Основания графического стиля арт-деко
Европа вступила в двадцатый век с жаждой современности и либерализма, вырвавшись из веков традиционных стандартов и конвенций. Ее состояние души вдохновлялось машиной и быстрым распространением технического прогресса, который машина и представляла. Хотя некоторые, подобно Францу Кафке, опасались расчеловечивающего потенциала, заложенного в машине, значимость ее для общества была реальностью,  которую долее нельзя было отрицать. Научные и инженерные изобретения больше не были чем-то отдаленным; они накладывали заметный отпечаток на повседневную жизнь людей. Около 1890 г. Луис Х. Салливан и «чикагская школа» дебютировали в строительстве небоскребов; затем, всего через 10 лет, технологические чудеса начали появляться с головокружительной скоростью: автомобиль в 1893 г., первый публичный киносеанс в 1895; трансатлантический телеграф в 1902; первый полет братьев Райт в 1903 г. Именно признание невероятно возросшего числа изменений в обществе воспламенило желание обновления.

Роль художника

Мой бог – машинерия, и искусство будущего будет выражением индивидуальности художника через тысячу машинных сил…

 Фрэнк Ллойд Райт, 1900
Не все свободомыслящие художники поколения Райта разделяли его оптимистический идеализм. Однако для прогрессивного дизайнера начала 20 века вопрос был не в том, смотреть ли на машину оптимистически или пессимистически, но в том, как с ней обращаться. Пришло время для примирения искусства и промышленности: чувственного, многоцветного, эмоционального искусства и холодных, жестких, безличных машин. Как могут эти противоположные силы сосуществовать гармонично? Художники-авангардисты, работавшие в первые 4 десятилетия 20 века, отвечали на этот вопрос пугающими новыми визуальными образами, которые соответствовали радикальным изменениям в технологии и обеспечивали климат современности, который делал такое согласие возможным.
Графический дизайн, подобно авангардистским движениям в искусстве, тоже отзывался на острую потребность в современном, в новых формах, в новом визуальном языке. Художники-графики создавали свои радикальные инновации и воображаемые решения, могущие стать ответом на этот вызов, усваивая достижения течений в искусстве, равно как и те тысячи новых идей, которые порождало прогрессивное общество. В отличие от живописи, графическое искусство вынуждено было выглядеть современным и выражать динамизм нового века, поскольку коммерческие и промышленные дизайнеры должны были побуждать народ купить или сделать что-либо. Так что лучшая графика этого периода отражала то, что промышленные изобретения внесли в общество. В то время как небоскребы обеспечивали мощные новые перспективы, захватывающие виды на будущее и функциональные формы, а машины вызывали возбуждение пульсом своей работы и энергию своей скоростью,  художники-графики улавливали происходящие изменения и воплощали их в дизайне. Если радикальные перемены в живописи были слишком эзотерическими и интеллектуальными, чтобы быть понятными для масс, графическое искусство несло дух современности в основные направления культуры через книги, журналы, плакаты и огромное количество печатной продукции самых разнообразных видов и форм.
Стиль арт-деко

