wyjscia dla kompozycji mo-
glo by¢ odbicie Swiatta na powierzchni wody, falowanie traw na wietrze lub ksztalty
chmur na niebie. Motywy te przeksztalcala i rozwijala w trakcie pracy malarskiej.
Badata wptyw jaki ma multiplikacja i skalowanie na formy i kolory. Punktem wyjscia
byta praca w czerni 1 bieli, kolor byt wprowadzany jako kolejny element.

Wynik mojej pracy sytuuje pomicdzy abstrakcja a realnoScig. Przez wielu arty-
stow abstrakcja geometryczna jest postrzegana jako uwolniona od opisowosci, od sko-
jarzen z przedmiotem. Moim zdaniem od takich treSci nie mozemy nigdy uciec, ani
w procesie projektowania, ani w procesie odbioru. Zastosowane formy sg wynikiem
abstrahowania moich skojarzeh na temat nazw miesi¢cy i zjawisk towarzyszacych
porom roku. Powstaje wypowiedZ wywodzaca si¢ z konkretnych odniesien do rzeczy-
wistosci, ale uogolniona. Probuje znalez¢ w kazdej nazwie miesigca lub jego specyfice
jaki§ charakterystyczny, wazny dla mnie element. Zostaje on przetransponowany na
obiekty graficzne konstruujace kompozycje.

Bozena Kowalska pisze o tym takze: ,Geometria jest symbolicznym zobrazowa-

?78, Ksztalty geometryczne wynikajg z uproszczenia

niem podstawowych sif natury
form natury, sg szukaniem jej istoty. Pion i poziom sa wyrazem dwoch przeciwstaw -
nych sit. Poziom jest jak linia horyzontu, jest stabilny, materialny, statyczny. Pion to
wyraz przeciwstawnej mu duchowosci i ruchu”. To zestawienie przeciwiefstw: pasyw-
noSci 1 aktywnosci, sity zenskiej 1 meskiej. Za to przekatne 1 skosy sg dla mnie wyra-
zem tego co dynamiczne, zmienne, agresywne. Koto postrzegamy jako symbol stonica,
kosmosu, petni, linia za$ staje si¢ wyrazem ruchu 1 uptywu czasu. Multiplikacje ksztat -
tow geometrycznych, uzyte w projekcie kalendarza, sa dla mnie wyrazem cigglosci
1 cykliczno$ci. Maja charakter pytania o strukture czasu 1 przestrzeni. Rytmy linii 1 in-

nych ksztaltow sg wyrazem uporzadkowanej konstrukeji Swiata.

Jezyk geometrii w projektowaniu graficznym

Wykorzystywanie form euklidesowych w projektowaniu nie jest pomysiem no-
wym. Przeniesienie osiggnieé abstrakcji geometrycznej 1 neoplastycyzmu w obszar

78. Tamze, s. 48.
79. Wasyl Kandynski na przyklad charakteryzuje lini¢ pozioma jako chtodng, pionowg za$ jako ciepfa.
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projektowania nastgpito na gruncie konstruktywizmu i awangardy. ,Sztuka geome-
tryczna uczestniczyta [...] w wielkim projekcie modernizmu”®. Elementami kompo-
nowanymi na poznanych juz zasadach staly si¢ obok abstrakcyjnych ksztattow formy
typograficzne i fotografie. Elementy geometryczne, rastry i multiplikacje form sg tak-
ze 1 moim osobistym j¢zykiem plastycznym. Nadaje im role znakéw 1 eksploruje
na wiasny uzytek ich funkcje.

Geometria stala si¢ jezykiem ,projektowym” za sprawg tworcoOw awangardowych,
takich jak Henryk Berlewi. Uznawany za prekursora op-artu 1 minimal artu, okazal si¢
takze prekursorem wspoltczesnego projektowania graficznego, do ktérego wprowadzit
rozwigzania abstrakcyjne. Zmechanizowane Srodki, ktore pojawily si¢ w jego tworczo-
Sci, dzi$ sg juz powszechnie uzywane, takze przeze mnie. Jego idee sa mi bardzo bli-
skie. Henryk Berlewi obserwujac i1 analizujac wspolczesne mu malarstwo 1 nowe mate -
rialy do niego wprowadzane (np. szklo, drewno, gazetowe druki) zauwazyl, ze odcho-
dzi ono od dotychczasowej dwuwymiarowosci do rodzaju reliefu, ktéremu nadat nazwe
skulptomalerei. Chcac zachowac ptasko$¢ powierzchni obrazu, nie rezygnujac z plastycz-
nego oddzialywania r6znorodnych materii 1 faktur, opracowat ich graficzne ekwiwalenty.
Tak opisuja to zjawisko Magdalena i Artur Frankowscy w ksigzce poswicconej Ber-
lewi'emu: ,Artysta, poszukujagc nowych srodkow wyrazu, przetworzyl strukture mate-
rialow malarskich w system rastrow ztozonych z koél, kropek, prostych i falistych linii
oraz kwadratowych powierzchni o réznej sile i intensywnosci”®. Nie sa to dzialania
dostowne, sg dalekie od fotograficznego odwzorowania. Mysle, ze jest to czynnoS$¢ ana-
logiczna do tego, co ja nazywam abstrahowaniem 1 stosuje w swojej pracy. Jednoczesnie
Berlewi przypisuje swoim mechano-fakturom dzialanie emocjonalne, wywolywanie wra-
zen. Stosuje je w kontekscie kompozycji typograficznej. Kolorystyke prac ogranicza do
czerni 1 bieli, czasem dopuszczajac uzycie czerwieni.

Ruch awangardowy znalazt kultywacje w plakacie typograficznym. W katalogu to-
warzyszgcemu pierwsze] edycji wystawy ,, Iypo & Konstrukcja” w todzi, Zdzistaw
Schubert opisuje dwie postawy zwigzane z plakatem typograficznym w Polsce. Pierw-
sza w nich postuguje si¢ typografig ekspresyjna, malarskg. Druga wynika z racjonalne -
go podejscia do projektowania 1 pielegnowania tendencji konstruktywistycznych.
To wiasnie ona jest czestym jezykiem todzkiego $rodowiska projektowego. Zyjemy
w tej chwili w rzeczywistosci zglobalizowanej. Coraz trudniej dostrzec roznice migdzy
projektami stworzonymi w réznych czeSciach Europy, a nawet Swiata. Moze dlatego
takie cenne 1 wyjatkowe wydaje mi si¢ to, co lokalne, co nas wyroznia.

Bardzo istotnym 1 ksztaltujacym dla mnie jako artystki i projektantki przezyciem
byto zetkniecie z tzw. ,16dzka szkota plakatu”. To dzieki mozliwosci poznania twor-
czosci plakatowej wyktadowcow ASP w F.odzi: profesora Bogustawa Balickiego i profe-
sora Stanistawa Fabeckiego, zrozumiatam, ze motywy abstrakcyjne i geometryczne
oraz typografia moga stuzy¢ do wyrazania pewnych idei, odczu¢ i emoc;ji. Plakaty wy-
stawowe tego duetu artystycznego, ktore zaczely powstawac do potowy lat 60. XX wie -
ku dla Muzeum Sztuki w Fodzi i t6dzkiego Biura Wystaw Artystycznych, charaktery-

80. Grzegorz Sztabinski, Diaczego geometria? Probleny wspolczesnej sztuki geometrycznej, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Lodzkiego, F.0dz 2004, s. 31.
81. Magdalena Frankowska, Artur Frankowski Ber/ewi, Wydawnictwo Czysty Warsztat, 2009, s. 47.
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zuje oryginalny jezyk graficzny. Sa to kompozycje wywazone i oszczedne, tak jak zasto-
sowane w nich liternictwo, a co najwazniejsze: nie sg doslowne i oczywiste. Sg komen -
tarzem, refleksja wypowiedziang za pomoca autorskich srodkdw, za pomoca wtasnego,
indywidualnego jezyka. Ten fenomen picknie scharakteryzowal Jan Kubasiewicz —
artysta, projektant, wyktadowca Massachusetts College of Art and Design: ,,W [...] pla-
katach wystawowych projektanci przedstawiali widzom «archetypiczne» cechy jezyka wi-
zualnego wystawianych tworcow, ktore sami odnajdywali”®2. Odwotujg sie do tematyki
wystaw przez autorskg interpretacje. Jest to dla mnie rownie wazny aspekt ich tworczosci,
co uzycie form geometrycznych, struktur rastrowych, typografii jako jezyka graficznego.
Indywidualizm, poczucie bycia artysta, taczenie w swojej dzialalno$ci aspektow sztuki
wysokiej 1 uzytkowej — te idee mi takze sg bliskie.

Srodki formalne

Cykl

Wedtug definicji Stownika Jezyka Polskiego cyklem nazywamy ,szereg utworow
literackich, muzycznych, plastycznych itp. tworzgcych cato$¢”®. Aby rzeczony ,szereg
utwordw” rzeczywiscie tworzyl integralng calo$¢, musi zaistnie¢ wartos¢ faczaca, wig-
zaca elementy, nadajgca im wspolny mianownik. W moim wypadku, jest to z jednej
strony spojnos¢ tematu wynikajgca ze struktury trzynastostronicowego kalendarza,
a z drugiej — spojnos¢ zatozen formalnych. Sg to (oprocz przedstawionych wczesniej
zatozen dotyczacych typografii): ograniczenie kolorystyki 1 wykorzystanie rytmicznych
uktadow form.

Ograniczenie si¢ w dominujacej z warstw kompozycji do czerni i bieli kontrastu -
jacych z czystym kolorem wspiera wyrazisto$¢ projektu. Czern i biel jest wyrazem
dualizmu zjawisk przeciwstawnych (jak dzien i noc, Swiatlo i1 ciemnos¢, dobro 1 zlo).
Dla Wasyla Kandynskiego czern byla symbolem $mierci, za$ biel — narodzin. Biel to
milczenie, cisza. Naprzemienne uktady czerni 1 bieli wynikajg z multiplikacji form
1 wykorzystania struktur rastrowych. Zastosowanie takich rozwigzan wynika z refleksji
nad czasem 1 tego jak probuje przelozy¢ go na Srodki graficzne. Czas wymyka sie defi-
nicji. Jego mierzalno$¢ zawdzigczamy procesom okresowym, powtarzalnym. Mozemy
wyraza¢ uplyw czasu liczbg pewnych cyklicznych zdarzen, wschodow 1 zachodow ston-
ca, powtarzalno$cig por roku, ruchow wahadta w zegarze.

Ornament geometryczny sam w sobie, wyizolowany z kontekstu, w ktorym si¢
znajduje, nie wyraza zadnych tresci, jedynie dekoruje. To w systemie, cyklu, skonfron-
towany z innym ukladem ma szans¢ zyskac sens 1 tre$¢ przez kontrast lub rozwijanie,
kontynuowanie. Mysle, ze cykl jest tym, co spotykajac rozne cz¢sci nadaje im wspolne

82. Jacek Mrowczyk (red.), Pigkni XX-wieczni. Polscy projektanci graficy, Wydawnictwo 2+3D, Krakow
2017,s. 271.
83. https://sjp.pwn.pl/slowniki/cykl.html.
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znaczenie. 'Iworzy z nich integralng wypowiedz. Narracja mojego kalendarza to rzecz
o zmiennosci i cykliczno$ci powigzanej ze zmiennoScig miesiecy i por roku.

Raster jako Srodek graficzny

Zawsze interesowal mnie jezyk wizualny oparty na regularnym rytmie, architek-
tonicznej strukturze gridu i powtarzalnym wzorze. Wzor rastra doskonale wpisywat sie
w obszary moich poszukiwan, interesowala mnie jego forma i dziatanie graficzne. Swo-
ja fascynacje rastrem zawdzi¢czam doSwiadczeniom zwigzanym z sitodrukiem. Bardzo
szybko przestalam traktowaé raster jako techniczng jedynie pomoc w przetranspono-
waniu waloru 1 przejs¢ tonalnych na druk. Zaczg¢tam traktowaé raster swobodnie,
w oderwaniu od jego zadan 1 uwarunkowan technologicznych. Zastosowane formy wy-
nikaja z przeksztalcen rastra liniowego, punktowego i stochastycznego. W przedsta-
wionych pracach tacze te materi¢ z typografia.

Faktura rastra ogladana z dystansu tworzy plaszczyzne wypelniona walorem lub
gradientem. Jest to dzialanie na pograniczu iluzji optycznej. Z bliska dostrzegamy
poszczegolne, pojedyncze ksztatty. Wiele zalezy od zastosowanej skali 1 dystansu ogla -
dajacego. W moich pracach rastry lub nawigzujace do nich geometryczne uktady sg po-
wigkszane. Sprzyja to badaniu ich konstrukcji, a jednoczeSnie zaprzecza podstawowej
funkcji rastra. Interesuje mnie moment graniczny, kiedy przestajemy postrzegac raster
jako walorowg plame, a zaczynamy oglada¢ (jako samodzielny element) kazdy tworzg-
cy go punkt czy lini¢.

Faktura rastra jest takze narz¢dziem tworzacym wrazenie glebi dzigki zmianom
zageszezenia 1 wielkoSci elementow. Interesuje mnie poszukiwanie wrazenia prze-
strzennoS$ci, trojwymiarowo$ci w dwuwymiarowym obrazie. Moja inspiracja sa rozwig-
zania pojawiajace si¢ w op-arcie i abstrakcji geometrycznej. Uzyskanie wrazenia giebi
nastepuje za pomocg form plaskich. Rudolf Arnheim w ksigzce ,Sztuka i percepcja
wzrokowa” stwierdza, ze nie istnieje wrecz obraz Scisle ptaski, jedynie dwuwymiarowy.
Nawet jesli zastosujemy najprostsze, najoszcz¢dniejsze Srodki (np. punkt czy linig).
Zawsze roznice miedzy takim elementem, a otaczajacg go plaszczyzng bedziemy utoz-
samiac z ich stosunkiem przestrzennym.

