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1.Uvod:

Existuji dvé paralelity déjin uméni a dé&jin grafického designu, o kterych se
domnivam, Ze jsem je poznal, a které maji pro mne a moji praci zvlastni
vyznam:

Za prvé, ze viladnouci elity urCité epochy se nechaly vzdy reprezentovat
prevladajici formou uméni a za druhé, stfidajici se rytmus klasicistickych, po
pfipadé konzervativnich a provokujicich nebo liberalnich hnuti, snazicich se

od prvnich odpoutat.

Stejné jako sochafi minulych obdobi transformovali narok absolutni nadvlady
elit jejich doby, od cirkve pfes Slechtu az ke kupcim, do univerzalniho zakona
ve formé reprezentativnich staveb, plati to dnes pro grafické designéry, ktefi
absolutni narok nadvlady podniki a koncernl prenaseji do formy utvareni
modernich médii. Jisté si Cini koncerny i dnes prostfednictvim svych
reprezentativnich a impozantnich staveb narok na nadvladu, avSak jejich
priorita byla pfesunuta silné zpét. V globalné propojeném svété nevnima
normalni obCan prestiz firmy pouze podle jejich staveb, ale podstatné vice
podle jejich prezentace v internetu, podle jejich vzhledu na reklamnich
plochach a na reklamnich klipech na monitorech v§ech druhd, od televize az

po obfi obrazovky v centrech vSech hlavnich svétovych meést.

Rozhodujicimi prvky pro reklamni stratégii elit nasi doby je neustalé opakovani
a vSudypfitomnost. Bylo by nad ramec této prace vyjmenovat vSechny
moznosti reklam v8ech firem, pokud to je vubec mozné, a predevsim proto,
jelikoz se neda omezit jejich oblast pouziti, a pokud k tomu pfipojime jesté
umisténi produktu, vyplyne z toho obrovsky celkovy obraz dZungle, kterou
jednotlivec nemuze prohlédnout. Chtél bych zde jmenovat pouze dva pfiklady,
v prvnim vSechna profesionalni sportovni muzstva kazdého sportovniho

odvétvi a logo jejich hlavniho sponzora, které nosi na prsou a které od sportu



uz nemuize byt ani vzdalengjsi, a ve druhém znacku automobilu, kterému

papez svéri svou bezpecnost pfi okruzni jizdé méstem.

Myslim, Ze roéni vydaje koncernd na reklamu lze naprosto porovnat s
vynalozenymi naklady cirkve nebo Slechty té doby na stavbu nejvétSich
katedral a palacl, které obyvatelstvo v té dobé vidélo. Psychologické
asociace, které pfitom byly a jsou navazovany lze zjednodusené vyjadfit takto:
Ten, kdo ma nejvétsSi stavbu musi mit i nejvétsi vliv. Koncern, ktery je nejvice

prezentovan musi byt i nejvlivnéjSim. Rovnice, ktera se sama dopliuje.

vvvvvv

presvédCivost jeho jména a loga. U velkych podnikd, u kterych nékteré
machinace mohou u moralné zalozenych lidi vyvolat pochybnosti, musi byt
tato vytka podle moznosti pomoci transparentniho, neutralniho designu
preventivné smetena, jeSté vSak lépe pomoci zodpovédného, svédomité a
kompetentné pusobiciho designu nahrazena. Je tfeba vybrat i slozku, ktera
ma poukazat na 3$pickovou pozici podniku ve svém oboru, ma pusobit
moderné a nadCasové. To jsou idealni veli€iny, které musi graficky designer v
typografii a logu vystihnout, zmény v estetice se tomu podfidi. Naposled hraje i
prakticka slozka svou roli, design musi pusobit ve v8ech velikostech a ve
vSech mediich. Dale by mél byt v podnikovém designu, ktery v dnesni dobé
nastupuje i do posledni firmy, veSkery design navzajem odsouhlasen, co tedy
plati pro logo plati i pro zbytek vizuelni prezentace podniku nebo koncernu a

obracené.

Spojitost, kterou zde chci vytvofit mezi grafickymi designery a logem, jakoz
mezi podnikovym designem, ktery pouziva svétova elita, po pfipade, ktery v
mnoha pfipadech navrhli, nebo které byly podle jejich lekci utvareni navrzeny,
by méla byt zfejma. Hodnota a popularita grafického designera se uréuje podle

uspéchu firem, které svou tvorbou reprezentoval.



Dale Ize rovnéz tvrdit, Ze mezi grafickym designerem a zadavateli je vzajemna
zavislost. Myslim, ze vétSiné avantgard bylo vlastni dat svétu vesSkery design ,
zda byly popudem politické nebo ideologické motivy nema pro mne dale Zadny
vyznam, rozhodujici usek dé&jin grafického designu je pro mné ten, kdy se
velka €ast koncernu rozhodla pfijmout neutralni, prfehledny a usporadany
moderni design. Na zakladé reflexe, kdy si koncerny uvédomily tento novy
design, doSlo pozdéji k definici prostfednictvim nového designu. Proces
rovnovahy v trznim hospodarstvi mezi nabidkou a poptavkou zavrsil, Ze se jiné
grafické proudy dale nesifily, popfipadé Ze se pravé nejvice rozsifil design s

nejvetsi poptavkou.

Vzajemna zavislost spodiva také v tom, Zze designériim i podnikim jde o to
uspofadat svét a to s jedinym rozdilem v tom, Ze grafi¢ti designéfi chtéji svét
usporadat v rozporu s prevladajicim chaosem, elity a jejich koncerny chtéji dat

svétu svuj poradek jako prostiedek naroku absolutni nadvlady.

DalSi velice dullezitou soucasti a jejiho vzajemného pusobeni na design je
udrzeni moci. Firma nebo koncern, ktery ve svém oboru zaujmul urcitou
velikost nebo dokonce monopolni postaveni, chce si ho také udrzet. Ve
vétsiné pfipadl by proto bylo velice kontraproduktivni zménit stavajici fungujici
design, se kterym se podnik ztotozfuje, a ktery je podle okolnosti celosvétové
znamy. Jsem toho minéni, Ze nejvyznamngjSi letecké spoleCnosti, banky,
automobilové a motocyklové spolecnosti, jakoz telekomunikacni spolecnosti,
ale i vyvojari software a hardware (pfi vyjmenovani pouze nejvyznamnéjSich
piliFl hospodafstvi), které desitky let udrzuji své postaveni na svétovém trhu,
toho dosahuji se stejnym designem, ktery prevzali z doby vyvoje moderniho

grafického designu.



Jako dalSimu bych se chtél vénovat stfidajicim se uméleckym proudim se
zohlednénim vyse vysvétleného. Sociologicky vyvoj od moderny do dneska se
liSi od prfedchazejicich epoch v tom, Zze vyvoj postupuje neustale rychlejSim
tempem. A to exponencialné, protoZze ne pouze technické novinky
zjednoduSuji a zrychluji kazdy druh prace, ale i internet, prostfednictvim
kterého je Sifeni nezavislé na vzdalenosti a pro kazdého volné pristupné.
Dnes je mozné prostfednictvim socialnich siti sledovat v realném CcCase

pracovni postup jiné osoby, pokud své vysledky poskytne online.

DalsSim vedlejSim aspektem technickych novinek a zjednodusSeni je to, Ze je
kazdému Clovéku umoznéno zkousSet praci v grafické oblasti. Zde je ale tfeba
zohlednit, ze v Zadném programu neni funkce pro automatické grafické
korekce, moderni graficky design nebyl vZdy jen femeslem ale i uménim.
Pokud pfi svém zplsobu prace nezohlednime obecné platné poucky, na
kterych spocCiva moderni graficky design, je vysledek tohoto Casto velice
experimentalniho nekonvenéniho zplsobu prace pravem oznafovan jako

"Visual pollution”.