Один из многих терминов, употребляющихся как синонимы к «арт-деко» - модернизм. Теоретически его можно применить к любому дизайну, который показывает намерения дизайнера предпринять совершенно новый подход, свободный от ограничений, накладываемых традиционными представлениями о форме, масштабе, расположении или материале. В свое время стиль арт-деко назывался по-разному: стиль Шанель, стиль Пуаре (по именам ведущих модельеров); стиль небоскребов, вертикальный стиль и нью-йоркский стиль; арт-модерн или модерн (американский термин конца 1920х-1930х); джазовый стиль; или просто модернизм. Название «арт-деко» этот стиль получил только с 1966 г., когда Парижский музей декоративных искусств (Musee des Arts Decoratifs) проводил ретроспективу работ, созданных в этом стиле, которые были выставлены в 1925 г. на Парижской выставке современных декоративных и промышленных искусств (Paris Exposition des Arts Decoratifs et Industriels Modernes). «Арт-деко» - сокращение названия этой исторической выставки.
Как будет сказано много позже, арт-деко был весьма разнообразным стилем, который включал в себя множество разных, даже противоречащих друг другу, идей. В отличие от предшествующих течений в прикладном искусстве, включая арт-нуво, арт-деко не был основан или опровергнут независимыми группами художников, работающих с общими идеалами или стандартами. Скорее это удобное название, применяемое к работам, произведенным за период около 30 лет вплоть до начала Второй мировой войны, и сущность и единственно верный «общий знаменатель» которых – нечто неосязаемое: настроение, показывающее, что подразумевали под «современностью» люди первой половины 20 века.
Арт-деко был развивающимся стилем, который (подобно большинству стилей) не возникал и не прекращался в какой-то определенный момент истории. Однако, для удобства начальной датой этого стиля может быть назван 1908 год; точкой высшего развития – 1925; последним годом – 1939, хотя и вне этих временных рамок можно найти важные образцы этого стиля. Первая половина этой эпохи характеризуется мастерскими (ремесленными) образцами декоративного искусства, в основном европейского, с центром в Париже. После 1925 г. стиль арт-деко переключился на массовое производство образцов промышленного искусства и быстро распространился по Соединенным Штатам. До 1925 г. к ремесленнику относились с тем же почтением, как после того – к машине. Объекты, графика и моды декорировались и создавались по технологиям старого мира, требующим кропотливой работы. В мебели и художественных вещах (objets d’art) мастер часто руководил дизайном или сам его исполнял. В графических искусствах иллюстрации часто воспроизводились ручным способом – литографически или по трафарету. Когда отношение к этому изменилось и диктовать стиль стала машина, дизайн изменился коренным образом: начали преобладать обтекаемые формы, простота и функциональность.
В стиле арт-деко до 1925 года существовали две отчетливые тенденции. Первая – в сторону моды – началась с публикации ключевой для нее книги Robes de Paul Poiret Racontees par Paul Iribe (Платья Поля Пуаре, представленные Полем Ирибом). В этой книге присутствовал совершенно новый взгляд на дизайн одежды, равно как и на иллюстрации, его отражающие. Покрой платьев был свободный и вызывающий; иллюстрации – упрощенные, с малым количеством деталей. 
В рисунках реальность преображалась, то есть изображения показывали не реальный мир, а мир фантазий. Женские тела изображались не с нормальными закруглениями и пропорциями, а несколько трубчатой формы и слегка удлиненными.Эти иллюстрации 1908 г. полностью соответствуют критериям графического стиля «арт-деко», которые будут заявлены далее в настоящем тексте.
В 1909 г. модная тенденция арт-деко была подкреплена прибытием в Париж русского балета Сергея Дягилева. Эта замечательная труппа возбудила длительную страсть к зрительному изобилию и чувственности, которые вмешались в дизайн моды наряду с теми качествами, которые отмечали поиск современности. Источниками вдохновения впоследствии явились новые идеалы упрощения, геометризма, удлиненных пропорций и функциональности, которые обнаруживаются в учениях Венского Сецессиона, школы Глазго, в различных малых европейских мастерских, а также в работах прогрессивных архитекторов-дизайнеров. Примеры стиля модерн в графике первоначально прослеживаются в иллюстрированных журналах Франции и Америки до 1925 г.
Вторая тенденция арт-деко выросла из авангардистских тенденций в искусстве. Хотя эти движения начали развиваться сразу после смены веков, они не оказывали значимого эффекта на графический стиль вплоть до окончания Первой мировой войны. Когда тенденция движений в искусстве развилась, она не заменила первую. Она скорее дала плотность и силу тому, что было несколько фривольно, неструктурированно, являлось неинтеллектуальным подходом к стилю. Эти движения в искусстве вдохновили некоторые важные аспекты графического стиля арт-деко: более радикальное использование геометрических форм; напряженность и взволнованность, возникающие вследствие соположения форм и фрагментации изображений; абстрактность; рационализацию; крайнюю упрощенность. Вдобавок графические дизайнеры арт-деко вдохновлялись идеализмом и энергией художников-авангардистов.
Что такое произведение графики арт-деко?
Несмотря на факт, что стиль арт-деко – и даже, точнее, графический стиль – это сложный сплав разрозненных тенденций, неуловимо переливающихся одна в другую по акценту и характеру в ходе развития в течение нескольких десятилетий, - отбор работ, включенных в эту книгу, требовал ряда критериев, о которых справедливо можно было бы сказать, что они применимы во всех случаях. В немалой степени выбор делался согласно инстинктивной реакции на неуловимый дух современности (в понимании начала 20 века). 
Наконец, пришлось создать достаточно специфический список характеристик и ввести его в текст, каким бы ограниченным он ни был.
При создании такого списка проводился поиск элементов, лежащих в основе, «общих знаменателей», которые соединяют многие не связанные между собой работы, именуемые образцами стиля арт-деко. Неизбежно приходится брать в расчет периферию стиля – произведения, которые представляют собой переход от влияния более раннего стиля или работ видных художников стиля арт-деко, которые менее типичны, чем прочие. Эти работы читатель опознает благодаря собственной интуиции, но их относительно мало. За исключением их, все прочие работы, показанные на иллюстрациях, как обнаруживается, представляют (различными способами) 4 критерия, которые, кажется, являются постоянными, формообразующими, насущно важными компонентами стиля: геометрическая и линейная формальность; оптическая простота; искажение или трансформация реальности; отражение эпохи.
1. Геометрическая и линейная формальность
Первая тенденция данного стиля, как видно на ранних рисунках мод, часто включала в себя геометрические элементы в узорах платьев и подушек, прямые стрижки волос, раскосые или круглые глаза и угловатые жесты. Линейность выражалась многими способами – например, путем изображения женщин с лишенными округлостей телами и удлиненными конечностями. Вторая тенденция, которая возникла из авангардизма, производила дизайнерские работы, которые могли бы быть исполнены при помощи чертежных инструментов – обычно включающие окружность, квадрат и треугольник. Геометризм часто проявлялся в дизайнерской композиции. (Крайнее проявление этого – диаграмма А.М. Кассандра, показывающая схему его плаката L’Intrans). Также его можно видеть в кубистических монтажах, определенном соположении элементов дизайна, конструктивистской напряженности линий и, что весьма важно, в использовании геометрического, механистично выглядящего шрифта без засечек.
2. Оптическая простота
В обеих тенденциях стиля присутствовало стремление к обтекаемым, упрощенным формам и элементам дизайна, до сведения их до общей схемы. Ключевым словом было «редукция»: меньше – значило больше. Глаза превратились в две точки; рот – в одну линию. Детали фона упрощались или опускались. Над орнаментом был установлен контроль: если он использовался вообще, он был значимым элементом дизайна, а не просто случайным средством заполнения пространства. Действительно, белое незаполненное пространство использовалось сознательно как важная часть дизайна. Частью этого было использование символов и абстрактного дизайна для выполнения целостной визуальной задачи.
3. Искажение или трансформация реальности
Это фундаментальный, но редко замечаемый аспект графического стиля арт-деко. Графические произведения арт-деко не изображали реальный мир; они его предполагали и истолковывали. В модной тенденции это часто проявлялось в указании на стиль жизни или позицию: элегантность, утонченность, искушенность, оптимизм. В действительности период арт-деко был в целом временем беспокойства и суматохи. Внешняя сторона графики арт-деко, часто легкомысленная или элегантная, представляла скорее желаемое, чем действительное, весьма похоже на голливудские музыкальные феерии 1930х. Во второй, авангардистской, тенденции часто встречается искажение перспективы и пропорций – как в плакате Кассандра “L’Atlantique” («Атлантик»), на котором изображен высокий величавый океанский лайнер рядом с крохотным буксирным катером. Искажение создавало иллюзию размера, скорости, силы, волнения, ритма и динамизма.
4. Отражение эпохи
Отражение эпохи – которое может только намекать на темный или еле заметный элемент в модернистском стиле – это необходимая составляющая любого прогрессивного стиля, особенно арт-деко. Работа графических дизайнеров арт-деко была сознательно или бессознательно нацелена на то, чтобы пропагандировать дух времени; в зависимости от даты и страны происхождения это могли быть футуристическое видение, джаз, изящество, экзотика, скорость, сила, изобилие, освобождение или даже война.

