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Uvod

Publikacia sa zameriava na klU¢ové aspekty vyvoja grafického dizajnu od pociatkov
grafického prejavu v obdobi vrcholiacej priemyselnej revolicie na prelome

18. a 19. storocia az po prelom 20. a 21. storocia. Jednotlivé kapitoly sleduju vzajomné
vézby generacnych, zanrovych, technickych, ale aj socidlnych, environmentalnych

a kulturno-politickych otazok grafického dizajnu tak, aby bol tento odbor predstaveny
v interdisciplindrnom kontexte myslenia o dizajne. V Uvodnej &asti je zaradena kapitola
Mgr. Jaroslava Polaneckého, Ph.D., ktora v stru¢nom nahlade priblizuje vyvoj grafickych
foriem a spoloc¢enskych procesov na konci 19. storocia. Autor sa v skratke pokusil
zhrnUt najddlezitejSie technické, technologické, kultUrne a socidlnoekonomické
Specifika tohto obdobia a predstavit jeho zakladnU terminoldgiu. V ramci vybranych
tém a autorov/autoriek kniha dalej venuje pozornost problematike vyvoja vizudlnych
systémov, sémantickym, psychologickym, ale aj rodovym a ideologickym aspektom
grafickej tvorby. V zakladnych rysoch sa dotyka peridd suvisiacich s vojnovym dianim
a ochabujucim nadsenim z kulminujUcej priemyselnej revolUcie. Graficky dizajn je
predstaveny ako sUcast dobovej kultury a aktudlnych foriem vizuélnej komunikacie,
preto tento vyvoj prirodzene inklinuje k technicky reprodukovatelnym médiam:
fotografii a kinematografii. Je definovany ako klUc¢ovy ndborovy prostriedok vojnovej
propagandy, ale aj propagacie totalitnych politickych ideolégii, ktory prostrednictvom
masového vplyvu nebezpecne manipuluje ludskym vedomim i podvedomim. Vyvojové
paralely vzniku vybranych medzivojnovych narodnych tendencii sU sledované vo
vztahu k funkcionalizmu, konstruktivizmu, $vajCiarskej internacionédlnej moderne a ich
vplyvu na priority v systéme umeleckého vzdeldvania na novovznikajucich eurdpskych
Skolach dizajnu a umenia.

Povojnové obdobie je reflektované cez nové materidlne, duchovné i kultUrne

podnety z inych vizudlinych oblasti a vedeckych disciplin. Najvac¢sia pozornost je véak
venovana zmene pozicie grafického dizajnéra z prevazne pasivneho sprostredkovatela
informacii na aktivneho a kritického tvorcu autonémnej myslienky. Alternativne pridy
nadvézujuce na medzivojnovy avantgardu, narodné historické tradicie, dokonca na
formy nizkej kultury, suU predstavené ako iniciacné podnety pre spochybrovanie
univerzalizmu internacionalnej moderny. Postmodernizmus a nastup elektronickych
technoldgif je nacrtnuty nielen v sUvislosti so silnejucou reviziou civilizaénej koncepcie
modernizmu, ale aj s postupnym stieranim hranic medzi umeleckou produkciou,
masmédiami a reklamou. Zéver publikécie je venovany vyvoju euro-amerického

dizajnu od roku 1990 az po nové milénium. Provokacia, subverzia a spochybriovanie
spolo¢enskych stereotypov i vlastnej pevne danej identity, to vSetko sa postupne
stéva integralnou sucastou nového kritického a socidlne zodpovedného jazyka
grafického dizajnu. Digitélne technoldgie a réznorodost kultury na konci 20. storocia sa
prepisuju do dizajnu ako kakofonicka zmes tradi¢nych, aktualnych i ludovych prvkov.
Pouzitim konvenénych standardov pri posudzovani takejto tvorby sa odborné i laicka
verejnost Casto dostéava do slepych uli¢iek. Ako sa bude so vstupom internetu,
on-line platforiem a postupujicou globalizaciou dalej konstituovat graficky nazor a aké
iné nez spolocenské, informacno-komunikacné, ideologické a estetické funkcie bude
graficky dizajn nadalej pInit? Studijny material tejto publikicie sa v zavere historického
putovania snazi naértnut dolezZité aktudlne otazky a témy, ktoré pod vplyvom
najnovsieho technologického i kulturno-spoloc¢enského vyvoja bude musiet riesit.

Anna Vartecka
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Podminky a specifické
aspekty vzniku

oboru Graficky design
na prelomu

19. a 20. stoleti

Rozvoj technik, technologii tisku a typografie

v 19. stoleti. Vyvoj od femesla k vyrobé. Aspekty
ovliviujici vyvoj grafického designu na prelomu
19. a 20. stoleti. Secese jako posledni univerzalni
umélecky sloh. Promény a vzajemné ovliviiovani
grafického designu a nastupujici avantgardy

Prdmyslové revoluce nastartovana v 18. stoleti zavedenim parniho stroje pokracovala
v 19. stoleti jesté intenzivnéji. Rozvoj védnich oborU jako fyzika a chemie ptinesl
zasadni vynalezy. Doslo k obrovskému rozvoji mechanickych stroj¥ a strojirenskych
technologii. Pravé progresivni technologie a zavadéni manufakturni (tovarni)

sériové vyroby stély u zrodu moderniho prdmyslového designu. Primyslovy design
a graficky design se v 19. stoleti vyvijely ruku v ruce a stéle vice se doplriovaly.
Pocatek moderni fyziky prinesl vznik elektrotechniky a zdokonaleni optiky. Diky
chemii byla objevena fotografie a fada novych grafickych technik. Obrovsky pokrok
byl dosazen v oblasti technologii tisku, diky cemuz vznikl novy prOmyslovy obor
zvany polygrafie.

Jeden zasadni objev jiz méli grafici a tiskati k dispozici od konce 18. stoleti. Byla

to litografie, Cili kamenotisk, ktera se stéle zdokonalovala. Litografii vynalezl v roce
1796 prazsky rodak Alois Senefelder. POvodné nebarevna technika byla dopinéna
barevnou litografii - chromolitografii. Chromolitografie vyuziva soutisku barev z vice
desek. Zdokonalovanim tiskafského prdmyslu se stala naro¢nou technikou vyuZivajici
soutisku az 25 matric. Vysledkem byl takfka dokonaly barevny tisk umoznujici
naro¢né barevné realizace jakychkoliv tisténych produktd. Az do 30. let 20. stoleti
byla chromolitografie zasadni polygrafickou technikou.

Vynélez fotografie a jeji pfenos do tiskovych matric (fotolitografie) pfinesl

netuSené moznosti v medialni sféfe. Neztratily se ani objevy ¢eskych vynalezcy,
jako byli Jakub Husnik (svétlotisk) a Karel Kli¢ (heliogravura).

vétsiny vyrobnich obor0. To znamen3, Ze byly Siroce dostupné technologie




umoznujici aplikovat principy designu v masové mife. Za princip designu povazujeme
moznost sériové $ifit pdvodni ndvrh prostifednictvim technik a technologif

v teoreticky nekonedné fadé identickych produktd. Remesiné grafické techniky
tento princip v zasadé€ umoziovaly jiz stovky let, ale teprve v 19. stoleti se z tisku
stalo primyslové odvétvi - polygrafie. Ta umoznila tisténi prakticky ¢ehokoliv

v masovém meéfitku za vyuziti nejprogresivnéjsich dobovych technologii, které byly
prekonany az v poloviné 20. stoleti.

Zavedeni prOmyslové vyrabéného dievitého papiru a jeho vyroba v obrovskych
rolich se spojil s vynalezem rotaénich tiskovych strojd (rotary press machine),

coz umoznilo doslova chrleni tisicovek vytiskd novin a ¢asopisd. Noviny diky

tomu vychézely nékolikrat denné. Tomu napomohl vynélez pfistroje zvaného
Linotype, ktery usnadnil sazbu. Pfistroj obsluhoval jeden ¢lovék pomoci klavesnice
pfipominajici psaci stroj (rovnéz zasadni vynalez 19. stoleti) nebo dnedni klavesnici
poditate. Zdokonalen byl potisk textilii a dalich materidld, jako jsou kovy nebo
porcelan a sklo. Zjednodusené feceno, v 19. stoleti jiz bylo technicky mozné umistit
tisk prakticky na cokoliv. RemesIné postupy samoziejmé nezanikly. Rada tvircd déle
rozvijela uméleckou grafiku prostfednictvim litografie, dfevorezu, nové i dievorytuy,
leptd, akvatinty, mezzotinty, rytin (médiryt, oceloryt).

Jako specificky obor se objevila tvorba postovnich znamek (od roku 1840),
dale tisk bankovek a jinych cenin (akcie, eky, kolky).

Z dneséniho ,digitalniho" pohledu je vétsina polygrafickych technik a technologii 19.
stoleti samoziejmé piekonana (na rozdil od femeslinych technik stéle vyuzivanych

v umélecké grafice). Nicméné jejich zavedeni bylo stejné revoluéni jako nastup
digitalni techniky v druhé poloviné 20. stoleti a napomohlo k masovému rozsifeni
grafického designu mezi vSéechny vrstvy populace po celé desetileti 19. a 20. stoleti.!

Vyvoj typografie v 19. stoleti

Nejen z hlediska typografie je 19. stoleti obdobim intenzivniho hledani novych
grafickych forem a zarover\ obdobim ¢asto velmi svérazného vyuzivani odkazu
minulosti. Pocatek 19. stoleti byl ovlivnén klasicistni estetikou, kterd programoveé
t&%ila z odkazu antického Rima a navazovala na francouzsky a anglicky barokni
klasicismus. Tomu odpovidala typografie vyuZivajici vzneSend a racionalné
konstruovana pisma odvozend od fimské kapitélky a renesanc¢nich forem
zdokonalenych béhem barokni epochy. Tato linie typografie pretrvala dodnes

a zpravidla si klade za cil zddraznit dojem solidnosti a nad¢asové kontinuity.
Dobrym prikladem jsou doktorské diplomy Univerzity Karlovy v Praze.

1 Dobrou predstavu o vyvoji technik tisku je mozné ziskat ve vynikajici expozici
Narodniho technického muzea v Praze. Vice o expozici NARODNI TECHNICKE
MUZEUM. Tiskafstvi. Ntm.cz [online]. ©2000—2016 [cit. 2021-08-26].
Dostupné z: http:/www.ntm.cz/expozice/tiskarstvi

V fadé zemi pretrvala zéliba v typech pisma odvozenych od stfedovékych lomenych
forem. Charakteristicky je tzv. vabach (v eském prosttedi jde o pojem oznadujici
novogoticka pisma obecné), ktery se udrzel nejen v némecky mluvicich zemich,

ale i v Cechéch. | tuto linii typografie Ize vysledovat dodnes.

S rozvojem novin, ¢asopisU a pfedevsim komerénich tiskovin v podobé reklamnich
letakd, novinové inzerce a plakatd se stéle ¢astéji objevovala nova pisma pouzivana
s hlavnim zamé&rem - pfitdhnout pozornost a zaujmout divéaka. Slo o pisma

s pfehnanymi kontrasty a proporcemi, tu¢na bezpatkova pisma (sans-serif), exoticky
pUsobici ornamentalni pisma opatiena ¢etnymi kudrlinkami a prostorovymi efekty
nebo stinovanim a dalsi experimenty. Dobrym piikladem nové typografie jsou
oblibend pisma egyptienka a italienka.

Na dobovych plakatech a reklamach je zcela bézné, ze v rdmci jednoho produktu je
pouzito 10 a vice typU0 pisem, Easto zcela nesourodych. Pro tento typ komerénich
tiskovin se pouziva terminu akcidendni tisky (do &estiny Ize prelozit jako nahodilé
tisky) a terminem akcidenéni jsou oznaovéna i tato vétsinou nahodile vznikla pisma,
ktera jsou vysledkem ¢innosti mnohdy diletantskych a anonymnich autorC.

