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Dr nauk humanistycznych
w zakresie etnologii,
adiunkt w Katedrze Historii

i Teorii Designu na Wydziale
Wzornictwa ASP w Warsza-
wie. Absolwentka historii
sztuki na UW oraz studiow
doktoranckich w Szkole
Nauk Spotecznych PAN.

Jej zainteresowania badaw-
cze dotyczg historii dizajnu
w kontekscie spotecznym

i politycznym. Obecnie bada
kwestie dizajnu w aspekcie
postantropocentryzmu

w ramach grantu naukowe-

g0 NPRH, ktory wspotrealizu-

je w Instytucie Filozofii UW.

dy w 2008 roku nowo powstale warszawskie

Muzeum Sztuki Nowoczesnej pokazalo swoja
identyfikacje wizualng autorstwa szwajcarskiego
projektanta Ludovica Ballanda, lokalne $rodowisko
projektowe podzielilo sie na oburzonych i zachwyco-
nych. W owym czasie projektanci dopiero zaczynali
eksperymentowac z ,estetyka btedéw”, ktéra w kolej-
nych latach miata stanowié¢ intelektualnie wyrafino-
wang odtrutke na nudny i utadzony styl identyfikacji
korporacyjnych oraz ironiczng gre z dobrym i zlym
smakiem. Dlatego pozornie chaotyczna, nieprzymila-
jaca sie do widza identyfikacja MSN, ktéra gar§ciami
czerpala z zasmieconej typograficznie warszawskiej
przestrzeni publicznej, mogta budzi¢ silne emocje.
Swojg dezaprobate dobitnie wyrazil mieszkajgcy
w Berlinie specjalista od projektowania krojéw pism
Adam Twardoch:

Warszawa jest zgrzebna, ale w naiwny — a nie punkowy
— Sposob. Warszawskie muzeum sztuki nowoczesnej nie
potrzebuje identyfikacji postmodernistycznej, kontestujqcej
powage ,rzeczywistosci domysine;j”, bo warszawska rzeczy-
wisto$¢ jest zloto-tarasowa, palaco-kulturowa, zgrzebna,
naiwna. [...] Postmodernizm dobry jest tam, gdzie ,wszyst-
ko juz byto”. Ale Warszawa jest na poczqtku tej drogi, nie
na koricu. Berlin mozZe sobie pozwoli¢ na typograficzng
btazenade, bo ma 9 linii metra i tyle samo linii SKM, bo
ma przejezdne drogi, mosty i autostradowq obwodnice, bo
ma banki i nienagannie ubranych politykow, ktérych przy-
jemnie si¢ stucha. Warszawa najpierw musi zbudowaé
poczucie wlasnej wartosci, wywazyc elementy siermiezne
elementami autentycznie pieknymi, pozbyé sie komplek-
sow, przestac sie za siebie wstydzi¢ i zaczqé byé autentycz-
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nie z siebie dumngq. I w mojej ocenie wlasnie taki powinien byc przekaz wizualny muzeum
sztuki nowoczesnej'.

W cytowanej wypowiedzi Twardoch odwotuje sie do identyfikacji wizualnej Bien-
nale w Berlinie, wcze$niejszej realizacji Ballanda, ktéra stanowila punkt wyjscia
iinspiracje dla jego warszawskiego projektu. Przedmiotem krytyki jest tutaj nie tyl-
ko nieudana - zdaniem autora - digitalizacja pisma z tablic drogowych, lecz takze
sam pomyst na odzwierciedlenie w identyfikacji wizualnej muzeum tych wtasciwo-
Sci warszawskiej przestrzeni publicznej, ktére powinny budzié¢ wstyd i by¢ jak naj-
szybciej wyretuszowane. ,Siermiezno$c”, ,zgrzebnosé” i ,naiwnos¢”, z ktérymi pro-
jekt Ballanda wchodzi w dialog, Twardoch przeciwstawia , fetyszom” modernizacji:
drogom, mostom, obwodnicom, bankom i szybkiemu transportowi publicznemu.
Tym samym powtarza on teleologiczny schemat typowy dla polskiego dyskursu
modernizacji imitacyjnej, w ramach ktérego wstydliwa siermiezno$¢ tozsama jest
z zacofaniem odziedziczonym po czasach komunizmu i wczesnego kapitalizmu.
Z zacofania tego nalezy sie wyzwoli¢ za pomoca imitacji dobrych rozwigzan za-
chodnich, by ostatecznie Zachéd 6w dogonié, czego namacalnym dowodem miatby
by¢ postep w dziedzinie infrastruktury, finanséw i ,estetycznej” kultury politycz-
nej. Owa imitacja musi mie¢ jednak swoéj porzadek: ironiczne, ,postmodernistycz-
ne” dystansowanie sie od ,autentycznego piekna” moze nadej$¢ dopiero w momen-
cie, kiedy wypelni sie misja modernizacyjna, ktéra oznacza utadzenie przestrzeni
publicznej i wspomniany postep w dziedzinie infrastruktury.

Obie przytoczone narracje — ta dotyczaca identyfikacji wizualnej MSN oraz ta
opisujgca amatorskie szyldy — wskazuja na to, Ze uwspolnione przez specjalistow
sady smaku (panuje niewypowiedziana zgoda co do tego, Ze ,Smieciowe” liternic-
two jest wulgarne i brzydkie) mogg by¢ punktem wyjscia dla dwéch zgota réznych
postaw. Postawa modernizacyjna wyznacza cheé eliminacji ,,brzydkiego” liternic-
twa na korzy$é estetyki niekontrowersyjnej i normatywnie ,tadnej’. Natomiast
postawa afirmacyjna wskazuje na akceptacje tego zjawiska poprzez przypisanie
mu warto$ci pozaestetycznych, takich jak szacunek do rzemiosta, autentycznos¢,
swojskos¢ itd. Jak postaram sie pokazaé w niniejszym teks$cie, druga z wymie-
nionych postaw wynika z odrzucenia owej modernizacji imitacyjnej, ktéra na
poziomie typografii oznacza powielanie profesjonalnego stylu korporacyjnego.
Jednoczesnie, co jest teza tego artykulu, obie postawy stanowia dwie strony tej
samej monety. Innymi slowy, sg to dwie strategie radzenia sobie z nieakceptowa-
ng przez klase $rednig estetyka klas ludowych, z ktérych jedna zaktada edukacje,
a druga afirmacje. Dystynkcja spoleczna za pomoca gustu — w rozumieniu opisy-
wanym przez Pierre’a Bourdieu — okazuje sie tutaj funkcjonowaé w duzo bardziej
skomplikowany sposéb. Pod pozorem inkluzywnoSci manifestowanej miedzy
innymi pokazywaniem TypoPolo w murach instytucji sztuki, fascynacja typogra-
fig wernakularng stuzy ,usadzeniu” nieakceptowanej estetyki i umieszczeniu jej