История и развитие стиля

Чтобы понять стиль арт-деко в графическом искусстве, нужно рассмотреть в целом исторический фон, на котором этот стиль развивался, равно как и развитие других областей искусства модерна, с которыми графики арт-деко тесно связаны. Они включают в себя авангардистские движения в изящных искусствах начала 20 века и прогрессивные школы декоративного искусства – такие, как Wiener Werkstaette (Венские мастерские), а также влияния, исходящие от зрелищных искусств и моды. В объединении и сплавлении различных движений ключевую роль сыграл «Баухауз». Это все будет обсуждаться в деталях на следующих страницах.
Корни арт-деко в прогрессивных декоративных видах искусства
Источник происхождения модернизма в прикладном искусстве коренится в небольшом количестве прогрессивных движений в декоративном искусстве и в мастерских, основанных на рубеже веков – включая школу Глазго, Венский Сецессион и Deutsche Werkbund (Немецкая рабочая гильдия). Первичный принцип этих групп был в том, что искусство должно входить во все предметы, от objets d’art (художественных вещей) до обычных предметов домашнего обихода. Этот акцент на важности дизайна был существенным элементом в развитии стиля и вкуса арт-деко. Такая позиция была хорошо описана немецким дизайнером Гербертом Бауэром, который писал: «визуальное обогащение жизни становится фундаментальной перспективой, поскольку эстетика направляет все действия и душевные порывы человека» (1)
(там сноска, но на что – не знаю)

Именно с этих пионерских начинаний художники стали контролировать использование орнамента, двигаться в сторону абстракции, добавлять геометрические элементы, удлинять и упрощать рисунок в декоративных искусствах. Тенденция к сознательному контролю над декором началась в 19 веке, когда прогрессивные дизайнеры – часто архитекторы – отказались от пышной орнаментальности, столь любимой сторонниками «ренессанса» викторианской эпохи, в пользу более простых стилей. Это был функциональный, рациональный подход к созданию объектов и графическому дизайну. Основным источником вдохновения для этих архитекторов-дизайнеров и их последователей был современный небоскреб, только начинавший приобретать свой внешний вид. Тенденция к отказу от орнамента наряду с упрощением и очищением дизайна достигла высшей точки в работах Ле Корбюзье и художников «Баухауза». Художники арт-деко начали усваивать геометрические мотивы, противоположные изогнутым линиям стиля арт-нуво, и включали их как часть структуры рисунка, а не только и не столько как способ заполнения пустого пространства.
«Четверка Глазго» и Wiener Werkstaette
Глазго (Шотландия) в конце 19 века был невероятной провинцией с точки зрения прогрессивных декоративных искусств, но именно там архитектор Чарльз Ренни Макинтош 
С. 22