Je v8ak vyznamnou skutecCnosti, ze se pfi modernim grafickém designu
nejedna o umélecky smeér jako u predchazejicich, ale také o komunikacni
formu moderny. Vizualni utvafeni médii je mozné pouze potud, pokud to
dovoli ucel pouziti. Bezpochyby ma graficky designer moznost v ramci zadané
a uskuteChované zakazky ji vtisknout osobni vyraz, toto vSak bude vzdy

druhofadé. Jde o to, zabalit obsah do pokud mozno nejvhodné;si formy.

Je znamo, Ze v ramci rozSifeni moderniho designu se hodné firem a mést
rozhodlo nechat se jim reprezentovat. Pokud by moderni design mél svj
prapor, bylo by na ném znazornéno velké pismeno H. Jen procentni podil téch
podnikl, které pouzivaji helvetiku specialné pro utvareni loga je velmi vysoky,

fada dalSich pouzivaji rovnéz typ pisma grotesk.



K témto zménam nedoslo nahodné, podle mého nazoru vyzafuji typy pisma
grotesk, pokud se predevSim pouziji u versalek nebo kapitalek, Casto onu
imperialistickou mys$lenku, ktera se znovu objevuje ve vSech pro Clovéka
prebujelych stavbach, vyzarujicich jasny impuls dominance. To je praveé duch
doby, ktery by mél zachytit kazdy umélec, jakym by mél byt vzdy i graficky
designer, tak jak pfisluSelo stavitellim katedral obléct ducha doby do roucha,
prislusi dnes grafickym designerim zachytit ducha doby. VétSina podniku a
koncernd moderny jsou vUici sobé& v nemilosrdném konkurenénim boji, pokud
neexistuje nékdo s monopolnim postavenim anebo kartel, ktery cely trh
kontroluje. Obchodni svét je bojisté moderny, pocet téch, ktefi budou spolknuti
a budou integrovani do jiného podniku je veliky, ale stejné bezvyznamni jsou
jako jednotlivci, protoze na konci se pocita pouze vitéz, je to ten, jehoz jméno
zustava. A v konkurenénim boji zformovany podnik se pouze ve vyjimeénych
pfipadech rozhodne pro volbu podnikového designu, ktery otazky své identity

necha otevrené.

Vyvoj postmoderny se nyni vyklada v tom sméru, ze se pfisti generace
grafickych designert odtrhne od image téchto, v prospéchu i zahubé za
kazdou cenu neutralnich a ve své materii nenapadnutelnych nevyraznych
vytvord. Moderni design se zménil k obrazu bezohledného kapitalismu. Chtéli
pouzit vyraz a emoce v utvareni jako prvky komunikace. PfedevSim vsak
nechtéli byt takovymi jako predchazejici.To je hned dvakrat ke ztroskotani
odsouzené smérovani grafického designu, jak bych to chtél objasnit v

nasledujicim.

Massimo Vignelli oznaCuje postmodernu pravem jako "disease", jako nemoc,
ktera napadla modernu. Postmoderna neni zadnym sobéstacnym systémem,
muUze pusobit pouze v kontrastu k moderné, kdyz se nemoc rozSifi a potlaci
jasné formy moderniho designu, ke kterému se vSak vztahuje, zistanou pouze
chaotické formy, které uz nedavaji zadny smysl. Subtraktivni forma utvafeni,

jak se pouziva v postmoderné, se nakonec sama pohlti.



V dalSim nalezne postmoderna sotva vyuziti v nékterem shora popsaném
podniku, protoze i kdyz doslo ke zméné v grafickém rozsahu, zlstalo
sociologické prostfedi stejné s dominanci velkych podnikd. Myslim, Ze to je
pfirozeny vyvoj, ze se i nové rozvijejici podniky orientuji podle téch velkych,
které pUsobi v kapitalistickém vyznamu jako vzor. Jisté to maze byt i reklamni
strategie, upoutat pozornost védomé extrémnim designem, pficemz takovato,
z fady vybocujici odliSnost, bude v etablovanych dominujicich strukturach hrat
porad roli outsidera. Chtél bych tvrdit, Ze velka ¢ast obyvatelstva stavi uspéch

naroven s finanénim ziskem.

Nevim, s jakymi nepfehlednymi neo-strasidly budoucnost vystoupi, ale vim,
co se potom bude pfipominat. Nevim, jaké nesmysiné typy pisma budou v
budoucnu vytvofeny, ale vim, které budou jesté v budoucnu vyuzivany. PUsobi
mi bolest, pohanén jejimi véfnymi provokacemi, byt lidmi poucCovan jak
zastaraly a opotfebovany ma byt urCity druh pisma nebo nauka o jeho
vzhledu, kdyz je zatim tak pevné zakotvena v nasSi kultufe, Zze kdyby se na
jeden den vymazala, bylo by jeSté sotva néco k vidéni. A tak jak pismo bude
existovat, bude tak existova i nauka o jeho vzhledu na ném zalozena, v pismu,
které je definovano svym vzajemnym vztahem k ploSe, by neméla byt

ignorovana plocha jako vytvarny prvek.

Koho pak jesté udivuje, Ze monopolisté jeji vzhled po desetileti nemeéni a proC
se neprosadi ty firmy, jejichz design je proménlivy, ten jesté nepochopil
systém v jeho celistvosti. Tak jako stavitel musel pochopit cil zadavatele, musi
v na8i epoSe kazdy graficky designer podle pfevladajicich sociologickych
struktur pochopit cil dnes$nich zadavatell. Co pfinasi velmi expresivni forma
ztvarnéni v oblasti pouziti, ktera vyZaduje jasné formy, pevné struktury a

prehlednost ?



Védom si této celistvosti, rozhodl jsem se vytvofit o nejvyznamnéjSich tvircich
nasi epochy sérii plakatl. Neubéhne jeden den, kdybychom nebyli s dily nebo
s naukou o vzhledu od téchto autori konfrontovani, a k tomu neni ani nutno

opustit domov.



2. Hlavni ¢éast:

v nasledujicim bych se chtél vénovat osobnostem, které jsem si zvolil pro moji
praci, popsat jejich zpUsob prace jak jsem ho pochopil, a objasnit, jak jsem se
pokusil jejich individualni hlediska znazornit na jednotlivych plakatech. Protoze
dilo vSech téchto designéru je velice obsahlé, mohu tak reflektovat pouze Cast

jejich souborného dila.

2.1 Max Bill:

Citim se bozmocny pfi pokusu shrnout do slov souhrnnou latku toho, co
pfedstavuje Max Billovo dilo. Sama skuteCnost, Zze byl €inny ve vSech
oblastech, které mohou byt uvedeny do souvislosti s designem, je skliCujici.
Ztvarnil mnohé produkty, navrhl skulptury, byl architektem, malifem a
samoziejmé typografem a grafickym designerem - a pfesto pfitom zvladl
vytvofeni souhrnného konceptu a jeho definovani jako "konkrétni uméni".
Pokusim se zde pohybovat pouze v ramci oblasti jeho dila, vyznamného pro
moji praci.

V pohledu zpét napsal Max Bill v roce1981 v katalogu k vystavé "Styl Reklamy
1930 - 1940. KaZdodenni mluva obrazt jednoho desetileti" ve vytvarném
museu v Curychu ke svym typografickym pracim: "Chtél jsem délat
architekturu, pfiSel jsem z Bauhausu do Curychu a zde téméf samoziejmé do
okruhu architektll z "neuen bauen". Protoze v téchto krizovych letech se
beztoho malo stavélo a ja jsem mél zajem a zdanlivé i pfirozené nadani pro
grafiku, pfipadly mi grafické prace: Napisy na stavbach, hlavicky dopisd,
vystavy, reklama. Tedy vSe, co bylo dodateCné a nutné zapotrebi v oblasti
moderni architektury a jejiho prostfedi. Finanénim zakladem meého prvniho

desetileti v Curychu, ve 30-tych letech, byla grafika a reklama."’