Dal$i pohromou pro kvalifikované a klasicky $kolené tvirce a pfiznivce promyslené
typografie byl v 19. stoleti rozvoj novych technologii tisku, ktery umoznil bezpoctu
typografickych diletantd Siroké uplatnéni. Zejména technika litografie umoznila
naprosté uvolnéni zavedenych kdnond (viceméné respektovanych pravidel tvorby
pisma), nebot na litografickou matrici bylo mozné vytvofit jakékoliv pisemné sdéleni
od ruky. Kromé vyuZiti beztak jiz uvolnénych typografickych manuald, vzornikd

a Sablon bylo mozné vytvaret ru¢né kreslend pisma, upravovat je technikou tzv.
americké retuse (airbrush) a dle libosti je kolorovat nebo stinovat.

Z dnesniho pohledu jde o pozoruhodny rezervoar typografické invence, mnohdy
hranicici s naivnim uménim. Neni ndhodou, Ze hlavnim centrem téchto svéraznych
inovaci se v druhé poloving 19. stoleti staly Spojené staty americké (USA), které
byly v té dobé& mimofadné& dynamickym prostfedim s nevyzpytatelnym estetickym
potencidlem. Kultivovany vychod USA byl v té dobé mimotradnou kulturni

s technologickou laboratofi, zatimco tzv. Divoky zapad USA byl nesourodym
prostiedim, kde se materialni a vizualni kultura zaloZzena na zapadoevropskych
tradicich rozvijela velmi svérazné. Pozoruhodnym vynéalezem Divokého zapadu byly
akcidenéni tisky z dievénych liter. Tato tradice prezila az do 21. stoleti napr. v Mexiku.

Je paradoxem, Ze od ruky kreslend plakatova pisma se v 80. letech 19. stoleti ujala
ve Francii - velmoci klasicistni typografie. Plakaty dnes uznavanych umélcd jako
Pierre Bonnard a Henri de Toulouse-Lautrec rozhodné nedisponuji pismem, které
by bylo mozné povaZovat za typograficky projev. Pfipominaji spiSe lehce nahozené
napisy, které doplnuji vyraznou kresbu. K dokonalosti toto svévolné nakladani

s pismem doved! v 80. a 90. letech 19. stoleti mimoradné plodny a vlivny pafizsky
tvirce pouliénich plakatd (afigista) Jules Chéret.



VSechny vyse zminéné trendy a vystrelky samoziejmé vyvolaly reakci Skolenych
vytvarnikd a typografd. Jednim z nejpozoruhodnéjsich vysledkd toho odporu

k nastupu nevzdélanych typografickych diletantd, kreativnich amatérd a vystfednich
umeélcU ignorujicich zavedena pravidla bylo anglické hnuti Arts and Crafts
Movement. Jeho zakladatelé a hlavni predstavitelé John Ruskin a William Morris
nasli inspiraci v minulosti a ozivili estetiku pozdni gotiky, rané renesance a ostrovnich
manuskriptd s ddrazem na femeslinou kvalitu.

Vedle na papife tist&nych médii se typografie v 19. stoleti objevuje rovnéz na
pramyslovych produktech, obalech véeho druhu a na reklamnich cedulich. Dobové
technologie jiz umoznovaly potisk plechu, dieva, textilu, porceldnu a skla. Diky tomu
se mUZeme setkat s pozoruhodné trvalymi artefakty, které jsou dodnes muzejnimi
exponaty a oblibenymi sbératelskymi artikly.

Na samém konci 19. stoleti vnikl novy umélecky styl zvany secese (Art nouveau,
Jugendstil), ktery ovlivnil véechny slozky grafického designu véetné typografie.
Secese se inspirovala nejen v minulosti, ale predevsim v pfirodé a mimoevropskych
kulturach.?

Casopisy a karikatury 19. stoleti

19. stoleti je obdobim mimoradného rozmachu masovych tisténych médii. Kromé
tisténych novin vychézejicich nékolikrat denné byly v 19. stoleti stale oblibené&;si
Casopisy vychazejici jako tydeniky, ¢trnactideniky, mési¢niky. Vedle odbornych
CasopisU (kterych byla mensina) se velké oblibé t&sily obrazkové humoristické

a spoleCenské Casopisy zpravidla bulvarniho charakteru. Stejné jako noviny hraly
Casopisy zasadni roli v dobé, kterd neznala jind masova média (film se objevil az
koncem 19. stoleti, rozhlas ve 20. letech 20. stoleti a televize se masové rozsitila az
v 50. letech 20. stoleti).

Kromé& zdbavnych periodik rdzné vytvarné a obsahové kvality vznikala seriézni
odborné periodika (napt. dodnes vychézejici asopis Ziva zalozeny v roce 1853
J. E. Purkyné nebo National Geographic Magazine zalozeny v USA v roce 1888).

Z vytvarného a technického hlediska jsou noviny a Casopisy 19. stoleti dobrou
prehlidkou dobovych trendd a moznosti dobové polygrafie (tiskafského pramyslu).
Na jejich strankach se objevuji ilustrace, karikatury a koncem 19. stoleti i komiksy.
V neposledni fadé je na jejich strankach velké mnoZstvi svéraznych reklam

a inzeratd. Tento vizudIni materidl je znacné nesourody a jen maéloktery denik

¢i Casopis zaméstnaval kvalitni a kvalifikované grafiky a ilustratory, nemluvé

o zadavatelich inzerce. Od poloviny 19. stoleti se stéle vice uplatriuji viceméné
realistické rytiny podle fotografii a reprodukce fotografii. Specifickou disciplinou se
staly karikatury (anglicky cartoon), coz je slovo oznadujici nejen jednotlivy obrazek,
ale i sérii obrazky, pro které se pozdéji zacal pouzivat termin comic (Sesky komiks).

2  Dobry pfehled vyvojovych meznikd pisma a samostatny oddil vénovany Arts
and Crafts Movement najdete na GRAPHIC DESIGN HISTORY. Designhistory.org
[online]. ©2012 [cit. 2021-08-30]. Dostupné z: http:/www.designhistory.org/
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V anglosaském prostredi se slovo cartoon dodnes pouziva pro karikaturu,
kratky komiks a kresleny film).

Zajimavé je sledovat, jak jednotliva periodika zachéazeji s Corporate Identity
(vizudInim stylem), neboli jasné rozpoznatelnou grafickou tvéfi, ktera by je na prvni
pohled odlisila od konkurence. U vétsiny periodik 19. stoleti rozvolnéna typografie
vSeho druhu a nejasna barevna identita postupné, pracné a v mnoha ohledech
spiSe intuitivné sméfuje k jasné definované grafické podobé jednotlivych novin

a Gasopis®. Ta v8ak vykrystalizovala aZ ve 20. stoleti. Casopisy 19. stoleti v&tsinou
vyhranény vizualni styl az na vyjimky (National Geographic Magazine) spise
nemeély. Masova tisténa média byla v 19. stoleti zivotodarnym prostredim pro rozvoj
tiskafskych a grafickych technologii (litografie, chromolitografie, linotyp, hlubotisk,
heliogravura atd.).

Koncem 19. stoleti se fada periodik pod viivem reformniho hnuti Arts and Crafts
Movement a nastupuijici progresivni secese stala pUsobistém kvalifikovanych

a stylotvornych umélcy, jakymi byli William Morris a predevsim skvély kreslit,
ilustrator a graficky designér Aubrey Beardsley (Etvrtletnik The Yellow Book,
mési¢nik The Studio). Na jejich tvorbu na pfelomu 19. a 20. stoleti navéazala fada
mimotadnych umélcU ve sluzbach tisténych médii, jakymi byli Koloman Moser,
Alfons Mucha, Vojtéch Preissig, FrantiSek Kupka a dal$i. Komeréni novinova

a Casopisecka grafika, inzeraty, reklamy, komiksy a plakaty vSak od 19. stoleti Ziji
vlastnim Zivotem, do kterého dodnes zasahuje bezpocet vytvarnych diletantd
a samozvanych odbornik( véeho druhu.

Graficky design konce 19. stoleti
a zacCatku 20. stoleti

Na konci 19. stoleti se ve vétSiné svéta objevily dalsi prevratné technické novinky

a vynalezy, které vyzadovaly nejen kvalifikovany prdmyslovy design, ale také
specificky vizualni styl. Zaroven vznikaly nové typy instituci, které dnes povazujeme
za zcela samozrejmé. Pro graficky design a uZitou grafiku se tak oteviely zcela nové
sféry pUsobnosti.

Zeleznice a vefejna hromadna doprava. Od poloviny 19. stoleti se postupné ve
vyspélych zemich (a jejich koloniich) §ifi lodni a viakova doprava, pozdéji méstska
hromadna doprava. Vznikla potfeba vizualniho odliseni jednotlivych Zelezni¢nich

a dopravnich spole&nosti, které se lisily barvou dopravnich prostfedkd (lokomotiv,
vagonU), uniformami persondlu a bohatou $kélou grafickych produktd. Bylo tfeba
vymyslet a navrhnout prehledné jizdni fady, jizdenky, zastavky, orientaéni tabule

a v neposledni fadé loga firem. To napomohlo rozvoji korporatni identity (Corporate
Identity), ktera se vyvijela az do dneéni podoby. Zaroven bylo tfeba nékteré
produkty do zna&né miry standardizovat, pfinejmensim na Uzemi jednotlivych

T
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st4t0. Fenomén Corporate Identity se nasledné rozsitil i do tisténych médii (noviny
a Casopisy), do firemniho prostiedi v oblasti prdmyslu a sluzeb, formoval vizualni
identitu statd a jejich instituci, ale i spoleéenskych a sportovnich organizaci

Statni sprava a byrokracie: Urady a ministerstva vyzadovaly obrovské mnozstvi
standardizovanych ti&té&nych material®. Slo napt. o formuléfe jako dafova priznani,
rodné listy, oddaci listy, smlouvy a cestovni pasy atd. Staty postupné zavadély
oficialni statni symboly jako statni znaky, peceté, razitka a viajky se zavaznou
grafickou podobou.

Postovni sluzby a bankovnictvi: objevila se novinka v podobé postovnich znamek,
pohlednic, korespondendénich listk¥ a postovnich razitek. Ve vyspélych zemich
jiz bylo samozrejmosti tisknout bankovky, kolky a cenné papiry, napf. akcie

a Sekové knizky.

Skolstvi: povinna $kolni dochazka si vyzadala tisk t¥idnich knih, vysvédéeni,
didaktickych pomUcek (v udebnéch visely mapy, ndzorna vyobrazeni, matematické
tabulky atd.) a $kolnich ses$itd. Zasadnim pfinosem byly titéné ucebnice. Diky
Skolstvi byla vétsina obyvatel Evropy a USA gramotna (uméli &ist a psat), coz do
poloviny 19. stoleti ve vétsSiné zemi svéta nebylo samozfejmosti. Kromé zakladnich
Skol byly zakladany verejné specializované stfedni odborné skoly véetné skol
uméleckoprdmyslového typu. Doslo k rozvoji uméleckych akademii. Diky tomu se
mohla do oblasti designu zapojit dobre pfipravena mlada generace kvalifikovanych
vytvarnikd.

Véda, vyzkum a rozvoj techniky: pokrok ve vSech oblastech védy vedl k nutnosti
zavedeni mezinarodni standardizace (nejen) matematické, fyzikalni a chemické
symboliky, grafického Fedeni speciélnich tabulek (napt. periodicka tabulka
chemickych prvkd) a odbornych knih a asopis®. Vznikaly stéle dokonalejsi
biologické atlasy a encyklopedie, publikace o anatomii a Iékarstvi. V neposledni fadé
bylo tfeba vytvofit prfehledny a véeobecné srozumitelny design méficich pristrojd

a ukazateld (napt. teplomér, rychlomér, ukazatel elektrického napéti atd.).

Moderni arméada: armady vyspélych statd zavadély jednotné uniformy s typickymi
barvami (kazdy stat samoziejmé odligné) s jasnym odliSenim vojenskych hodnosti
a specializaci. Novodoba armada pottebovala obrovské mnozstvi tiskovin véeho
druhu od formulard, prikazd a vyhlasek po odborné piirucky.