разработал стиль, который, как теперь считается, дал начало современному представлению о дизайне. Макинтош и маленькая группа его сотрудников, известная как «Четверка Глазго», в которую входила и его жена, Маргарет Макдональд, начали пересоздавать облик повседневных предметов еще до рубежа веков, а также отдали дань графике в дизайне плакатов.
Идеалы Макинтоша разделялись художниками Венского Сецессиона и близким к нему архитектором Йозефом Хоффманом, который был одним из первых членов Сецессиона и одним из основателей Wiener Werkstaette в 1903, вместе с Коломаном Мозером. И Мозер, и Хоффман демонстрировали умеренное употребление орнамента в дизайне, включение геометрической стилизации в сочетании со смелыми, простыми, повторяющимися формами и линейным книжным оформлением.
Многие из этих ранних венских графических работ сравнимы со стилем арт-деко конца 1920х-1930х гг. Некоторые произведения можно квалифицировать как арт-деко, но первоначально они были важны как источники вдохновения.

Архитекторы и мастерские в Германии, Англии и Франции
На принципах, схожих с венским движением, в Германии было основано некоторое количество дизайнерских мастерских – таких, как Deutsche Werkbund, организация, основанная в Мюнхене в 1907 г. архитектором Германом Матезиусом. Немцы сконцентрировали свое внимание на очищении «югендштиля», или североевропейского стиля арт-нуво, и конструировали простые, недорогие предметы, предназначенные для стандартизованного поточного промышленного производства, таким образом исполняя мечту Фрэнка Ллойда Райта. Обучая эстетике модернизма, они освободили дизайнеров от ограничений традиционализма и предвосхитили принципы «Баухауза». В действительности, Werkbund растворился в «Баухаузе» с возникновением последнего в 1919 г.
Влияние, которое нельзя переоценить – это роль архитекторов, которые вдохновляли многих молодых художников-графиков двигаться к упрощению и другим модернистским идеалам уже в 1890е. На переднем крае этого были Адольф Лоос, Ле Корбюзье, Мис Ван дер Роге, Вальтер Гропиус, Фрэнк Ллойд Райт, Хоффман, Петер Беренс и Роберт Малле-Стивенс; некоторые из них разрабатывали дизайн в стиле арт-деко для интерьеров, предметов и графики. Они были среди самых рьяных поборников современности, и между ними был тесный контакт. Например, Ле Корбюзье и Гропиус работали в берлинской конторе Беренса. Беренс (который также занимался графикой – его плакат «A.E.G. Metallfadenlampe» (1907) является прообразом работ арт-деко) способствовал организации Deutsche Werkbund. Гропиус стал первым директором преемника Werkbund – «Баухауза», а Ле Корбюзье продолжил создавать свой собственный функциональный архитектурный стиль. 
Призыв архитекторов к чистоте, новым формам и интеграции всех искусств привел художников (таких, как Люсьен Бернхард) к производству (с 1903 г.) прогрессивного, «очищенного» графического дизайна. Бернхард продолжал создавать много эскизов в стиле арт-деко для плакатов, рекламы и книжного оформления. Он не ждал, пока на него повлияет вторая тенденция стиля арт-деко, – та, что родилась из авангардистского движения в искусстве – но, подобно многим молодым художникам-графикам, учился на призыве архитекторов к переменам.
Среди прочих организаций, которые разделяли этот идеал взаимодействия искусств, были Omega Workshops (Мастерские «Омега»), основанные в Англии Роджером Фраем в 1913 г., которые производили все виды декоративного искусства, основной упор делая на ткани и поделках ручной работы. 
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Хотя их влияние на графику арт-деко было практически нулевым, самый значимый дизайнер этих мастерских – Уиндем Льюис – основатель «вортицизма» (ответвление кубизма), сделал несколько важных публикаций – таких, как «Взрыв» (Blast), и имел ощутимое влияние на британских дизайнеров-модернистов. 

Во Франции модельер Пуаре организовал собственную дизайнерскую мастерскую и школу в 1911 г., после посещения Хоффмана в Вене и ремесленных мастерских в Германии. В этой мастерской – Atelier Martine – Пуаре собрал группу одаренных молодых дизайнеров, включая Рауля Дюфи. Всего за несколько лет Пуаре стал ведущим модельером в Париже, вдохновителем революции в женской моде. Вместе со своим ателье он пытался дать новую жизненную силу всем декоративным искусствам, открывая свежие идеи и образцы для использования в украшении интерьеров и дизайне моды.
В 1913 ателье Пуаре в Париже, Нью-Йорке, Берлине и Лондоне пожинали обильную прибыль. Однако, в 1920х его элегантный стиль оказался несовместимым с переключением стиля арт-деко на машинный модернизм, и вскоре после устройства зрелищного шоу на выставке в Париже в 1925 г. Пуаре обанкротился.