1 A-L Wioszczynski, Muzeum Sztuki Nuwoczesnej, 2 lutego 2009, http://www.alw.pl/tag/ludovic-balland/ (30 paz-
dziernika 2017).
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po stronie artefaktéw etnograficznych, ktére sg ciekawe, mogg byé inspirujace,
lecz z pewnoscig znajduja sie poza normatywng kultura biatego mezczyzny z kla-
sy Sredniej. Jak postaram sie pokaza¢ za pomoca analogii do postaw ludoznaw-
céw z poczatku XX wieku, strategia ta egzotyzuje Innego, przez co umieszcza go
w przewidzianych dla niego ramach, jednocze$nie odbierajac mu prawo do wia-
snego glosu. Tak wiec profesjonalna recepcja typografii wernakularnej pod pozo-
rem edukacji wizualnej lub poszukiwania nowych §rodkéw ekspresji projektowej
stuzy wyznaczaniu granic miedzy Srodowiskami progresywnymi a ,,mieszczan-
skimi” zwolennikami estetyki bezpiecznej i poprawnej kosztem instrumentaliza-
cji niemych Innych — anonimowych projektantéw amatoréow?.

Termin ,typografia wernakularna™ odnosi sie do anonimowego liternictwa
z przestrzeni publicznych, ktére stworzone zostato poza oficjalnymi, profesjonal-
nymi obiegami (korporacyjnym, administracyjnym, artystycznym itd.). W prak-
tyce sa to zwykle szyldy sklepowe, murale, neony, ktére powstaly z doraZznej
potrzeby poinformowania o biznesie. Termin ten z jednej strony nawigzuje do
zjawiska fascynacji prostym, powstaltym bez udziatu profesjonalnych architek-
téw i projektantéw budownictwem mieszkalnym i rzemiostem, ktére zafascyno-
waly XIX-wiecznych twércéw, przede wszystkim zwigzanych z ruchem Arts and
Crafts®. Z drugiej strony 1gczy sie z postmodernistycznym dowarto$ciowywaniem
architektury i dizajnu wernakularnego, rozumianego jako wspoélczesne miejskie
wytwory anonimowych autoréw. Pojecie komercyjnego wernakularyzmu wpro-
wadzili Denise Scott Brown, Robert Venturi i Steven Izenour w ksigzce Uczyé
sie od Las Vegas..> Opisywali za jego pomocg wspélczesng, potoczng, komercyj-
na przestrzen zurbanizowana, umiejscowiong z dala od wszelkich odniesien do
wsi, swojskoSci, rodzimoS$ci czy rzemiosta. W 1989 roku lewicujacy projektanci
graficy Tibor Kalman i Karrie Jacobs skrytykowali ,komercyjny wernakularyzm”
Venturiego, Scott Brown i Izenoura, zarzucajac mu, iz de facto jest korporacyjny®.
W zamian proponowali zwrécenie sie ku ,niewidzialnemu, naturalnemu i intu-
icyjnemu” dizajnowi matych uliczek, drobnych przedsiebiorcéw i zatrudnianych
przez nich rzemies§lnikéw. Liternictwu, o ktérym mowa w niniejszym artykule,
najblizej jest do dizajnu wernakularnego opisywanego przez Kalmana i Jacobs, za
sprawa fascynacji oprawa wizualna matych bizneséw, niezwigzanych z wielkimi
firmami i agencjami reklamowymi. Podobnie jak w przypadku XIX-wiecznego
zainteresowania ,architekturg bez architektéw” na fali fascynacji szyldami i sa-
modzielnie robionymi napisami powraca romantyczne dowarto$ciowanie rze-
miosta wyroste z rozczarowania nowoczesnoscia.

2 Tamze.

3 ,Typografia wernakularna” to termin stosowany potocznie przez osoby zwigzane z projektowaniem graficznym.
Nie funkcjonuje on w piSmiennictwie naukowym, lecz jest czescia zargonu.

4 G. Beegan, P Atkinson, Professionalism, amateurism and the boundaries of design, ,Journal of Design History”
4(21)/2008, s. 308.

5 D.Scott Brown, R. Venturi, S. Izenour, Uczyc si¢ od Las Vegas. Zapomniana symbolika formy architektonicznej, thum.
A. Porebska, Wydawnictwo Karakter, Krakéw 2013, s. 20.

6 G.Beegan, P. Atkinson, Professionalism..., dz. cyt., s. 312.
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Zjawisko zwane TypoPolo jest szczegélnym wecieleniem typografii wernaku-
larnej. Jest to charakterystyczne liternictwo towarzyszace malym zakladom
ushugowym czy osiedlowym sklepikom, budkom z frytkami i piwem. Tworzone
jest ono zwykle za pomocg samoprzylepnych liter z folii, czasem napisy sg kre-
Slone odrecznie lub ukiadane z zadrukowanych kartek A4. Zawsze odbywa sie
to w sposéb tani, fatwy, nie ma w tym profesjonalnego przygotowania ani umie-
jetno$ci sktadu tekstu, ale jest nalezyta staranno$é. Pojecie TypoPolo stworzyt
w 2001 roku projektant Jakub ,,Hakobo” Stepien, ktory rozpoczat fotograficzna
dokumentacje tego zjawiska, by w koncu wigczy¢ jego charakterystyczne ele-
menty do swojego repertuaru form graficznych. TypoPolo cechuje sie pewna
koslawoscig czy nieudolnoScia, ktorej towarzyszy kreatywne wykorzystywanie
ograniczonych zasob6é6w materialowych. Sama nazwa, nawigzujaca do gatunku
muzyki popularnej, nasuwa skojarzenia z tandeta, ztym gustem, prowincjonal-
nos$cig. Poréwnanie liternictwa do disco polo wskazuje juz na poziomie nazwy
klasowy dystans, ktéry sytuuje to zjawisko z dala od gtéwnego nurtu kultury
uznanej i prawomocne;j.

TypoPolo mozna uzna¢ za jeden z przejawéw tak zwanej kultury obocznej,
przeciwstawianej dominujacej kulturze gtéwnego nurtu. Mozna je zatem
scharakteryzowac, uzywajgc metafory ,niewidzialnego miasta” stosowanej przez
socjologa Marka Krajewskiego:

Niewidzialne miasto skoncentrowane jest wtasnie na anomaliach: na tym, co bywa ignoro-
wane w swojej istotnosci zaréwno przez wladze miasta i instytucjonalne podmioty, ktore je
wytwarzajq, jak i przez dominujqcq wielkomiejskq kulture oraz jej kreatoréw; na tym, co
kosmopolitycznie zorientowani i socjalizowani do zycia w globalnym swiecie mieszkaricy
traktujq jako matomiasteczkowe i prowincjonalne, nieco zawstydzajgce’.