Film a kinematografie: kromé& nezbytnych vyvésnich &titd, programd, reklam a plakatd
bylo tfeba vytvorit filmova okénka s textem popisujicim déj filmu, nebot filmy byly
az do 20. let 20. stoleti némé. Kromé toho jako prvni zdznam zvuku byl vynalezen
gramofon, coZ vyZadovalo design etiket gramodesek a obald na gramofonové jehly.

Automobilismus: v roce 1886 byl vynalezen automobil se spalovacim motorem
a objevily se elektromobily. Rozvoj automobilového prdmyslu pfinesl na po&atku
20. stoleti charakteristické znaky vyrobcU aut, pneumatik, soucastek a paliv
(pfedchbdce dnesnich log) a vynutil si zavedeni registracnich znagek voz0

a srozumitelnych dopravnich znacek a semaford.

Letectvi: jiz v 19. stoleti se objevily vzducholodé plnéné plynem a pohanéné motory.
Prvni pokusy o vynalezeni letadla t&zsiho nez vzduch se uskutecnily na konci
stoleti. BE€hem velmi kratké doby se na pocéatku 20. stoleti zadala vyrabét letadla se
spalovacimi motory. Po roce 1914 (zadatek 1. svétové valky) se u vojenskych letadel
objevily uz z dalky rozpoznatelné rozliovaci znaky stat0 a oznaceni letadel &isly

a pismeny (tzv. imatrikulace). Tento systém se pouziva dodnes a vojenské znaceni
letadel je v fadé zemi (Francie, Némecko, Velkéa Britanie/VB) velmi podobné jako

pred vice nez sto lety.

Organizovany sport a masova télovychova: prelom 19. a 20. stoleti je obdobim
bourlivého rozvoje sportu a télovychovy. Vznik atletickych, cyklistickych,
veslafskych, fotbalovych, baseballovych a mnoha dal$ich sportovnich klubd prinesl
postupné zavadéni klubovych barev, znakd, stylizovanych néapisd a symbol¥ a rovnéz
Sislovani dresU jednotlivych hradd. Byly zalozeny narodni a mezindrodni sportovni
instituce a v roce 1896 se v Recku konaly prvni novodobé olympijské hry. Kromé
sportovnich klubd vznikaly organizované télocviéné spolky, které zavadély jednotné
cvi¢ebni Ubory, slavnostni stejnokroje, spolkové viajky a tisténé ¢lenské prikazy.
Typickym pfikladem je Eesky té&lovychovny a vlastenecky spolek Sokol (Ceskd
obec sokolskd) zaloZeny v roce 1862 a funguijici dodnes. Jako specidlni vytvarna
disciplina vznikl design sportovnich diplomd, medaili a pohard udélovanych
Uspé&snym sportovcOm.

Politické strany a spolecenské organizace: stejné jako vSechny vyse uvedené
oblasti se intenzivné rozvijel svét politiky a spolecenského Zivota. Politické strany,
spolecenské spolky a organizovana sdruzeni véeho druhu postupné zjistovaly, Ze si
musi vytvofit vlastni symboliku a nezaménitelny vizudlni styl, se kterym se budou
jejich ¢lenové a zastanci identifikovat.

Cestovni ruch, lazenstvi a turistika: cestovani a s nim spojené pobyty v atraktivnich
destinacich byly podnétem k tvorbé suvenyrd véeho druhu, pohlednic s obrazky
mist a mést, cestovnich prdvodcd a map, obrazkovych katalogd ubytovani s ceniky,
jidelnich listk¥ atd. V neposledni fadé byly zavadény lazerské orientaéni systémy

a znaceni turistickych cest. V roce 1888 vznikl Klub &eskych turistU (existuje stéle),
ktery postupné vytvoril svétové unikatni sit znacenych pésich tras s barevnym
rozliSenim turistickych znacek.

Obchodni domy: na konci 19. stoleti se jako novinka objevily velké obchodni domy
prodavajici sérioveé vyrabéné spotiebni zbozi, odévni konfekci, obuv, domaci potreby
atd. Z nich se vyvinuly mezinarodni obchodni fetézce, které si postupné budovaly
charakteristickou vizuéIni identitu a marketing.

Muzea a galerie: od poloviny 19. stoleti byla zakladana verejnd muzea vseho druhu,
ktera prispivala k Sifeni vSeobecného vzdélani a kulturniho povédomi. Mimo

jiné to byla specializovand muzea uméleckoprdmyslového zaméfeni. V Londyné
bylo v roce 1852 zalozeno Victoria and Albert Museum, v Praze v roce 1885
Uméleckoprdmyslové muzeum. Obé instituce pUsobi dodnes.
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Secese (1880—1920)

Konec 19. stoleti (pouziva se s oblibou francouzsky vyraz fin de siécle) prinesl|
charakteristicky a kone&né novy komplexni umélecky styl zvany Cesky secese.
Nazev secese, Secession nebo Sezession, se pro tento styl pouziva predevsim ve
stfedni Evropé&, kam se §ifil hlavné z Vidné (némecky Wien; v té dobé hlavni mésto
velkého nadnarodniho statu Rakousko-Uhersko do roku 1918). V Belgii a Francii se
pouziva francouzsky nazev Art Nouveau (nové uméni), ktery se rovné&z vzil v USA
a VB. V Némecku je bé&znéjsi ndzev Jugendstil (podle stylotvorného &asopisu
Jugend - Middi). Ve $panélsky mluvicich zemich se pouziva ndzev Modernismo

a v rusting Modern (RRXeXX). Mohlo by se z rOznych a vétsinou matoucich nazvd
zdat, ze neslo o univerzalni mezinarodni styl v pravém slova smyslu, ale opak je
pravdou. Secese se rychle rozsitila bez ohledu na narodni jazyky a statni hranice

a v podstaté v8echny varianty jejiho ndzvu obsahuiji d0lezité poselstvi. Jde o néco
nového, nebyvalého, mladého, vymykajiciho se zavedenym poradkdm.

Latinské slovo secessio znamena odtrzeni nebo odstépeni. Tim bylo mysleno
odtrzeni od konzervativnich uméleckych akademii, kde zil duch minulosti. Modernf

je rovnéz slovo latinského pdvodu. Modernus v latiné znamena novy, soucasny.

Az do konce 19. stoleti architektura a prdmyslovy design neustéle ¢erpaly z odkazu

predchozich styld a napodobovaly antiku, roménsky sloh, gotiku, renesanci a baroko.

Graficky design tyto navraty k historii samoziejmé rovnéz nasledoval. Nastésti
v8ak Cerpal i z aktudlnich uméleckych smérd 19. stoleti a diky intenzivnimu rozvoji
tisténych médii Sel Casto svéraznymi, ale originalnimi cestami. Tim se odliSoval od
vétsiny architektury a prdmyslového designu. Secesni styl pfinesl do véech oblasti
hmotné a vytvarné kultury nové, nezaménitelné a charakteristické formy, diky
kterym je dobfe rozpoznatelny.

Poznévacimi znaky secese jsou:

® snaha o hledani nového tvaroslovi nezatizeného historickymi slohy minulosti;
® zéliba v origindlnich ornamentech a dekorech;

® asymetrické kompozice s dirazem na prazdné plochy;

® inspirace v mimoevropskych kulturdch (Japonsko, islamsky svét, starovéky
Egypt), keltském a germanském uméni raného stfedovékuy;

@® prirodni tvaroslovi (rostliny, zvitata, lidské tvafe a naha lidska téla) bez rutinniho
a schematického napodobovani antiky a slohd minulosti;

® Zivé organické linie a nepravidelné krivky napodobujici prfirodni tvary skalnich
Utvar(, vody, rostlin (stromy, kosatce, breétany, lilie, orchideje) a zivo&ich®
(labuté, jefabi), s pfesahem do abstrakce;

® geometrické elegance tradi¢ni japonské architektury jako protiklad organického
tvaroslovi, opét s pfesahem do abstrakce;

® bohaté vyuziti barvy. Typickym znakem secese jsou nejen vyrazné zakladni
barvy, ale pfedevsim jemné pastelové barvy s dirokou 8kélou valér( a odsting;

@ vyrazna obrysova linka nejen v grafickém designu, ale i v architekture, zejména
diky malifskym a socharskym zasahdm, kovovym mfizim, klikém a zabradlim,
vyuzitim mozaiky a vitrazi a leptanych sklenénych vyplni dveri.

Kromé toho se vyskytuji Eetné kreativni spojeni s antickym tvaroslovim nebo
naopak s vystrelky novych smér0, jako je kubismus.

Secesni styl propojil véechny oblasti uméni, femesel, prdmyslového a grafického
designu. Diky tomu mohly vzniknout komplexni kolektivni projekty, jakymi jsou

napf. Obecni dOm a Hlavni néddraZi v Praze (pOvodni budova). Jesté stylovejsi

jsou vsak tyto realizace: Budova slouzici jako vystavni pavilon secese - Wiener
Secessionsgebiude - ve Vidni (Josef Maria Olbrich), Hoétel Tassel v Bruselu (Belgie),
ktery navrhl Victor Horta, stanice pafizského metra (Hector Guimard), umélecka
kolonie Darmstadt (Némecko), bruselsky paldc Stoclet (Josef Hoffmann a Wiener
Werkstitte) nebo projekty v Barcelon&, které navrhl Antoni Gaudi (Spané&lsko, resp.
Kataldnsko). Na fadé téchto projektd participovali pfedni maliti a sochati, stejné jako
femesilnici a dekoratéfi.

Vliv uméleckych smérd
na secesni graficky design

Epocha secese (1880—1920) pfinesla jedine¢ny styl v malitstvi. K nejoriginalnéjgim
malifdm secesniho obdobi patfi nepochybné rakousky umélec Gustav Klimt
(1862—1918), ktery se podilel na vyzdobé videriského pavilonu secese a bruselského
palace Stoclet.

Secese byla velmi dynamickym obdobim, kdy vznikla fada novych uméleckych
smérd. Casto dochazelo k obousmérnému prolinani viivd téchto uméleckych

smér0 se secesnim tvaroslovim. Koncem 19. stoleti byl stéle vlivny impresionismus

a v uméleckych kruzich tvorba postimpresionistickych umélcd (van Gogh, Gauguin,
Bonnard, Toulouse-Lautrec). Kromé toho se objevily sméry symbolismus (ovlivnil
obsah secesniho uméni) a expresionismus (s vyraznou tvarovou a barevnou
nadsézkou). Markantni byl vliv japonskych dievofez( a japonské tradiéni architektury,
které se od 70. let dostavaly do médy.

V ramci secese postupné vznikly dva hlavni proudy:

® Organicka secese. Pro ni jsou charakteristické kfivky, zvinéné linie, slozité
ornamenty a vyuziti pfirodniho tvaroslovi véetné lidského téla (oblibené byly
stylizované lidské tvare a naha té&la). DUraz na fantazii vedl| asto az k zdanlivé
zivelnému abstraktnimu tvaroslovi. Mezi nejvyznamnéjsi predstavitele tohoto
proudu secese patfi Cesky graficky designér Alfons Mucha.
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® Geometricka secese. Typické jsou vyrazné linie pifimek a zakladnich
geometrickych forem. Lidska téla a tvare, stejné jako dalsi pfirodni tvary, jsou
geometricky stylizované. Casto se ustupuje od konkrétnich tvard ve prospéch
abstrakce. Na rozdil od secese organické jde vSak o abstrakci zalozenou spiSe
na racionalni organizaci prostoru a plochy. Vyznamnym predstavitelem tohoto
proudu byl rakousky designér a graficky designér Koloman Moser (1868—1918)
a videnska firma Wiener Werkstdtte (architekt Josef Hoffmann).