Роль авангарда
Трудно было бы переоценить отпечаток, наложенный авангардистскими движениями на искусство первой четверти 20 века. Беспрецедентный радикализм кубизма, футуризма, дадаизма, конструктивизма, de Stijl, фовизма, экспрессионизма и других движений потряс здание искусства до основания. Из этих авангардистских движений в стиль дизайна арт-деко добавились геометрические узоры, динамическая композиция, вызов и, сверх всего этого, новое понятие о форме; яркий пример этого – широкое использование удлиненных фигур Модильяни.
Фовизм, кубизм и Леже
Первым радикальным движением был фовизм, который начался около 1900 г. и оказал влияние на раннюю модную тенденцию стиля арт-деко, вдохновляя ее уникальным использованием цвета. В отличие от прочих движений, фовизм не оказывал влияния на структуру и форму. Как сказал Матисс, фовисты «просто старались передать чувства через цвет» с энергией и силой работ Ван Гога. Движение достигло пика с Salon des Independants (Салоном Независимых) в 1906, как раз когда Пуаре начал свои изменения в моде, добавляя новые цвета и формы. Фовизму было уготовано оказать впечатление на Льва Бакста и Дягилева, которые в том же году устроили Русскую выставку в Гран-Пале (Grand Palais) в Париже и продолжали творить свою собственную «оргию цвета» три года спустя в Ballets Russes (Русских балетах), которые привели арт-деко в возбуждение своей экзотикой.
Из всех движений в искусстве модерна кубизм оказал на арт-деко (в частности, на графику арт-деко) наиболее глубокое влияние. Пикассо начал работать над Les Demoiselles d’Avignon (Авиньонские девушки) в 1906. Эта картина – ключевая работа в истории искусства модерна – коренным образом порывала с традициями прошлого. Хотя большинство художников арт-деко ее, скорее всего, не видело, она воплощает мысли и чувства, которые художники арт-деко заимствовали из кубизма. Все в ней взволновано, искажено; примитивные головы классических обнаженных; энергичный, но пустой взгляд; угловатые тела. Своим 
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Со своей ранней работы в группе Blaue Reiter (Синий Всадник) и до преподавания в «Баухаузе» и независимого развития абстракции Кандинский был пионером для всего общества искусства. Он начал отказываться от перспективы и репрезентативности в своих живописных произведениях около 1910, и пришел к тому, чтобы считать свои полотна скорее как целую сферу, а не как нечто линейное. В то время как конструктивисты, кубисты и «Баухауз» стремились к структуре и логике, Кандинский сначала благосклонно относился к интуитивному подходу немецких экспрессионистов. К началу 1920х он пришел к полной абстракции. Графики и представители декоративного искусства стиля арт-деко испытывали особенное влияние его абстрактных живописных произведений, которые отразились во многих их работах, как можно видеть в показанном на иллюстрации французском дизайне канцелярских принадлежностей. Его влияние было особенно заметно в дизайне обоев и тканей, произведенных в «Баухаузе».

Немецкий стиль экспрессионизма с 1914 по 1924 гг. оказывал меньшее впечатление на содержание графики арт-деко и большее – на понятие провокации через искажение образов. Его общее мироощущение пессимизма и отвращения к несправедливости мира было противоположно оптимизму, выражаемому последователями арт-деко, и идеалы этого движения были неспособны проникнуть в модернистское сознание арт-деко. Влияние экспрессионизма было скорее в энергии этого в общем дисгармоничного стиля,  чем в отдельных работах. Сильное экспрессионистское настроение безошибочно присутствует в титульном листе к немецкому журналу, возникшему на высшей точке развития этого движения, Das Plakat работы Вальтера Кампманна (1921).

Конструктивизм, сюрреализм и De Stijl
Кубизм щедро одарил графику арт-деко геометрическими узорами и эскизами; конструктивизм был движением, которое научило структуре и композиции. Конструктивистские идеалы делали акцент на логике и организации – существенных элементах, которые были необходимы для того, чтобы появляющиеся художники-графики могли работать в эпоху коммерческого модерна. Многие динамические композиции графического стиля арт-деко опирались на инновации конструктивистов, в том числе использование изредка множественных плоскостей и наклонных осей. Основным источником этих понятий была новаторская работа троих русских: Казимира Малевича и Владимира Татлина, которые предпочитали рельефные черно-белые формы, и плодовитого Эля Лисицкого, который открыл провокативное качество напряжения в конструктивистском дизайне и рассеял свои идеи по всей Европе, публикуя работы, посвященные этому, в различных странах. Другие конструктивисты – Александр Родченко, его жена Варвара Степанова, Любовь Попова и Александра Экстер, а также «лучисты» Михаил Ларионов и Наталья Гончарова, отдали важную дань коммерческому стилю арт-деко в своих эскизах плакатов, тканей, театральных декораций, костюмов, книг и обложек журналов.

Сюрреализм, берущий начало в дадаизме и основанный на остатках этого движения, не имел влияния до периода высшего развития стиля арт-деко (середина 1920х). Он оказывал мало влияния на графику по сравнению с другими школами, а единственное ощутимое влияние на него оказал символизм. 