TypoPolo nie jest antysystemowe, nie znajduje sie w opozycji do instytucjonal-
nych podmiotéw, jego przejawy z zasady nie sg nielegalne i jako takie nie sg eli-
minowane przez wiadze miasta. Jednocze$nie nie nalezy ono do obszaru kultury
dominujgcej, ktéry wyznaczany jest przez aktywnos¢ aktoréw profesjonalnych,
co w tym kontekScie oznaczaloby profesjonalnych projektantéw, drukarnie,
agencje reklamowe. Co istotne — nie jest to zjawisko znajdujace sie na przeciwle-
glym biegunie do dzialan profesjonalnych, jako ze autorzy szyldéw nie nasladuja
napiséw tworzonych przez zawodowcéw, a wyklejane przez nich litery majg naj-
prawdopodobniej pelni¢ inne funkcje niz napisy bedace elementem na przyktad
identyfikacji korporacyjnych.

Na autonomie tego zjawiska i mozliwe funkcje pelnione przez nieprofesjonalng
reklame wskazuje socjolog Michat Podgérski®. Twierdzi on, ze ,niewidzialna”
miejska reklama nie jest jedynie ,biedng” czy nieudolng kopig reklamy gtéwnego

7 M. Krajewski, Niewidzialne miasto — uspoteczniajgca moc fotografii, [w:] Niewidzialne miasto, red. M. Krajewski,
Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2012, s. 10-11.

8 M. Podgorski, O ekonomii i reklamie handmade oraz towarzyszqcym im porzqdku spolecznym. Kontury kultury
obocznej, [w:] Niewidzialne miasto..., dz. cyt., s. 133-137.
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nurtu, lecz rzadzi sie wlasnymi prawami. TypoPolo zatem nie tyle wynika z ogra-
niczonych zasobdw, ile jest autonomicznym zjawiskiem, ktére na poziomie poza-
ekonomicznym znajduje sie poza nowoczesng kultura gtéwnego nurtu. Ekonomia
i reklama ,niewidzialnego” miasta to — jak twierdzi Podgoérski — swego rodzaju
przestrzen ochronna, ktéra pozwala uciec przed praktykami gléwnego nurtu.
Wspéttworzy ona §rodowisko, w ktérym osoby funkcjonujace poza kulturg main-
streamowa moga sie czué dobrze i swobodnie nie tylko dzieki dostepnosci cen, lecz
takze miedzy innymi dzieki znajomemu jezykowi, w ktérym na przyklad fryzjer
meski nie nazywa sie barber shopem, a takze nieformalnej, ,nieeleganckiej” opra-
wie wizualnej, o§mielajacej klientéw, ktérzy nie czuliby sie pewnie, korzystajac
z ushug fryzjera w centrum handlowym.

Cechag charakterystyczng dla TypoPolo sa bledy i odstepstwa od regutl:
przewrdécone ,N” zastepuje ,Z”, ogonki przy ,3” i ,e” wykonywane sg za pomoca
przecinkéw, stowa sg niepoprawnie przenoszone itd. Jest to kolejny element,
ktéry — wedlug Podgoérskiego — wskazuje na suwerenno$é¢ kultury obocznej
wzgledem kultury gtéwnego nurtu. Jesli btedy te potraktujemy nie jako wynik
szeroko pojetych brakéw (umiejetnosci, gustu, wyksztalcenia, pieniedzy), tylko
jako immanentng ceche kultury obocznej, TypoPolo okaze sie catkowicie nieza-
lezne od normatywnej typografii. Podgoérski pisze: ,Ujawniajgc rozziew kulturo-
wy ekonomia i reklama typu handmade zdradzaja zarazem istnienie suwerennej
i witalnej kultury obocznej, wewnatrzzwrotnej, niebaczacej na instrukcje obstugi
i oficjalny — wychodzitoby na to, iz raczej powierzchowny — porzadek™. Zatem
dominujgce w wypowiedziach na temat TypoPolo opisy odwotujace sie do ,nie-
udolnosci”, ,bledéw” i ,brakéw” okazujg sie catkowicie nieadekwatne, jako Ze zja-
wisko to nie jest kopig profesjonalnej komunikacji wizualnej. Nie wynika z bra-
ku umiejetno$ci czy narzedzi, lecz z wewnetrznej, immanentnej logiki kultury
obocznej. Nie jest zatem zlym projektowaniem, poniewaz w ogéle nie jest pro-
jektowaniem — wpisuje sie w zupelnie inny porzadek niz ten, ktéry kaze zwracac
uwage na poprawno$c¢ diakrytykéw.

W swietle powyzszych rozwazan wydaje sie zasadne traktowanie TypoPolo jako
odrebnego od profesjonalnej typografii czy projektowania graficznego artefaktu
kulturowego. W rezultacie umieszczanie go na osi projektowanie zte — dobre nie ma
sensu. Jednocze$nie uwagi o autonomii ,niewidzialnej” miejskiej typografii wska-
zuja na jej specyficzne relacje z kulturg gtéwnego nurtu, w ramach ktérych Typo-
Polo nie jest zalezne od profesjonalnej typografii, natomiast ta ostatnia — za pomoca
aktow wyodrebnienia, nazwania, sfotografowania, skatalogowania, pokazania na
wystawie i wigczenia do wlasnego jezyka wizualnego — zawdziecza typografii wer-
nakularnej bardzo wiele. Poza tym samo umieszczenie TypoPolo w kontekscie ty-
pografii profesjonalnej zwraca uwage na jego — nieistotng w innym wypadku — nie-
udolnos¢, btedy, brak umiejetnosci i funduszy. Taki akt przechwycenia, wyrwania
tego zjawiska z ,naturalnego” kontekstu i przytozenia do niego miary pochodzacej
z innego porzadku pozwala zapanowa¢ nad nim i umies$ci¢ go w ,naleznym mu”

9 Tamze,s. 138.
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miejscu troche wstydliwej, lecz uroczej kultury ludowej. Tym samym ustanowione
zostaja hierarchia, relacje wtadzy i podporzadkowania.