Mozemy takze IaczyC wszelkie aspekty przestrzennosci z aspektem czasowym.
Ciekawie sprawe przestrzeni w obrazie malarskim i czasu ujmuje Wasyl Kandynski
w ksigzce ,Punkt i linia a plaszczyzna”™: ,[...] iluzoryczna glebia jest, z malarskiego
punktu widzenia, realng gi¢big i na skutek tego wigze okreslona, cho¢ nie dajacg si¢
mierzy¢, iloS¢ czasu potrzebnego do ogladania idacych w glab elementéw formy.
A wiec: przeksztalcenie si¢ materialnej ptaszczyzny obrazu w nieokreslong przestrzen
daje okazje do powiekszenia wymiaru czasowego”™. Budowanie glebi w obrazie rozcia-
ga Jego percepcje w czasie.

84. Wasyl Kandynski, Punkt i linia a plaszczyzna, Pahstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1986, s. 163.

34



Wzajemne oddzialywanie warstw kompozycji

Kolejng cechg przedstawionej pracy, takze wynikajaca z prob szukania prze-
strzennosci, jest wielowarstwowos¢ kompozycji. Przedmiotem mojego zainteresowania
jest wzajemne oddzialywanie warstwy typograficzne] oraz warstw zrytmizowanych
form geometrycznych. Spotkanie skutkuje wzajemnym wplywem struktur na siebie,
czesto prowadzacym do utraty czytelnosci tekstu. Czesto spotykam ze sobg na jednej
plaszczyznie uklad otwarty i1 zamkniety. Przestrzen warstwy otwartej rozszerza si¢
poza granice projektu, a takze w giab. Zestawienie kompozycji otwartej 1 zamkni¢te]
tworzy kontrast w strukturze plakatu. Struktur¢ otwartg interpretujemy zazwyczaj
jako dalszy plan na tle ktérego umieszczona zostala i wyeksponowana blizsza nam
przestrzennie struktura zamkni¢ta. Nie jest to oczywiScie reguta zawsze obowigzujaca,
ale punkt wyjscia do poszukiwan i eksploracji przestrzennosci. Warstwa typograficzna
w moich pracach takze nie zawsze jest w sposob oczywisty 1 jednoznaczny uktadem
zamknietym. Poszczegolne warstwy czasem znajduja si¢ we wzajemnej Sprzecznosci
perspektywicznej. Jest to przestrzen bardziej surrealistyczna 1 abstrakcyjna niz logicz-
na.

Kolor

W naszym kregu kulturowym juz od czasow poganskich postrzegaliSmy czas jako
powtarzajace si¢ cykle roczne. Dla zobrazowania takiego cyklu nasuwa si¢ uzycie
ksztaltu kota. Czas biegnie po okregu, wracajac rokrocznie do punktu wyjScia. Rok jest
powtarzalng 1 stalg strukturg. Koto jest figura bez poczatku 1 konca, wyrazem petni.
Czas rozciaga si¢ w wiecznoSci, a jego cykle sa umowne i wynikajace z rytmicznoSci
zjawisk. Tarcza zegara takze jest kotem.

Swiatto stoneczne jest nierozerwalnie zwigzane z nasza percepcjg uptywu czasu:
biegu godzin 1 por roku. W swojej pracy wykorzystuje idee kota barw (nast¢pujacych
po sobie w porzadku teczy) wynikajgcego z rozszczepienia Swiatta. Postanowitam potg-
czy¢ te dwa skojarzenia w jedna warto$¢. Z kota barw powstalego z rozszczepienia
Swiatta widzialnego 1 z kotla jako cyklu por roku stworzytam system ujawniajacy si¢
w strukturze projektu kalendarza. Koo barw zostato podzielone na dwanascie czesct,
a kazda z nich przyporzadkowana do jednego z miesi¢cy.

Podzial kolorow na cieple i zimne jest jednym z podstawowych dzialan porzad -
kujacych barwy. Myslenie o porach roku jako o podzielonych na ciepte i zimne jest
rownie powszechne. Skojarzenie tych dwoch porzadkéw nie jest niczym oryginalnym,
raczej oczywistym i prostym.

Kolory wystepujg w projekcie w formie gradientowych przej$¢ nastgpujacych po
sobie w porzadku teczy. Traktuje je jako stopniowg zmiang, tagodne przeistaczanie si¢
rozciagnicte w czasie. Zarowno biel 1 czern, jaki 1 zmiany w temperaturze koloru sa
elementami wplywajacymi na wrazenie glebt w kompozycji. Kolory ciepte odbieramy
jako blizsze oku patrzacego, kolory zimne — dalsze. Gradient temperaturowy i waloro-
wy jest wiec dodatkowo Srodkiem budujacym przestrzen.
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Do stworzenia systemu uzywam kota barw pochodzacego z modelu HSB, ktory
(w odroznieniu od modelu CMYK i RGB) nie jest przeznaczony do prezentowania ko-
loru w druku czy na monitorze. Bazuje on na tym, jak nasze oko i mozg widza kolor
1 jak go interpretuja. Do spektrum §wiatta widzialnego — wystepujacego w postaci
kota, dodano dwie skladowe méwiace o jego nasyceniu i jasnosci. Postuguje si¢ pierw-
szym parametrem (mowiacym o barwie), ktorego zakres okresla si¢ za pomoca kata od
0 do 360°. Poszczegolne kolory HSB zostaly przetozone na tryb kolorow CMYK.
Ze wzgledu na technologi¢ druku cyfrowego dokonatam korekt sktadu kolorow. Chcia-
tam osiggnaé kolory czyste, lepiej korespondujace po wydrukowaniu ze swoim widmo-
wym odpowiednikiem.

Koto barw podzielone na dwanascie fragmentarycznych gradientow.
Kazdy fragment tworzy ptynne przejScie migedzy dwoma kolorami.
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Zakonczenie

Probujac podsumowac najistotniejsze zjawiska, ktore wptynety na ksztatt mojego
projektu, moge wymienié plakat typograficzny i zjawisko ,self-editions”. Idee ,self-
edition” obecng w plakacie przenosze¢ na grunt kalendarza, ktory powstal nie w kon-
tek$cie komercyjnego zlecenia, ale z mojej potrzeby ekspresji. Zdaje sobie sprawe,
ze moj projekt nie speinia wymogu tradycyjnej funkcjonalnoSci, jakiej] mozemy oczeki-
wac od kalendarza. Rewolucja cyfrowa, dajaca nam wysoce funkcjonalne rozwigzania
w formie aplikacji, zmienia nasze postrzeganie kalendarza w formie drukowanej jako
wylacznie funkcjonalnego obiektu, otwierajac mu droge ewolucji w kierunku dzieta
sztuki. Podobny proces ma miejsce w przypadku plakatu. Przeniesienie reklamy
w przestrzen innych mediow sprawita, ze dynamicznie rozwija si¢ plakat autorski.

Projekt jest subiektywny, emocjonalny, bardziej skupiony na efekcie wizualnym
niz funkcjonalnosci. Godze si¢ na jego wieloznacznos$¢ — daje odbiorcy swobode w in-
terpretacji. Opieram si¢ na postulacie, ze zardbwno sztuka czysta jak 1 uzytkowa sg
rodzajem komunikatu, a $rodki formalne jakimi si¢ postuguja, mozemy rozpatrywaé
jako rodzaj jezyka. Przyjmuje, ze projektowanie moze postugiwac si¢ Srodkami tgczo-
nymi ze sztuka czysta, grafika warsztatowg 1 malarstwem. Moze mowic jezykiem abs-
trakeji geometrycznej, a znakom typograficznym nadawac¢ wyraz emocjonalny.

W swojej pracy zastanawiam si¢ nad mozliwosciami semantycznymi typografii.
Za zrodlo skojarzen 1 emocji, jakie moze wywolac¢ uznaj¢ kontekst historyczny typogra-
fii, jej forme plastyczng 1 zakomponowanie, narzedzia jakimi zostala nakre$lona
1 wszelkie modyfikacje wprowadzone w procesie projektowym.

Zastosowane przeze mnie formy 1 ukiady geometryczne sg dla mnie wyrazem
uporzadkowanej konstrukeji $wiata, struktury czasu 1 przestrzeni, ale takze rodzajem
abstrahowania skojarzen jakie wywoluja u mnie konkretne zjawiska powigzane ze spe-
cyfikg miesiecy 1 por roku. Pojawiajacy sie kolor opiera sie na spektrum S$wiatta wi-
dzialnego, zobrazowanym pod postacig kota barw. Pelni w projekcie wprawdzie funk-
cje peryferyjna, ale jest dopetnieniem systemu.

Realizacja

Projekt jest zrealizowany w formie trzynastu wydrukéw cyfrowych w formacie
100 x 70 cm, na papierze matowym, o gramaturze 170g/m”.

Na kolejnych stronach prezentuje w pomniejszeniu projekty poszczegolnych pla-
katow sktadajacych si¢ na kalendarz. Ze wzgledu na che¢ mozliwie najwierniejszego
oddania koloru oryginatu, kolejne strony zostaly wydrukowane ta samg technologig
druku cyfrowego, na papierze matowym, o gramaturze zmniejszonej do 140 g/m”.
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Introduction

What is most important to me and what I will start with is my deep conviction
that design is art. There is a bond between graphic design and other fine arts, they
have something in common. Both pure and functional arts are a kind of message, com-
munication. Both use their own language which cannot always be precisely translated
into words. In my work, I use typography and geometric shapes arranged in the form
of rhythmic layouts and textures as a material of my message. The project which
I present is a calendar consisting of 13 pages, referring to a typographic poster.
It 1s my original project, which does not only mean there is no commercial context.
It is personal and subjective, emotional. I think that in design, like in other fine arts,
things that are important are honesty and a search for one's own way. At the same
time creativity isolated from reality is not possible. Paraphrasing Henri Matisse's
words — ‘No matter whether we want it or not, we have to belong to our age, share its
views, feelings, and even mistakes. All artists are stamped with an air of their time’ ™.
We can neither stay isolated, cut off from the time we live in nor from the place. What
affects us locally at a certain moment is equal to what influences us globally.

My approach to design is based on my experience gained during my studies at
the Academy of Fine Arts in Lodz, at the Faculty of Graphics and Painting (1999-
2004). I studied artistic graphics (Prof. Andrzej Smoczynski's Print Screening Studio)
and graphic design (Prof. Stawomir Iwanski's Packaging Design Studio). These two
paths interacted, affecting each other. At the end of my studies I contacted the ASP
Print Screening Centre in Lodz (unfortunately it does not exist any longer) founded
and run by Prof. Smoczynski. It was a very important experience for me. The Centre
produced silk-screen printing posters of the L.odz designers' environment as well as
professors, students and graduates of the Academy of Fine Arts. The contact with
these projects had a huge impact on me. The screen printing technology influenced
me a lot. The limited range of colours, the use of a raster — it was and is my language
of expression. The language I transferred from the artistic graphics to the poster.

I think that in design we should be not only good craftsmen, but also artists who
have the right to autonomous expression. Talking about an ‘artistic’, ‘author's’ ap-
proach in the context of design is not a simple matter. Designing for business often
entails compromises on the part of the designer. Marketing and market requirements,
the desire to adapt to the current ‘trend’, the criterion of communicativeness or the
customers’ taste make the finished project a result of several points of view and a var-
ied rationale. In different areas of design the proportions of these components will
vary. In my view, as far as the freedom of expression and the artist's individualism are
concerned, the poster has long had a dominating position. It particularly refers to de-
signers of posters created beyond the commercial area, who are able to introduce ex-
perimental forms and non-standard codes. The poster is that design field which has

85. Henris Matisse, O malarstwie, [in:] Elzbieta Grabska, Hanna Morawska (ed.), Artysci o sztuce. Od van Go-
gha do Picassa, Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1977, p.106.
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always allowed the artist to express himself and which is a reflection of tendencies
that appear in art. For me posters are works of art.

The author's poster has been present in everyday reality for a long time. Previ-
ously, it mainly acted as a social, ideological expression. In recent years, the popularity
and importance of posters that have been free of the requirements and restrictions
imposed by commercial orders has grown. ‘Self-editions’, as they are described by the
art historian Katarzyna Matul, are ‘the result of [...] changes in the 20th-century cul-
ture and the development of poster as a genre, a work of art.”® The function the
poster has in the commercialised reality is changing®. Finally, the printing technology
is also changing. The appearance of digital printing allows the designer to print their
work in one copy and at low cost. The environment of the poster occurrence is ex-
panding from the exclusively printed form to the presence on the Internet. The ori-
ginal author's poster, once associated with social and political commentaries, takes up
new issues, for example as the ecological poster. In addition to serious messages,
there are also less critical, humorous statements, and sometimes they do not convey
any deeper message, being only a visual ‘exercise’, a formal sketch, an experiment ™.
The self-edition posters adopt the function of a work of art. They give the artist the
freedom to choose both themes and means of expression. They no longer exert a mass
but rather niche impact. They can be ambiguous and non-obvious.

Why do I write about the original author’s poster if the object I present is a cal -
endar? I do it because I feel that everything that is important to me in the poster ex-
pression is transferred to this calendar's project. It was conceived out of the need for
an individual way of expression, from the need to explore what I am interested in and
what my graphical language is. The phenomenon of self-edition refers to the poster.
I move it to the context of another design field: the calendar.

Calendar

According to Wikipedia, the calendar is ‘a conventional time measure, accepted
in a given community or culture. It divides time into cyclically repeated periods, most
often based on the cycles of nature’®. The solar calendar, most common in the world
today and also in force in Poland, is the Gregorian calendar. Its structure is closely re-
lated to the movement of the Earth around the Sun, and consequently, to the seasons
of the year. The calendar year is considered to be the so-called equinoctial year, adjus-
ted by adding a leap year once every four years. The Gregorian calendar was intro-
duced by Pope Gregory XII in 1582 as a correction to the Julian calendar™. In Poland
it has been 1n force since the year of its introduction up to the present day.