Mezi vyznamné osobnosti secesniho grafického designu patfi: Aubrey Beardsley
(1872—1898), Alfons Mucha (1860—1939), Koloman Moser (1868—1918), Lucian
Bernhard (1883—1972), Peter Behrens (1868—1940), Vojtéch Preissig (1873—1944)
anebo Franti§ek Kupka (1871—1957). Vyznamnych predstaviteld secesniho designu
by bylo mozno jmenovat desitky. Stejné tak tehdy pUsobila fada dnes neznamych
anonymné pusobicich grafikyd, ktefi vytvofili dodnes pouzivana loga firem Ford,
Coca-Cola, General Electric nebo Pilsner Urquell. Ve 20. letech 20. stoleti na
estetiku secese do zna¢né miry navéazal styl Art Deco.

Navrat k secesi
v 60. letech 20. stoleti

Secesni graficky design, zejména jeho organicka linie, se doc¢kal pozoruhodného
revivalu koncem 60. let 20. stoleti. V té dobé vznikla v USA subkultura mladych
lidi tzv. hippies spojené s progresivni rockovou hudbou. Hnuti hippies se nasledné
rozéffilo do celého svéta, véetné tehdejéiho Ceskoslovenska. Tato subkultura se
mimo jiné identifikovala s kvétinami jako vyrazem Cistoty, miru a lasky. Zaroven $lo
o obdobi experiment¥ s uZivanim psychotropnich latek (pfirodnich a syntetickych
halucinogennich drog jako cannabis, LSD apod.). Proto se pro alternativni uméni
této doby rovnéz pouziva vyrazu psychedelie (anglicky Psychedelic). Hudebni

a spolecenské plakaty s oblibou vyuzivaly secesnich organickych a floralnich
(rostlinnych) forem a Zivé barevnosti.

Jednim z nejpozoruhodnéjsich dédict secesniho grafického tvaroslovi byl ¢esky
kreslit a autor komiks0 Karel Saudek &ili Kéja Saudek. Kaja Saudek (1935—2015),
dvojce fotografa Jana Saudka, rozvinul nezaménitelny styl kresby inspirovany
secesnimi autory. V ném vytvofil na konci 60. let 20. stoleti komiksovou knihu
Muriel a andélé a fadu dalSich komiksy, plakatd a filmovych titulkd

(Kdo chce zabit Jessii, Ctyfi vrazdy stadi, drahousku).

O navrat secesni estetiky do ¢eského grafického prostredi se v 60. letech zaslouzil
Milan Kopfiva (1929—1997) pUsobici jako knizni a asopisecky grafik.

Svéraznym holdem secesnimu designu se stal dodnes pouzivany vizualni styl
Divadla Jary Cimrmana, jehoz autorem byl dlouholety ¢len souboru a vytvarnik
Jaroslav Weigel (1931—2019).

Avantgardni graficky design
pocatku 20. stoleti

Po&étek 20. stoleti formalné spadé do obdobi vrcholné secese (1900—1920)
povazované za mezinarodni styl doby. Do vyvoje spole¢nosti a tim padem i do
vyvoje uméni a designu zaséhla vyznamné prvni svétovd vdlka (1914—1918),

ktera mj. narusila mezinarodni kontakty a pfivedla na vale¢na bojisté fadu umélco.

Po roce 1900 se v fadé zemi objevuji progresivni vytvarné sméry, které s obecné
panujici secesi nemély z vytvarného hlediska témér nic spoleéného. Pro tyto sméry
se pouZiva vyraz avantgarda. Slo vétsinou o aktivity vyraznych individualit nebo
malych skupin a sdruzeni. Nékteré avantgardni sméry mély kratké trvani,

jiné pretrvaly do doby po 1. svétové vélce a ovlivnily graficky design na desitky

let. Néktefi tvirci vysttidali nékolik uméleckych smérd nebo je zdarné kombinovali.
Z pestré 8kaly novych smér0 vybirame ty, které mély zadsadni dopad na graficky
design.

S kubismem kolem roku 1906 ve Francii pfisli malifi Pablo Picasso a Georges

Braque. Velkou oblibu si ziskal v Cechéch (tehdy soudast Rakousko-Uherska).
Jednim z kubistickych vynalez0 byla koléz, &ili kompozice vyuzivajici lepeni redlnych
predmétyd jako noviny, jidelni listky, ndlepky od zapalek, vinéty apod. Tim komeréni
graficky design vstoupil do vytvarného uméni jako jeho soucast. Kubisté kromé toho
ovlivnili grafickou Upravu ¢asopisU, knizni ilustraci a typografii.

Futurismus vznikl v Itélii v roce 1909, ale vyznamnym centrem tohoto sméru se stalo
rovnéz Rusko. Futuristé obdivovali soudobou techniku, akci, pohyb a agresivitu.
Zavrhovali kulturni odkaz minulosti a zazité estetické normy. V oblasti grafiky
experimentovali s abstraktni kompozici, pismo vyuZivali jako jeji souCast a snazili se
vnést do tisténych produktd pohyb. Futuristické knihy a ¢asopisy zamérné pdsobi
chaoticky, brutéiné a primitivné (zejména v Rusku). Vliv futurismu je dobfe patrny
na vale¢né propagandé béhem 1. svétové valky a dozniva jesté ve 20. letech.

Expresionismus navazoval na dilo Vincenta van Gogha a Edvarda Muncha.

Jeho predstavitelé zamérné deformovali nebo stylizovali realitu s cilem vytézit
maximalni U¢inek na pocity divaka. Grafické pociny expresionistd jsou na hony
vzdéleny kultivované eleganci secese a rozhodné se nesnazi zalibit prdmérnému
konzumentovi. Hlavnim centrem expresionismu bylo Némecko. Rovnéz
expresionistické vytvarné postupy jsou pritomny ve vale¢né propagandé.

Dadaismus vznikl b&hem 1. svétové valky v neutralnim Svycarsku. Dadaisté se snaZili
oprostit od racionality a zdGrazovali absurditu, nahodilost a nesmysl. Do zna¢né
miry Slo o reakci na 1. svétovou valku, kterou dadaisté povazovali za selhani evropské
civilizace. Ponékud paradoxné byli dadaisté velmi dobre intelektudlné vybaveni.

Do grafického designu vnesli velkou davku neucty k zavedenym poradkdm véeho
druhu a zpochybriovali prakticky cokoliv, v&etné dadaismu samého. Diky tomu je
design dadaistickych tiskovin charakteristicky provokativni hravosti a osvobozujicim
humorem. Vliv dadaismu byl silny i ve 20. letech zejména ve Francii a Némecku.
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Abstraktni umeéni

Vyznamnym meznikem vyvoje vizualni kultury pfed rokem 1914 byl vznik abstraktniho
umeéni. Jde o uméni, které nezobrazuje realisticky nebo stylizované osoby, pfirodni
formy, pfedmeéty a krajiny. Abstraktni uméni smétuje k Cisté vytvarnému vyuziti

linii, ploch a barev (nebo tvard) bez potifeby zobrazovat konkrétni véci. Pro graficky
design jde o zasadni pfinos. Tvdrci grafickych produktd se mohou soustredit

na kompozici, vyuziti pisma, barev a geometrickych nebo organickych tvard

a neodkazovat pfitom explicitné na objektivni realitu.

Jde o sméry jako orfismus (Francie - Franti§ek Kupka, Robert a Sonia Delaunay),
neoplasticismus (Nizozemsko - Piet Mondrian, Theo van Doesburg),

abstraktni expresionismus (Némecko - Vasilij Kandinskij), suprematismus

(Rusko - Kazimir Malevig), konstruktivismus (Rusko - El Lisickij, Alexandr Rod&enko).
Abstraktni tendence jsou nicméné dobfte patrné i u kubismu a futurismu.

Pro graficky design se tak oteviela nekoneéna skéla vyrazovych prostiedkd
nezatizenych minulosti a Ipénim na zobrazovani ¢ehokoliv. Abstraktni uméni pred
rokem 1914 se stalo vychodiskem pro moderni architekturu, graficky a produktovy
design 20. stoleti a smér zvany funkcionalismus.

Mimo uvedené sméry pracovaly pozoruhodné osobnosti, které Ize tézko zaradit.
Jednim z nejoriginalnéjsich grafikd nejen poc&atku 20. stoleti byl Josef Vachal
(1884—1969). Vénoval se malifstvi, grafice a komplexni autorské knizni tvorbé
vcetné pisma.

Vale¢na propaganda 1914—1918

Po vypuknuti 1. svétové valky® v roce 1914 vznikla specifické oblast uzité grafiky
zaméfena na véle¢nou propagandu. Jejim hlavnim cilem bylo pUsobit na emoce.
Povzbudit morélku obyvatel vél&icich zemi, vyvolat nenavist vojakd k nepfiteli

a ziskat finance na valec¢né Usili. Autori propagandistickych tiskovin vyuzivali
psychologicky U¢inné kompozice, nacionalisticka kli§é a vytvarné triky prevzaté
z dobové reklamy. Ke slovu pfisly i malitské a kreslifské vymozenosti modernich
vytvarnych smérQ, zejména expresionistické. Na tyto postupy navazala politicka
propaganda ve 20. a 30. letech a valecna propaganda béhem 2. svétové valky
(1939—1945).

3 1 svétovd vdlka (anglicka zkratka WWI) je nékdy ozna&ovana jako svétovd vdlka
(do roku 1939) nebo velkd vdlka (anglicky The Great War). Na jednom ruském plakatu
je oznaceni druhd viasteneckd vdlka. V té dobé Slo o evokaci (prvni) vlastenecké
valky proti Napoleonovi v roce 1812. Nezaménovat s ruskym pojmem velkd viaste-
neckd vdlka (1941—1945).
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1. Graficky dizajn
pod vplyvom hnuti
Arts and Crafts

a secesia

Revoluéné premeny a vzajomné ovplyviovanie
grafického dizajnu a umeleckej avantgardy.
Skutocny vztah dizajnu a industrializacie - identita
a spotreba. Graficky dizajn ako nastroj vyrobnej

a obchodnej expanzie. Nutnost Standardizacie
vyroby v nastupujucom kapitalizme. Nové typy
vzdelavacich institucii, zdruzeni, zbierkovych

i vystavnych institUcii a postupna profesionalizacia
grafického dizajnu. Pociatky grafického dizajnu

v Eurdépe. Avantgardné umelecké smery

a optimalne podmienky pre zmenu stereotypov

v dobovej umeleckej paradigme. Syntéza obrazu

a pisma

Pojem graficky dizajn je dnes pomerne vSeobecne znamy termin a jeho obsahova
napln je viac-menej kazdému jasna. A hoci sa takto presne vymedzeny termin
pouziva az od poslednej tretiny 20. storocia, jeho pribeh siaha prinajnensom

do polovice 15. storocia, ked Johannes Gutenberg objavil novy technolégiu
knihtlace z vys$ky. Pociatky grafického dizajnu sUvisia predovSetkym s revolUciou
v dekorativnych umeleckych a Uzitkovych oblastiach.

Graficki umelci 19. storocia sU dedi¢mi revolu¢nych idefi a romantizmu. Az

s postupujucou modernizaciou ludia objavili delbu prace, klady a zapory triedneho
boja slobodnych ludi. V kontexte postupnej industrializacie nastavaju pokrokové
zmeny v oblasti energetiky a dopravy (uhlie, para, elektrina, zelezni¢na doprava),

a to ma za nasledok zdsadnu transformaciu zdpadnych ekonomik. Kniha paralelne

s tymto vyvojom straca svoj umelecky StatuUt a stdva sa priemyselnym vyrobkom.
Styristo rokov po Gutenbergovi hra zadsadnu rolu opat technika. A hoci mechanizacia
typografii nepridala na kvalite, aspor stimulovala trh. Pokial bol teda zaciatok

19. storocCia strohy na tvorivé formy, potom nastupujuca burzoézia oceriovala krasne
diela, a pokrok v oblasti komunika¢nych technoldgii i médii vyzadoval, aby kniha
zasahovala stéle SirSiu verejnost:

@ menili sa forméty, v mdéde boli brozované knihy s kolorovanymi obalkami;

® zacal sa rozsirovat trend ozdobného pisma, ktoré v8ak malo ¢asto len zakryt
slabu kvalitu sadzby a papiera.
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Typografii chybali prostriedky na viastnuU vyrobu a postupne silnejuca ekonomicka
logika tuUto profesiu musela od zékladu zmenit. Ru¢na sadzba sa stavala prezitkom.
Litograficky proces, ktory vynasiel Alois Senefelder v roku 1796, je na konci

19. storocia rychlo prekonavany novymi technolégiami, vyvijaju sa vykonné sadzacie
stroje.! Da sa povedat, Zze typografi naplno vyuzili technicky revoliciu a vysledkom
boli diela ohlasujuce nastup avantgardy 20. storocia.