Czemu zatem ma stuzyé instrumentalizacja TypoPolo? Twierdze, Ze jej ce-
lem jest zaznaczenie duzo bardziej subtelnej granicy niz ta pomiedzy osobami
funkcjonujacymi w ramach kultury gtéwnego nurtu i tymi, ktére uczestnicza
w kulturze obocznej i ja wspoéttworza. Fascynacja TypoPolo moze wynikaé —
bardzo ogélnie méwigc — z rozczarowania modernizacja imitacyjng, ktérej ty-
pograficzng reprezentacja jest profesjonalna estetyka korporacyjna. Jak pisze
Przemystaw Czaplinski analizujacy proze Andrzeja Stasiuka, dialog europejskiej
nowoczesnosci z Europa Srodkows jest iluzoryczny i skutkuje jedynie moderni-
zacja, czyli zapewnieniem rozwigzan technicznych i administracyjnych. Sa to
wymienione we wstepie drogi, koleje czy tadnie wypowiadajacy sie politycy. Dla
Stasiuka — pisze Czaplifiski — Europa Srodkowa jest ,rdzewiejacym magazynem
socjalistycznej industrii i kioskiem z podrébkami zachodnich towaréw™, a tak-
ze ,terytorium plebejskim”. W jego ujeciu ,mieszkarncy Srodka nigdy nie osiagna
poziomu cywilizacyjnego Zachodu, a jedynym darem, jaki w ramach wymiany
moga Zachodowi oferowa, jest parodia nowoczesno$ci™. TypoPolo jako feno-
men ,plebejski”, przynalezny obszarom granicznym miedzy wielkimi miastami
iich SrédmieSciami a terenami wiejskimi, a takze ekonomii na obrzezach p6zne-
go kapitalizmu, staje sie typograficzng reprezentacjg owej ,parodii nowoczesno-
Sci” i ,kiosku z podrébkami zachodnich towaréw”. Umieszczone w kontekscie
grafiki profesjonalnej stanowi Swiadectwo porazki modernizacji imitacyjnej,
ktéra miata doprowadzi¢ do stworzenia z Polski ,nowej Irlandii”, a z Warszawy
— ,nowego Berlina”.

Wiaczenie estetyki TypoPolo do wlasnych, profesjonalnych dziatan projekto-
wych mozna zatem potraktowac jako przyktad ,estetyki btedéw”, ktérg tak defi-
niuje socjolog Rafat Drozdowski:

Uimujqc rzecz w duzym skrocie i uproszczeniu, mianem estetyki bledow okreslié mozna
pewngq strategie artystycznq, ktora opiera sie na (pozornym i koniec koricow $cisle kontro-
lowanym) ,antywarsztacie” i ktora ze Swiadomego, intencjonalnego ignorowania requt
estetycznej poprawnosci stara sie stworzyé program oporu wobec dominujgcych konwencji
estetycznych i poniekqd — program oporu wobec calego ,dominujgcego uktadu sztuki™>.

Strategia ta moze by¢ szczeg6lnie skuteczna w przypadku projektowania gra-
ficznego, gdzie wciaz — w przeciwienstwie do sztuk pieknych - istniejg ogélnie
przyjete normy i zasady poprawnoSci, ktére sg ustanawiane i podtrzymywane
przez szkoly, stowarzyszenia i media branzowe, konkursy czy publikacje. Normy
te ucieleSnia wspominane juz wielokrotnie profesjonalne projektowanie kor-

10 P. Czaplinski, Poruszona mapa. Wyobraznia geograficzno-kulturowa polskiej literatury przetomu XX i XXI wieku,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2016, s. 456 (ePub).

11 Tamze.

12 R. Drozdowski, Estetyka btedow jako narzedzie przemocy ikonicznej, [w:] Sztuki wizualne jako nosniki ideologii, red.
M. Lisiecki, Wydawnictwo Adam Marszalek, Torun 2009, s. 9.
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poracyjne, ,miedzynarodowy styl”® péznego kapitalizmu, rozumiany jako ,caly
czas otwarty i zmieniajacy sie zbior stylistyk traktowanych jako wtasnos¢ este-
tyczna nowej klasy Sredniej™“. Znakami rozpoznawczymi tego stylu, jak pisze
Drozdowski, sa: transparencja, chtéd i metaliczno$é, upodobanie do nieregular-
nosci i minimalizm. Pisze on: ,Ow nowy «miedzynarodowy styl», odznaczajacy
sie — koniec koncéw - silnym skonwencjonalizowaniem i jeszcze silniejszg stan-
daryzacjg wzoréw, jawi sie wielu dzisiejszym Polakom jako oznaka i synonim
cywilizacyjnego progresu™. TypoPolo jako przeciwienstwo ,miedzynarodowego
stylu”, a takze zjawisko przynalezne raczej wczesnemu polskiemu kapitalizmowi
z lat dziewiec¢dziesigtych niz jego wspétczesnej wersji, staje sie zatem porecznym
narzedziem krytyki korporacji i p6Znego, globalnego kapitalizmu, a takze wizji
cywilizacyjnego postepu uciele§nionej przez modernizacje. Jednocze$nie kryty-
kujac styl przynalezny nowej klasie §redniej, stawia sie granice pomiedzy wspét-
czesnym mieszczanstwem (,korpoludkami”, ,Jemingami” itd.) a wielkomiejska,
lewicujacg inteligencjg, ktéra poprzez ironiczne przechwytywanie estetyki wzie-
tej z peryferii nowoczesnos$ci tworzy wtasny antykorporacyjny jezyk wizualny.

Krytyka neoliberalnego, modernizacyjnego dyskursu klasy Sredniej odbywa sie
zatem de facto w obrebie tej samej klasy. Podejmowana jest jedynie przez jej bardziej
Swiadomy estetycznie, nastawiony antykorporacyjnie odtam, ktéry mozna nazwac
liberalng inteligencja. Inspirowanie sie TypoPolo czy tez wiaczanie go w ramy in-
stytucji muzealnych nie przelamuje barier klasowych, nie stuzy nawigzaniu dia-
logu, lecz zamyka ten fenomen w bezpiecznej kategorii artefaktu kulturowego
przynaleznego bardziej etnografii niz projektowaniu czy sztuce. Wspomniana we
wstepie wystawa TypoPolo prezentowana miedzy 29 kwietnia a 20 lipca 2014 roku
w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, a nastepnie w kolejnych miejscach,
pokazywatla obok prac profesjonalnych twércéw, inspirujgcych sie typografig wer-
nakularng, wyjete z ,naturalnego” kontekstu ulicy i wstawione do muzeum szyldy;,
tablice, recznie tworzone napisy — zaréwno te wspélczesne, wyklejane z folii, jak
i starsze, tworzone przez rzemie§lnikéw szyldziarzy.