86. Katarzyna Matul, Falszywe plakary, [in:] 2+3D grafika plus produkr, no. 13 (IV/2004), p. 33.

87. Advertising shifts into the sphere of mass and digital media.

88. For example, on the website www.blankposter.com, designers post expressive and fresh posters con-
cerning a word selected at random (a new one every week). The idea of this initiative is to exercise not
limited, out-of-the-box thinking. The posters are neither judged nor selected by the jury.

89. https://pl.wikipedia.org/wiki/Kalendarz.

90. It was introduced by Julius Caesar in 46 BC.
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Astronomical calendars, arranged every year by professors of astronomy of the
Academy in Cracow, were known in Poland as early as the beginning of the 15th cen-
tury. The Cracow calendars, originally written in Latin, enjoyed popularity not only in
our country, but also in Austria and Germany. They were issued in Vienna, Heidel-
berg, Leipzig, and even in Rome. Soon the calendars were also printed in Polish.
The earliest example of such a calendar is the publication dating back to 1516, which
was released in the first Polish publishing house owned by Jan Haller in Cracow, un-
fortunately preserved only in fragments.

At the beginning Calendarium (as it was the Latin name of the calendar) was
a book used to write down expenses as well as days, holidays and lunar phases. The
calendar in the form of a publication became popular shortly after the invention
of printing. It was not only functional. In the Age of Enlightenment, in addition to
the information about time measure, it was ‘a device for spreading knowledge among
the masses™". It included a list of holidays, religious and political information, medical
advice, technical and scientific tips. With time, this noble function was naturally
taken over by publications which were better suited for this role: books, magazines
and specialised publications. The calendar became job printing. It functioned in
many forms: as a brochure, a notebook, a poster. One- or multi-card wall calendars
were a constant element in most homes and businesses. Although it was a job print,
it was probably most common and popular. In the 1970s, the Publishing House
'Ksigzka 1 Wiedza' released their own 365-366-card wall calendar in the print run of
over 4 million copies.

In the post-war period, along with the dynamic development of art and design,
the calendar gained a new form and function. Company calendars became an exclus-
ive gift for important customers and at the same time year-long advertising of the
company issuing it. The formal aspect of advertising calendars became increasingly
rich. The starting point was photographs of movie stars and models, cars and wildlife,
and the goal was to design more individualized projects, tailored to the needs and
character of clients, using photographic and illustrative images full of artistry and
craftsmanship. The Pirelli calendar, published since 1964, has become the most re-
cognizable and prestigious example of the relation between the calendar and artistic
photography combined together in order to promote corporations. Today's advertising
calendars, which are a marketing tool, are often artistic, experimental, interactive ob-
jects, using a variety of means of expression, materials, and formats.

The calendar is not just a record of time measure, it is, like other design objects,
a sign of its time and expression of the spirit of the epoch. The next step in the evol -
ution of the calendar is the digital revolution. Today, the calendar has the form of an
application available on every smartphone and personal computer. I hope these digital
virtual diaries will broaden our definition of the calendar, but they will not be a threat
to and competition for printed calendars. Just like e-books displayed on the screens of
e-readers (despite the fact that they enjoy great popularity among a wide circle of
readers) have failed to replace the printed book from the publishing market, digital
tools will not make the printed calendar disappear completely from our reality. How-
ever, they change our attitude towards the calendar. We rarely see calendars hung on
the walls of our houses for aesthetic purposes — ‘for decoration’. Nevertheless, along

91. https://pl.wikipedia.org/wiki/Kalendarz_(publikacja).
58



with purely functional solutions, we can come upon artistic and design experiments,
objects that are a result of the search for a visual form that would represent the pas-
sage of time, its structure and rhythm. The digital revolution, which gives us highly
functional solutions in the form of applications, is changing our perception of
the printed calendar as a purely functional object, opening the way for evolution to-
wards a work of art. A similar process takes place in case of the poster. Shifting advert-
isements into the space of other media has made the original author’s poster grow dy-
namically.

As for me, the project I am presenting is an attempt of a dialogue with function-
ality of the printed calendar, which we no longer consider essential in our daily life.
I hope we can still see it in the same context as we perceive the poster, graphics, pho-
tography or works of art.

Calendar vs. Polish language

Polish is an exceptional language. It 1s full of grammatical subtleties and spelling
traps. We have diacritical marks and digraphs not found anywhere else. Our names of
the months are also unique. The concept of dividing the year into twelve months
reached Poland together with Christianity. In most European countries the names for
them were taken from Latin. In Poland people created their own names (or they pre-
served them from pagan times and adopted them for new purposes). They referred to
the nature and activities of the community at a given time. Researchers argue about
the number of months in the Old Slavic calendar. As it probably was a solar-lunar cal -
endar, there were hypotheses that it had thirteen months. Their names must have ap -
peared relatively late, because they are different from other Slavic peoples. According
to ‘Polish and Russian Calendar’ dating back to 1761: “The names of the months were
taken from Polish names used by the country folk when there was neither education
nor calendars, and people observed new moons’*.

Let me briefly describe the etymology of these words because the associations
they bring about, as well as the phenomena that occur at a given period, proverbs and
old habits inspired me when I designed my work.

It often happens that the origin of the names of the months is not clear. That is
the case of styczen/January. It is known to come from the word szykac/touch, because it
is the moment of contact of the old and new year. According to another hypothesis,
styczen/January (formerly called zyczenr) draws its name from zyczéi/canes which were
used in the fields, and which were cut and prepared at that period of time.
Styczen/January was also called sieczen, originating from siekanie/chopping, which meant
cutting down trees, the activity held in the first month of the year (it was the time of
wood collection) and siekgce mrozy/sharp frost.

Luty/Februrary is an adjective in Polish which formerly meant that something
was sharp, strong, grim and cruel. That was the month of the sharpest frost. It was

92. Kalendarz polski i ruski, Zamo$¢ 1761, [in:] Zdzistaw Zwozniak, Kalendarze, Krajowa Agencja Wy-
dawnicza 1981, p. 81.
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also called grommnicznik/ candlemas (due to the holiday of Candlemas) and migsopustnik
(mgsopust — the end of the carnival).

Marzec/March and maj/May are the only borrowings from Latin (Martius and
Maius). In the old Polish language the former was called brzezien, originating from blos-
soming birches and birchen juice which was gathered at that time. Maj/May was also
called trawien from green grass on the meadows. It is funny how the Polish of the past
created their own etymology to Latin names. Marzec/March was supposed to originate
from the fact that ‘the weather was roxmazanalgrizzled: the winter ended and
the spring began™. Over time these words were polonised. The verb marcowac was
created referring to the mating rituals of animals, characteristic of this period.
The word maj/May was the base for the verb maic sig which meant adorn, cover with
flowers and for the adjective wmajony which meant full of flowers.

Kwiecien/April received its name due to its association with flowers. There was
also a name Zudzikwiat or fykwiat, as the early flowering gave an illusory impression of
the spring. The old Polish name dgbiess (connected with the cult of oaks on the Slavic
territories) referred to the season of oaks’ blossoming.

Czerwiec/June comes from czerwie/maggots (Coccus polonikus) picked at that
time of the year. Their powdered larvac were used as a colouring agent all over
Europe. In the 16™ and 17" century it was (together with grain, wood and salt)
‘the leading commodity exported from Poland and Lithuania’®. Czerwiec/June was
also called a month of bees as it was the time of their incubation.

Lipiec/July (formerly also called /Zpiesiz) takes its name from blossoming Zpy/lime
trees. For the majority of Slavic peoples the lime was a sacred and worshiped tree.
It was believed not to be struck by thunders during a storm. Almost all Slavic nations
have this month’s name connected with the lime.

The name sierpien/August derives from the word swerp/a sickle as it was
the month of the harvest. It was also called stojgezeri or stojaczek because of the fact
that harvesters were doing their job in a standing position.

Wrzesien/September — originated from the blooming wrzos/heather. The name
‘wrzesien’ was used interchangeably with the name pajecznik, coming from the gos-
samer, i.e. pajeczyny/spider webs blown by the wind in the early autumn. It was also
called jesiennik, as it was the beginning of jesien/autumn.

Pazdziernik/October derives from pagdzierze/hurds — the waste from stems of flax
and hemp which were crushed and combed. There is also an archaic name wznnik ori-
ginating from the October grape harverst.

Listopad/November took its name from falling /Zscie/leaves (in the past the word
/ist was used instead of /4s¢).

Grudzien/December has a name derived from grudy, which means lumps of
frozen earth. There was then an adjective that described that state: grudny or covered
with grudy/lumps, and there was even a saying: ‘Grudzien — ziemig grudzi i izdebki studzi’
(December lumps the earth and cools down the chambers). Later on, it was also
called jadwent or godnik (from the word gody/mating, which formerly related to Christ-
mas).

93. Maciej Malinowski, Pagdziernik, bo wtedy opadajq pazdzierze [in:] http://obeyjezykpolski.pl/pazdziernik-
bo-wtedy-odpadaja-pazdzierze/.
94. https://pl.wikipedia.org/wiki/Czerwiec_polski.
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Only two out of the twelve names of the months are of Latin origin, but they
were eventually polonised. In Polish the names of the months begin with a minuscule,
which is also a unique feature, different from the spelling of other European coun-
tries. [ decided to preserve the specific character of our spelling and I use only minus-
cule letters in the names of the months. It is a kind of personal tribute to the local
culture (and longing for it) in the era of globalization. The decision I made does not
make the design easy. Minuscule letters have much more varied forms than majus-
cules: different height, occurrences of descenders, the elements with different angles
of obliquity and proportions. This experience brought me to a conclusion that the use
of text letters can make it difficult to achieve a sense of order and the uniform
rhythm in the project.

Poster. Problems with its definition

In my opinion, what happens at the point of convergence of two phenomena
may be most interesting. What is easily defined and closed in the frame is at risk of
routine and boredom. That is where the idea of a kind of hybrid derives from —a com-
bination of the calendar function with the means of expression and forms character-
istic of the poster. What I had in mind was not only the ‘exposition’ similarity (the cal-
endar consists of 13 autonomous pages in 70 x 100 cm format). I try to draw from the
language of the typographic poster and semantic typography. In addition, the develop-
ment of graphic design, the media, and the technologies that surround us make
the definitions fall behind the reality. The concept of the poster also evolves, broad-
ening its scope. Novelty as a value desired in art and design makes us incessantly try
to cross the established boundaries. We look for new solutions while drawing on
the cultural and visual roots.

Should the poster (and generally understood graphic design) be subjective and
express the individuality of the artist? Should they be clear, simple and communicat-
ive, or should they attract attention by their surprising and ambiguous form? Are they
to be executed on commission or can they be created for any other reason?” We can
give a variety of answers to these questions and it is very possible that each of them
will be right and for each of them we will find strong arguments.

Which former definitions of the poster have no longer been relevant? Even
the issue of paper and print as the poster vehicle is not so obvious today. Posters ap-
pear in public space on displays, monitors. They are present on the Internet and in
social media. They can even evolve into an animated form, taking place in time and
correlated with the soundtrack. I will give an example of animated posters made by Phil-
ippe Apeloig, French designer working for cultural institutions in Paris. The issues of
format and duplication may be controversial too. Today we more often encounter
unique, spatial, interactive posters.

The poster is a kind of visual message. It conveys that message by graphic
means of expression which evolve and are a driving force for the evolution of this me-
dium as they are the main factor which draws the viewer's attention. The poster is in-
tended to catch the eye, stand out, stay in memory. As described by Michat Warda,
historian and design critic: 'the contemporary poster to a larger extent has become
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conspicuous by the power of artistic means of expression rather than by the amazing
edition of information.”” When in the second half of the 19th century artists and de-
signers started to design posters (instead of printers), the poster clearly separated it-
self from the playbill preceding the poster in the history of the printing industry.
Whenever the graphic designer's craftsmanship expands with new means and techno-
logies, the poster's formula also changes.

The poster does not only play the informative, promoting or advertising role.
It is simultaneously a message and a work of art, fulfils both the utilitarian and aes-
thetic function. It may contain a graphic, photographic, painting or otherwise illus-
trative layer and combine it with a typographic layer. When typography takes over
the function of the graphic layer, when it becomes an image itself, we can talk about
the typographic poster.

Typographic poster

In the typographic poster it is the letter which is the most important element
and the building material of the visual layer. The function of communicating with the
recipient is adopted by words and their visual aspect. The typographic poster works
on the border of the word and image. Ewa Stopa-Pielesz, lecturer at the Academy of
Fine Arts in Katowice, author of books on typography and design, writes about it:
‘I suggest understanding the typographic poster as a special type of poster that uses
typography as an intellectual, emotional and aesthetic vehicle of the content’®.

The origin of the typographic poster can be seen in the visual poetry (popular
throughout Europe as early as the 16th-18th centuries), the works of the poet
Stephane Mallarme, the calligraphic works by Apollinaire. The tendency to create im-
ages from the script made typographers look for other methods of composition than
the traditional linear typesetting. The perception of the text that has been known so
far is being reversed. The information it conveys does not reach us gradually as we
read. We perceive it immediately as an image. A combination of tendencies and trans-
formations that led to the emergence of the modern typographic poster and visual ty-
pography” is broader and more varied than the examples I will give. This text does
not aspire in any way to play the role of a full description and characteristics of all
the phenomena, attitudes and views associated with the typographic poster. Let me
recall these facts and ideas whose beneficiary I feel myself.