Hnutie Arts and Crafts

Heslo hnutia: Hlava, ruky a srdcel!
Hlava — tvorivost a predstavivost
Ruky — remeslo, zruénost

Srdce — Cest a laska

Pod vplyvom tychto socidlnoekonomickych a vyrobnych procesov zacali
priemyselné manufaktiry produkovat mnozstvo (pod)priemernych vyrobkov,
ktorym ako plagidtom jestvujucich historickych $tylov chybala originalita, invencia,
kvalitné prevedenie a materialy.? Stroj napodobrioval ru¢nu pracu, staré formy,

ale nie staré technoldgie! Zacalo sa napodobriovat, ekonomicka moralka strojov
sa obréatila proti moralke produktu. Okolo roku 1880 sa v oblasti priemyselného
Zapadu vela typografov i kritikov zhodovalo v ndzore, ze historizmus nereflektoval
sUCasné moznosti formy a obsahu, ale prave naopak, predstavoval pokles

kvality. Je symptomatické, Zze hlavni teoretici tohto hnutia boli zvac¢sa vyznamni
dobovi architekti (William Morris, Henry van de Velde, Peter Behrens, Josef
Hoffmann, Charles Rennie Mackintosh). Ti boli zvyknuti pristupovat k svojej
tvorbe ako ku tzv. gesamtkunstwerku (kedZe architektura v sebe integruje
v8etky oblasti dekorativnych umeni), a preto dokéazali velmi vystiZzne poukézat

na fatélne nedostatky v dobovej masovej produkcii. Centrom tohto hnutia bola

z pochopitelnych dévodov Velka Britania, v ktorej vznikali délezité iniciacné
institucie zamerané na vyskum, zbierky a vzdeldvanie o dizajne.®

Prikladom tohto rozporu je Crystal Palace z roku 1851, ktory vznikol pre
Medzindrodnu vystavu v Londyne. Bol ohlasovany ako priekopnicka inovacia,
postaveny zo skla a ocele, prepajal technicky potencidl s estetickou utdpiou

do revolucnej konstrukénej formy. Kritik a komentator doby John Ruskin vSak
ostentativne kritizoval stret samoucelného materializmu a eklektického historizmu

1 V roku 1884 vznikol Mergenthalerov linotyp; v roku 1896 Lanstonov monotyp;
v roku 1905 Ira Rubel vynasiel princip ofsetovej tlace.

2 O zmenéach v dejinach prace viac In: Mojzi$ova, Iva. Skola moderného videnia,
Bratislavskd SUR 1928—1939. Bratislava: Artforum -

Slovenské centrum dizajnu, 2013.

3 Vroku 1837 vznikla vo Velkej Britanii prva dizajnérska Skola - Government School
of Design (neskér The Royal College of Art); v roku 1853 prvé miUzeum uréené
zbierkam dekorativnych umeni South Kensington Museum
(neskér Victoria & Albert Museum).

4  Crystal Palace, architekt Joseph Paxton, stavba postavena v roku 1851 pre Ucely
prvej Medzinarodnej vystavy v londynskom Hyde Parku.

viktoridnskej éry v jednom priestore a volal po navrate remeselnej prace do umenia.
Industrializované Anglicko potrebovalo prehodnotenie a ndstup nového aktualneho
Stylu v dizajne. Hned nato bolo jasné, Ze umelecké poziadavky individudinej a lacnej
masovej produkcie si protirecia. Koncept hnutia Arts and Crafts sa snazil o akUsi
novy Uctu k remeslu, hranica medzi umenim a remeslom bola zrusena. Pre hnutie
boli typické tieto prvky:

® neogotické a stredoveké formy - vychodiska z ranych tlaci a rukopisov;
® vertikdlne pretiahnuté tvary;
® rustikalny fudovy vzhlad;

® niektoré vzory, alebo aj produkty sa nechéavali narocky nedokoncené,
aby sa vyjadrila vlastna krasa rukodielnosti a dosiahol sa tak starobyly efekt;

@ prevratné diela dokazovali, Ze predmety kazdodennej potreby by mali byt
tvorené individualitou, a nie strojom.

Bola to vlastne reakcia na eklekticky historizmus viktoridnskej éry a bezduchej
strojovej produkcie zacielenej na industriadlnu revolUciu. Tento prid povazoval stroj
za zdroj véetkého neustéle sa opakujuceho zla na zemi. Konflikt medzi kvalitnou
produkciou a tzv. demo dizajnom a pokus zosynchronizovat oba dohromady -

to bola dominantna téma i vyzva diskurzu 20. storocia.

Vyznamni realizatori tohto
hnutia v Anglicku

William Morris (1834—1896) bol anglicky prerafaelista, ovplyvneny spismi Johna
Ruskina; zakladatel hnutia Arts and Crafts; bol jednym z najddleZitejsich praktikov

a teoretikov tejto periddy, ktory odmietal rozliSovat medzi umelcom a remeselnikom;
zaloZil vlastné vydavatelstvo Kelmscott Press a navrhol vlastné pisma (Golden,

Troy, Chaucer); nasledovali ho napriklad Arthur Mackmurdo, Walter Crane. Morris
dokazoval, ze cesta od navrhu k forme musi viest cez poznanie materidlu, vyroby

a UCelu, ktorému ma produkt sluzit. Nakoniec dospel k ndzoru, ze navrhovanie

sa neda naucit v Skole, jedine stélou praxou. Jeho myslienky boli uréujice pre
v8etky hnutia dekorativnych umeni a jeho preferencia rastlinnych dekorativnych
ornamentov a motivov mala obrovsky vplyv na hnutie secesie.
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Secesia - zaciatok éry
dizajnu v Eurépe

Toto hnutie sa ako posledny medzinarodny vytvarny univerzalny sloh zapisalo do
dejin kultury predovsetkym vdaka jeho dekorativnym prejavom v oblasti Uzitkovych
umeni. Plagat sa stal jednym z najpopularnejsich nosic¢ov informéacii, prostriedkom
osobného vyjadrenia, ale i Sirenia dizajnu, dal sa jednoducho distribuovat a jeho
plosna forma sa dokonale hodila do verejného priestoru modernych velkomiest
plnych pulzujiceho Zivota. Hoci znaky tohto hnutia vdeobecne inklinuju

k ornamentéalnosti, dekorativnosti, prirodnym motivom (niekedy az gy&ovitého
charakteru), dé sa povedat, Ze vystizne odrézajU $pecifickl atmosféru konca
storocia. V nastaveniach novej priemyselnej civilizacie sa objavuje silna véla pokroku
vzdorovat, sentimentalne sa vracat k minulym velkym slohom. Objavuje sa kult
Yenského tela, ktoré mé tUto nostalgiu po krase a efemérnosti stelestovat. Zial,
dialo sa to ¢asto dost dekadentne a tematizaciu zenského tela vo vizuélnej kulture
to vyrazne posilnilo. Symbolické obrazové elementy vindcich sa abstraktnych

a prirodnych foriem boli organicky spéjané s pisanym textom, nové fonty tomu

boli prispdsobované az do takej miery, Ze prestavali byt Citatelné. Okrem plagatov
vzniklo velké mnozstvo Casopisov a revue, ktoré nesetrili na ndkladoch a boli

dobre prijimané $irokou verejnostou (The Studio, Revue Blanche, Die Woche

atd). Takzvana belle époque (krdsna epocha) pomohla presadit secesné hnutie
takmer v celej Eurdpe i v Spojenych statoch a zanechala za sebou dnes uz i laickej
verejnosti zndme velkolepé architektonické, umelecké aj dizajnérske osobnosti

a projekty. Okrem Anglicka (povestny Liberty Style; Aubrey Beardsley a jeho linearna
ilustrac¢na virtudznost) sa tieto tendencie rychlo preniesli i do Spojenych §tatov
(Will Bradley a jeho odvazne kombinacie eurdpskej secesie a japonskej estetiky

v plagatovej, kniznej, architektonickej, typografickej, ale i filmovej tvorbe, nardbajice
s Ciernobielymi todito skrutenymi postavami, utopenymi v zmesi rastlinnych

i Zivo&isnych ornamentov), FrancUzska (v8adepritomné, niekedy ¢arodejnicky
zlovestné c¢i koketné, inokedy takmer nesvojpravne a odovzdane pdsobiace

femme fatale Julese Chéreta, Eugéna Grasseta, Théophila Steinleina ¢i Toulouse-
Lautreca; akademicky dokonale realizované statické Zenské a prirodné alegérie plné
okultistickych, exotickych a erotickych motivov ¢eského rodéka Alfonsa Muchu).
Ak sa v druhej polovici 20. storocia takmer celd zapadna spolo¢nost zacala v ramci
tedrii vizualnej kultury kriticky vyjadrovat k otdzkam erotizacie a fetiSizacie Zenského
tela ako objektu pre Ucely reklamy,® tak je dobré vnimat tieto procesy i cez prizmu
.danajskych darov" niektorych mienkotvornych a uznavanych kultdrnych epoch,
akymi bola i belle époque.

Pokracovatelia idei v Nemecku

Anglicko sa napokon nestalo koliskou nového univerzalneho slohu: pretoze
zastupcovia tohto nového hnutia ,odmietali snahu o vytvorenie zdvédzného suboru
jednotnych foriem a deklarovali zdujem o riesenie zdvaznejsich problémov UzZitkovej

tvorby (jej socidineho dopadu, dérazu na funkénost atd.)".¢ Klt&ovym prostredim,

5 Napriklad In: Berger, John. ZpUsoby vidéni. Praha: Labyrint, Fresh Eye, 2016.
6 In: Kolesar, Zdeno. Kapitoly z dejin grafického dizajnu.
Bratislava: Slovenské centrum dizajnu, 2006, s. 93.

kde sa overovali nové zédsady vytvarnej tvorby, boli Skoly. Objavili sa pedagogické
koncepty avantgard (Bauhaus, VCHUTEMAS, UNOVIS, SUR Bratislava), kde sa
napliiali snahy o radikalnu reformu umeleckej vychovy. Idey, z ktorych takéto gkoly
vychadzali, reflektovali novy situaciu architektury, umenia a remesla vo vztahu

k zrychlenému rozvoju techniky a priemyslu.

V Nemecku sa centrom secesie stal Mnichov, a to i vdaka ¢asopisu Jugend

(od roku 1896), ktory bol zékladnou grafickou platformou, uplatriujucou typické
objektivnejSie nemecké tendencie a principy tvorby. Architekt Hermann

Muthesius spolo¢ne so skupinou podobne zmyslajucich umelcov intelektualov

a priemyselnikov zaloZil v Mnichove v roku 1907 Deutscher Werkbund / Zvéz
nemeckého diela (Peter Behrens, Henry van de Velde, Josef Hoffmann, Walter
Gropius, Mies van der Rohe), ktory si klddol za ciel zudlachtit remeselny vyrobu
spolupdsobenim umenia, priemyslu a rukodielnej prace prostrednictvom vychovy,
propagacie a osvety. Objavuje sa tu i konflikt, ktory dobre demonstruje celkovuy
situaciu v Nemecku. Doslo ku kolizii medzi dvomi vedicimi osobnostami Deutsher
Werkbund: Hermannom Muthesiom a Henrym Van de Velde. Muthesius bol
veducou osobnostou v oblasti nemeckého dizajnérskeho vzdeldvania, bol majstrom
Standardizacie Uzitkovych artefaktov, veril v masovu produkciu a cenovo pristupné,
demokratické umenie s ndrodnym charakterom. Van de Velde zas masovuU
produkciu videl ako ohrozenie kreativity a individuality. A formuloval sa aj treti
pristup, inklinujuci viac ku Muthesiovej typizacii, avSak namiesto jeho nacionalistickej
ideoldgie navrhoval medzinarodnd modernistickd koncepciu. TU presadzoval
zakladatel principov tzv. jednotnej corporate identity architekt Peter Behrens. Prave
v tomto duchu vytvaral od nultych rokov 20. storocia firemnu estetiku firmy AEG
(urbanistické riegenie mesta pre zamestnancov, vyrobné haly, showrooms, tovarne,
produktovy dizajn, grafické propagacné materidly). V jeho navrhoch sa ¢asto
objavuje snaha o poludstenie strojovych produktov, zmak&oval technicky vzhlad
imitaciou ruc¢nej prace a vyberom materialov, pripadne eklektickym tvaroslovim.