Голландское движение De Stijl, основанное в 1917 и заметное сначала в работах Пита Мондриана, Барта ван дер Лека и Ван Дусбурга, касалось гармонии цвета и вдохновленных конструктивизмом понятиями асимметрического равновесия и напряжения в зрительных формах. Художники De Stijl развивали хитроумный гармоничный стиль, который соотносился с принципами модернизма. Их значение было не только в уравновешенной геометрии,
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которую они создавали, или во введении полос и решеток в графическую композицию, но также в их тяге к простоте и сопровождающей ее элегантности.

«Баухауз» и прогрессивный графический дизайн
Группа «Баухауз», возникшая под влиянием конструктивизма, De Stijl и других движений, была единственным самым важным источником влияния на прогрессивный графический дизайн с его возникновения в 1919 в Веймаре. Однако, несмотря на присутствие Кандинского, из печатных мастерских «Баухауза» ничего важного не развивалось до 1923 г., когда на учительском факультете появился Ласло Мохоль-Надь. Мохоль-Надь учил студентов рассматривать структурные аспекты графики. Он особенно выделял «выполнимые» (или рентабельные) принципы искусства – в первую очередь стандартизацию, простоту и рациональность. «Динамическое центробежное равновесие» Мохоль-Надя было центральным понятием в графической технике, основанной на асимметричном расположении и с особым вниманием к использованию пустого пространства.

Создание «Баухауза» и развертывание его идеологии совпало с периодом максимальной популярности стиля арт-деко, но влияние этой школы вышло далеко за пределы декоративных искусств 1920х, как указал ученик Мохоль-Надя, Байер, в 1967 г. в своей автобиографии (2): «Движение «Баухауза» нельзя рассматривать только как исторически ограниченное и раз навсегда свершившееся. Оно изменило мир искусства, дизайна и архитектуры и продолжает, когда соблюдаются его творческие принципы, быть творческой силой».

Книжное оформление (типография) в графическом стиле арт-деко
Шрифт (буквенный набор) – главный элемент практически во всех графических работах стиля арт-деко, и оправданным видится рассмотрение развития шрифтов как отдельного элемента в стиле арт-деко.

«Типография» связана и с дизайном шрифта, и с его набором (в эпоху арт-деко это были металлические литеры). Оба аспекта оказались под сильным влиянием тенденций времени, и обе приобрели характерные черты, которые стали типичными для графического стиля арт-деко.

Тенденции к редукции и функциональности дизайна арт-деко послужили для продвижения шрифтов без засечек конструктивистами и затем, в особенности, «Баухаузом». Эти шрифты без засечек впервые были произведены в 1832 г. и использовались для плакатов и рекламных материалов в течение большей части 19 века, но в ограниченном количестве. Когда к концу Первой мировой войны развилось движение к простому, механистически выглядящему дизайну, шрифты без засечек – в Англии их называли grotesque, а в Америке gothic (оба термина были не слишком лестны) – возродились.

В это время были разработаны некоторые алфавиты с целью создать такой шрифт, который соответствовал бы эстетике идеала стандартизации, присущего машинному веку, и был бы универсален в применении. Эдвард Джонсон создал один такой алфавит для плакатов Лондонского метрополитена в 1916 г., до экспериментов «Баухауза». Ян Чихольд и Байер оба разработали экспериментальные алфавиты в Германии в 1920е, в которых фигурировали буквы, составленные из прямых линий и дуг; заглавные буквы отсутствовали. Алфавит Байера использовался для публикаций «Баухауза» в течение нескольких лет начиная с 1925 г.
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Введение алфавита без засечек и заглавных букв для всеобщего пользования имело особое реформенное значение в Германии, где с заглавной буквы пишутся все существительные и большинство печатной продукции набиралось сложным шрифтом-фрактурой или «черными буквами» (также ошибочно именуемым в Америке «готическим»). 

Многие дизайнеры отдали дань развитию нового шрифта, особенно Чихольд, который был старейшиной радикалов-шрифтовиков в 1920е – начале 1930х гг. Его Die Neue Typographie (Новая типография), опубликованная в Берлине в 1928 г., стала манифестом и библией этого движения. На странице Qu’est-ce que c’est la nouvelle typographie? (Что такое новая типография?) он создавал удивительные новые графические комбинации, манипулируя шириной формы букв и их расположением в заголовках. Страница Пита Цварта «Горячие точки»(1930) демонстрировала энергетический, коммуникативный дизайн, современный по своей чистоте и скромности концепции в своем свободном использовании белого пространства и странном, но неуловимом равновесии своих элементов.

Так как типографический стиль арт-деко развивался от функционального и ярко модернового к менее жесткому, более легкому и элегантному, модифицировались и шрифты без засечек. Элементы шрифта были уже не одной или практически одной единообразной толщины и не геометрически оформленными – в них начали появляться контрасты между тонкими и толстыми линиями и свои особенности дизайна. Идея отказа от заглавных букв провалилась при работе с текстом, но сохранилась в заголовках.