Among the precursors who treated the text as an image we can mention the Fu-
turist Filippo Marinetti who in his onomatopoeic poems ‘Parole in liberta’ (1913),
which were also his programme manifesto, resigned from the traditional typesetting
in order to refer to sound effects in a typographic composition. It is Marinetti —as Jan

95. Michat Warda, Plakatowa kultura obrazu i stowa, [in:] XII Salon Plakatu Polskiego, Warszawa 2005, p. 4.

96. Ewa Stopa-Piclesz, Wyklady, Akademia Sztuk Picknych w Katowicach Folia Academiae, Katowice 2009,
p. 40.

97. The division into readable typography (a message intended for long reading) and visual typography (a
message intended for immediate perception) was made by the typographer Charles Peignot in 1964.

[in:] Bror Zachrisson, Studia nad czytelnoscig druku, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 1970,
p. 233.
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"Tschichold, one of the most distinguished typographers of the 20th century describes
- who initiated the change of the ornamental into functional typography’®. In his
manifesto of 1909 Marinetti states that the form of the letter can be ‘semantic’,
meaningful. He writes: ‘if it is necessary, on one page we will use three or four differ-
ent colours and twenty typefaces. For example, #a/ics for a series of similar, spontan-
eous emotions, bold fonts to imitate rapid sounds, etc. Here is a new concept of a ty-
pographically visual page’. In order to reinforce expression, even deformation of
words (their shortening, elongation, change of the number of vowels) is allowed,
which is called ‘free expressive spelling’'”. Typography takes on the significance of
art, its form becomes substantial. The letter started to be treated as an important ele -
ment involved in the process of shaping the visual composition. There was a shift
from the traditional linear text record to the concept of typography as an image.
In 1920, the poets affiliated with the Futurist circles: Anatol Stern and Aleksander
Wat wrote in their manifesto: ‘Words have their weight, sound, colour, their drawing,
they occupy some space’”’. At the same time, another breakthrough takes place:
the Dadaist Kurt Schwitters enriches his means of visual expression with fonts that
are selected and laid out at random in the process of creating his famous collages. Ewa
Stopa-Pielesz describes this remarkable moment as follows: 'By this action he placed
typography in the context of pure art and opened the way for further exploration.
He indicated that the letter does not have to be associated only with functionality’'".

The typographic poster also originates from the tradition of Constructivism and
Modernism. "Typographic compositions of the avant-garde are an expression of
strengthening the role of typography in the then publications. The letter became
the main component of the project, reflecting its artistic organization. Devoid of orna-
ments, Constructivist simple and legible layouts are built on the basis of contrast and
structural order. Despite the richness of applied shapes, they are clear. Geometric
forms interwoven with typography became the language of artistic expression and
the message in design. The intended goal determines the appropriateness of the ap-
plied means of expression. This way of Constructivist thinking is especially close to
me. I studied at the Academy of Fine Arts in LLodz, the school where this tradition is
still alive and nurtured. The Higher School of Fine Arts in Lodz (since 1996
the Strzeminski Academy of Fine Arts in Lodz) was founded in 1945 as the first
artistic higher school in Poland where ‘pure art’ and design arts were taught in paral-
lel. Since the beginning of its existence these two concepts have been intertwined in
the didactic process.

In the interwar period Lodz actively participated in the development of new
tendencies. The programme of the academy was influenced by both contacts and

98. Jan Tschichold, Nowa typografia, Wydawnictwo Recto Verso, Y.0dz 2011, p. 53.

99. Filippo T. Marinetti, Rewolucja typograficzna i wolna ortografia ekspresyna, [in:] Jan Tschichold Nowa typo-
grafia, Wydawnictwo Recto Verso, F.odz 2011, p. 53-54.

100. Ibidem, p. 54.

101. Anatol Stern, Aleksander Wat, Prymitywisci do narodow Swiata i Polski (manifest futurystyczny), War-
szawa 1920.

102. Ewa Stopa-Pielesz, Wyklady, Akademia Sztuk Pigknych w Katowicach Folia Academiae, Katowice
2009, p. 40.

63



the exchange of views between the artists of the Polish and international av-
ant-garde'”, as well as Wtadystaw Strzeminski's achievements'™,

Wiadystaw Strzeminski taught printers and artists modern typography in classes
run at the Public Vocational School no. 10 in Llodz. He was involved in both theoret-
ical and pedagogical activity. In 1933 Strzeminski published his premises in the art-
icle titled ‘Functional printing’. According to him, words and sentences were sup-
posed to be visual signals. ‘Each of the text groups should interact with the content
contained in it, express it’'”. It was not merely a study of the visual form and its ten-
sions, but also the readability of the text, its semantics and hierarchisation. This was
a search of the form and rhythm resulting from the information that was conveyed.
Strzeminski believed that the ‘printing’ and ‘painting’ composition should be con-
structed according to the same principles and that the surface of the text and the art-
work should permeate and complement each other. A new design style — character-
ised by the use of simple geometrical forms, sans serifs, giving up ‘ornamentation’ of
the project which did not result from its function was promoted by BLOK Group
(Wiadystaw Strzeminski, Henryk Stazewski, Teresa Zarnoweréwna, Henryk Berlewi).
This is how the means of expression used to define the form of the artistic av-
ant-garde magazine ‘BLLOK’ are characterised by Piotr Rypson, author of the book ‘Nie
gesi. Polskie projektowanie graficzne 1919-1949° (Not geese. Polish graphic design
1919-1949): ‘For the first time, radical division of columns, geometric rhythms of
lines of typesetting were used instead of ornaments. Photomontages, abstract typo-
graphic compositions were printed’'*. Similar tendencies are promoted by professors
from the Bauhaus and the Dutch group De Stiyjl. They want to create ‘pure typo-
graphy — out of typesetting, plane and colour’'””. The painter and the Bauhaus lec-
turer — Johannes Itten created ‘symbolic’ typography — an attempt to ‘visualise’
the emotional weight by means of a type of typography and setting.

The new value of textual layouts purified from unnecessary ornaments but ‘talk -
ing’ by their composition, colour and scale was popularized by Jan Tschichold thank to
the book ‘New typography’. The purpose of the text is its functionality, which is
achieved through radical and innovative means of expression. "Tschichold postulated
the use of block letters and sans serifs. Popularisation of asymmetric layouts in typo-
graphy, replacing the existing omnipresent composition on the central axis, is also his
merit. He noticed the analogy between geometric abstraction and graphic design.
The former examines the relations between the forms of painting on the surface of
the image, the latter the relations of the image and the text on the surface of
the page. Both seek simplicity and order among the contrasting elements. The goal of
the project is not solely its composition layout, consisting of dominant geometric
forms, and the text, but also its readability and functionality. For Tschichold func-
tional typography is the one which ‘tries to derive the phenomenon of the form from
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the function of the text’'”®. It is a reflection of the content that it presents. Tschich-
old states that: ‘In terms of meaning and accents, each piece of a text is in a specific,
logical, predetermined relation to the rest of the text. The task of a typographer is to
express it clearly and unequivocally by means of the relations of size and importance,
order, colour, photography, etc.’'”. In this respect, we can regard ‘New Typography’
and ‘Functional Printing’ as publications forecasting the visual typography and
the contemporary typographic poster.

The Swiss (also called ‘international’) style, following the ideas of Constructiv-
ism and the Bauhaus, sought transparency, order and functionality. Typography be-
came rational, logically arranged with respect to a geometric grid, usually composed
dynamically, in asymmetric layouts. The gradual evolution of the so-called Swiss typo-
graphy and then breaking its principles was the beginning of the so-called ‘new wave’
or ‘Swiss point’ in typography. Wolfgang Weingart was a forerunner of this trend. His
experiments also resulted from studies of the semantic function of typography. Keith
Chi-Hang Tam, typographer and lecturer at the School of Design, the Technical Uni-
versity of Hong Kong, writes about him: 'Weingart believes that, introducing graphical
modification of letters, we can actually enhance the meaning. Readability does not
matter if there is nothing in the text that would draw our attention’'"’. Weingart com-
bines and modifies graphic and typographic elements with charm and sensitivity.
He definitely blurs the boundaries between pure art and typography.

In the 1980s Katherine McCoy and the students of the Cranbrook Academy that
she ran develop the term ‘typography as a discourse’. “T'he text comes to life under
the influence of voice and images can be both read and viewed - the viewers' involve -
ment in the communication process and their interpretation are significant’''" writes
McCoy. Reading and viewing combine in the act of cognition. Modernist principles
definitely pass into oblivion. The form stops being subordinated to the function.
The lack of internal logic, chaotic layouts, emotions, freedom, combinations of
the image and the text — such an attitude brings in the trend of Deconstructivism,
the trend of experimental typography, often brought to the limits of readability.
The development of computer technology fosters experimental activities. Letters are
subjected to destruction, deformation in the name of this new style and the visual ap-
peal of the project. Typography, which adopts expressive forms, tends to render, en-
hance the message of the content, and the design activities that build visual power
are to attract the recipient's attention. The artist can let off steam as far as his indi -
vidual expression goes. The proof of this is richness and sometimes extreme diversity
of design attitudes of the leading artists: Ed Fella, Joan Dobkin, David Carson, Nevill
Broddy or Catherine Zask.

The opponents of this trend are the supporters of the view that typography
(both of the continuous text and the one used in the poster) should have a merely
practical dimension. The aesthetic dimension is only an optional (but not necessary)
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addition. However, it 1s not the only and unquestionable stance among typographers.
Bror Zachrisson, a graphic designer and lecturer, one of the first researchers of legibil -
ity and functionality of typography writes in his book ‘Studies in the legibility of prin-
ted text’: ‘Many typographic concepts were and are still adopted without considering
the functional factor. Famous printers and also great designers such as Fournier and
later Bodoni put emphasis on the aesthetic aspect when printing’'"%.

I am inclined to take the side of those who claim that the primary function of
typography of the poster and the typography of the book is also beauty. My belief is
confirmed by the words that appeared in the book ‘Rule and intuition’ written by
the prominent Swiss typographer Hans Rudolf Bosshard: ‘In principle, we all look for
beauty (let us leave behind other factors of good typography now). Although design is
primarily focused on functionality, which by itself does not exclude beauty, it also al-

ways aims at aesthetic qualities’'".

Semantics of typographic characters

Semantics deals with the study of the relation of the form of a character to its
content. In this context typography is not only a vehicle of meanings, but it is a mes -
sage itself. Regardless of the literal meaning of the content contained in the script
characters, I focus on the information we can read from the form of the script deliber-
ately selected and modified by the designer. Quoting Robert Bringhurst, a poet and
typographer: ‘Letterforms have their own character and personality, their spirit’'".
In the typographic poster, the message is always multi-layered. Communication is
richer because in addition to the literal reference of the meaningful element to its
meaning, the interpretation expands with other projections and feelings resulting
from the graphic image of words. In the case of visual typography reading the message
requires a greater involvement of the intellect and intuition of the recipient. In typo-
graphy intended for reading, a similar message is also included. Quoting Bror Zachris -
son: “The influence of the content has long been acknowledged by historians of print-
ing. In the period preceding the era of industrialism (...) some types of literature ten-
ded to use more or less standard typography. For example, there was a distinct typo-
graphic difference between serious religious publications and more secular editions’'"
— the content determined the style of the publication. In typography intended for
reading, there are a number of conventional solutions that readers got used to and
that have been in use to date. It is not only a system of headings, footnotes, page
breaks, but also the use of italics to expose a given detail.

It is not possible to overrate the significance of the font selection in graphic
design. The letterform can deepen or broaden the meaning of the advertisement.
In the book ‘Liternictwo’ (Lettering) written by Wiodzimierz Referowski and Jerzy
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Jabtonski we read: “T’he choice of the script, i.e. its typeface, height, slenderness and
weight depends on the purpose which the text is to serve and the size of the plane
the typographers have at their disposal. Thus, the block alphabet letters perfectly
harmonizes with the weight of hardware products, but they are inappropriate for ad-
vertising cosmetics or airy fabrics. And vice versa - light, fancy letters can be used for
advertising cosmetics, but will not emphasize the massive character of iron or steel
goods. To accent the solidity of a product and its durability, typographers often use
Gothic or antique letters whose typeface represents these features’''°.

Like the phoneme can be expressed in many ways (in high, low, quiet, loud,
emotional voice), the graphene can also manifest a variety of forms. “'he medium is
the message’"” — the famous statement coined by Marshall McLuhan, quoted in this
context, means that the very choice of the script and the typeface is significant when
conveying the message. The choice of the script type, its face and variety is equally
significant. Analysing the influence of the typographic form on the content and emo-
tions that this form conveys, I come to the following conclusions: the associations
which these forms evoke may arise either from the historical context (related e.g. to
the development and use of a given typeface) or from the context of the formal char-
acteristic features of a given typeface (often resulting from the properties of tools
used to draw the letter) or from the steps undertaken in the design process (the com-
position layout, modification of the shape of the letter, etc.). All these elements per-
meate one another, creating a wide palette of meanings and possible associations;
they are sometimes complementary or interrelated.

Historical context

By the historical context I understand a set of associations related to the time in
which a given typeface was created or used. The lettering and typographic forms, like
other cultural phenomena, reflect the spirit of their epoch. There is even a wide-
spread belief that the typographic forms are a reflection of the forms present in archi-
tecture (and other fields of art) characteristic of a given age''®. The accurate inter-
pretation of the historical message depends not only on the skilful use of such poten-
tial by the designer, but in some cases also on the knowledge and competence of
the recipient. Sometimes the message refers to very specific, precise meanings (e.g.,
the historical period), and sometimes to feelings, emotions, or mood.

An example in which the type of the script is most clearly associated with
the epoch in which it was used is Gothic style. As the handwriting and printing
scripts they were widespread throughout Europe. They were the first printing scripts
that were cast; they were used by Johannes Gutenberg. They are the equivalent of
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the Gothic style in architecture. Fraktur (as the official typeface of the Third Reich in
1933-41) had negative associations after World War II connected with the Nazis fas-
cism. However, it is not the only association that this form can evoke. It depends on
the context in which we use the Gothic script. It can be used to evoke associations
with long-standing tradition, reliability (in such meaning it is used, for example, on
the banknotes of British pounds in the inscription ‘Bank of England’, titles of newspa-
pers), as well as with masterly craftsmanship and prestige (for example, in the identi-
fication of alcoholic products). It can be an apt setting for the title of a theological
work, as a typeface associated in the past with the ‘church’ style. Bror Zachrosson
mentioned above gives a suggestive example of the influence of the Gothic script,
quoting the writer August Strindberg: ‘I have several copies of the Bible from differ-
ent centuries, and it seems they represent different content; it seems that their
power to evoke spiritual tension in me is different. One of them, in black attire, prin-
ted in Schwabacher in the 17th century, expresses a threatening power. It seems as if
anger and hatred accumulated in that book. It rebukes and punishes’'".