Wystawa ta odzwierciedlata schemat, w ramach ktérego etnograficzne pokazy
uzupetnialy przeglady wyrobéw przemystowych na wystawach $§wiatowych
w drugiej potowie XIX wieku'®. Poszczegblne kraje prezentowaly sie nie tylko za
pomoca przemystowo wytwarzanych przedmiotéw, ale i twérczosci wernaku-
larnej, przy czym oba te Swiaty byly od siebie oddzielone zaréwno fizycznie, jak
i symbolicznie. Jak zauwaza Javier Gimeno-Martinez, te naukowe pokazy zycia
wiejskiego podkreslaty dystans pomiedzy nowoczesnym zyciem miejskim a ,tra-
dycyjna” wsig. Eksponowane obiekty pokazywaty styl zycia, ktéry kontrastowat

13 Nalezy odrézni¢ ,miedzynarodowy styl” péznego kapitalizmu opisywany przez Drozdowskiego od stylu
miedzynarodowego w projektowaniu graficznym, ktéry byl popularny w drugiej potowie XX wieku. Inspirowany
projektowaniem szwajcarskim, tworzyl neutralny, profesjonalny jezyk wizualny dla miedzynarodowych korporacji,
takich jak IBM czy Deutsche Bank.

14 R. Drozdowski, Obraza na obrazy. Strategie spotecznego oporu wobec obrazéw dominujgcych, Wydawnictwo Zysk
i S-ka, Poznan 20009, s. 187.

15 Tamze.
16 J. Gimeno-Martinez, Design and National Identity, Bloomsbury, London — New York 2016, s. 57.
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ze stylem zycia zwiedzajgcych. Tym samym relacja miedzy zwiedzajgcymi a tym,
co bylo pokazywane jako zwykte przedmioty, stata sie ,umuzealniona” (museum-
ized)”. Analogicznie artefakty miejskiego wernakularyzmu, poprzez skontra-
stowanie ich z wytworami profesjonalistéw i zaprezentowanie w przestrzeni
muzealnej, staly sie czyms$ odleglym — nie tyle fizycznie, ile spotecznie. Staly
sie one, uzywajac stéw projektantki i krytyczki Ellen Lupton piszacej o ksigzce
Uczycé sie od Las Vegas... Scott Brown, Venturiego i Izenoura, ,niewinnymi préb-
kami zwyktego zycia przeznaczonymi do studiowania przez posiadajgcych wie-
dze specjalistow od kultury wyzszej™®.

Twierdze, Ze umieszczenie obok siebie w jednej muzealnej przestrzeni prac
wykonanych przez wtascicieli sklepéw czy zakladéw ustugowych, oséb niebeda-
cych ekspertami i nieaspirujacych do miana dizajneréw, oraz prac, ktére od-
nosza sie do owych artefaktéw w poszukiwaniu Swiezego jezyka wizualnego,
uwydatnia nieréwnosci spoteczne oraz dysproporcje wiedzy i statusu. Jak pisze
James Clifford:

Wspdlczesne muzeum etnograficzne i muzeum sztuki lub prywatna kolekcja sztuki roz-
winely oddzielne, wzajemnie komplementarne sposoby klasyfikacji. W pierwszym praca
bedqca rzezbq wystawiana jest razem z innymi obiektami o podobnej funkcji lub w poblizu
przedmiotow pochodzqcych z tej samej grupy kulturowej, w tym artefaktow uzytkowych,
takich jak tyzki, miski czy widcznie. [...] Nazwiska poszczegdlnych rzezbiarzy sq nieznane
lub przemilczane. W muzeum sztuki rzezbe identyfikuje sie z kreacjq jednostki: Rodin, Gia-
cometti, Barbara Hepworth. Jej miejsce w codziennych praktykach kulturowych (wlgczajgc
w nie rynek) jest niewspotmierne do jej zasadniczego znaczenia. Podczas gdy w muzeum
etnograficznym obiekt jest, z punktu widzenia kultury czy humanizmu, ,interesujqcy’,
w muzeum sztuki jest przede wszystkim ,piekny” lub ,oryginalny ™.

Na wystawie TypoPolo oba te sposoby klasyfikacji istnialy réwnolegle, we wsp6l-
nej przestrzeni. Przedmioty o tej samej funkcji (tablice, szyldy) byly anonimowe,
ale obok nich pokazano obiekty o r6znych funkcjach podpisane nazwiskami kon-
kretnych projektantéw. Mimo uzytkowosci, ktéra charakteryzowata oba zbiory,
miejsce przedmiotéw nalezacych do TypoPolo w codziennych praktykach kultu-
rowych jest inne. Za sprawg wyeksponowania ich w przestrzeni muzealnej, a za-
tem podkres$lenia ich waloréw estetycznych kosztem uzytkowych, a jednoczeénie
umieszczeniu ich w dyskursie innym niz codzienno$¢ projektowania graficznego
na pierwszy plan wysunely sie aspekty stylistyczne — konkretnie temat inspiracji
typografiag wernakularng. W rezultacie anonimowe szyldy i tablice dzieki umiesz-
czeniu ich w kontekscie muzeum sztuki i w towarzystwie prac profesjonalistow
nie zostaly bynajmniej nobilitowane do rangi obiektéw sztuki. Stata sie rzecz

17 Tamze.

18 E. Lupton, High and low (a strange case of us and them)?, ,Eye” 7(2)/1992, http://www.eyemagazine.com/feature/
article/high-and-low-a-strange-case-of-us-and-them (30 pazdziernika 2017).

19 J. Clifford, Klopoty z kulturq. Dwudziestowieczna etnografia, literatura i sztuka, thum. E. Dzurak, J. Iracka, E. Klekot,
M. Krupa, S. Sikora, M. Sznajderman, Wydawnictwo KR, Warszawa 2000, s. 245.
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odwrotna: usytuowanie ich z dala od oryginalnego kontekstu i w ramach etno-
graficznej konwencji klasyfikacji uwypuklito réznice i dysproporcje pomiedzy
autorami i Srodowiskami, ktére funkcjonujg w ramach jednego miejsca i czasu
(wspoblczesne polskie miasta), lecz w ramach dwéch réznych klas spotecznych.