1 Gerd Fleischmann, Typografische Monatsbldtter 4/1997
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Proto by nemélo nikoho udivovat, Ze typografie, grafické utvafeni a
publicistické prace byly pro Maxe Billa prostfedkem k ucéelu?, jelikoz mél od
zaCatku své kariéry vzdy néjaky prakticky vztazny bod pro svoji praci, dale
"ztvarnéni bylo pro Billa zprvu ztvarnénim zivota. Nechapal se po cely Zivot
jako mnozi architekti na zaCatku moderny jako umélec, nybrz jako "konstruktér
nové spolecnosti" - i se svym uménim. SpoleCensky vyvoj mél sméfovat k
harmonii a miru. Pofadek byl jednim z jeho centralnich pojmu. Cilem byl
"totalni Clovék", jak to pozadoval ve svém autoportrétu v Gefesselter Blick
1930."

V dusledku toho zasadil Max Bill svoji praci do zna¢né rozsahlejSiho kontextu -
ve vekém i malém si byl pofad védom svého zivotniho prostfedi, ucelnost a
design byly pro ného nerozluCné svazany, nejvétsi mozny prakticky uzitek jako
postranni umysl pfi kazdé Cinnosti. To je dale oCividné, pokud pohlédneme na
ucebni plany, které Max Bill navrhl nebo zastupoval jak pro vytvarnou vysokou
8kolu v Ulmu tak i pozdé&ji v ramci jiné vyukové Cinnosti. Chtél svym Zakim asi
vzdy zprostfedkovat riznymi metodami celistvost "utvafeni Zivotniho prostiedi”
a stejné jak mélo byt Zivotni prostfedi utvareno ucelené, musel i graficky

design nasledovat tento princip celistvosti.

Ale téz ve své praci v ucCitelském sboru jakoz i v celé instituci vysoké skoly pro
utvareni vidél rozsahlou souvislost, a tak "pfedstavovala Uimska vysoka Skola

", Pro

pouze jeden sektor jednoho znacné rozvétveného kulturniho programu
mné se odrazelo toto dalekosahlé pojeti svéta i v jeho skulpturach nekonecné
smyCky - vSe musi byt sledovano do spole€ného a jeden do druhého
prechazejiciho celého kontextu, pokud chceme konkrétni prehled dostat do
takové blizkosti, jak toho je rozum jednoho ¢lovéka schopen prosté dosahnout.
V Max Billisoveé stati o typografii, ktera byla v roce 1946 poprvé vytisténa,

oznacil " typografii i v jeji nejCistSi formé v nejvyssi mife vhodnou pro vytvoreni

2 Gerd Fleischmann, Typografische Monatsbléatter 4/1997
3 Gerd Fleischmann, Typografische Monatsblétter 4/1997
4 Max Bill: Aspekte seines Werkes S.91



néceho vskutku uméleckého. "Typografie je utvareni sazeCskych obrazu (...)
tyto sazeCské obrazy sestavaji z pismen, které se spojuji do slov. Vztahy
pismen a rozdily ve velikosti a rizné stupné pisma jsou pfesné stanoveny. V
zadné skupiné uméleckych femesel neexistuje takova mira presnych
predpokladd pro tvorbu jako v typografii. (...) S timto matamaticky pfesnym
materialem , ktery stoji v pfikrém protikladu k nahodilému psanému slovnimu
obrazu, dosahnout vzdy pIné uspokojivych vysledkd a dat jim jednoznacnou
formu, neni vzdy jednoduché, zlstava vSak cilem kazdého typograficko-
umeéleckého snazeni. ProtoZze predevSim musi byt spinény potfeby jazyka a
Cteni, nez mohou nastoupit Cisté estetické uvahy. Nejdokonalejsi bude takovy
sazeCsky obraz, ktery harmonicky spoji logické vedeni o€i a typograficko-
estetické potieby."® Pro mné nyni znamena druh pisma ve své nejCistsi formé
druh pisma bez vlastniho vyroku, neutralni druh pisma, které pouze prenasi
obsah vyobcovaného slova na papir. V dalSim se necha obracené k jeho
zjisténi o preciznich predpokladech fict, ze kdyz vztahy, rozdily velikosti a
stupné pisma, tak jak byly navrzeny typografii, zobecnime a odcizime,
pfipravime se o zaklad, na kterém spociva cely typograficky systém. Takovy
typ pisma, které vykazuje Max Billem zdlUraznéné vlastnosti, a velice se blizi

Cisté formé je jisté univers, ktery jsem pouZil pro utvareni plakatu.

Nejvétsi uspéch Maxa Billise spocival jisté v designu produktd, uz v roce 1949
proklamoval " Masova spotfeba zboZzZi bude v budoucnu méfitkem pro kulturni
Uroven zemé."® Jeho v roce 1956 navrzené kuchyriské hodiny pro Junghanse

jsem proto pojal i do mého plakatu.

Pro muj plakat k Max Billovi jsem pouzil pojem "konkrétni uméni", jelikoz tento
pojem je nerozluéné spjat s timto umélcem, stejné jako jeden z jeho
nejznameéjSich citatu " jsem toho nazoru, Zze je mozné umeéni rozsahle rozvijet

na zakladé matamatického zptsobu mysleni".

5 Schweizer Graphische Mitteilunge 4/1946
6 Alle Zitate: Max Bill, 'Schonheit aus Funktion und als Funktion', in Werk, Nr.8 , 1949, S.273

10



K matematickému zpusobu mysleni piSe Jorg Glattenfelder o Max Billovi " v
roce 1949 publikoval proto v Casopisu Werk text " Matematicky zplsob
mysSleni v uméni nasi doby". V této jesSté dnes neustale citované stati udava
kritéria jak oddélit nové od starého. Podle analyzy malifstvi Mondrians zjistil,
Ze " utvareci prostfedky jsou nyni dalekosahle stanoveny" a pta se, zda tim
jsou vy€erpany posledni moznosti v eliminaci mimokulturnich elementt a je
tak dosazeno konce tohoto vyvoje. "Dvé cesty zlstavaji otevieny", uvadi dale
Bill: "Navrat k davno znamému anebo pokracovani k nové tematice". Novou
tematiku popisuje vétou, ktera se stala slavnou: " Jsem toho nazoru, ze je
mozné umeéni rozsahle rozvijet na zakladé matematického zplsobu mysleni".
Téchto nékolik slov se stalo smérodatnymi pro dalSi rozvoj konkrétniho uméni
a ziskalo si - jak sam Bill v roce 1976 v pohledu zpét zjistil - "celosvétovou
publicitu, interpretaci i chybnou interpretaci ". (...) Pravé matematické mysleni
je na feSeni problému a vynalézani zaméfena aktivita, pfi které prebiraji
struktury, postavy a konstelace vedouci estetickou funkci. "Krasa" ma v
matematice velkou hodnotu. Afinita k uméleckému mysleni je jasna: Obraz je
pro konkrétni uméni totéZz co dukaz pro matematiku. V obou oblastech je
metodicky, logicky pochopitelny postup nutny, souCasné vSak vede pouze

otevienost a hranice piekracujici experimentovani k pravym objevim."’