Antiquas with two elements (Renaissance, Baroque, Classicistic) are associated
with tranquillity, stability, security and prosperity. They can symbolize literature, law,
knowledge, history, tradition. They are usually used for classic works, with the highest
legibility. This can be explained by their long history on the publishing market and
the resulting habits of readers. It can also be associated with their letterform: serifs
accentuate the line of script and help fluently follow the line, and big differences in
the appearance of individual letters shorten their recognition time. There are subtle
differences in the forms of antiquas coming from different periods, perhaps difficult
to capture for a non-specialist in this field. In my opinion, the most distinctive two-
element antiqua is the classicist one (e.g. Bodoni) with a high contrast between thin
and thick elements of letters and beautifully drawn bowls. I think it is the embodi-
ment of artistry, craftsmanship and elegance. However, we perceive them on the level
of intuition and emotions rather than by association with the beginning of the 19th
century.

Sans serif scripts, being a manifestation of the ideas of modernity and progress,
came into widespread use after World War I. They were introduced to graphic design
by the avant-garde artists associated with Constructivism, the Dutch group de Stijl
and the German modernist environment associated with the Bauhaus. They origin-
ated from the rebellion against the tendencies of nationality and historicism. All char-
acters of the manual script were eliminated: serifs, the varying thickness of the letter
elements. ‘Objectivity and universality were to be guaranteed by the use of geometric
forms which — as it was believed — were the elements of mathematical calculations,
and as shapes that are more closely related to the sciences than to the arts, could be
understood and appreciated regardless of their cultural meaning.”'®. The scripts of
grotesque type work well in advertising and informational publications, wherever you
need a clear but dynamic message. They have a clear, strong drawing of the letter,
they are associated with modernity. Their expression is more impersonal, cool and
technical than serifs.
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Modernist attempts to simplify and economise the script brought radical and
utopian solutions. Whadystaw Strzeminski's alphabet (developed in 1930) is composed
of ‘standardized geometrical elements i.e. a straight line and a bowl. The source of
the letterform is the contrast, so we reject the elements that repeat symmetrically.
We contrast the elements used to construct the letter as a shape, size and slant’'?'.
Strzeminski assumed that legibility of the typeface was not a feature resulting from
its form, but from the reader's habits. He believed that by using a new alphabet in
design one could change the habits of the recipient and gradually introduce it into
the whole printing industry. The idea turned out to be too daring, but Strzeminski's
alphabet has become a synonym of modernist ideas and it is often referred to by con-
temporary graphic designers. Other alphabets constructed from simplified geomet-
rical elements make a similar impression of modernity. In this way characters are uni-
fied. It diminishes their legibility, but it may increase the aesthetic qualities; the let-
ter starts to change into a decorative element and the text block creates a graphic tex-
ture.

The circumstances of the use or appearance of a given typeface can generate
mechanisms of association in the collective consciousness. As an example of this phe-
nomenon we can specify the typeface Playbill'%. It is a linear serif antiqua with a hori-
zontal line of contrast. It has massive slab serifs, which makes an impression of ‘frivol -
ous and eccentric’ character’'?’, The way it was used brought about associations with
‘the circus’ or ‘the Wild West’.

Solidaryca is a similar phenomenon. It is an alphabet referring to the logo of
‘Solidarno$¢’ (the Independent Self-governing Trade Union ‘Solidarity’) designed by
Jerzy Janiszewski. Originally, the logo appeared as a poster inspired by inscriptions on
walls, bringing to mind a crowd of people gathered in order to fight for workers' rights
and democracy'**. Handwritten letters, set close together along with a red and white
flag have become a widely used symbol of the struggle for freedom. Solidaryca is not
an officially issued typeface, but as Agata Szydtowska and Marian Misiak, the authors
of the book ‘Paneuropa, Kometa, Hel. Szkice z historii projektowania liter w Polsce'
('Paneuropa, Kometa, Hel. Sketches from the history of letter design in Poland)
define it: ‘it is rather a collection of associations, visual references that so much re-
tained in the collective consciousness that, in fact, in every version they refer us to
the original’'**. The simple and austere aesthetics of the typeface, technological con-
straints in the design and printing phase revealed in the form, all of this makes us as-
sociate it with anti-system activities. The alphabet was created without the know-
ledge of Jerzy Janiszewski, was disseminated by many people. One could say it began
to live its own life and became a symbol of many ideas. The sign ‘Solidarity’ spun
quickly out of control of the author and became the reprinted and processed ‘common
good’'?®. Solidaryca began to appear in numerous political and social messages.
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It 1s used both by the neo-liberal circles and the conservative environment of the Pol-
ish political scene, LGBTQ circles or the feminist Manifa. It has even appeared
abroad. It was used by the Hungarian opposition against Viktor Orban and the inter-
national movement Occupy.

In the social consciousness the typeface can also be commercially identified.
I can give an example of the alphabets stylized for the script used in the Coca-Cola
logo or the titles of ‘Harry Potter’ books. The former can be encountered in the non-
commercial poster as a comment to the consumerist reality, whereas the latter is
rather a gadget for the circle of fans of the books and movies telling the story of ad -
ventures of the teenage wizard.

Context of the form and the tool

Each typographic character is a visual shape, a combination of lines, bowls,
planes in the positive and negative spaces (being the so-called eye of the letter). Ty-
pographic characters have varied proportions, optical weight, dynamics, depending
both on the shape of each letter and on the typeface in which a given letter occurs.

Handwritten scripts (and italics that derive from them) often have more dynam -
ics than simple varieties. In the lines of the text they are also characterized by greater
fluidity. As Phil Baines and Andrew Haslam, the authors of the book, “Iype and Typo-
graphy’ describe it, referring to handwriting as a source and model for printing scripts:
'In general, the faster the letters were written by hand, the lower its status was.
Handwritings took many forms: from calm, deprived of continuity and formal, through
scripts with simple structure and less formal, to those that were written very quickly
— usually cursives and popular scripts. Handwriting of different status was associated
with various forms of language’'?’. It is also reflected in this tendency that caps
(whose archetype was the Roman square capital cut out in durable material) seem to
be more monumental than the text letter (as it was derived from handwriting, com-
mon script). The confirmation of this reflection can be found in the words of Adrian
Frutiger, a Swiss typographer and artist, visual communication specialist: “Today,
the writer has two alphabetical orders at their disposal. Majuscule (upper case letters)
used in architecture, headings and titles, in writing proper names, €tc. €Xpress some-
thing sublime and festive, and minuscule (lower case letters) which became a com-
monly used means of exchanging written notes of all kinds and in long texts. The pos-
sibility of choosing between upper and lower case letters seems to be a luxury of great
spiritual values’'?.

Let us come back to the question of associations evoked by the shape of the let-
ter. The ornamental scripts, such as e.g. English script, full of calligraphic decorations,
with a very regular and precise typeface, are considered to be elegant, festive and
classic. Their beauty contrasts with modernity. They are used in visiting cards, invita-
tions.

The two-element antiqua can be perceived as classic, connected with tradition,
conservative. The Renaissance antiqua (e.g. Garamond) is constructed to a large ex-
tent with gentle bowls, giving a soft and biological impression. The two-element char-
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acter is a result of drawing the letter manually with a flat tool. Therefore, such letter-
forms will always be read out as more humanistic, drawn by a human hand and not by
means of precise geometric forms. This subtle difference can be captured when com-
paring Garamond typeface with, for example Bodoni (classified as the classicistic anti-
qua), which is more reserved, logical and geometric in its character. It is characterised
by a strong, regular rhythm of horizontal and vertical elements, flat-cut serifs and cir-
cular caps.

Grotesque fonts (sans serif) have a distinct rhythm of vertical, horizontal and
slanting elements. They are more dynamic and aggressive. The letters in the bold, ex-
tra bold variety, etc. have bigger optical weight. It is their surface that appeals to us.
They have a strong graphic appearance and in typography they are a better medium
for colour than linear letters. The lack of ornaments and simplicity express sophistic-
ated restraint.

We can also consider significant the context of tools which the letter is drawn
with. The tool always affects the emerging form. Depending on the tool used, we can
achieve a wide range of associations from the impression of lightness, subtlety, artistry
to rapaciousness and aggressiveness. One of the examples of the influence of the let-
ter-making process on its message will be the stencil typefaces that entered the
design language in the 1920s. For modernists this type of writing rendered the charac-
ter of the Machine Age. Today it is associated with a certain severity, the city, milit-
aria, industry and graffiti art.

The invention of the computer as a universal tool has resulted not only in
the digitization of existing typefaces, but also in the emergence of new ones. Some of
them were the response to the specific character of digital tools. For example, prob-
lems with printing slanting lines were the reason why Wim Crouwel designed
the New Alphabet face in 1967. The creation of the script which would be recogniz -
able by digital readers (scanners equipped with appropriate software) was the founda-
tion due to which the OCR-A (Optical Character Recognition) typeface was created
in 1968. This script is also readable for people, but its modified, untypical shape
made of simplified geometric forms has been associated with futuristic visions of
the development of robotics and artificial intelligence. Although today it is no longer
a ‘futoro’ but rather ‘retro’ character, we cannot ignore the fact that it was the arche-
type of many stylized typefaces associated with the world of computers. The deform-
ation of a letter with lower points displayed on the screen results in the shape of
the so-called bitmap scripts, referring to the concept of resolution and pixel as their
basic unit.

On the other hand, vernacular scripts, once understood as rooted in the local
tradition, whereas today rather as those created by dilettantes without any theoretical
knowledge, evoke totally different associations. We associate them with the colloquial
language, imperfection, negligence. They are rough, inharmonious, but also fresh in
their form. In recent years they have entered the artwork of professionals. Many de-
signers find inspiration in them, for some they are the reason to treat typography hu-
morously.
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Many described associations reach us on the level of intuition and emotions.
The ‘mood‘'* was even a reason to make some attempts to classify scripts and to carry
out some experimental research. W. Mengel and G. Schantz divide typefaces into soft,
medium and hard, and also personal and objective. C. H. Baylis distinguishes
typefaces of: top class, dignified, elegant, old-fashioned, modern, overall, feminine
and masculine. A. 'T. Poffenberger and R. B. Franken study the emotional feel of
scripts according to the following qualities: low value, objectivity, economy, richness
and the power of expression.

Bror Zachrisson, in the work mentioned above, presents a very interesting point
of view. He describes the influence of the designer's personality on the look of the
typeface he designs. The way the writer's personality characterizes the writer is
the subject of studies of the well-known and widely commented graphology. Zachris-
son says that we can also apply this kind of knowledge to well-thought-out and care-
fully drawn forms, not just to those created with the unconscious reflex. “T’he de-
signer's personality does not disappear in his work and has a strong influence on the
typeface. [...] However, there are some limits — of rather small span - of the choice of
means of expression. [...] Nevertheless, there are some opportunities to create a font
that will speak in its own voice’™.

Deformation, modification. Context of the composition

‘Metaphorical’ lettering was an attempt to combine the function of an informa-
tion medium and a symbolic idea at the beginning of the 19th century’"'. Tuscan
typeface, produced from 1815 by the Vincent Figgins foundry in L.ondon, which has
decorative fish-shaped tails, can be given as an example of this phenomenon. Rustic,
designed in the same place in 1845 (and LLog Cabin modelled on it later), looks as if
the letters were arranged from pieces of wooden logs. It was used to create associ-
ations with nature and ‘used [...] to clearly advertise camping sites, hunting lodges
and all kind of rural products and ideas.”'*. Since then there have been many illustrat-
ive and humorous typefaces (for example Candy Bits that looks like candies, Key Caps
resembling computer keyboard keys or Snow Caps covered with caps of snow), and
though today they are not highly esteemed, they are an example of how the form of
a typographic character can broaden its meaning. The works by Stefan Sagmeister,
who constructs typography from various materials and objects, always to enrich its
message, are the development of this idea and its transfer to the higher artistic level.

129. That statement can be found in the book by Bror Zachrisson Studia nad czytelnoscig druku (Studies in
the legibility of printed text) in which he describes the above mentioned attempts of classification and ex-
perimental studies in the chapter Emocjonalny stosunek cxytelnika do kroju pisma i typogtrafii (The reader’s
emotional attitude to the typeface and typography quoting the following articles: W. Mengel, G. Schantz Un-
sere bleiernen Lettern [in:] Der Druckspiegel, Zatacznik 9B, (9.1X/1954); C. H. Baylis Trends in typefaces
[in:] Printer's Ink. (8.VIII/1955), p. 44-46; A. 'T. Poffenberger i R. B. Franken Appropriateness of typefaces,
[in:] Journal of Applied Psychology 7, (1923), p. 312.

130. Bror Zachrisson, Studia nad czytelnoscig druku, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 1970,
p. 99.

131. Steven Heller, Veronique Vienne, 100 ides, ktore zmienily projektowanie graficzne, TMC, Raszyn 2012, p.
38.

132. Ibidem.
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Deformations, modifications of the shape and proportions, abandoning accepted
norms — all these activities influence the expression of the typographic image. Modi-
fications may be a result of technical necessity, such as changing the letter's propor-
tions to ‘match’ it to the condition of the plane on which it occurs. They may be used
to ‘adorn’ the letter, or to enrich it with the illustrative aspect, for example decorative
initials that start the continuous text. They may have a task to enrich the typographic
message with an emotional layer. This is how Phil Baines and Andrew Haslam de-
scribe it: ‘Printmaking could be seen as more expressive, we would like to say paint-
erly, so that it could express emotions or evoke feelings. Such acts as blurring, bend-
ing, breaking, cutting endow the script with a new visual rhythm’'*. Actions carried
out to modify the letterform are so numerous and varied that I do not see any chance
to create any classification. There are as many activities and methods as designers.
I come to a conclusion that in principle, every aspect and element of a project can ex-
press emotions and create associations. There is an unlimited number of possibilities.