Analogia do wystaw etnograficznych i ich roli w ksztaltowaniu sie idiomu sztuki
nowoczesnej ma takze zwigzek z praktyka poszukiwania nowego, ,Swiezego” jezyka
wizualnego, ktéry moégtby wzbogacié lub zastapi¢ skostnialy kanon akademicki. Na
poczatku XX wieku artysci poszukiwaliinspiracjiwsrod artefaktéw przywiezionych
z wypraw etnograficznych, natomiast projektanci wpisujacy sie w nurt odrodzenia
sztuk i rzemiost siegali do wytworczosci z kregow odleglych nie tyle geograficznie,
ile spolecznie — mieszkancow wsi*. W tym, co powstato poza profesjonalnym ka-
nonem, upatrywali wspomnianych przeze mnie na wstepie pozaestetycznych cnot:
bezposredniosci, szczeroSci, prawdziwoSci. Propagatorzy miejskiego wernakulary-
zmu w wersji postmodernistycznej, Karrie Jacobs i Tibor Kalman, twierdzili nato-
miast, Ze ten skromny, ,niewidzialny” dizajn jest ,naturalny i intuicyjny”*. Snuli
romantyczng wizje idealnej, pozaneoliberalnej harmonii, w ramach ktoérej mali, lo-
kalni przedsiebiorcy zatrudniaja lokalnych rzemieslnikéw, takich jak malarze szyl-
dow. Efekty tej wspolpracy miala cechowaé niezaposredniczona przez profesjonal-
ne i komercyjne dyskursy emocjonalna ,szczeroS¢ i prostota”2 W tym utopijnym
Swiecie istniala ,pierwotna”, naturalna, nieskalana wspétczesnoscia, przedwiecz-
na tworczos¢, wyplywajaca ze szczerych intencji i wrodzonych umiejetnosci, ktére
nie potrzebuja akademickiego treningu. Ta pochodzgca z 1989 roku wizja wspoéligra
z weze$niejszymi o ponad sto lat postulatami powrotu do tradycyjnych rzemiost,
ktére mialy cechowac sie szczero$cig, naturalnos$cia i prostota, i byé schronieniem
przed nieludzkimi warunkami kapitalistycznej produkcji®.

Podobne cnoty przypisywali twoérczoSci ludowej polscy projektanci, artysci
i tzw. ludoznawcy. W 1921 roku na tamach magazynu ,Grafika Polska” typo-
graf Roman Mathia pisal: ,Jak lud wyraza swe upodobania, jak sie ubiera, zdobi
swe mieszkania, na co zwraca uwage i co odczuwa, bedac w domu, w polu lub
w koSciele, to daje nam w swej sztuce samorodnej, nieuczonej, ubogiej, naiwnej,
ale szczerej. Wyraza ja nieudolnie lub zrecznie, zaleznie od wrodzonych zdolno$ci
jednostki”*. Dyskurs wokét TypoPolo okazuje sie odwotywa¢ do tych samych ze-
stawow kategorii, tu tez nieudolno$é i nieuczono$é towarzysza zachwytowi nad
naturalnoscia i szczeroscia. W wywiadzie pochodzacym z 2012 roku Jakub ,Ha-
kobo” Stepien tak opowiadat o TypoPolo:

Chodze, robie zdjecia, poszukuje rzeczy amatorskich, niedoskonatych. To nie jest tak, zZe
z nich szydze, tylko inspiruje mnie w nich swiezosé. Ktos jest niezepsuty, niewyksztatcony,

20 Zob. miedzy innymi E. Klekot, Etnodizajn — polskie gry z nowoczesnoscig, ,Herito” 24(3)/2016, s. 150.
21 G. Beegan, P. Atkinson, Professionalism..., dz. cyt., s. 312.
22 Tamze.

23 Zob. miedzy innymi J. Ruskin, The nature of Gothic, [w:] The Design History Reader, red. G. Lees-Maffei, R. Houze,
Berg, Oxford — New York 2010, s. 60-64.

24 R. Mathia, Zdobnictwo wspdlczesne, ,Grafika Polska” 2(1)/1921, s. 2-3.
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pierwszy raz probuje i zaczyna cos robic. Wycina litere, maluje obraz i efekt jest naturalny,
nieskazony, czysty, i to fascynuje. A potem, wiadomo, mozna sie tez z tego troche posmiac.
Czyli przyjemne i poZyteczne!”

Cytowany w ramach wystawy TypoPolo projektant Maciej Lebiedowicz stwier-
dzal: , TypoPolo to taki typograficzny folklor. Ludzie niemajacy zielonego pojecia
o typografii uzywajg litery jako §rodka wyrazu. W tej ich nieudolnosci jest i urok,
i szczero$é, i prawda”. Taka optyka zestawia twérczo$¢ wernakularng z natura,
a nawet sytuuje ja w jej obrebie. Natura, jako jedna z wielkich narracji nowo-
czesnoSci, stanowi skladowa kluczowej opozycji i jako taka przeciwstawiana jest
kulturze. Idac tym tropem, dziatalno$¢ wernakularna ma w sobie pierwiastek na-
tury, natomiast tworczo$¢ profesjonalna przynalezy kulturze.

Podobienstwo dyskurséw, ktére w odniesieniu do twérczosci ludowej stosowali
przedstawiciele inteligencji (ludoznawcy, artysci, historycy sztuki) na poczatku
XX wieku, oraz tych afirmujacych typografie wernakularng w drugiej potowie
XX wieku i w pierwszych dekadach wieku XXI pozwala spojrze¢ na te odlegte od
siebie czasowo (a takze geograficznie) zjawiska za pomoca tego samego aparatu
pojeciowego. Jak pisze antropolozka Ewa Klekot, ,«kultura ludowa» oraz «ludo-
wos¢é» byly i nadal w wielu wypadkach pozostajg dyskursywnymi narzedziami
egzotyzacji mieszkancow wsi oraz ich estetyzacji, a procesy te nigdy nie sg nie-
winne”?. Lud zostal skonstruowany jako Inny nowoczesnej inteligencji, a ludowy
artysta jako Inny artysty wyksztalconego®. Konstrukcja ta, pisze Klekot, zakorze-
niona jest w nowoczesnej metanarracji o autentycznosci i jej zwigzku z prymi-
tywnoScia, o naturze przeciwstawionej kulturze, o dzikim jako ,zyjacym przod-
ku”. Jerzy Jedlicki, rekonstruujac jeden z nurtéw poszukiwania stylu rodzimego
w sztuce dwudziestolecia miedzywojennego, pisat:

Uswiecenie ludu tez miato dawng, romantyczng metryke. W skonwencjonalizowanym
romantycznym obrazie Swiata spolecznego obyczaje ludu byly pierwotne, nieskazone
wyrafinowaniem i zepsuciem, serce szczere, a poezja gminna — najautentyczniej rodzi-
ma. Ten mit ludu miat twardy Zywot: przyttumiony w okresie pozytywizmu, odradzat
sig od lat osiemdziesiqgtych. W populistycznym tygodniku warszawskim ,Glos” przybrat
postaé teorii dwoch cywilizacji: pariskiej i chtopskiej. Pierwsza byta kosmopolityczna
i znuzona swym wyrafinowaniem. Druga byta rodzima i Zywotna przez swq wiez z zie-
miq, z naturg®.