Jeho utvareni ploSnych rytm0 v malifstvi jsem pFevzal k doplnéni celkového
designu plakatu, ale i zde hraly matematické uvahy pfi rozdéleni mé plochy
roli, rytmus, ktery jsem pouzil Ize vSak jednoduSe prohlédnout, aby byl

okamzité patrny.

7 Max Bill: Aspekte seines Werkes, S.23-24
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2.2 Bruno Monguzzi:

Zpusob prace Bruna Monguzziho mé obzvlasté inspiroval, zvladnul jako Zadny
jiny mné znamy graficky designér dat svym plakatim dynamiku v uspofradani
ploch a typografie a pfitom pfesto dodrzet nutné pfedpoklady pro zachovani
smyslu toho, co vlastné chtél vyjadfit. Jeho prace dokazuje, kolik moznosti je k

dispozici i pfes urcita pravidla utvareni - pokud pouze vime, jak je poznat.

.l think the problem is still that graphic design schools seem to be more
involved with building or destroying formal dogmas, or aesthetic values, than
with content; with the look rather than with the meaning; with the layout rather
than with the message. But | doubt that the goal of the ‘more experimental
graphic designers’, [...], is to communicate with my mother.”® Zde Monguzzi
uvadi jedny z nejvyznamnéjSich tezi moderniho designu, primarnim prvkem
kazdé prace v oblasti grafického designu by mél byt smyslovy obsah nebo
slovni vyznam a ne grafickd doktrina, prostfednictvim které jim je propUj¢ena
pouze forma. Hodné& praci se v ni ztraci, i kdyz se v ni vyskytuje kvalita
utvareni obsahu ve vSech variantach, ale zapomina se pfitom, ze jde vlastné o
onu podstatu a ne vsechno kolem. Cim vice se graficka prace definuje
prostfednictvim formalnich nebo estetickych doktrin, tim vice se podle
okolnosti odchyli od vlastni substance. Smyslovy obsah ma byt pofad odivan
do formy grafickych prostfedk( - grafické prostfedky by mély obsah podle

nejlepsich moznosti podporovat a ne se od néj odchylit.

.| do not believe that the use of the computer has really changed the thinking
of most graphic designers. Unfortunately, the sclerosis of thinking has
increased due to the enormous facility and versatility of the machine, which is,
of course, only as intelligent as the person sitting in front of it. Education now

has to face an even greater challenge. The machine is fantastic, but not all of

8 Bruno Monguzzi http://www.eyemagazine.com/feature.php?id=32&fid=33

12



the typefaces or programs are as good. The designer has to catch up with the
engineer.” Zde vystihuje graficky designer vyznamny prvek moderniho
utvareni, pfi vSem technickém zjednodusSeni pfi pfenaseni grafiky pres pocitac
nesmi byt zapomenuto, Ze na konci se pocita kvalita toho, co je v realité z toho
viditelné. S pomoci poditae s odpovidajicim programovym vybavenim je
mozné navrhnout grafické feSeni pro néjaké téma rychleji, nez kdy pfed tim.
AvSak jak pro uvédomélého pozorovatele svého zivotniho prostfedi vyjde
najevo, jsou zde znalosti obsluhy - totiz k jakému uc€elu naradi, a nic jiného
poCitaC pro designéra prakticky neni, v zamysleném smyslu slouzi - pfed

moudrosti ve znacném predstihu.

Pro mné& je na osob& Monguzziho dale zajimavé, Ze byl sice Svycar, od
zaCatku své tvorby ale své uspéchy slavil na mezinarodnim poli.Ta ruzna
mista nebo |épe ta mésta, ktera se s tim spojuji jsou dalezitym prvkem mé
plakatové tvorby. Protoze Monguzzi si byl rovnéZz védom této okolnosti,
citatem ,From the Swiss, renowned for their parsimony, all | got was a lot of

paper.“'® jsem k tomu vyjadfil znovu pfimy vztah.

Dalsi citat, ktery jsem pouZil pro utvafeni meého plakatu je nasledujici: I still
believe in the axiom ‘form follows function', and | have fun - within the
mandatory rush for new waves - in perpetuating those languages that our
fashion system insists in wiping out.“’"" Tento princip ukazuje opétovné jadro
kazdého grafického vyrazu - pokud si uvédomujeme relace mezi formou a
funkci, neni tim nikdo omezovan, protoze vytvofeni formy jako takové neni
stanoveno, pouze jeji zavislost na funkci je fixni. Pro praktické vyuZiti to
zZznamena znovu, ze v centru utvareni ma stat obsah a utvareni nesmi byt
pokladano za samostatnou, nezavislou slozku. V riznych formach, které jsem

pouzil pro vytvofeni mého plakatu, jsem chtél tuto zasadu nasledovat.

9 Bruno Monguzzi http://www.eyemagazine.com/feature.php?id=32&fid=33
10 Bruno Monguzzi http://www.yaneff.com/html/plates/hl_61.html
11 Bruno Monguzzi http://www.yaneff.com/html/plates/hl 61.html
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Ruzné plochy propujéuji plakatu zajimavy rytmus, sleduji ale pofad urcité
funkce, tak na pfiklad vedeni pohledu z jednoho grafického pohledu k dalSimu,

nebo jejich roz€lenéni do rlznych useku.

Jako druh pisma jsem s helvetikou zvolil rovnéz takové pismo, které shora
uvedené svou neutralni formou podporuje. Ve své funkci jako pismo slouzi

pouze k tomu ucelu, aby bylo nositelem vyznamu jednotlivych slov.

2.3 Wim Crouwel:

Vnimam Wim Crouwelovu praci jako velice zajimavou, protoze mné jeho jasné
sledovatelna stavba vzdy dojme, zvlasté, kdyz je pfitom jeSté nositelem
osobniho vyrazu jeho designu. Wim Crouwelova metoda na utvareni plakatl je
velice orientovana na praxi a feSeni, jeho mrfiZzové sité, které jsou v pfimé
relaci k typografii, zjednoduSuji mnohonasobné jeji vyuziti. Tento zplsob
pfistupu prameni z uzkého vztahu k rovnéz na feSeni orientované architekture
této doby. Jeho myslenky na konstrukci pisma pramenily z tehdy se
prosazujicich metod tisku, pfi kterych mély body pisma své uspofadani, a
které jesté nebyly vhodné k mechanické reprodukci tehdejSich pisem - pfi
poznani tohoto problému navrhl pisma, ktera byla dimenzovana na onu
mfizovou sit, po pfipadé rastr. Nenavrhnout typ pisma na tisicileti staré kulture
pisma nebo na jeho vztahu k rukopisu kazdého Clovéka, ale kostruovat je
podle matematicky zadaného ukolu podle technickych moznosti své doby,
bylo revoluc€ni, tak revolucni, ze vSechna pisma, zakladajici se na jednotlivych
pixlech monitoru, mohla byt teprve po letech nasazena do riznych obort

utvareni, zatimco v dobé vzniku jimi bylo pohrdano.
Prvnim z téchto geometrickych typu pisma bylo new alphabet v roce 1967,
nejznameéjsi bylo po ném pojmenované gridnik v roce 1974. MUj plakat k Wimu

Crouwelovi predkladam ve dou riznych verzich, pfiCez se oba liSi ve volbé
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typu pisma. V prvni verzi jsem pouzil pro utvareni new alphabet od Wima
Crouwelse, prvni mné znamy geometricky typ pisma svého druhu, ve druhém
navrhu pouzivam visitor, jeden uplné novy, rovnéz k pouZiti na pixelovém
rastru vytvoreny typ pisma. Pouzité pismo "gridnik" pfi utvareni plakatu se
vztahuje k jeho prezdivce, ktera mu byla dana za dusledné jednotné utvareni

jeho mnoha plakatll podle zadané mfizoveé sité.