The selection of the typeface and formation of letter shapes are not the only im-
portant elements of the process. The thing that is equally significant is how to com -
pose the text on a plane. Typography is a full-fledged compositional element that
builds the expression and mood of a piece of art.

Typographic compositions on a grid'** are characterised by rationality, legibility
and functionality. They are an expression of coherence, order and logical consistency.
Such layouts usually form a closed and static composition; the elements of the com-
position are interdependent. Similar feelings can be evoked by layouts based on the
golden ratio'”, or Villard’s cascade'*. Opponents of this kind of solutions accuse them
of predictability and emotional chill. However, they are never automatic, mindless
solutions. Quoting the work mentioned above: “There is a conceptual relation
between the physical characteristics of the subject of a book and the proportions of
a page’"’. The composition towards the edge of the page, elements protruding bey-
ond the fixed grid, their diagonal placement or asymmetry increase the dynamics of
the layout. Such actions can be intensified until the effect of chaos and randomness.

As far as continuous texts are concerned, we can achieve a variety of effects con-
trolling the line length, kerning and line spacing. In this way we can change the op-
tical weight, unity of the text, texture of the text block. The text can be aligned to
central axis, from the left or right, or justified on both sides. The left-hand alignment

133. Phil Baines, Andrew Haslam, Pismo i typografia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, p.
126.

134. It refers to the modular construction system consisting of vertical and horizontal lines based on the
numerical intervals.

135. The golden ratio (also called the divine or golden proportion) is ‘a division of a section into two parts
so that the ratio of the length of the longer part to the shorter one could be the same as the ratio of the
length of the whole section to the length of the longer one’ [in:]
hteps://pl.wikipedia.org/wiki/Ztoty _podzial.

136. The rule based on the geometrical harmony which allows us to define the size and position of the
column on the page. The division of the page results from the use of diagonals. These proportions,
present in medieval manuscripts and old prints, were studied and described in the book 7%e form of book
by Jan Tschichold, [in:] Phil Baines, Andrew Haslam Pismo i typografia, Wydawnictwo Naukowe PWN]
Warszawa 2010, p. 147.

137. Phil Baines, Andrew Haslam, Pismo i typografia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, p.
148.
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reflects the natural way of handwriting. It appeared in the printed text surprisingly
late; it became popular in the early 20th century, with the advent of Modernism.
Texts aligned to the axis are associated with printing, tradition, solemn mood - this
type of composition appeared on the title pages as early as about 1500 (today it is
most often used in job printing). Continuous texts in books were most often justified
on both sides.

Function vs. form. Legibility vs. expression

I am interested in exploring how far we can modify known and recognizable let-

ter shapes before they lose their legibility. Challenging the rules of functionality and
modifying the typographic form, we can strengthen its symbolic meaning, build new
associations and emotions. This is both a destructive and creative act. When we bring
the project to the limits of legibility, its content becomes more difficult to read out,
but its form is more strongly expressed. When the elements are unobvious they are
also a method of attracting the viewer, forcing them to stop and try to decode
the message.
Functionalism is closely related to utility of things, and functionality of the calendar is
determined by its capability to give information. The characteristic feature of my
cycle is that I upset a balance between the function and the form. The form is no
longer subordinate to the function, i.e. factual information about the current date
and day of the week. My assumption is a different kind of function: expressing my as-
sociations connected with months and seasons of the year; a strong visual impact of
the project that will attract the viewer's attention and encourage him to interact with
the calendar, to come up with his own interpretation.

Victor Vasarely — one of the most prominent representatives of geometric ab-
straction, believed that ‘it is more important to sense the presence of a work of art
than to understand this work’*®. In this way he expressed the opinion that the per-
ception based on senses is most important in art. This idea is very close to my views.
The result is certain decorativeness, a strong optical effect of my work. What is char-
acteristic of the presented cycle is subjectivism that outweighs objective, clear and
unambiguous message.

The reflections on the relation of functionality to emotionality and subjectivity
in the presented project lead me to questions about the essence of design graphics.
Is the graphic designer an artist or a craftsman? Does functionality limit the ‘artistic’
approach to design? Emil Ruder, a Swiss typographer and designer, reassures me say-
ing: “Iypography has two faces. On the one hand, it is an activity that brings practical
results; on the other hand, it concerns the form of artistic expression. Both aspects are
the true children of their age; sometimes the form is more important and sometimes
the function, and in favourable circumstances the form and the function are comple-
mentary to each other.”"

138. Tony Richardson, Nikos Stangos, Kieruntki i tendencje sztuki nowoczesnej, Wydawnictwa Artystyczne 1 Fil-
mowe, Warszawa 1980, p. 358.
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Subjectivism. Ambiguity

The form of my calendar is based on subjective associations and decisions. It is
a very personal and emotional project. I think its reception and interpretation de-
pends to a large extent on the experience and associations of the recipient. According
to Umberto Eco's concept of ‘an open work of art’, the message can not only change
due to the means of expression used by the author, but it can also depend on the
viewer. A variety of interpretations is not only possible but also desirable. ‘A work of
art 1s a message indefinite in its essence, multiplicity of meanings that coexist in
a single form’'*. It does not indicate the lack of control of the artist, the lack of
‘the form introduced consciously to master the vision’'*'. What is necessary here is
the intention to communicate, the idea which gave rise to the work of art. An unobvi-
ous, unclear message (and it is often the case of a work based on visual means of ex-
pression) is also a medium of information. According to Umberto Eco, it is ‘highly in-
formative (because it leads us to numerous interpretative choices), but it is on
the verge of information overload, i.e. it can be understood as a specimen of total dis-
order’*. That kind of message forces us to make ‘an interpretative effort’'®. The re-
cipient must find the method to ‘decode’ the information. That kind of expression is
a combination of elements of what is surprising and illogical and of rational elements
rooted in what we know and understand. In the case of my work, reading out
the names of the months or finding the calendar's order is just part of the communica-
tion process. The system of graphic elements (that are meaningful) can also be de-
coded. The visual message contains not only a set of forms and colours, but also their
rhythmic patterns, qualitative differences between them, relations in the spatial lay-
out, proportions. All these elements make up a network, a code of the work.
The meanings they generate are not clear and exact, and they often work by trigger-
ing emotions. Norikazu Kita, a Japanese poster designer said that ‘[...] there is noth-
ing more frightening than putting one interpretation on a work of art’'*. T really ap-
preciate this opinion coming from an outstanding graphic designer.

I wonder how the issue of the message ambiguity is related to graphic design?
Graphic design is expected to produce a clear and distinct message. However, if it was
its only goal, nothing would distinguish it from factual, conventional information.
It 1s an aesthetic impression that should characterise graphic design. Design is always
something between functionality, legibility and the aesthetic form close to art. Phil
Baines and Andrew Haslam distinguish and describe four approaches to graphic
design: documentary, analytical, conceptual and expressive. Not only may a selected
approach be a response to the project’s character and requirements, but it can also be
a result of the designer’s preferences and temper. In my opinion the expressive ap-
proach is close to me and it is in line with the premises of my project of the calendar.

139. Emil Ruder, Bipography, a manual of design, 1981, p.12, [in:] Phil Baines, Andrew Haslam Pismo i typo-
grafia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, p. 152-153.

140. Umberto Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonosé w poetykach wspotezesnych, Czytelnik, Warszawa 1994,
p. 6.

141. Ibidem, p. 184.

142. Umbero Eco, Pezaz semiotyczny, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1972, p. 94.

143. Ibidem.

144. Katarzyna Matul, Falszywe plakary, [in:] 2+3D grafika plus produkt, no. 13 (IV/2004), p. 35.

75



The authors’ description is as follows: "T'he expressive approach refers to the viewer's
emotions. A project, like music, appeals directly to us: it works by colour, emphasis on
certain elements and symbols in order to emotionally shock the recipient. Full clarity
is not always the author's intention: this approach to the project is impressionistic,
poetic and lyrical, which encourages a reflection on the content.”'®.

Selection of typefaces

The choice of fonts I use is also a personal choice and, one can say, sentimental.
It is not a complete and objective ranking of the most important phenomena in
the script design from the 18th century to the present. I pay tribute to designers and
typefaces that have turned out to be particularly important and significant to me, but
also remarkable for the history of typography. The set that I have chosen can be con-
sidered the so-called ‘classics’ that have stood the test of time and are still used in
design. Most of them were originally intended for relief printing and typesetting.
Most of the typefaces I have chosen were body faces. “They have long been regarded
as the most perfect manifestation of printing art’'*’. T check their potential in the ty-
pographic poster and in graphic design, whose tool the computer is. The task of body
faces treated in a traditional way is their ‘invisibility’, transparency'"’. Today the old
division into the body typefaces and display typefaces is diminishing. I think that
modern design resigns from this transparency, exposes the beauty of letterforms, ty-
pographic forms that have been hidden so far, known only to few enthusiasts. I want
to base my projects on these forms, to build of them. I make an attempt to confront
the scripts which have their historical connotation with my design. I am checking
what material they are in drastic solutions I use in typography.

Bodoni bold and Futura medium italic — styczein/January

January is an encounter of the old and the new. In the typographic layer it is
a combination of tradition and modernity. It is the only month in which two typefaces
appear.

The one-element, sans serif Futura was designed by German typographer,
teacher and designer Paul Renner in 1927-30. Designing an antiqua in geometric
forms was an expression of modernity. That is what Jan Tschichold wrote about
the first early grotesque typefaces: ‘In the grotesque script letters are devoid of any
ornaments; their essence - the skeleton, inner line — appears for the first time as
something pure and genuine’'*. It was an expression of the modernist revolution that

145. Phil Baines, Andrew Haslam, Pismo i typografia, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, p.
124.

146. Ibidem, p. 51.

147. Beatrice Warde writes about it in her lecture Krysztalowy kielich ([in:] Przemek Debowski, Jacek
Mrowczyk (ed.), Widziec | wiedziec. Wybor najwazniejszych tekstow o dizajnie, Wydawnictwo Karakter, Krakow
2011, p. 37-45). According to Warde typography should be subject to the work’s functionality, and it
should not be a result of the designer’s self-expression.

148. Jan Tschichold, Nowa Typografia, Wydawnictwo Recto Verso, Lodz 2011, p. 20.
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took place in typography at the beginning of the 20th century due to Constructivism,
De Stijl group, and the Bauhaus school. It is characterised by mechanical precision,
it is spare and austere. Thanks to its universal, logical form, it is still popular.

Bodoni typeface dating back to the beginning of the 19th century is also charac-
terized by a kind of geometric simplicity, but in a more traditional and humanistic
manner. It is more drawn than written. It was designed by Giambattista Bodoni,
[talian script designer, printer and stamps' engraver. It has a high contrast of the line
thickness, thin slab serifs and circular caps, which makes it distinguished by its decor-
ativeness, elegance, monumentality. According to Bror Zachrisson, ‘it seems rather
academic and austere’'®.

Bodoni and Futura overlap each other. They reveal the differences in construc-
tion and dynamics (a juxtaposition of the bold typeface with the vertical axis in
Bodoni and the medium italic in Futura). At the same time it is possible to see a com -
mon skeleton of different types of the antiqua.

04b_03 - luty/February

04b_03 font was designed by Yuji Oschimoto, Japanese graphic and games de-
signer in 2003. It belongs to the popular font family ‘04’ and is one of the most popu -
lar bitmap fonts whose form refers to the phenomenon of ‘pixelating’ — deformation
of the form of a vector sign transferred into a bitmap. Associated with the world of
computers, it is a suggestive testimony of the digital revolution. It is impersonal and
restrained, it ideally renders the mood connected with the old understanding of
the word ‘luty’ (February): severe, tough, threatening.

Century 725 roman, italic, bold, black, condensed, bold condensed -
marzec/March

The two-element, serif typeface Century 725 was designed by Heinrich Wil-
helm Hoffmeister at the beginning of the 20th century. As for me, it is an example of
beautiful typographic craftsmanship. It is characterized by high legibility, elegance.
It belongs to the group of first typefaces which were designed as a family. It occurs in
six varieties (roman, italic, bold, black, condensed, bold condensed). That is
the reason why it is used (in all varieties) in marzec (March) when the weather is
changeable and varied — there is a Polish saying ‘w marcu jak w garncu’ (in March like
in the pot).

VAG Rundschrift — kwieciefi/April

VAG Rundschrift was designed by Peter Bury in 2007. It was modelled on VAG
Rounded typeface designed in 1979 (for Volkswagen AG). The origin of the face is
not clear. Some sources claim that it was designed by Gerry Barney from the Sedley
Place agency, other attribute it to Wolf Rogosky and Gerd Hiepler. It is a one-ele-
ment, sans serif antiqua with geometric construction and distinctive circular letter

149. Bror Zachrisson, Studia nad czytelnoscig druku, Wydawnictwa Naukowo-Techniczne, Warszawa 1970,
p. 235.
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caps. If any typeface can be perceived as optimistic and warm, then I think that is
what VAG Rundschrift is. I try to avoid considering it as associated with the automot-
ive industry and the keyboard of Apple computers in which it was used. Taking into
account its softness and cheerful character, I use it in the context of the season when
plants and flowers grow. It goes together with soft, undulating lines: ‘kwiecien — ple-
cien’ (April the weaver).