Архетипический для арт-деко шрифт (как мы воспринимаем его сейчас) – это шрифт Broadway М.Ф. Бентона, ярко контрастный дизайн, разработанный в 1929 г. ATF. На протяжении 1920х существовали различные варианты «модифицированного без засечек» - Neuland Рудольфа Коха (1923), Feder Italic Й. Эрбара (1924), Parisian Бентона (1928) и Bifur Кассандра (1929). В то же время и даже в 1930е, были созданы и другие варианты шрифтов без засечек, ближе к «универсальным» моделям – включая Erbar Эрбара (1922), Kabel Коха (1927), Futura Пауля Реннера (1928), Gill Sans Эрика Гилла (1928), Metro В.А. Двиггинса (1929) и другие шрифты, выпущенные без дизайна самими печатниками – Vogue и Granby Стивенсона Блейка (1929 и 1930), Nobel Амстердама (1929) и Semplicita Небиоло (1931). Все эти шрифты использовались с вариантами ширины и толщины. Многие из них обширно использовались в графике арт-деко. Когда контрастные по толщине шрифты без засечек стали популярны, художники вернулись к использованию контрастных шрифтов Бодони (Ultra-Bodoni, Engraver’s Bodoni и т.д.).

Жесткие ограничения композиции металлического набора в книжном и журнальном дизайне были в общем неизбежны. Для плакатов и некоторых реклам дизайнеры могли использовать ручной способ написания букв и создавать более индивидуальные алфавиты. Это было особенно справедливо для плакатов, которые обычно литографировались и где в написании букв дополнительных затруднений не было. Тем не менее, стили начертания букв, используемые на плакатах арт-деко, имели тенденцию повторять преобладающий дизайн печатных шрифтов.

Композиция шрифта для графики арт-деко была затруднена необходимостью использовать металлический набор и печатный станок даже больше, чем выбор дизайна шрифта. Там, где композиция арт-деко стремилась использовать диагонали и в общем децентрализованную организацию пространства, технология печатного станка была неразрывно связана с прямоугольными элементами, закрепленными на прямоугольной раме, параллельной краям страницы. Возможно выложить металлический шрифт угловатыми и даже изогнутыми линиями, но это требует больших денежных и временных затрат. В производстве массовой печатной продукции такие траты обычно избегались. В результате в книгах и других публикациях, 
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где нужно было размещать большое количество шрифта, композиция страницы стремилась быть традиционной, даже если сам шрифт – нетрадиционный. В плакатах и рекламах было гораздо больше свободы для использования динамической композиции, характерной для графического дизайна арт-деко. 

Множество влияний на арт-деко
Годы с 1908 по 1925 – время, на протяжении которого стиль арт-деко укоренился в Париже – отражали уникальный исторический период. Европа переживала социальный, политический и экономический переворот, который включал в себя и Первую мировую войну, в то время как Париж стал не только центром авангардистских движений, но и главным очагом художественной активности западного мира

Зов предков
Многие влияния на стиль арт-деко были взяты из экзотических стран и культур. Очарование Европы Востоком существовало долгие годы, но французы завели роман с образами Персии и легендарного Востока, внушенный популярной романтической литературой и зрелищными искусствами, в ранний период арт-деко. Выдающиеся таланты Дягилева и «Русских балетов» привнесли восточный аромат на парижскую сцену своими представлениями «Клеопатра» (1909) и «Шехеразада» (1910). Габриэль Муре, художественный критик, назвал впечатление, оказанное русскими балетами на художественное сообщество Парижа, таким же огромным, как и впечатление от знакомства с японским искусством в третьей четверти 19 века.

Невероятное увлечение негритянской культурой началось с внимания Пикассо к африканским маскам в начале века и достигло апогея на Paris Exposition Coloniale (Парижской колониальной выставке) в 1931 г. Полный эффект наваждения не ощущался, однако, пока на парижской сцене в 1925 г. не появилась неукротимая чернокожая американская певица и танцовщица Джозефина Бейкер. «Черная Жемчужина», как ее прозвали парижане, просто электризовала аудиторию, когда она танцевала, имея на себе только связку бананов и золотой лак на ногтях. (Столь же шокирующей она была вне сцены, появляясь на публике с живой змеей на шее и в компании своего ручного леопарда Чикиты). Последующая коммерциализация африканской экзотики включала декоративное использование животных форм и популярность звериных шкур и змеиных кож в украшении интерьера.

На протяжении 1920х и 1930х такой же заметный отпечаток на арт-деко наложили образы тихоокеанских французских колоний. Они обычно отражались в графике арт-деко через стилизованную тропическую флору и фауну и проявлялись в декоративном искусстве в форме масок и фигурок Океании, а также экзотических пород дерева. Центральная и Южная Америка также представляли богатство будоражащих взгляд образов, включающих геометрические мотивы искусства ацтеков и майя и сложные, полуабстрактные композиции инкской культуры, которые охотно включались в стиль арт-деко. Для художников-графиков лестницы ацтеков были совершенным символом будущего. 