25 Cyt. za A. Szydlowska, Miliard rzeczy dookola. Agata Szydtowska rozmawia z polskimi projektantami graficznymi,
Wydawnictwo Karakter, Krakéw 2013, s. 19.

26 Cytat zamieszczony na $cianie w ramach wystawy TypoPolo, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie,
29 kwietnia — 20 lipca 2014.

27 E.Klekot, Samofolkloryzacja. Wspélczesna sztuka ludowa z perspektywy krytyki postkolonialnej, ,Kultura Wspélcze-
sna” 1/2014, s. 88.

28 Tejze, Lasting images of folk things, [w:] Poland — a Country of Folklore?, red. . Kordjak, Zacheta — Narodowa Galeria
Sztuki, Warszawa 2016, s. 56.

29 J.Jedlicki, Polskie koncepcje kultury rodzimej (1900-1939), ,Kultura i Spoleczenstwo” 2/1991, s. 40.
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Schemat dyskursywny przywolywany przez Jedlickiego opisuje takze sposéb,
w jaki wspolczesna wielkomiejska inteligencja méwi o TypoPolo oraz w jakie
praktyki je wlacza. Zjawisku temu przypisuje te same cechy, ktoére od czaséw
romantyzmu stuzyly do opisu idealizowanej kultury ludowej widzianej oczami
intelektualistéw z miasta. R6znica lezy jedynie w tym, Ze dzisiejszy zachwyt ty-
pografia wernakularng nie stuzy odnalezieniu w niej pierwiastka rodzimosci,
jako Ze temat tozsamoS$ci narodowej nie jest kluczowy dla wspétczesnej liberalnej
inteligencji. Inaczej sprawa ma sie w przypadku tozsamosci konkretnych miast,
w ktérych tworzeniu i umacnianiu typografia wernakularna moze odgrywac role
— tak jak to miato miejsce w przypadku wspomnianej na poczatku artykutu iden-
tyfikacji wizualnej warszawskiego Muzeum Sztuki Nowoczesnej. Wspolczesnie
temat tozsamos$ci narodowej jest podejmowany przede wszystkim przez srodowi-
ska konserwatywne i prawicowe, dla ktérych ironiczne - jak by nie byto - i wpi-
sujgce sie w praktyki postmodernistyczne przejmowanie ,estetyki bledéw” nie
moze by¢ atrakcyjng ofertg stylistyczng. Uznanie TypoPolo za ekspresje kultury
rodzimej wymagatoby bowiem dystansu do niej, a takze takiego spojrzenia na
wspbtczesnosé, ktore blizsze by bylo wrazliwos$ci opisywanej wyzej w odniesie-
niu do twérczosci Andrzeja Stasiuka niz powadze i bezkrytycznoSci cechujacych
wspoblczesne Srodowiska patriotyczne.

Wspominana przez Jerzego Jedlickiego ,teoria dwoch cywilizacji” odzwierciedla-
na jest wspoétczesnie w sposob zakamuflowany. Innymi stowy, cywilizacja ,panska”
(lub inteligencka) i ,chlopska” nie s3 nazywane wprost, co nie oznacza, ze granica
miedzy ,nami” (wielkomiejskimi, wyksztalconymi, obytymi estetycznie) a ,nimi”
(prowincjonalnymi, nieuczonymi wiascicielami budek z frytkami) nie istnieje.
Cytowany juz wyzej opis wystawy TypoPolo méwi o ,formie jezyka wizualnego
okreslonej grupy spotecznej”, lecz — wbrew zapowiedziom — nie okresla jej, lecz ja
stwarza. W ideologii ludoznawczej Inny jest konstruowany w obrebie dyskursu
szlachecko-inteligenckiego®’, podobnie w obrebie wspétczesnego dyskursu inteli-
genckiego konstruowany jest Inny: ,,polski Janusz”, drobny przedsiebiorca, tubylec
obrzezy nowoczesnoSci, zaradny, lecz nieuczony.

Jak pisze Ewa Klekot, wartosci estetyczne tworczosci wernakularnej mogly zo-
sta¢ dostrzezone dopiero wtedy, gdy artySci zakwestionowali akademicki kanon
sztukiipiekna,izaczeli poszukiwa¢ inspiracji poza tym kanonem, aby ,odSwiezy¢”
jezyk wizualny i rozbié¢ dotychczasowe standardy estetyczne. Proces ten polegat
najpierw na dekontekstualizacji, czyli wyabstrahowaniu elementéw i motywoéw
z pierwotnego Srodowiska, a nastepnie na rekontekstualizacji, czyli naukowym
opracowaniu, umieszczeniu ich w muzeum i potraktowaniu jako Zrédia form,
ktére nastepnie mozna artystycznie przetworzyé. Analogicznie praktyki fotogra-
fowania wspétczesnej typografii wernakularnej, a takze zabierania szyldow czy
napiséw z przestrzeni publicznej sg dekontekstualizacja, natomiast umieszczanie
ich na wystawie, przerabianie na fonty i wkomponowywanie we wtasne prakty-
ki projektowe — rekontekstualizacja. Odbywa sie to takze w kontekscie kryzysu

30 E.Klekot, Samofolkloryzacja..., dz. cyt., s. 89-95.
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uznanych kanonéw estetycznych. Praktyki wspomnianych Karrie Jacobs i Tibora
Kalmana wpisujg sie w nurt postmodernizmu w projektowaniu graficznym, ktéry
pozwolit na zakwestionowanie ustalonego przez modernistéw kanonu dobrego
dizajnu. To samo mozna powiedzie¢ o wspétczesnych praktykach w Polsce, mimo
ze odbywaja sie one bez kontekstu nurtu postmodernistycznego.