Zapf Humanist 601 italic — maj/May

Zapf Humanist 601 typeface which I used is a digitised version of Optima re-
leased by the company Bitstream, designed in 1958 by German calligrapher, typeface
designer, artist and teacher Hermann Zapf. Optima is considered a sans serif typeface.
It has narrowed central parts of stems and the so-called hidden serifs, which is
the reason why its classification is not obvious. Its form is inspired by ancient and
Renaissance inscriptions engraved in stone, and there are also references to calli-
graphic forms. 'Tranquil, solemn and elegant, yet simultaneously light and delicate,
it is a very versatile typeface, well suited as a body script and a job script. Some de-
signers say that it is a ‘feminine’ typeface, often used in cosmetics and perfume ad-
vertisements, fashion publications and women's magazines. I have chosen it as a rep-
resentative of May, according to Latin etymology dedicated to Maia - the ancient
mother-earth, goddess of growth. ‘Mai¢ si¢’ means to adorn, to cover with flowers.
That is the reason why I came up with the idea to break the typography with fine, but
thickened point raster.

Geometric Slabserif bold italic — czerwiec/June

The linear, sans serif antiqua, the so-called ‘Egyptian’, whose original versions
appeared in the first half of the 19th century, has geometric serifs of the same width
as the stem. Geometric Slabserif is a digital version of Rockwell typeface released by
the company Bitstream, designed by Frank Hinman Pierpont for Monotype in 1934.
It is a geometric typeface, with the letter "o" close to the circle. June is the ‘month of
bees’, so the dynamics of this face, its straight power was broken by an isometric pat-
tern referring to a six-sided honeycomb pattern; it is interwoven into its structure and
the texture of a ‘swarm’ of fine stochastic raster that creates the background hum.

Verdana bold and bold italic — lipiec/July

It 1s one of the most popular typefaces dedicated to be used on the Internet.
Adapted for display on the screen, legible even at a low number of points, it is a testi-
mony of the digital revolution. Verdana was designed by Matthew Carter and Thomas
Rickner in 1994. Its name is derived from the English word ‘verdant’ meaning the hue
of juicy, green vegetation. In addition, the typeface was created in Seattle, a city with
a large area of urban green. The form of overlapping letters juxtaposed in the bold and
bold italic varieties 1s a dynamic reference to the rhythms of light and shade in this
sunny month. Centrally arranged circles are not only a solar symbol, but also an associ-
ation with the grain of the tree which was worshiped in this month in the past.
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Baskerville Old Face - sierpien/August

Baskerville Old Face is Isaac Moor's 1992 digitised adaptation of the 18-th-cen-
tury antiqua created by John Baskerville — English calligrapher, printer and entrepren-
eur. Robert Bringhurst describes it as ‘a typeface with a rationalist axis, distinguished
by a consistent symmetry and a delicate finish’"*’. Baskerville's antiqua is a type of
Baroque typeface, with strong serifs and accented vertical elements of letters. It has
a clearer contrast and a more vertical axis of circular parts of letters than the Renais-
sance antiqua. It is therefore considered to be an intermediate type in evolution to-
wards the classicist antiqua. It is both aesthetic and functional, and perhaps that is
the reason why it is one of the 18th-century typefaces most often adapted by font
manufacturers.

Baskerville typeface is bright and elegant, has beautifully drawn bowls and
therefore it seemed suitable for the summer, the season of warmth and harvest.
The deformation that it has been subjected to is based on diagonal cuts, removal of
some details or their shift. For me it is associated with the harvest and the dazzling
sun, which was the starting point in the selection of forms and design activities.

Avant Garde bold — wrzesien/September

The typeface was designed by Herb Lubalin (and developed by Tom Carnase)
in 1970. Originally it was a set of letters that created the logo of the magazine Avant
Garde: one-element, constructed of geometric shapes. It is dynamic and modern, has
an uncompromising ‘avant-garde spirit’. It was famous for its rich, varied set of ligat-
ures. That is what Szymon Bojko, deceased Polish historian and art critic wrote about
the Avant Garde font: ‘It made a real world career because of the interesting shape
and combinations of letters in one graphic sign. Lubalin used ligatures to obtain
a beautiful and creative effect, not burdened with decorative subordination but em-
phasising the richness of lettering constructions’”'. Potent, with the beautiful and
straightforward form, it works rather as a display than a body typeface. In this card of
the calendar it appears as entangled in soft, biological lines which are my association
with the September gossamer.

Franklin Gothic demi — pazdziernik/October

Franklin Gothic typeface was designed by Morris Fuller Benton in 1902-1912.
It belongs to a group of the first grotesque typefaces and in the United States it en-
joyed similar popularity as Akzidenz-Grotesk in Europe. Although it was designed
more than a century ago, its form is very ‘contemporary’ and universal. This sans serif
body script is an expression of the industrial revolution that radically altered the
methods of production — including the textile production. Hence my perverse idea to
use it in the month dedicated to combing flax fibres, surrounded by linear rhythms
that look like a textile weave.

150. Robert Bringhurst, Elementarz stylu w typografii, Design Plus, Krakow 2007, p. 107.
151. Szymon Bojko, Herd Lubalin, [in:] Projekt. Sztuka wizualna i projektowanie, no. 129 (11/1979), p. 25.
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Swiss 721 condensed and condensed italic — listopad/November

Swiss 721 typeface, which was created for Bitstream in 1982, is a popular adapt-
ation of Helvetica. This digitised version varies slightly from the original one accord -
ing to slightly changed proportions of the elements forming the character. Helvetica
was designed by the Swiss typographer Max Miedinger in 1957 (modelled on the Ger-
man typeface Akzidenz Grotesk — a representative of the age of Realism of the late
19th century). It was popularized by prominent designers affiliated with the so-called
Swiss style. Opinions about it are divided. Robert Chwalowski, lecturer and promotor
of typographic knowledge, wrote about it: ‘«Helvetica» [...] is the Latin term for
Switzerland. ‘Helvetica’ is the crowning achievement of Swiss typography: simple,
neutral and therefore universal’*?. Martin Majoor, a Dutch typeface designer, is of dif-
ferent opinion. According to Majoor ‘«Helvetica» does not significantly differ from
«Akzidenz Grotesk». It only pretends to be better, but in fact it is deprived of its
character [...]. «Helvetica» is nothing but a graceless copy’'>. And then he continues:
‘In fact, the script is deprived of expression’™, ‘is an ill-fated project’'™. I would not
like to stay impartial and I do not feel competent enough to say whether Helvetica
was an outstanding or mediocre project. However, I cannot miss the fact that it is
probably the most widespread and popular typeface in the world of design. I also do
not think it is ‘deprived of expression’. I rather agree with Robert Bringhurst, who
writes about Helvetica without valuing, analysing its features: ‘thick, uniform lines
and a tiny aperture bring to our mind strength and persistence’*®. We can associate its
pure, restrained shape with the international corporate style. It is omnipresent. It is
also impersonal and reserved, but it does not mean that there is no potential to use it
in the poster. I try to subject it to deformations that give the impression of motion,
wind and hazy blur.

Times New Roman bold - grudziefi/December

It was designed by Stanley Morison and Victor Lardent in 1932 on commission
of the newspaper “T'he Times’. A year later the Monotype company made it available
for commercial use. “This typeface has a humanistic axis, but it is characterized by
Mannerist proportions, Baroque thickness and sharp neoclassical details’’. Highly
legible, designed for an economical approach to the page space, it is considered
the most popular font of the first half of the 20th century and one of the most ubi-
quitous typefaces in history. Although today it is not very popular, it works well when
we look for associations with tradition. In this calendar card, the letters are ‘cut’ and
their fragments are separated. Frozen blocks of ice, snow, chill and fast-falling dusk -
it is December.

152. Robert Chwatowski, Arial vs. Helvetica, [in:] 2+3D. Grafika plus produfkt, no. 13 (IV/2004), p. 22.
153. Martin Majoor, Helvetica byla bledem, [in:] 2+3D. Grafika plus produkt, no. 16 (111/2005), p. 13-14.
154. Ibidem, p. 14.

155. Ibidem.

156. Robert Bringhurst, Elementarz stylu w typografii, Design Plus, Krakow 2007, p. 107.

157. Ibidem.
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Language of geometry

For me art and graphic design are a kind of language, communication by the im-
age. | have chosen typography and geometry for my design expression. Still during my
studies at the Faculty of Graphic Arts and Painting at the Academy of Fine Arts in
LLodz, in the Screen Printing Studio run by Professor Andrzej Smoczynski I began to
explore the properties of geometric forms and rasters as a correlator of space and mo-
tion, devoid of references to mimetically treated reality. My own search was accom -
panied by the fascination by with optical art.

Is geometric art, as some people claim, an expression of spiritual reality?
In the case of my works, I would not dare say that. I feel connected with the material
reality, its spatiality, multi-layering, motion and dynamics. I think my works are emo-
tional, but there is no spiritual depth or metaphysics in them. I rather share the view
described by Professor Grzegorz Sztabinski, lecturer of my alma mater: ‘Many artists
and art theoreticians believe that [...] geometry does not set us back from reality,
and it brings us closer to it, allows us to better understand and control it’"*®. In my
view, studying geometry means that I study the order of the world and the laws that
govern it, and it 1s an analysis of general rules and structures of reality as well as our
minds. I think geometric art refers to the reality of our mind and results from its
properties and capabilities.

Amadee Ozenfant and Charles Eduardo Jeanneret-Gris (LLe Corbusier) —
the representatives of Purism — claimed that the human basic need is the need for or-
der. The fact that we deal with geometry is a result of this need. L.e Corbusier writes:
‘One of the greatest pleasures of the human mind is to perceive the order of nature
and to measure one's own participation in the status quo; the work of art seems to us
an organising work — a masterpiece of human order’"”. Furthermore, these works have
an aesthetic impact on us in which we can see geometrical rules. It is reflected in my
personality, character, and thus, in my work. I like order, clarity. In design I am inter-
ested in using a grid and a well-ordered structure. What I do is based on emotions,
but also on reflection — more than on spontaneity. So perhaps the tendency towards
geometry, which gives the opportunity to rationalize the composition, is simply
a manifestation of my personality.

I think that in geometric, abstract forms there is the visual power and intensity
resulting from the release from literal mimetism or anecdote. That is what Wassily
Kandinsky wrote about it: ‘One can spot one of the differences between the figurative
and abstract art. In the former the sense [sound] of the element as such is veiled,
suppressed. In abstract art a full, not dull sound can be heard’'®. The content, though
not descriptive, gains the strongest expression and conciseness.

For me geometry is not only an aesthetic formula and a goal in itself. It is a kind
of language, a message that allows for a variety of interpretations. Not only 1s a dis-
cursive language available, but also, for example a language of images or music.
It 1s of course the language in a metaphorical sense; the message stimulating the ima-

158. Grzegorz Sztabinski, Diaczego geometria? Problemy wspolczesney sztuki geometrycznej, Wydawnictwo Uni-
wersytetu L.odzkiego, ¥.6dZ 2004, p. 13.

159. Le Corbusier, Puryzm,[in:] Elzbieta Grabska, Hanna Morawska (ed.), Arzysci o sztuce. Od van Gogha do
Picassa, Pahstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1977, p.106.

160. Wasyl Kandynski, Punks i linia a plaszczyzna, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1986, p. 51.
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gination, but at the same time elusive. Geometry can be a message, but it can never
be decoded explicitly and precisely. Bozena Kowalska, art historian, critic and art the-
oretician writes in this way: “T'he message is always included - also in the works of
these artists who renounce the presence of any content that originates from the areas
going beyond art, concentrating exclusively on the issues of form. First of all, it 1s
a message concerning the solution of the artistic problems they deal with: arrange-
ments of forms, colours, directions of tensions, rhythms and spatial layouts. Secondly,
it is an expression of specific emotional experiences’'®". In the context of the language
of geometry, it is difficult to talk about the existence of a system of meanings or codes
generally accepted and valid. It is different for every artist (and sometimes even for
every work).

I am close to the attitude of artists associated with op-art. They presented phe-
nomena occurring in nature, the relationships of colours, motion and depth in isola-
tion from specific objects, using geometric forms. I use the word ‘abstracting’ to call
the process of selecting certain characteristics of nature and translating them into
an abstract image. I also use this method in my work. In abstracting, I move to
the limits of recognisability of the initial associations (or even beyond it). It is not
only an intellectual but also intuitive, emotional, decorative and at the same time
structural activity. Still during my studies [ became interested in optical art. [ remem-
ber how impressed I was at the exhibition of works by Bridget Riley, which I saw at
the Museum of Art in Lodz in 2005. I was enthralled by the form of these works, their
visual power, and then, reading about Riley's work, I realized that we have similar
premises. Building spatiality is just one of them. Bridget Riley's paintings resulted
from her personal experience of nature. The starting point for the composition could
be a reflection of light on the surface of water, the grass waving in the wind or shapes
of clouds in the sky. These motifs were transformed and developed during her paint-
ing work. She studied the effect of multiplication and scaling on forms and colours.
She began with a work in black and white; colour was introduced as a successive ele-
ment.

I situate the effects of my work somewhere between the abstraction and reality.
There are a lot of artists who perceive geometric abstraction as freed from descript-
iveness, from associations with an object. In my opinion we can escape from that con-
tent neither in the process of design nor perception. The applied forms are a result of
abstracting my associations concerning the names of months and the phenomena ac-
companying the seasons of the year. The work that is created derives from specific
references to reality, but it is more generalized. I try to find a characteristic element,
important for me in every name of the month and their specific nature. It is trans-
posed into graphic objects that make up the composition.