Signifikantnou a nemenej znamou sucastou tohto nemeckého
protomodernistického hnutia v grafickom dizajne bol i tzv. Sachplakat (vecny,
predmetny plagdt). Jeho typickéa stavba bola opretd o dominantny kresleny,

Casto naddimenzovany obraz predmetu, sUvisiaci s firemnou produkciou, ktory bol

v oddelenej ¢asti doplneny tué¢nym napisom cCasto len lakonicky oznacujucim nazov
firmy. Vynikajuce reklamy v tomto duchu tvoril Lucien Bernhard (reklama na zépalky
Priester, 1905) alebo Ludwig Hohlwein, Julius Gipkens, Hans Rudi Erdt. Je obrovska
Skoda, Ze vSetci tito nadani grafici postupne so silnejucimi nacionalistickymi
politickymi tendenciami v Nemecku zacali svoj talent zapredavat do Hitlerovych
sluzieb a jeho nacistickej propagande. Dolezité vsak je, Ze sa tu upevnil format,
ktory je akymsi hybridom tusenej funkcionalistickej jednoduchosti v prenose spravy
a zaroven este ,old-school" kresleného obrazu, nazvany piktoridina moderna.

Napokon, niekolkoro¢né a dost réznorodé prudy pristupov vyvrcholili vo
weimarskom Bauhause a ako piSe Iva MojziSova: ,Po celé tie roky sa vedelo,
Ze nastala roztrzka medzi navrhovanim a realizdciou vyrobkov. No az do cias
Bauhausu nikto nemal jasnU predstavu, ako navrhovanie udit."”

7 In: Mojziova, Iva. Skola moderného videnia, Bratislavskd SUR 1928—1939.
Bratislava: Artforum - Slovenské centrum dizajnu, 2013, s. 18.
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Vieden - stret akademizmu
a nastupujucej moderny

V Eurépe sa hned' v niekolkych ohniskach objavuju Sirokospektralne zalozeni
tvorcovia, ktori sa obratne pohybovali tak na poli akademického umenia, ako

i dizajnérskej tvorby. Zaujimava je z tohto pohladu Vieder - mesto pIné kultury, ktoré
vSak bolo zaroven ovplyvriované aktudlnymi freudovskymi tedriami o podvedomi

a sexualite. Umelec Gustav Klimt (1862—1918), ktory okolo seba sUstredoval i dalgich
secesnych umelcov, vo svojej volnej tvorbe absorboval tieto nové tendencie, tiahol
k alegorickému figuradlnemu, ¢asto eroticky podfarbenému tvarosloviu s typickymi
prvkami zenskych vinitych vlasov, vasnivych pdz a gest, flordinych motivov

a abstraktnych geometrickych tvarov. Zena v extéze je stredobodom takmer
kazdého jeho diela. V sUvislosti s grafickou tvorbou sa tu objavila ideélna platforma,
ktora prepdjala vsetky okruhy kulturno-umeleckej produkcie - vystavny plagéat.
Prave Klimt vytvoril ndvrh plagéatu pri prilezitosti prvej vystavy novozalozeného
spolku Viedenskd secesia (1897), ¢o sa ukézalo v konzervativne naladenej Viedni
ako pomerne kontroverzna udalost. Tento navrh byva oznacovany ako prvy
moderny rakusky plagat, demonstruje typické znaky, ktoré bude nastupujica
grafickd generéacia uprednostnovat: extrémne vertikalny format, ilustracia
zapajajuca divadelne inscenované prostredia i gestd, asymetrickU kompoziciu,
jednoliatu obrysovu liniu. Klimt na fom pomyselne realizoval svoju vlastny bitku

za modernistické principy tvorby. Odohrava sa na fom boj Thésea s Minotaurom
pod dohliadajucou ochranou Pallas Athény. Da sa vnimat aj ako podobenstvo boja
zastupcov moderného umenia so starou, akademicky konzervativhou umeleckou
generaciou. V prvej verzii navrhu figuroval Uplne nahy Théseus, ktorého Klimt
nakreslil na zaklade socharskej predlohy vo viedenskom Kunsthistorische Museum.
CenzuUra umeleckej spolo¢nosti mu vSak prikazala navrh zmenit, pretoze pdsobil
silne pohorsujuco. Autor sa s konfliktom vyrovnal s lahkostou, oblast Théseovho
prirodzenia prekryl vetvami stromu. Bolo v8ak zrejmé, Ze treba podniknUt dalSie kroky
odporu. Inspiracia k tejto vzbure bola podnietena i architektom Ottom Wagnerom,
obhajujucim secesnu premenu novych foriem stavitelstva, ktoré by koreSpondovali
s novymi materialmi a narokmi i potrebami doby. Podobne pripravoval vystavné
plagéty tejto skupiny i Alfred Roller.’

8  Spolok Viedenskéa secesia vydaval casopis Ver Sacrum (Svétd jar).
9 Viac In: Hollis, Richard. Struénd historie grafického designu.
Praha: Rubato, 2014, s. 34.

Gustav Klimt. Ver Sacrum, navrh plagéatu, 1898
Zdroj Wikimedia Commons



2. Medzivojnovy
moderny graficky
dizajn

Sovietske Rusko a filmova i (foto)graficka montaz.
Nemecko a klu¢ovy vyznam Bauhausu ako ohniska
modernistickych reforiem novej kultUrnej
produkcie. Typofoto ako vizualne najexaktnejsi
zaznam komunikacie. Futura v premenach ¢asu

Na zaciatku 20. storocia sa graficky dizajn stal jednou z najddlezitejsich platforiem,
kde sa iniciovali, kultivovali a vo finéle i prejavovali vSéetky novodobé formy modernej
vizudlnej komunikacie. Jazyk sUdobej kultUry véeobecne zacal inklinovat:

® k racionalizmu a geometrickému tvarosloviu;

® k objektivizacii vytvarného vyrazu vychadzajuceho z funkcionalizmu
(heslo: forma nasleduje funkciu);

® k reduktivnej estetike ortodoxne zavrhujlUcej historizmy a ornament;
® k uprednostnovaniu technoldgii suvisiacich s mechanizaciou vyroby.

Nekritické viera v pokrok ludskej civilizacie, ktory mozno dosiahnut predovéetkym
pouzivanim strojov, viedol k ¢oraz rozsirenejSiemu presvedceniu, ze nové etika
kulturnej produkcie moéze byt prostriedkom k naprave starych a kolabujucich
spolo¢enskych pomerov. V prvej tretine 20. storocia sa v Eurépe objavili tri
mimoriadne produktivne a aktivne centra takto zapocatej moderny, v ktorych

sa takmer paralelne odohravali podobné procesy veduce k revolu¢nym zmenam
v umeleckej i Uzitkovej tvorbe. Boli to krajiny: Sovietske Rusko, Nemecko

a Holandsko. V strednej Eurépe vznikali predovSetkym velmi délezité Skoly
nového typu. Ako jednotlivé vyhonky modernistického pedagogického konceptu
medzivojnovych avantgard si kladli otdzky o novej Ulohe umenia v spolo¢nosti

a prehodnocovali hierarchiu vytvarnych disciplin:

VCHUTEMAS (vytvarné uciliste) v Moskve (1920—1930);
BAUHAUS vo Weimare (Vymare), Dessau a v Berline (1919—1933);
SUR (8kola umeleckych remesiel) v Bratislave (1928—1939).

Prave Skoly zalozené na mnohostrannosti vzdelania boli ¢asto prikladom
pre nachadzanie elementarnych vztahov medzi umenim, remeslom
a priemyselnou vyrobou.




Sovietske Rusko

Da sa povedat, Ze absolUtne vSetka kultUrna produkcia po Velkej oktébrovej
socialistickej revolUcii (VOSR) v roku 1917 je podriadovana socialisticke] politicko-
ideologickej doktrine a jej UCelovej propagande. Rusko v 20. a 30. rokoch pohanala
utopicka ambicia zmenit sa v pomerne kratkej dobe z prevazne polnohospodarskej
a ekonomicky zaostéavajucej krajiny na industridlnu prosperujucu velmoc, a to i za
cenu obrovského Utlaku a stradania vacsiny v tejto dobe ¢asto este negramotného
obyvatelstva. Filmové a tlacené obrazové spravodajstvo sa tak stalo skuto¢ne
masovo vyuzivanym médiom, sprostredkovavajucim U¢inny demagdgiu pomahajicu
tieto neludské hospodarske plany plnit.

Avantgardna tvorba vychédzajica z odkazu kubizmu a futurizmu, a Coraz viac
inklinujuca ku konstruktivizmu sa postupne dostala do pozicie oficidlneho umenia

s obrovskou podporou §tatu aj vliady. Samoucelné umenie bez ideologického odkazu
takmer stratilo v tomto kultUrnom nastaveni zmysel a umelci zacali demonstrativne
uprednostnovat Uzitkovu tvorbu a priemyselny vyrobu pred tvorbou umeleckou.
Dokonca dochadza k eliminacii pojmu umelec, ktory je postupne nahradzany
terminom konstruktér alebo inZinier. Ide o Uplné socidlnopolitické vyuzitie umenia.

El Lisickij. Kontruktér, fotomontaz, 1923
Zdroj Wikimedia Commons

Objavilo sa niekolko vyznamnych protagonistov, ktori okrem toho, Ze boli v§estranne
aktivni na viacerych frontoch kultUrnej produkcie (¢asopisecky a knizny dizajn,
plagatova tvorba, typografia, filmova tvorba, architektura, vystavna architektura,
interiérovy a produktovy dizajn atd.), upevriovali spolo&ne Eoskoro velmi pregnantne
definovany, vizuélne dobre identifikovatelny Styl medzivojnového sovietskeho
typografického i grafického jazyka vizualnej komunikacie, ktory zahfmal tieto znaky:

@ architektonické konstruovanie vytvarnej formy pomocou geometrickych prvkov;
® chladnd harmodnia a dynamika kompozicie;

® farebnost redukovana na explicitny socidlnopoliticky symboliku
(Cervena, &ierna, biela);

® bezpatkové pisma;

® asymetricka kompozicia;
® uprednostriovanie technicky reprodukovatelného obrazu (fotografia, film);
® rovnocennost potlacenych a nepotlacenych pléch.

V Sovietskom Rusku existovali v tomto obdobi tri zakladné formy
plagatovej tvorby grafickych dizajnérov:

1. Politicka ilustracia

Casto sU to alegorické obrazové vyjavy plné kontrastov starého a sU&asného
sveta, imperialistickych nepriatelov a hrdinov alebo robotnikov, s pouZitim redukcie
farieb na ¢ervenu a Ciernu, s patetickymi gestami slUziacimi k zobrazeniu silnych
politickych odkazov a hesiel.

Dmitrij S. Moor. Pom&z, 1921
Zdroj Wikimedia Commons

Vznikali a boli distribuované Ruskou statnou telegrafnou agenturou Rosta
(1918—1935), ktora exponovala tieto prevazne velké plagaty (1—4 metre) na svoje
i verejné vyklady, oknd, informad&né stipy. Ich silnou strankou bola skratkovita,
komixova narativna forma mikropribehov, ktoré putali svojou jednoduchou,

karikatUrnou a humornou povahou prave na najexponovanejsich verejnych miestach.