Jako citat jsem se rozhodl pro ,Of course design is about problem solving, but
| cannot resist adding something personal. A page should have tension.“'?,
jelikoz to reprodukuje mnoho aspektl osobnosti Wima Crouwelse. Popisuje
zde konflikt, ktery vysvétluje i v jinych rozhovorech, ze funkéni design je sice
nutny, ale pfesto mize dojit k estetickym konfliktim pfi utvafeni s Citelnosti
nebo jinymi praktickymi danymi ukoly. Pfi takovychto rozhodovacich otazkach
zalezi v posledni instanci pouze na designerovi, chceli vyzvednout né&jaky
esteticky aspekt, nebo zda chce striktné dodrzet pravidla funkénosti. Tim vSak
nejsou minéna zadna hruba poruseni proti jakymkoliv proncipim utvareni, ale
pravé jen malé detaily, které mohou dat jedné strace nebo plakatu charakter,
aby bylo mozné rozlisit néco vymysleného Clovékem od néceho spocitaného
strojem. Konflikt mezi designem a uménim, ktery ma znalny vyznam
pfinejmensim pro mnohé v tomto oboru cCinnych, je uz po mnoho let chté
nechté jadrem diskuse o budoucim rozvoji grafického designu. | kdyz je z
mnoha mist pozadovano striktni oddéleni obou oblasti, nebylo to do dnesni
doby jesté jednotné akceptovano, obracené je stejné mnozstvi téch, ktefi
graficky design jako integrovanou formu uméni odmitaji. K jakym vysledkim
tyto neustavajici tahanice jednim a potom zase druhym smérem nakonec
povedou je tfeba vyCkat. Momentalné je mozné se orientovat pouze podle

argumentu obou stran, a vSechno zvazovat.

Ze Wim Crouwel pro své plochy voli nejvice monochromatické nebo

dvoubarevné rytmy, je dano tim, ze by hlavni vahu celkového utvareni chtél

12 Wim Crouwel http://www.creativereview.co.uk/cr-blog/2007/july/striking-the-eye-an-interview-with-wim-
crouwel
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poloZit na typografii. | jeho redukované pouzivani obrazovych prvku ve formé
fotografii nebo jinych figuralnich prvkd ukazuje, jak je jeho ztvarnovani
fixovano na typografii. | tento pfistup k utvareni plakatd nebyl v jeho dobé jesté
tak rozsSifen, a teprve spolupusobenim Crouwelse doznal v této formé

celosvétového uznani.

Jednodus$e utvarena plocha je samozfejmé idealni pro takova pisma, ktera

profituji z velkych volnych ploch, protoZe toto misto mohou sami vyplnit, mize
tim byt vyvolan u pozorovatele pocit svobody nebo mize byt i zvracen, pokud
se neponecha pismu dostatek prostoru. Monochromaticka barevna plocha ma
zfejmé na dusi pozorovatele mnohem jednoznacnéjsi ucinek, nez kdyby byla
rozdélena do vice dili. Domnivam se, Ze nejlepSim pfikladem v Crouweleho
dile pro to, s jakym jednoduchym utvarenim lze u pozorovatele vyvolat velice
silny emocionalni efekt, je jeho plakat "Hiroshima". Jisté neexistuje zadny
jednotny vyznam, ktery by byl pro kazdou barvu a pro kazdého ¢lovéka stejny,
jelikoz kazdy s nim spojuje jiné osobni asociace, presto si myslim, Ze ucinek
cervené monochromatické barvy je v prvnim okamziku na vSechny lidi stejny,

v o,

protoZe neexistuje zadna silngjsi signalni barva.

Zvolil jsem rovnéz tuto Cervenou plochu, abych vyvolal co nejsilngjSi reakci u
pozorovatele, avSak jsem podle moznosti nechtél pozorovatele provokovat
déle, nez to je nutné pro jeho pozornost. Z toho plyne, Ze bilé pismo, misto
c¢erného, je v kombinaci s €ervenou plochou mnohem vhodnéjsi, pfi¢emz Ize
toto zdUvodnit i osobnimi subjektivnimy pocity. Pfiemz se alespori pro mne
opét potvrdil Wim Crouwelstv citat, Zze volba bilého misto ¢erného pisma

prameni z osobnich motivl a propujcuje plakatu jisté napéti.
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2.4 Massimo Vignelli:

Stejné, jako je u jinych grafickych designért velka paralelita zpasobu prace k
principum utvareni v architektufe, je pfi pozorovani Massima Vinelliho néco
takového bez designu produktu asi sotva mozné. Ale to neni vibec nutné,
protoze Vignelli sam fika: ,Design is one - it is not many different ones. The
discipline of Design is one and can be applied to many different subjects,
regardless of style.“"® Silné tvrzeni, které ten, kdo se jako designer osvéddil ve
vSech oborech, muze jednoduSe proklamovat, ale jestli vSak v praxi talent
kohokoliv postaci k prosazeni v pravé tolika riznych oborech designu, Ize
zpochybnit. Tento vyrok je vSak hypoteticky zformulovan spravné, design ma
byt zajedno. Kazdému druhu utvareni ve vétSim rozsahu ma byt zakladem

jednotny koncept.

Vignelli nam v8ak také dava navod, podle kterého mlze kazdy zajemce svym
pozadavkim pro moderni design vyhovét. | like design to be semantically
correct, syntactically consistent, and pragmatically understandable. | like it to
be visually powerful, intellectually elegant, and above all timeless.“'* Relativné
férové je na tomto kompaktnim vyroku, ktery obsahuje tolik zasadnich pojmd,
skuteCnost, Ze Vignelli je pro nas jeden po druhém rozpracovava: K
sémantické spravnosti udava: ,Semantics, for me, is the search of the
meaning of whatever we have to design. The very first thing that | do
whenever | start a new assignment in any form of design, graphic, product,
exhibition or interior is to search for the meaning of it.“"* Aby bylo dosazeno
lepSiho vysledku, mél by si kazdy pfed zahajenim nové prace objasnit jeji
vyznam. Proces, ktery mize dat hodné informaci o jadru utvafeného
materialu, ktery maze byt i Casové velice naroCny a ve spoleCnosti

orientované na vykon, vSak ne vzdy dostateCné ocenény.

13 Vignelli Cannon S.22
14 Massimo Vignelli http://daniellemillerjewelry.blogspot.de/2010/04/massimo-vignelli.html
15 Vignelli Cannon, S.10
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Syntax rozpracovava Vignelli nasledovné: Mies, my great mentor said: “God is
in the details.” That is the essence of syntax: the discipline that controls the
proper use of grammar in the construction of phrases and the articulation of a
language, Design. The syntax of design is provided by many components in
the nature of the project. In graphic design, for instance, they are the overall
structure, the grid, the typefaces, the text and headlines, the illustrations,
etc.“'® Syntakticky stalymi maji byt v grafickém designu tedy celkova struktura,
rastr, jakoz i pismo a ilustrace. Nez se se vSemi témito prvky v detailu lopotit,
spiSe bych vSak vychazel z toho, ze dabel vézi v detailu a ze je jej tfeba
vypudit, kdyby byl Buh v detailu od samého poc&atku, byla by prace casto

mnohem jednodussi.

KoneCné je tfeba posuzovat praci s aspektem pragmatické srozumitelnosti
~Whatever we do, if not understood, fails to communicate and is wasted effort.
We design things which we think are semantically correct and syntactically
consistent but if, at the point of fruition, no one understands the result, or the
meaning of all that effort, the entire work is useless.“’ Doufam, Ze pfi
zohledenéni semantické spravnosti, jakoz i syntaktické stalosti vyplyne
pragmaticka srozumitelnst sama od sebe. Av8ak na zakladé rozlicného
vnimani jednotlivce neni vzdy jasné, zda je nyni prace pragmaticky
srozumitelna. To, co se zda jednomu logické a pfirozené, muzZe na jiného

pUsobit iracionalné a cize.