Bozena Kowalska also writes about it: ‘Geometry is a symbolic representation of
the fundamental forces of nature’'®. Geometric shapes result from the simplification
of forms of nature, they are the search for its essence. Vertical and horizontal arrange -
ments are the expression of two opposing forces. The horizontal aspect is like a hori -
zon, it is stable, material, static. The vertical position is the expression of the oppos-

161. Bozena Kowalska, W poszukiwaniu tadu. Artysci o sztuce, Galeria Sztuki Wspotczesnej BWA Katowice,
Galeria EL, Elblag 2001, p. 13.
162. Ibidem, p. 48.
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ite spirituality and motion'®. It is a combination of the opposites: passivity and activ-
ity, male and female strength. Whereas diagonals and slanting lines are for me the ex-
pression of what is dynamic, variable and aggressive. The circle is seen as a symbol of
the Sun, cosmos, fullness, and the line becomes an expression of movement and
the passage of time. Multiplications of geometric shapes, used in the calendar's pro-
ject, are for me an expression of continuity and cyclicality. They have the nature of
a question about the structure of time and space. The rhythms of lines and other
shapes are an expression of the orderly structure of the world.

Language of geometry in graphic design

The use of Euclidean forms in design is not a new idea. The transfer of
the achievements of geometric abstraction and Neo-Plasticism into the design area
took place on the ground of Constructivism and Avant-garde. ‘Geometric art was in-
volved [...] in the great project of Modernism’'**. Typographic forms and photographs
became the elements composed according to the already known principles, along with
abstract shapes. Geometric elements, rasters and multiplication of forms are also my
personal artistic language. I give them the role of characters and explore their func-
tion for my own sake.

Geometry became a ‘design’ language due to the activity of the avant-garde
artists such as Henryk Berlewi. Recognized as a forerunner of Op-art and Minimal art,
he was also a precursor of modern graphic design, to which he introduced abstract
solutions. The mechanized means that appeared in his artwork are widely used today,
also by me. His ideas are very close to me. Observing and analysing the contemporary
painting and new materials introduced to it (for example glass, wood, newspaper
prints), Henryk Berlewi noticed that it goes away from the so far existing two-dimen -
sional aspect towards a kind of relief, which he called séulptomalerei. As he wanted to
preserve the flat surface of the painting, not resigning from the visual impact of vari-
ous materials and textures, he worked out their graphic eguivalents. Magdalena and
Artur Frankowscy described this phenomenon in their book dedicated to Berlewi:
“The artist, searching for new means of expression, transformed the structure of
painting materials into a system of rasters composed of circles, dots, straight and un-
dulating lines as well as square surfaces of different force and intensity’'®”. They are
not literal activities, far from the photographic likeness. I suppose it is an activity ana-
logical to what I call abstracting and apply in my work. At the same time Berlewi be-
lieves that his mechano-textures have an emotional impact, they evoke impressions. He
uses them in the context of the typographic composition. He limits the colour
scheme of his works to black and white, sometimes allowing for the application of red.

The Avant-garde movement found its cultivation in the typographic poster.
In the catalogue accompanying the first edition of the exhibition “Iypo & Construc-

163. For example, Wassily Kandinsky characterises the horizontal line as cool, and the vertical line as
warm.

164. Grzegorz Sztabinski, Diaczego geometria? Problemy wspotezesney sztuki geometrycznej, Wydawnictwo Uni-
wersytetu F.odzkiego, Lodz 2004, p. 31.

165. Magdalena Frankowska, Artur Frankowski Berlewi, Wydawnictwo Czysty Warsztat, 2009, p. 47.
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tion’ in Lodz, Zdzistaw Schubert describes two attitudes related to the typographic
poster in Poland. The first one uses expressive, painting typography. The second is
a result of a rational approach to design and nurtures the Constructivist tendencies.
It is the attitude that is a frequent language of the Lodz design environment. Now we
are living in a globalized reality. It 1s more and more difficult to tell the difference
between projects created in different parts of Europe and even the world. Perhaps
that is why what is local, what distinguishes us from others seems to me so valuable
and unique. For me as an artist and designer the encounter with the so-called ‘L.odz
school of poster’ was a very important and developing experience. Thanks to the pos-
sibility of getting to know the poster art of the lecturers of the Academy of Fine Arts
in Lodz: Professor Bogustaw Balicki and Professor Stanistaw Ffabecki I understood
that abstract and geometric motifs and typography can be used to express certain
ideas, feelings and emotions. The posters of this artistic duo designed for exhibitions,
which they began to create before the mid-1960s for the Museum of Art in LLodz and
the Lodz Artistic Exhibitions Bureau, are characterized by an original graphic lan-
guage. They are balanced and spare compositions, as is the lettering used in them,
and what is most important, they are not literal and obvious. They are a comment, re-
flection expressed by original means of expression, their own individual language.
This phenomenon was aptly characterised by Jan Kubasiewicz — artist, designer, lec-
turer at the Massachusetts College of Art and Design: ‘In [...] the exhibition posters the
designers presented the viewers ‘archetypal’ features of the presented artists’ visual lan-
guage, which they discovered themselves’'®. They refer to the theme of the exhibitions by
their own original interpretation. It is also an equally important aspect of their artwork,
as important as the use of geometric forms, raster structures, typography as a graphic lan-
guage. Individualism, the sense of being an artist, a combination of fine art and functional
art — these are also my cherished ideas.

Formal means of expression

A cycle

According to the definition of the Polish Language Dictionary, a cycle is ‘a set of
literary, musical, artistic works that form a whole’'”’. If a given ‘set of works’ is to form
an integral whole, there must be a connective value combining elements so that they
had something in common. In my case, it is, on the one hand, the consistency of
the theme resulting from the structure of the thirteen-page calendar, and on
the other hand, the coherence of formal assumptions. They are (additionally to
the previously mentioned typographic assumptions): a limited colour scheme and
the use of rhythmic arrangements of forms.

Limiting the dominant layer of the composition to black and white contrasting
with the pure colour enhances the clarity of design. Black and white express the dual -

166. Jacek Mrowczyk (ed.), Pigkni XX-wieczni. Polscy projektanci graficy, Wydawnictwo 2+3D, Krakow
2017, p. 271.
167. hteps://sjp.pwn.pl/slowniki/cykl.html.
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ity of opposite phenomena (like day and night, light and darkness, good and evil). For
Wassily Kandinsky black was the symbol of death, while white represented birth.
White is silence, quietness. The alternating layouts of black and white result from
the multiplication of forms and the use of raster structures. The choice of such solu-
tions 1s based on reflection on time and how I try to translate it into graphic means of
expression. Time is difficult to define. We owe its measurability to periodic, repetit-
ive processes. We can express the passage of time with a number of certain cyclic
events, sunrises and sunsets, repetition of seasons of the year, movements of the pen-
dulum in the clock.

A geometric ornament itself, isolated from the context in which it is located,
does not express any message, it is merely decorative. When it is in the system,
in the cycle, confronted with another arrangement, it has a chance to gain meaning
and content by contrast or development, continuation. I think that a cycle gives com -
mon meaning to the particular works that form it. it creates an integral message.
The narrative of my calendar tells a story about the variability and cyclicality of
the months and seasons of the year.

Raster as a graphic tool

I have always been interested in the visual language based on regular rhythm,
the architectural structure of the grid and a repetitive pattern. The raster pattern per-
fectly fits into the areas of my search. I was interested in its form and the graphic im-
pact. My fascination with the raster originated from my experience with the screen
printing technique. I quickly ceased to treat the raster only as a technical tool to
transfer the colour value and tonal blends into the printing process. I began to treat
the raster freely, in isolation from its tasks and technological conditioning. The ap-
plied forms result from transformation of the linear, point and stochastic raster.
In the presented works I connect this matter with typography.

The raster texture viewed from a distance creates a plane filled with colour
or an image gradient. It works on the border of optical illusion. Looking closely,
we can see individual, single shapes. It much depends on the scale used there and
the distance of the viewer. In my works, rasters or related geometric patterns are en -
larged. It helps to study their construction, but at the same time it contradicts the ba-
sic function of the raster. I am interested in the transitional moment, when we stop
seeing the raster as a colour stain, and we start seeing (as a separate element) every
point or line that make up the raster.

The raster texture is also a tool that creates an impression of depth due to
the changes of density and size of the elements. I am interested in searching for
the impression of spatiality, the three-dimensional aspect in a two-dimensional image.
My inspiration is based on the solutions appearing in Op-art and geometric abstrac-
tion. The impression of depth is achieved by means of flat forms. Rudolf Arnheim in
his book ‘Art and visual perception’ states that there is nothing like a definitely flat
image, only a two-dimensional one, even if we use the simplest, most spare means of
expression (e.g. a point or a line). We will always identify the difference between such
an element and the surrounding plane with their spatial relation.

We can also combine all aspects of spatiality with the aspect of time. An inter-
esting point of view concerning the issue of space and time in painting is depicted
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by Wassily Kandinsky in his book ‘Point and line to plane’: ‘[...] the illusory depth is
an actual one from the pictorial point of view and consequently a certain, even though
immeasurable, time is required to follow the form elements receding into depth.
Therefore: the transformation of the material basic plane into indefinable space offers
the opportunity of increasing the span of time’'*. Building the depth in a painting ex-
pands its perception in time.

The interplay of composition layers

Another feature of the presented work, also resulting from my attempts to find
spatiality is the multi-layered composition. The subject of my interest is the mutual
interplay of the typographic layer and the layers of the rhythmicised geometric forms.
The juxtaposition results in the influence of the structures on each other, often lead-
ing to the loss of readability of the text. I often combine an open and closed layout on
the plane. The space of the open layer extends beyond the boundaries of the project,
as well as into depth. The arrangement of the open and closed composition creates
contrast in the structure of the poster. The open structure is usually interpreted
as a background against which the closed structure is placed and displayed. Obviously,
it is not always the rule, but the starting point for the spatiality search and explora-
tion. In my works the typographic layer is also not always a clear and unambiguous
closed system. The individual layers are sometimes found in the perspective contra-
diction. This space is rather more surrealistic and abstract than logical.

Colour

In our culture, since the time of the pagans we have seen time as recurring
yearly cycles. The use of the shape of the circle to illustrate this cyclicality seems ob -
vious. Time runs around the circle, returning every year to the starting point.
The year is a repetitive and constant structure. The circle is a figure without the be-
ginning and the end, an expression of fullness. Time extends in eternity, and its
cycles are conventional and result from the rhythmicity of phenomena. The clock face
is also a circle.

The sunlight is inextricably associated with our perception of the passage
of time: the course of hours and seasons of the year. In my work I use the idea of
the colour wheel (colours following the order of the rainbow) resulting from the dis-
persion of light. I decided to combine these two associations into one quality. I used
the colour wheel originating from the dispersion of visible light and the circle as
a cycle of seasons to create a system revealed in the structure of the calendar project.
The colour wheel was divided into twelve parts and each one was assigned to one
month.

T'he division into warm and cool colours is one of the basic steps taken to order
colours. Thinking of the seasons of the year as divided into warm and cold is equally
common. The association of these two orders is pretty obvious and simple.

168. Wassily Kandinsky, Point and Line to Plane, translated by Howard Dearstyne and Hilla Rebay published
by The Solomon R. Guggenheim, New York City 1947, p. 145, note 1
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In the project colours appear in the form of gradient transitions coming in
the rainbow order. I treat them as a gradual change, a mild transformation extended
over time. Both black and white, as well as changes in the temperature of colour are
factors affecting the depth of the composition. Warm colours are seen as closer to
the eye of the viewer, whereas cold colours seem to be further. The temperature and
value gradient is therefore an additional means of expression that builds space.

To create the system, I use the colour wheel derived from the HSB model,
which (unlike the CMYK and RGB models) is not designed to display colour in print
or on the screen. It is based on how our eye and brain see the colour and how they in-
terpret it. Two components of saturation and brightness were added to the spectrum
of visible light presented in the form of a circle. I use the first parameter (concerning
colour) whose range is defined by the angle ranging from 0 to 360°. Individual colours
of the HSB model were translated to the mode of the CMYK colour wheel. Due to
the digital printing technology, I made corrections of the colour composition.
I wanted to achieve clear colours, better matched after printing with their spectral
counterpart.

The colour wheel divided into twelve fragmentary gradients.
Each fragment is the smooth transition from one colour to another.
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Conclusion

Summarizing the most important phenomena that have influenced the design of
my project, [ can mention the typographic poster and the phenomenon of ‘self-edi-
tions’. | transfer the idea of ‘self-edition’ present in the poster to the calendar, which
was not created on commercial commission, but came from my need to express my-
self. I am aware of the fact that my project does not meet the requirements of tradi-
tional functionality that we expect from a calendar. The digital revolution, which
gives us highly functional solutions in the form of applications, has changed our per-
ception of the printed calendar as a purely functional object, opening the way for its
evolution into a work of art. A similar process occurs in the case of the poster. The
transfer of advertising into the space of other media has made the author's original
poster develop dynamically.

The project is subjective, emotional, more focused on the visual effect than
functionality. I accept its ambiguity — I give the viewer leeway to interpret it. [ draw
upon the postulate that both pure and functional art are a kind of message, and the
formal means that they use can be regarded as a kind of language. I assume that
design can use the means of expression combined with pure art, graphic arts and
painting. It can speak in the language of geometric abstraction, and endow typo-
graphic characters with emotional expression.

In my work I am considering the semantic capability of typography. I consider
the historical context of typography, its visual form and composition, the tools, and all
kind of modifications introduced during the design process to be a source of associ-
ations and emotions it can evoke.

The forms and geometric layout I use are for me an expression of the orderly
construction of the world, the structure of time and space, but also kind of abstracting
associations which are evoked by specific phenomena associated with the characterist-
ics of the months and seasons of the year. The appearing colour is based on the spec-
trum of visible light, depicted in the form of the colour wheel. Although in the project
it has a peripheral function, it is complementary to the system.

Project/Execution

The project has been executed in the form of 13 digital prints in the format
100 x 70 cm, on the matt paper of the density of 170g/m?.

On the successive pages I present in a smaller scale projects of particular posters
which make up the calendar. As I wished to most faithfully render the original colours
of the project, the successive pages have been printed in the same digital printing
technology, on the matt paper of the density decreased to 140 g/m?.
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