Co jednak wazne, w przypadku TypoPolo obiektem zachwytu nie jest po pro-
stu uroda ,ludowego wytworu”, ktérag samg w sobie projektanci czesto kwestio-
nujg — jak w przywoltanym na poczatku cytacie na temat identyfikacji Ludovica
Ballanda — niezaleznie od stosunku ekspertéw do wykorzystywania tej estetyki
w profesjonalnych projektach. Afirmacja TypoPolo polega na postmodernistycz-
nej grze z konwencjami, jest elementem ,ironicznej metakonsumpcji”, ktéra po-
lega na nadbudowywaniu znaczen nad istniejacymi formami kulturowymi, co
czesto przybiera forme czytelna tylko dla wtajemniczonych®. Owo Swiadome za-
kwestionowanie regut dobrego warsztatu moze by¢ w przypadku profesjonalnych
projektantéw i odbiorcéw ich prac elementem spotecznej dystynkcji. Wspoicze-
$nie bowiem o posiadaniu wysokiego statusu kulturowego §wiadczy nie tyle Swia-
domos¢ uznanych norm i konwencji stylistycznych, ile umiejetno$¢ grania z nimi
i wybidrczego ich traktowania bez ryzyka popetnienia estetycznego faux pas. Ryzy-
ko w przypadku TypoPolo jest mniejsze, poniewaz jest ono w tak oczywisty sposéb
niepoprawne z punktu widzenia projektowego, ze rozsmakowywanie sie w nim
musi ewidentnie przynaleze¢ do domeny dobrego poczucia humoru, a nie dobre-
go gustu — analogicznie do kampu, ktéry dla osé6b w nim rozsmakowanych jest
zroédtem uciechy wtasnie dzieki sprzeniewierzeniu sie konwencjonalnie pojmowa-
nemu dobremu smakowi. Jak pisata Susan Sontag: ,Kampowy smak nie ocenia
wartoS$ci estetycznych wedlug pospolitej skali dobre-zte. Nie odwraca porzadkéw.
Nie stara sie dowie$¢, ze dobre jest zle albo Ze zle jest dobre. Kamp proponuje inny,
uzupelniajacy zestaw norm dla sztuki (i Zycia)™2 Dodatkowo umieszczanie tego
zjawiska w przestrzeni, ktéra podkresla dystans spoteczny wytwoércéw i konsu-
ment6éw TypoPolo, pozwala wielkomiejskiej inteligencji upewnié sie co do swojej
pozycji spotecznej, jednoczes$nie dajac przyjemnosS¢ transgresji estetyczne;j.

Opisane we wstepie do niniejszego artykutu dwie postawy afirmacji i krytyki
typografii wernakularnej maja takze swoje pierwowzory w poczatkach etnogra-
fii. Twierdze, ze zaréwno postawa modernizacyjna reprezentowana przez Adama
Twardocha (,najpierw autostrady, potem postmodernizm”), jak i postawa afirma-
cyjna reprezentowana przez Jakuba ,Hakobo” Stepnia czy Macieja Lebiedowicza
(,nieudolne, lecz szczere i prawdziwe”) stanowia dwie strony tej samej monety
i sg strategiami radzenia sobie z obcoScig i inno$cia. Obie te postawy (afirmacji
i krytyki) mozna interpretowac jako odzwierciedlenie dwoch postaw wsrod lu-
doznawcoéw, jakie wyréznil etnolog Stanistaw Weglarz®. Filantrop byt zaintereso-

31 A. Szarecki, Antynomie poznego kapitalizmu, ,Kultura Wspélczesna” 4/2013.
32 S.Sontag, Zapiski o kampie, [w] tejze, Przeciw interpretacji i inne eseje, Wydawnictwo Karakter, Krakéw 2012, s. 385.

33 S. Weglarz, Chlopi jako ,obcy”. Prolegomena, [w:] Pozegnanie paradygmatu? Etnologia wobec wspdtczesnosci, red.
WJJ. Burszta, J. Damrosz, Instytut Kultury, Warszawa 1994, s. 86.
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wany ,0§wiecaniem ludu”, natomiast apologeta postulowat ,uczenie sie od ludu”.
Pierwszy mial wykazywa¢ falszywos¢ ludowej wiedzy, edukowac lud i ,nies¢ ka-
ganek os§wiaty”, natomiast postawa drugiego polegata na romantycznym zachwy-
cie ludem i jego wytworami. Weglarz pisal: ,,Opozycyjnos¢ tych dwéch postaw
mozna wyrazié poprzez dylemat: nauczaé lud czy uczyé sie od ludu?[...] R6zna jest
ocena warto$ci kultury ludu przez reprezentantéw tych dwéch postaw: to, co dla
filantropa bedzie prymitywne, zacofane, irracjonalne — dla apologety Swiadczy
o pierwotnosci, naturalnosci, spontanicznosci itd.”“.

Analogicznie dla projektantéw spod znaku modernizacji, a takze dla dzienni-
karzy i komentatoréw, ktérzy mocno utyskuja na brzydote polskich miast jako
konsekwencje braku edukacji artystycznej, TypoPolo jest uciele§nieniem ztego
gustu i dowodem na cywilizacyjne zapéznienie Polski. Ci, ktérzy rozsmakowuja
sie w ,estetyce bledéw” TypoPolo, najpewniej zgadzaja sie z diagnoza o cywiliza-
cyjnym zapo6znieniu, lecz decyduja sie na jej akceptacje z powodu zachwytu ,nie-
skazong” ekspresjg i kreatywnos$cig oséb niewyedukowanych projektowo oraz
krytyki dyskursé6w modernizacyjnych.

Odbywa sie to kosztem instrumentalizacji Innego, ktéry zostaje pozbawiony
glosu, nie bierze udzialu w tej rozmowie, nie przedstawia swoich wyboréw es-
tetycznych tak, by mogly by¢ one traktowane na réwni z innymi propozycjami:
nowoczesnymi lub ironicznymi. Dlatego wbrew temu, co piszg organizatorzy wy-
stawy TypoPolo, zjawisko to nie jest ,formg jezyka wizualnego okreslonej grupy
spotecznej”, poniewaz grupa ta nie moze méwié, nie ma glosu. Jest to by¢é moze
—jak sugerowatam przy okazji refleksji na temat niewidzialnej miejskiej reklamy
—element autonomicznej kultury obocznej, ktoéry jednak nie bierze udziatu w roz-
mowie na temat wizualnosci, poniewaz punkty odniesienia miedzy profesjonalng
grafika a TypoPolo nie zostaly uwspélnione. Rozmowa nie moze sie odby¢.

PHILANTHROPISTS AND APOLOGISTS. TYPOPOLO AS A TOOL OF SOCIAL DISTINCTION

The text analyses professional reception of a phenomenon called TypoPolo. Being
a part of vernacular typography, the term defines a particular kind of urban lette-
ring and signage found in Polish towns, which can become a subject of criticism, as
well as a source of fascination for professional designers. Referring to sociological
analyses of the so-called collateral culture and ethnological discourses’ critique,
the text states that inspiration taken from TypoPolo style in professional design
has its use in modernisation discourse critique. The critique itself takes place at
the expense of creation and insrumentalization of The Other One — an uneducated
small business operator, and his clients.

34 Tamze.
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