Nyni nejjednodussi princip syntaxe grafického designu u Vinelliho je prace s
rastrem nebo mfizkou. Proto jsem se rozhodl, toto zahrnout do utvareni mého
plakatu. Co by mohlo jednodusSeji odhalit zplsob prace, nez viditelnost
mrizkové sité, ktera obycejné plsobi na pozorovatele neviditelné. Ke zpusobu
prace s mrizkou piSe Vignelli: ,Nothing could be more useful to reach our
intention than the Grid. The grid represents the basic structure of our graphic

design, it helps to organize the content, it provides consistency, it gives an

16 Vignelli Cannon, S.12
17 Vignelli Cannon, S.14

18



orderly look and it projects a level of intellectual elegance that we like to
express.“'® Pokud by se mne zeptal nékdo, komu je téma grafického designu
zcela neznamé, na néjakou pokud mozno jednoduchou, srozumitelnou formuli,
nebo néjakou univerzalni formuli pro pouzitelny graficky design, poradil bych
mu, aby pouZil rastr v kombinaci s helvetikou - jina nekomplikované&;jsi formule

pfi stejné dobrém vysledku neexistuje.

V mém plakatu pouzity citat Vignelliho ,In the new computer age the
proliferation of typefaces and type manipulations represents a new level of
visual pollution threatening our culture. Out of thousands of typefaces, all we
need are a few basic ones, and trash the rest.“’® jsem zvolil na zakladé jeho
zavazného vyznamu. Nejen nezodpovédné zachazeni nékterych osob se
stavajicimi typy pisma, ktera jsou pouze na zakladé technickych moznosti
zohavena, ale také skutecnost, Ze z tisict druhl pisma se necha pouzit pouze
zlomek v praxi, vnimam jako ruSivy doprovodny jev nového pocitaCoveho
véku. Vignelli se pokousi tomuto "visual pollution" odporovat. A jako zadny jiny
mné znamy graficky designer se o to pokousi kromé jiného duslednym
pouzivanim helvetiky v mnoha svych projektech, proto je pochopitelné, ze

jsem pouzil rovnéz helvetiku pro utvareni plakatu.

18 Vignelli Cannon, S.40
19 Vignelli Cannon, S.56
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2.5 Otl Aicher:

Otl Aicher Sel ve svém usili o vytvofeni srozumitelnosti a fadu v utvareni tak
daleko, ze se chtél maximalné odvratit od uméni. "Uméni je svobodné. Ani
podle metody, ani podle materialu, ani podle obsahu, ani podle estetické
doktriny se nenecha uméni néjak upevnit. Proto mize i s pismem zachazet,
aniz by se drzelo pravidel. KdyZ se pak ale pismo pouzije tak, Ze je sotva
Citelné, a nékdy neni ani rozlustitelné? Pod timto aspektem lze s pismem
nakladat, jak se nam zamane. Lze je otoCit, postavit na hlavu, rozstfihnout.
Tim ale prestava byt pismo sdélenim. Mirou sdéleni je Citelnost,
srozumitelnost. Jinak se pismo pouzije pouze jako graficky material, jako
formalni kamenolom pro znaky a struktury v ¢erném a bilém. Pismo se stane

pouhym estetickym objektem. Uméni je Gplnou smrti typografie"®.

Nevidi typografii jako uméleckou vyrazovou formu, ale spiSe jako komunikacni
médium, a dokonce kritizuje odcizeni prapuvodniho smyslu upoutani slov na
rovinu teoreticky ptretrvavajici €as. "Typografie je obrazova forma feci. V
dasledku toho je fe¢ méfitkem pypografie. Méfitkem feci je jeji srozumitelnost.
Méritkem typografie by podle toho méla byt jeji Citelnost"'. Hlavni pozornost
utvareni Otla Aichera spoCivala vzdy na praktické Citelnosti typografického
dila. Av8ak tim to nekoncilo, vyznam typografie jde pro né&j dale: "Typografie je
moralni, politicka zalezitost. Hleda estetiku svobodného spoleCenstvi tim, ze
sleduje pravidla svobodné komunikace, feéi, ktera vysta¢i bez manipulaci."#
Je to zajimava mysSlenka, na jedné strané kritizovat estetické prvky na zakladé
jejich odklanéni od Ccitelnosti a na druhé strané estetiku svobodného
spoleCenstvi do vztahu k typografii pojmout. Toto vzajemné plsobeni Ize najit i
v citatu, ktery jsem pouzil: "Neni mozné se stejnou naivitou, s jakou se déla

uméni, vytvorit plakat"®, jelikoz Aicher rovnéz napsal "ale snad spodiva pravé

20 otl aicher: typografie, S.118
21 otl aicher: typografie, vorwort
22 otl aicher: typografie, S.3

23 otl aicher: typografie
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uméni v tom, odstranit potiZe, které stoji Citelné typografii jako komunikaci v

cesté"*,

Ve svém rozboru typografie jako komunikacniho média se Olt Aicher zabyval
Castéji i prvky komunikace. Chape nasi moderni spole€nost jako spole¢nost
informacni, ktera je pouze jednostranné ozafovana informacemi ze vSech
meédii, pfiemz vSak nedochazi k zadné komunikaci. PokousSel se rovnéz
definovat podstatu typografie prostfednictvim riznych druht pisma, tak zhruba
vystihl souvislost mezi kapitalkami a versalkami podobné, jak jsem to popsal v
predmluvé. "Typografie pro reprezentativni demonstrovani se chape vzdy
versalek a fimskych kapitalek. A to v rozsahu, Ze plati i obracené: Kdo saha
po fimskych kapitalkach, kdo saha po stfedové sazbé a versalkach, odhali, Ze

musi uspokoijit potfebu demonstrovani, z diivodu skryti vnitiniho vakua."*

Vytvofenim pisma rotis, které jsem pouzil pro plakat, chtél Otl Aicher pusobit v
protikladu k duchu doby. Pismo, ktera sam pouZzival pouze pro mala pismena
jako znameni odmitnuti hierarchie. Pismo, které vykazuje velkou miru

Citelnosti a tim plni svij smysil.

Do meého plakatu jsem se pokousel zapracovat nejznaméjsi prvky tvorby Otl
Aichera. Piktogram Lufthansy, se kterym jsem chtél pokryt hned dva aspekty,
v prvnim revoluéni tvorbu v oblasti piktogram( a ve druhém, vedle utvareni
olympiskych her jeho asi nejvétSi projekt, design charakteru spole€nosti

Lufthansa. Cast struktury plakatd pro utvafeni olympijskych her jsem rovnéz

Vi gviiwv s
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zastoupeno v typografii. Jako posledni prvek jsem portrét od samotného Otla

Aichera transformoval do technické kresby.

24 otl aicher: typografie, S.14
25 otl aicher: typografie S.91
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3. Zaveér:

Mozna byste mé chtéli na zakladé mého vysvétleni, mého vybéru umélcl a
zpusobu, jak jsem je reprezentoval, nazvat reakcionafem, nic mi vSak neni
vzdalenégjsi. Podle mého minéni je pouze dllezité rozpoznat, co znamena
minulost a soucasnost grafického designu, nez mulze byt umoznén dalSi
rozvoj. DalSi rozvoj se nekona tim zplsobem, Ze se stavajici rozbije a ze

stfepl se bude vykladat budoucnost.