Predstavitelia: Michail Ceremnych, Vladimir Majakovskij, Kazimir Malevi&,
Dmitrij S. Moor).™

10 Viac In: Hollis, Richard. Struénd historie grafického designu.
Praha: Rubato, 2014, s. 54—56.
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2. Politicky symbolizmus

Konstruktivisticko-geometricky abstraktny styl, nardbajuci so symbolickym
uchopenim tvarov a farieb, Casto doplneny o textovy heslovity sprievod vytvaral
politicky symbolizmus. Graficky a knizny dizajnér, maliar a vystavny architekt

El Lisickij vytvoril v roku 1920 plagat, ktory presne odrazal podstatu takéhoto
tvorivého pristupu, s ndzvom Bite bielych ¢ervenym klinom. Lisickij bol vyrazne
ovplyvneny jednak Malevi¢ovym suprematizmom a principmi kompozicie
pravouhlych pléch Cistych zakladnych farieb, jednak bol previazany s nemeckym
Bauhausom prepéjajucim geometricky abstrakciu s funkcionalizsmom. Spolupracoval
i s holandskym hnutim De Stijl, zaroven participoval na priprave niekolkych &isel
dadaistickej revue Merz, ktorU vydaval nemecky maliar a graficky dizajnér patriaci

k hannoverskej linii hnutia dada Kurt Schwiters. Spociatku Lisickij pracoval prevazne
s geometrickymi pasmi abstrahovanych ru¢ne tvorenych obrazkov, ktoré vznikali
odtlackom bocnej strany grafickych Stockov. Takto ilustroval celU béasnicky zbierku
V. Majakovského nazvanu Dlja golosa (Pre hlas, 1923).

El Lisickij. Dizajn knihy Viadimir Majakovskij, Dlja golosa.
Berlin: Gosudarstvennoe izdatélstvo, 1923. MU Olomouc
Zdroj Wikimedia Commons

Prvykrat tu pouzil i tzv. palcovy index na pravej strane knihy, orientacny zarez, ktory
pomahal prostrednictvom symbolu najst konkrétnu béasen. Fotomontéz Konstruktér
(1924), ktoré bola neskér pouzité na obélke jednej z dvoch publikacii k vystave Film
und Foto v Stuttgarte (1929), nazvana Foto-Auge, sa stala skuto&ne ikonickou pre
dobové zobrazovacie stratégie.” Vidime na nej viacnasobnU expoziciu autoportrétu
Lisického, jeho otvorenej dlane s kruzidlom opisujucim kruh, pri¢om celéd scéna sa
odohréava na milimetrovom papieri. Portrét grafika sa stava sebavysvetlujucou,

v podstate tautologickou ikonou. Jeho pozicia konstruktéra kruhu, ktory mézeme
vnimat ako symbol navrhu konceptu celého nového sveta, je takto graficky
jednoznacne legitimizovana. Tento autor bol povereny rieSenim niekolkych

1 Publikaciu Foto-Auge (1929) k vystave Film und Foto organizovanej Deutscher
Werkbund editovali Franz Roh a Jan Tschichold. Druhou vyznamnou publikaciou
odkazujucou k tejto vystave bola kniha Es kommt der neue Fotograf! editovana
Wernerom Gréaffom.

vyznamnych sovietskych vystavnych projektov, pre ktoré s oblubou navrhoval

a realizoval muralne fotofresky v duchu agitpropu. | k navrhovaniu vystavnej
architektury pristupoval nad¢asovo, vystavu vnimal ako prostredie, do ktorého divak
vstupuje preto, aby bol naplno pohlteny dynamikou obrazového rozpravania.'
In8piracia filmovym sekvenénym rozpravanim a dobovou strihovo-montaznou
estetikou tu bola evidentna. Do prostredia vystavy vesal obrovské obrazové
vertikalne pasy s juxtapoziciou budovatelskych scén a sloganov tak, aby sa obrazu,
slovu a jeho socialnopolitickej naliehavosti prakticky nedalo uniknut. ESte viac
vizionéarsky a inovativne sa vSak prejavil uz v polovici 20. rokov, ked prisiel z Moskvy
do Drazdan, aby navrhol a skonstruoval velkolepy Priestor pre vystavenie
abstraktného umenia v rdmci Medzinarodnej vystavy umenia (1926).

El Lisickij. Raum fUr abstrakte Kunst, Internationale Kunsthaus Kupferstich-Kabinett,
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, 1926 / Zdroj reprofoto Albertinum [online

Novatorska sUstava posuvnych mriezok a rastrovanych kovovych roliet umozniovala
divakom zasahovat do expozicie abstraktnych obrazov, a tak interaktivhe menit ich
prisnu matematicko-geometrickd skladbu, ¢o vo svojej dobe, samozrejme, daleko
predbiehalo zazité vystavné normy a vzbudzovalo kontroverzné reakcie.”™ Umenie
buducnosti tak bolo aj vdaka jeho navrhu adekvatne prezentované vo svetle
in&piracie utopickymi socidlnymi idedlmi doby. Sirokospektralne prace dizajnérov pre
medzinarodné veltrhy a vystavy boli vnimané ako dolezZité prostriedky podporujiuce
obchod a hlavne propagujuce socialisticky kulturu naprie¢ Eurépou.

12 Napriklad v roku 1928 pripravil v tomto duchu sovietsky pavilén na Medzinarod-
nej vystave tlace Pressa v nemeckom Koline nad Rynom, kde skutoéne velko-
ryso prezentoval vyznam tlae v sovietskej histérii od roku 1917 pod heslom:
.Cielom tlage je vychovavat masy!"

13 BlizSie sa rekons$trukciou tychto avantgardnych vystavnych poc€inov zaoberala
nedavna vystava v drazdanskom Albertine, nazvana Visionary Spaces:
Kandinsky, Mondrian, Lissitzky and the Abstract-Constructivist Avant-Garde

in Dresden 1919—1932 (Albertinum Dresden, 2019).
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3. Dizajn plagatov, fotomontaz
a filmova montaz

Jeden z najddlezitejsich predstavitelov tohto montézneho grafického uvazovania bol
Alexander Rodéenko. Zaujimavym prikladom jeho komplexného pristupu k tvorbe je
praca pre zastUpenie Ruska na Medzinarodnej vystave dekorativnych umeni v Parizi
(1925), kde navrhol interiér Robotnickeho volno¢asového klubu. Porial ho v priznaénej
konstruktivistickej estetike, pri¢om vo svojom rieSeni ponechal len redukovanu
farebnu Skalu Styroch farieb (Servena, Cierna, biela, $edd) a interiérové komponenty
(8achovy stolik, stoly, stoli¢ky v tudovni, reénicka tribUna) tento Usporny, ale plne
funké&ny dizajn adekvatne dopliali. Spolodne s typografickou kompoziciou obalky
kataldogu k sovietskej UCasti na vystave tak Rod¢enko vytvoril dodnes platny symbol
konS§truktivistického $tylu dvadsiatych rokov minulého storodia, ktory definoval

a formoval novy Zivotny priestor a jeho aktuélne socidlnopolitické vyzvy.

Za zmienku stoji i Rod&enkova spolupraca s vyznamnym ¢asopisom LEF (Lavy front)
v rokoch 1923—1928, kde mbzeme sledovat, ako vyznamne postupne prenikala do
jeho grafickej tvorby fotografia. Siroké pruhy a inverzné prevratenie ich farieb pozdiz
hlavnej osi, vykri¢niky po stranach, naddimenzovana Ciernobiela fotografia namiesto
ilustracie, zvyznamnenie pravouhlého a bieleho priestoru ako autondmnej sucasti
grafického navrhu, tuéné bezpatkové pismo, to vsetko sU znaky, ktoré nachadzame
ako nadc¢asové inSpiracie i vo vyznamnejsich povojnovych vinach graficky Cistych,
racionalnych rieseni, napriklad v tzv. Svaj¢iarskom medzindrodnom style neskorsich
50.—60. rokov.

Alexander Rod&enko. Novij Lef, 1927—1928 / Zdroj Hollis, Richard, s. 58
Josef Muller-Brockmann. Weiniger Larm!, plagat, 1960 / Zdroj Hollis, Richard, s. 150

Roddenko a daléi podobne zamerani autori (Gustav Klucis, bratia Vladimir a Georgij
Stenbergovci, Solomon Telingater) patria do skupiny dizajnérov, ktori pri praci

s hlbsim vyznamom vyuzivali techniku fotomontéze, pretoze ju chapali ako umenie
socialistického konstruktivizmu. Kombinécia grafickych a fotografickych prvkov
umoznovala vznik obsahovo dominujucej vizudlnej metafory. Heroické obrazy
sovietskych Uspechov a $tastnych budovatelskych tvari sU ¢asto spresrované

Cislami, grafmi, Statistikami, ale tie vytvaraju len akysi vyznamovy background,
doplnok k zavaznejSim podprahovym ideologickym prehlaseniam.

Povod takej estetiky musime hladat v inom silnom dobovom médiu, vo filme

a v kinematografii, ktora bola v Sovietskom Rusku naplno zostatnenym
priemyslom a podliehala cenzure Statneho komisariatu pre vychovu fudu. Aby sme
pochopili preferované grafické stratégie aplikované v ¢asopisoch, na plagatoch

a v knihach, musime zacat prave v oblasti filmovej tvorby. Film ako jediné dobové
Casopriestorové médium pohltil pozornost kazdého divdka a dokazal magicky
Carovat s akoukolvek realitou tak, aby bola bez odporu prijata. Bratia Stenbergovci
(2 Stenberg 2), ktori sa pohybovali v oblasti dizajnu filmovych a divadelnych
plagéatov, velmi ¢asto dosahovali dynamiku obrazu prave kontrastnym pouzitim
figurativneho realizmu a abstraktnych geometrickych pléch vytvarajucich
priestorovy ilUziu. VyuZivali k tomu ,fotosky” z filmov, pri¢om &asto skreslovali
perspektivu a ich fotomontazne kompozi¢né riesenia silne Cerpali z elementov
dadaizmu. Elegantné prepojenie moznosti grafického a filmového riesenia vidime
napriklad v ich plagate k fenomenalnemu umeleckému dokumentu Dziga Vertovova
Clovek s kamerou (1929).

Vladimir a Georgi Stenbergovci. Clovek s kamerov,
filmovy plagét, 1929 / Zdroj Hollis, Richard, s. 60

Objektiv kamery nahraddza oko prepojené s hlavou mladej usmiatej zeny, telo stativu
je zase prepojené s jej tancujucimi nohami. V pozadi je ploSne vykreslenad muzska
figura s gulometom na podobnom stative ako kamera v popredi. Tieto obrazové
schémy pracuju s principom sekven&ného filmového rozpravania, kde si divadkov
mozog automaticky zosUvztaznuje i zdanlivo odtazité obrazy a nachadza medzi
nimi asociativne vyznamové linie. Dziga Vertov najviac praktickych filmovych
zru¢nosti ziskal zaCiatkom 20. rokov pocas prace pre filmovy mesacnik Kino-
Pravda, kde rozvinul novy typ spravodajstva v kratkych agitacno-publicistickych
formatoch. Bravirne vyuzival formalne prostriedky dokumentarneho filmu (detailné
zébery, rytmické &lenenie jednotlivych sekvencii, medzititulky, obraz prezentovany
v kontrapunktickych vztahoch), pri¢om veril, Ze skuto&ny Zivot vo filme zarudéuje len
objektivizmus a univerzélna sila ,kamery-oka".
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V oblasti hraného filmu pouzival podobné principy filmovej tvorby aj jeden
z najddlezitejSich svetovych rezisérov Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn.
Vo svojej praci uprednostrioval:

® asociativhu montaz;

® koliziu obrazov;

® neskolenych hercov;

® kolektivneho hrdinu;

® principy intelektualneho filmu.