Египетское влияние в период арт-деко получило мощный толчок после открытия Картером могилы Тутанхамона в 1922 г. Художникам-графикам, которые только начинали понимать силу символов, выученных первоначально из передовых течений в искусстве и затем проникающих в общество, пирамида, указывающая величественно и геометрически в небо, символизировала будущее и современный небоскреб. Художники арт-деко часто использовали 
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пирамиду, равно как и подобные ей и вдохновленные ею абстрактные формы, в монументальной перспективе, чтобы заставить ее казаться более внушительной, чем она была на самом деле.

Изменение роли женщин
Среди всех влияний на арт-деко, пожалуй, самый сильный эффект имела возникающая независимость женщины. Этот эффект начал произрастать из революционных изменений в женской моде, и многое на ранней стадии развития стиля отражало этот феномен. Воодушевил эти изменения Пуаре, освободив женщин от корсета из китового уса, что вызвало шум, не сравнимый даже со скандалом вокруг мини-юбки в 1960х. Женщины, следующие авангардным тенденциям, становятся искательницами приключений, любительницами флирта, даже бесстыдными от своей новой эмансипации – которая официально была провозглашена во Франции, Великобритании и Соединенных Штатах законами, вошедшими в силу около 1920 г. Социальные отношения, окружающие эту (частично) освобожденную женскую особь, были центральными для стиля арт-деко. Помимо влияния на моды и социальные отношения в целом, волна либерализма поощряла хорошую физическую форму, спорт и путешествия. Промышленность ответила на это созданием роскошных перевозок на железной дороге, на автомобилях и на величественных океанских лайнерах. В графическом искусстве богатство плакатов, брошюр, открыток и журнальных иллюстраций отражало и усиливало эту тенденцию.

Выставка в Париже 1925 года

Все элементы, которые включал в себя недолговечный стиль арт-деко, были отражены и представлены в Париже на знаменитой выставке 1925 года. Выставка планировалась на 1915 г. как стимул для французских дизайнеров, но из-за войны была отложена. За прошедшее десятилетие, особенно после 1920 г., стиль арт-деко развивался быстро, так что то, что изначально задумывалось как попытка пробуждения модернизма, стало отражением и торжеством нового стиля.

Это было тщательно спланированным событием беспрецедентного размаха, включавшее в себя ярмарочные площадки, театры и павильоны французских и других участников, заполонивших Гран-Пале, (некоторые – выстроенные на баржах, поставленных на мертвый якорь на Сене), и другие впечатляющие постройки, выполненные лучшими архитекторами современности. Широко представлены были авангардистская живопись и графика, куда входили многие работы Леже и одно из знаменитых кубистических полотен Роберта Делонэ с видом Эйфелевой башни. Мари Лорансен украсила павильон французского посольства. Для рекламы этого события были сделаны три плаката – Роберта Бонфиса, Жирара и Лупо. Изобиловали журнальные павильоны, среди которых был один для журнала Femina; большие павильоны были предоставлены влиятельным изданиям L’Illustration и Arts et Decoration, оба из которых были лидерами по публикациям иллюстрационного и прогрессивного дизайна арт-деко.

На выставке торжествовал роскошный стиль арт-деко, но наряду со всеми вершинными достижениями, он также возвещал и о неизбежном угасании. Прогрессивность, которая была существенным элементом модернистского дизайна, была представлена мебелью из голых стальных трубок и хрома и объектами промышленного дизайна, демонстрируемыми Ле Корбюзье и другими в Pavilion de l’Esprit Nouveau (Павильон нового духа). Ле Корбюзье отметил: «1925 год отмечает поворотную точку в споре между старым и новым. После 1925 года любители старины словно закончат свою жизнь, а продуктивные промышленные достижения будут базироваться на новом».

Движение в сторону современности шло успешно – возможно, даже слишком успешно. Наступление индустриализма влекло за собой увядание чувства элегантности и веселья, которое отмечало эпоху раннего арт-деко, а в последующие за Парижской выставкой годы можно было увидеть постепенное растворение стиля арт-деко в других направлениях – но это растворение сопровождалось блистательными интерлюдиями.

Возрождение арт-деко
Казалось, арт-деко умерло в 1939 г., в начале Второй мировой войны, но на поверку оно только «уснуло». Возрождение интереса к арт-деко, вспыхнувшее к Парижской мемориальной выставке 1966 г., привело к новому большому представлению в 1971 г. в Институте искусства штата Миннеаполис. Волна энтузиазма к стилю арт-деко среди значительных американских архитекторов, таких, как Майкл Грейвс, привело к повторению ранней истории стиля, когда архитекторы вносили прогрессивные идеи архитектурного и промышленного дизайна в область графики. В начале 1970х сильный аромат арт-деко был внесен в американский графический дизайн знаменитой Push Pin Studio, созданной Милтоном Глейзером, Симором Куостом и другими. Возрождение арт-деко началось примерно в то же время, но это было арт-деко, проявлявшее больше стойкости. Оно все еще популярно и успешно развивается в настоящий момент.   