Lze proklamovat, ze pokud existuji naSe momentanni sociologické struktury
ekonomické diktatury a iluzi, bude i s tim spojeny design dale existovat, design
obsahové prazdné, neutralni dokoncené formy. Pokud se nyni trend bude dale
rozvijet, Zze se spolecnost zméni v tom sméru, ze ochrana zivotniho prostredi
se stane centrem pozornosti kazdého &lovéka, muze se na zakladé ekologické
spole¢nosti rozvinout novy design. A pokud zde mluvim o ekologii, mam na
mysli tu, ktera ovladne jednotné celou planetu a ne tu, kterd nam je v ramci
uchlacholeni svédomi pofad vice prodavana. Stejné dobfe v8ak mohou
zkolektivizovani lidé dale zcela sledovat momentalni trend a uplné se odklonit

od reality a uchylit se do iluze virtualniho "nového" svéta.

Na modernim designu visi mezitim dlouhy krysi ocas, a to nejen od rdznych
spolukracejicich (interpretovanych) uceni, ale i od idealnich hodnot, jejichz

mediem se stal moderni design v pribéhu poslednich 70 let..

Utvareni spojené s Cistym uCenim tohoto designu lze pouze jen ztézi jako
takové rozpoznat, protoze zde pusobilo mnoho cizich vlivQi a bylo uzavieno

mnoho kompromisu.
Koncit bych chtél poslednim citdtem Otla Aicherse : "Existuji vérohodna a
nevérohodna pisma. Existuje vérohodna a nevérohodna typografie. Existuje

vérohodny a nevérohodny layout. Je nejméné téch, ktefi hledaji vérohodnost,

22



ale kdo jednou zacal rozpoznavat to pravé, to, co je spravné, je tim po cely
zivot infikovan. Otevie se nova dimenze, zivotni prostor se obohati o dalSi
oblast, hodnoty se rozsifi o dalsi vesmir, vesmir kvality. Typograf, ktery hleda

krajni kvalitu, musi jit vlastni cestou".
Podle mé definice je individualista autarkicky myslici ¢lovék, a pouze jako

takovy vidim moznost vytrvat na vlastni cesté proti dalkové ovladanému

kolektivizmu mas.
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4. Uvedeni zdroju:

Knizni zdroje:

1. Max Bill: Aspekty svého dila, vydano uméleckym museem ve Winterthuru a museem
femesel ve Winterthuru, 2008 Vydavatelstvi Niggli AG, ISBN 9788-3-7212-0652-4

Max Bill: Aspekte seines Werks, herausgegeben von Kunstmuseum Winterthur und
Gewerbemuseum Winterthur, 2008 Verlag Niggli AG, ISBN 978-3-7212-0652-4

2. Otl Aicher: Typografie, originalni reprodukce 2.vydani z roku 1989, nakladatelstvi
Hermann Schmidt Mainz a Florian Aicher, rotis, ISBN 3-87439-683-5

otl aicher: typografie, originalreproduktion der 2. auflage von 1989, verlag hermann schmidt
mainz und florian aicher, rotis, ISBN 3-87439-683-5

3. Otl Aicher k 75.narozeninam, museum v Ulmu, HfG-archiv, 1997, ISBN 3-88294-249-5
Otl Aicher zum 75.Geburtstag, Ulmer Museum, HfG-Archiv, 1997, ISBN 3-88294-249-5

4. Typograficky mésic¢nik, 4/1997, vydano Gewerkschaft Druck und Papier pro podporu
vychovy a vzdélavani.
Typografische Monatsblatter, 4/1997, herausgegeben von der Gewerkschaft Druck und

Papier zur Férderung der Berufsbildung

5. Massimo Vignelli: The Vignelli Cannon

Internetové zdroje:

http://www.eyemagazine.com/feature.php?id=32&fid=33
http://www.yaneff.com/html/plates/hl_61.html

http://www.creativereview.co.uk/cr-blog/2007/july/striking-the-eye-an-interview-with-wim-crouwel
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http://www.creativereview.co.uk/cr-blog/2007/july/striking-the-eye-an-interview-with-wim-crouwel
http://www.yaneff.com/html/plates/hl_61.html
http://www.eyemagazine.com/feature.php?id=32&fid=33

5. Shrnuti (summary):

The series of posters is about important graphicdesigners. To
understand the importance of graphicdesign today there is a historical view on
the subject first. It shows how the elite of any time uses the art of that period to
represent themselves. Then there is the connection to graphicdesign shown,
and its function in the present. Here is also mentioned how graphicdesign has

changed in the last decades.

In the main part the important graphicdesigners are presented. Its starts
with Max Bill and a description of his interpretation of graphicdesign, which

where important for the composition of the poster to his person.

In the next part there is the description of Bruno Monguzzis style in

relation to the composition of his poster.

After that there is a description of Wim Crouwel, and how his style in

graphicdesign influenced the composition of the poster.

It follows a description of Massimo Vignellis way of working in the world
of design. His basic content for the creation of any design is explained. There

are also the reasons mentioned for the composition of the poster to his person.

The last graphicdesigner, Otl Aicher, and his way of working are
explained in the next part. Here are also the reasons for the composition of his

poster explained.
In the conclusion the reason for the selection of the graphicdesigners is

certified as also a view to a possible future of graphicdesign and a personal

statement to the work.
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6. Prilohy:

Pfiloha 1 - plakat k Maxu Billovi

Priloha 2 - plakat k Bruno Monguzzimu

Pfiloha 3 - plakat k Wimu Crouwelovi (verse 1)
Pfiloha 4 - plakat k Wimu Crouwelovi (verse 2)
Pfiloha 5 - plakat k Massimo Vignellimu
Pfiloha 6 - plakat k Otlu Aicherovi

Pfiloha 7 - pismo: helvetika

Pfiloha 8 - pismo: univers

Pfiloha 9 - pismo: rotis

Pfiloha 10 - pismo: new alphabet

Pfiloha 11 - pismo: gridnik
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Priloha 1 - plakat k Maxu Billovi

>>ich bin der auffassung, es sei
moglich, eine kunst weitgehend
aufgrund einer mathematischen

denkweise zu entwikeln<<

22. dezember 1908  wird in winterthur geboren
1925-27  lehre als silberschmied in zirich
1927/28  studium am bauhaus in dessau
seit 1929  selbstandig als typograph, grafiker, architekt,
maler, plastiker, ausstellungsgestalter und autor
1936  schweizer pavillion an der triennale di milano,
grand prix, konzept der konkreten kunst
1939-45  biicher wiederaufbau und robert maillart
1941 grindung des allianz-verlages
1947 griindung des institut fiir progressive cultur
1949  ausstellung die gute form
1950-57  mitentwicklung der hochschule fiir gestaltung ulm
1951-56  rektor der hochschule fiir gestaltung ulm

1956-57  groBe wanderausstellung liber das gesamtwerk:
ulm, minchen, hagen, duisburg, ziirich
1964  ehrenmitglied des american institute of architects
1967  windsaule an der weltausstellung expo 67
professor an der staatlichenhochschule
fir bildende kiinste, hamburg
1967/68  bau des wohn- und atelierhauses in ziirich
1972  mitglied der akademie der kiinste, berlin
1985  vorsitzender des vereins bauhaus-archiv
1986  Ubergabe der skulptur kontinuitét an die
deutsche bank in frankfurt am main
1993  premium imperale, tokyo
9. dezember 1994  max bill stirbt in berlin
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1941
1960

1961
1963
1965-68
1969
1970
since 70s
1971
1979
1983
1990
1991
1994
1997
2000
2003

Priloha 2 - plakat k Bruno Monguzzimu

ondon
ugano

ew York
Montreal
Venice

Ilan ,| still believe in the axiom

,form follows function‘, and | have fun
-within the mandatory rush for new waves-
in perpetuating those languages that our
fashion system insists in wiping out.“

bom in Mendrisio

courses at St Martin's School of Art, L
and the London College of Printing, Lon
joined Studio Boggeri (Antonio Boggeri), Milan
teacher for typographic design,
designed nine pavilions for the Expo 67, Mor
married Anna Boggeri (played a key role for his career)
taught visual perception and typographic design, Lug
worked independently from his atelier in Meride
received the Premio Bodoni, ltaly

member of the Alliance Graphique Internationale (AGI)

wins the competition of the visual identity of the Musée d‘Orsay, Paris
Gold Medal of the New York Art Directors Club

Janus prize in Paris and Silver Medal at the Toyama poster Biennial
best swiss typographer by the architectual magazine Hochparterre
honoured by the Tokyo Type Director Club

Gold Medal and Yusaka Kamekura Award at the To
Royal Designer for Industry, Royal Society of Arts, L

a poster Biennial
n
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Priloha 3 - plakat k Wimu Crouwelovi (verse 1)

druancLt
JLn croudel

OF courbe debidn LY Jboul problen SolJind,

bul L connol rebibk odding Sonetrhind perbonJlL.

€ Shoul.d hade Fenbion.

1928 bornin Groningen

1947-1949 studied fine arts at the <Academie Min€rvas, Groningen
and typography at the <Gerrit Rietyelt Academies, Amsterdam
de H.N. Werkmanprijs

founded design studio <Total Design»

designed posters for the «Stedelijk Museum>, Amsterdam
the Frans Duwaerprijs A
designed the typeface <new alphabet>

designed the dutch pavilion for the <expo 705, Osaka, Japan
design for a number of postagestamps for the Netherlands
wordmark for the <Rabobanksy

the Piet Zwart Pri

the Jan-Stankovsky-Preis, Germany

the BKVB Funds Oeuvre Awand

the Gerrit Noorfzij Prize

ggééggjgg
©O©OOOo2oo
ONNNooo® 3 oy
> W oo JLHSLLJCO
) ~
n — -
o © ©
o o o))
~o » )]

n
o
o
S
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Priloha 4 - plakat k Wimu Crouwelovi (verse 2)

GFRIDMIF
HIM CROJFHEL

OF COURSE DESIGHM IS ABOUT FROBLEM
SOLVYIMG, BUT I CAMMOT RESIST ADDIMEG
SOMETHIME FPERSOMAL. A PAGE SHOULD

=28 BORM IM GROMIMNGER
18347-1949 STUDIED FIME ARTS AT THE ACADEMIE MIMERYA, EROMIMNGEM
AMD TYFOGRAFPHY AT GERRIT F!IET'-.-'-ELT-. ACADEMIE, AMSTERDAM
5581966 DE H.M. HEREMAMFRIJS
1|63 FOUMDED DESIGH STUDIO TOTAL BRESIGH
SIHCE 1964 DESIGHMED FOSTERS FOR THE STEDELIJE HMUSEUM, AMSTERDAM
1HES THE FRAMS DUWARERFRIJS ’
1[9E7 DESIGHMED THE TWFEFACE HEW ALFHRAEET
1[0 DESIGHED THE DUTCH FRAVILIOMNSFOR THE 0O 70, OSAKR, JAFARM
1\976-2002 CESIGH FOR A HUMBER OF POSTAGE-STAMPS FOR THE HETHERLAWDS
1=[973 WORDMARE FOR THE RABOERAME -
1991 THE PIET ZHWART PRIZE
= THE JAN-STAF KY-PREIS, GERMAMY
2004 THE Bk FUNDS DOEUVRE RAWARD
2009 THE GERRIT MOORFZIIJ FPRIZE
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Priloha 5 - plakat k Massimo Vignellimu

In the new co
typefaces and|type manipulatio
a new level of visual pollution threatening our
culture. Out of|thousands of typefaces, all we
need are a few basic ones, and trash the rest.

ns represents

Gran Premio Triennale di Milgno
Compasso d’Oro, from (ADI),|l{alian Association for Industrial|[Design
jerican Institute of Architects (AIA)
all of Fame
Honorary Doctorate in Fine Arts from Parsons School of Design, New York

first Presidential Design Award
for the National Park Service |P|

, presented by President Ronald Reagan,
ublications Program
's from Pratt Institute, Brooklyn| New York

Honorary Doctorate in Fine Artis from Rhode Island School of [Design,

1964
1964-1998

1973| | Industrial Arts Medal of the A
1982| | New York Art Directors Club
1982
1983| | AIGA Gold Medal
1985
1987| | Honorary Doctorate in Fine A
1988| | Interior Design Hall of Fame
1988

Providence, Rhode Island
1991
1992
1993
1994
1994
1995| | Brooklyn Museum Design A
1996 | | Honorary Royal Designer for
2000

Pasadena, California
2002

Rochester, New York
2003

at Cooper-Hewitt, New York
2004
2005

National Arts Club Gold Med: Itor Design

Interior Product Designers Fellowship of Excellence
New York State Governor’s Award for Excellence
Honorary Doctorate in Architegture from the University of Venide, Italy
Honorary Doctorate in Fine Arts from Corcoran School of Art,|Washington D.C.
rd for Lifetime Achievement
dustry Award, Royal Society of Arts, London
s from Art Center College of Desjign,

-

Honorary Doctorate in Fine As

Honorary Doctorate in Fine Arts from Rochester Institute of Teghnology,

National Lifetime Achi Award from the National Museum of Design

Visionary Award from the Mus¢um of Art and Design, New YorK
Architecture Award from the American Academy of Arts and Lietters, NY
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Priloha 6 - plakat k Otlu Aicherovi

ulm

1922
1941

1941-45
1946
1946-47
1948-55
1952
1953
1953-68

1954
1956-58
1957-64
1962-64
1967-72
1968
1972
1984
1988
1991
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otl aicher

am 13. mai in ulm geboren

entziehung des abiturs aufgrund der weigerung,

der hitlerjugend beizutreten

soldat in ruBland (1942-43) und frankreich (1944-45)
griindung der ulmer volkshochschule

studium an der akademie der bildenden kiinste in miinchen
eigenes grafisches atelier in ulm

heirat mit inge scholl

grindung der hochschule fiir gestaltung ulm

dozent fiir die abteilung visuelle kommunikation

an der hochschule fiir gestaltung ulm

prix d’honneur der triennale mailand

mitglied des rektoratskollegiums

leiter einer entwicklungsgruppe an der hochschule fiir gestaltung
rektor der hochschule fiir gestaltung ulm
gestaltungsbeauftragter der olympischen spiele in miinchen
schlieBung der hochschule fiir gestaltung

tbersiedlung der familie und des biiros nach rotis im allgau
griindung des rotis institut fiir analoge studien
entwicklung der schriftenfamilie rotis'

am 1. september stirbt otl aicher an den folgen eines unfalls
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Priloha 7 - pismo: helvetika

Helvetica, 1957
ABCDEFGHIUKLMNOPQRSTUVWXYZ

abcdefghijkimnopqgrstuvwxyz
1234567890

Pfiloha 8 - pismo: univers

Univers, 1956
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
1234567890
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Priloha 9 - pismo: rotis

rotis, 1988

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijkimnopgrstuvwxyz
1234567890

Pfiloha 10 - pismo: new alphabet

ned JLphabel, "nLY
JbcdegdhiqtLnnopgrsruddzyp

JbcdegdhiqteLnnopgrsruddzyp
123LcbHNo

34



Priloha 11 - pismo: gridnik

Gridnik, 1974
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

abcdefghijkimnopgrstuvwxyz
1234567890
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