Pre nové cesty vizuélnej komunikacie sovietskeho grafického dizajnu suU velmi
inpirativne aj jeho teoretické pojednania: ,Ta viastnost byla v tom, Ze dva jakékoli
kousky, poloZené vedle sebe, se nevyhnutelné sjednocuji v novou predstavu, jez
povstala z tohto srovndni jako novd kvalita. To vsak vibec neni néjakd &isté filmovd
zdlezitost, ale jev, na néjz se musi nutné narazit ve vsech pripadech, kdy médme
co délat se vzdjemnym srovndnim dvou fakty, vyjevd, pfedméti.* Ejzenstejn
predovsetkym zdoraznoval dynamiku tejto metddy, pricom najvacsou devizou pre
aktuélne agitacno-vychovné potreby doby bola podla neho skuto¢nost, ze Ziadany
obraz sa nielen pasivne predvadza, ale aktivne vzniké a rodi sa, a preto je s nim
divak daleko intenzivnejSie prepojeny a stotozneny.” Teda vzdy dochadza k urcitej
vyznamotvornej participacii obrazu, divéka a autora.

Do tretice je dobré pripomenut si este posledny termin z oblasti sovietskej
montaznej skoly, ktorym je tzv. KuleSovov efekt. Lev KuleSov bol sovietsky filmovy
teoretik a montézZista, prednasajici principy filmového umenia na Moskovskej
filmovej Skole. Stal pri zrode montéZe samotnej a pomohol ustanovit jej zadkonitosti.

| podia neho je zakladnou podstatou filmu montaz, juxtapozicia, stret jedného zaberu
s druhym, pri¢om zéber, podobne ako tén alebo slovo, je len zédkladnou surovinou

a vyznamovy presah ziskava az strihovou skladbou. Dokaz priniesol v 20. rokoch
minulého storocia svojim slavnym experimentom, ked' prezentoval filmovy zaber

na vyrazovo neutrdlnu tvar &loveka v prestrihoch vZdy s inym obrazom (Zena na
pohovke, truhla, polievka), aby dokézal, Ze zéber je z vlastnej podstaty mnohoznaény
a v zavislosti od celku méze znamenat prakticky ¢okolvek.

AZ po nastup Stalina k moci sa zdalo, Ze Rusko zladilo sociélne poziadavky
s revolu¢nou estetikou a graficky dizajn bol vnimany predovsetkym ako vyrazovy
prostriedok komunikécie masovej spolo¢nosti vo veku strojov.

14 In: Ejzenstejn, Sergej. O stavbé uméleckého dila. Vybér ze stati, teoretickych
Uvah a studii. Prel. Jifi Taufer. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1963, s. 10.

15 ,Sila montaze je v tom, Ze do tviréiho procesu se vélenuji divakovy emoce a in-
telekt. Divak je nucen podstoupit touz tviréi cestu, kterou urazil autor, vytvareje
obraz. Divék ... proziva dynamicky proces vznikani a ustalovani obrazu tak, jak jej
prozival autor.” In: tamtiez, s. 19.

Nemecko

Situaciu v Nemecku v medzivojnovych rokoch mézeme priblizit
v tychto zékladnych bodoch:

® Zarodky moderny sa v Nemecku rodili v sUvislosti s aktivitami
Zvazu nemeckého diela (Deutscher Werkbund, 1907);

@ Vizudinu komunikaciu tvorili a formovali predovsetkym avantgardni umelci;

® Avantgarda sa tu rodi z odkazu expresionizmu a dadaizmu (reakcia na civilizaény
krizu po prvej svetovej vojne, snaha o nekonvencné formalne vyjadrovanie,
socialno-kriticky mierena deformécia reality, (foto)montaz a ready-made ako
umelecké principy oslobodzujice veci z ich obvyklych vztahov a ponukajuce
nové necakané vyznamy);

® V komercnej sfére reklamy doznieva piktoridlny modernizmus
(Lucian Bernhard, Peter Behrens, Ludwig Hohlwein);

@ V roku 1919 vznikol vo Weimare (Vymare) zIG&enim umeleckopriemyselnej Skoly
a vytvarnej akadémie Bauhaus, jeho zakladatelom bol Walter Gropius;

® V roku 1922 dochédza k zmene orientacie skoly ku konstruktivizmu
a funkcionalizmu, ¢o potvrdzuje i prijatie nového navrhu zna¢ky Bauhausu od
Oskara Schlemmera. Hlavickovy emblém s rozkro¢enou postavou nesicou
pyramidu a s pismom P. Behrensa Medidval je nahradeny geometrizovanym
profilom tvare jednoducho reprodukovatelnym pomocou tlacovych liniek
(evidentny vplyv skupiny De Stijl a Thea van Doesburga).

Vyznam Bauhausu:

® odvazil sa akceptovat stroj ako nastroj hodny umelca;

@ zmocnil sa problému dobrej formy pre masovy vyrobu;

® v jeho ucitelskom zbore bolo viac vynikajucich umelcov
nez v ktorejkolvek inej modernej umeleckej Skole;

® premostil priepast medzi umelcom a priemyslom;
@ odstranil hierarchizaciu medzi volnymi a UzZitkovymi formami umenia;

@ ostro rozliSoval medzi tym, &o sa naudit dé (technicka zruénost),
a tym, ¢o sa naudit neda (kreativna vynaliezavost);

® po mnohych pokusoch a omyloch vytvoril nové zaklady

moderného ponimania krasy.'

16  Z textu Herberta Bayera, Waltera Gropia a Ise Gropius k vystave Bauhaus:
1919—1928, New York: MoMA, 1938.
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V Bauhause po6sobilo alebo s nim aspon okrajovo suviselo niekolko vyznamnych
domaécich i zahrani¢nych dizajnérov a pedagdgov, ktori spoludefinovali zakladné
principy, prostriedky a stratégie moderného grafického dizajnu:

Laszlé Moholy-Nagy:
graficky dizajn, fotografia a typofoto

® avantgardny madarsky vytvarnik, ktory v roku 1923 nahradil na Bauhause
Johannesa Ittena;

® vyrazne prispel k emancipécii grafického dizajnu ako samostatného odboruy,
v rokoch 1923—1928 viedol kovodielfu a prednasal o typografii, fotografii, filme
a scénografii;

® najviac sa zaslUZil o systematické uplatriovanie konstruktivistickych principov
tvorby v intencidch medzinarodného modernistického hnutia;

® V kataldgu k prvej vystave Bauhausu publikoval stat Die neve Typographie
(1923), kde uvadza, Ze typografia je predovdetkym nastrojom vizuéinej
komunikécie, a preto musi mat ¢o najintenzivnejsiu formu a absolUtnu jasnost.
Zéakladnym predpokladom tlac¢ovych komunikacnych foriem je podla neho
Citatelnost, ktord nesmie byt podriadena estetike.

L. Moholy-Nagy skumal aplikaciu fotografie v maliarstve, typografii, textilnom

a nabytkovom dizajne, v propagacii a v modernom grafickom dizajne. Zaviedol
postupy, ktoré boli do tejto doby povazované za neestetické. ISlo predovSetkym
o pouzivanie réznych typov fotografickej manipulacie (fotogram, viacnasobné
expozicie, negativny obraz, mikro a makro fotografie, montéz). Zémerne potlacal
vzité videnie, ktoré bolo pocas staro¢i nemenné: pouzival podhlady, nadhlady,
dynamickU diagonélnu kompoziciu, koldZze kombinoval s kresbou a pismom.
Fotografiu chépal ako samostatny tvorivy prejav nezavisly na malbe alebo grafike,
s vlastnymi zobrazovacimi moznostami a kvalitami.

V rémci pdsobenia na Bauhause publikoval knihu Malerei, Fotografie, Film (1925),
¢im do grafického dizajnu uviedol fotomontaze, fotoplastiky a typofoto. Doslo tak
k spojeniu objektivne koncipovanej fotografie s funkcionalistickou typografiou,
kde sa fotograficka a typograficka zlozka vzajomne dopifiali a striedali v Ulohe
informa&ného média: ,Co je typofoto? Typografia je komunikdcia zloZend z pisma.
Fotografia je vizudlnou prezentdciou toho, ¢o je moZné opticky zachytit. Typofoto
je teda vizudine najexaktnejsi zdznam komunikdcie."”

17  Viac In: https://www.photopedagogy.com/typophoto.html.

K tymto experimentalnym typografickym pristupom sa priblizovalo aj niekolko
Ceskych autorov, napr. Karel Teige. V roku 1926 vznikla legendarna obrazova basen
Abeceda, ktord je v podstate sériou basni Vitézslava Nezvala tematizujucich tvary
pismen.” Tento pocin patri k tym najuspesnejSim dielam hnutia Devétsil, v rémci
ktorého Karel Teige aktivne vystupoval.

Karel Teige. Dizajn knihy Vitézslava Nezvala, Abeceda, (pismeno R), 1926
Zdroj DOUm uméni [online]

L. Moholy-Nagy bol napojeny na ¢eskoslovenské prostredie i po jeho postupnej
emigracii do Sovietskeho Ruska zaciatkom 30. rokov, skadial mohol realizovat mnohé
hostovské prednéasky, vystavy a workshopy na prestiznych umelecko-dizajnérskych
Skolach. Prvy vacsiu vystavu na naSom Uzemi uskuto&nil v roku 1935 vo velkej séle
Skoly umeleckych remesiel (SUR) v Bratislave. Sprostredkoval ju Franti$ek Kalivoda

a in&talaciu pripravil Zden&k Rossmann, ktory v tej dobe na SUR ugil.

18 ,Taneéni kompozice Mil¢y Majerové, jez jsou zaloZzeny na pohybovych konotacich
a asociacich k jednotlivym pismendm a hlaskam, zachytil na fotografiich Karel
Paspa... Abeceda byla pOvodné multizanrovym pfedstavenim s nékolika slozka-
mi - zédkladem byly Nezvalovy verS§e odvozené z asociaci na jednotliva pismena
abecedy, druhou soucasti byly choreografické kompozice Mayerové, ktera zde
pUsobila rovnéz jako jediny performer, tfeti slozkou pak byla specialné zkom-
ponovana hudba. Do knizni podoby, jejiz vydani se uskutecnilo paralelné, nebylo
samoziejmé mozné zahrnout hudbu, zato ji doprovazeji typografické kolaze Karla
Teigeho s pouzitim fotografii taneé&ni performance Mayerové." In: Barto$ova, H.:
https:/www.muo.cz/sbirky/knihy--41/karel-teige--296/.
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Pozvénka na vystavu nazvany Moholy-Nagy, SUR v Bratislave, 1935
Zdroj SUR [online]

L. Moholy-Nagy bol skuto¢ne avantgardny umelec, zamerany hlavne na nové,
technicky reprodukovatelné média. Kladol déraz predovsetkym na socialnu
doblezitost estetickej produkcie. Jeho schopnost rychlo vstrebavat nové podnety

a konstruktivne i kreativne ich transformovat bola typicka nielen pre jeho tvorbu, ale
hlavne pre jeho pedagogicko-teoreticky ¢innost. Skuto¢ne nad¢asovo zameriaval
svoju pozornost najma na prepojenie technicky pokrocilého urbanistického sveta
industridlneho veku s vyuzitim novych médii, fotografie a filmu. Svoje pedagogické
postoje publikoval v knihe Od materidlu k architektire (Von Material zu Architektur)
v roku 1929. Za zmienku stoji hlavne jeho presvedcenie o potrebe vratit umelecké
vzdeldvanie k primarnym zdrojom, teda k bezprostrednej skisenosti s materidlom.
Pochopil totiz, ze vo vyspelych technoldgiach sa bude Coraz Castejsie nahradzat
[udska skusenost sekundarnou medialnou realitou.”

19  Viac In: Svobodova, Markéta. FrantiSek Kalivoda, Laszlé6 Moholy-Nagy
and the Left Front in Prague and Brno. In: Uméni LXII, 2014, &. 2, s. 141—153.

Herbert Bayer a Paul Renner:
geometricky modernizmus

RakuUsgan Herbert Bayer zacal hned po ukoncéeni $tudia na Bauhause
v roku 1925 posobit na tejto skole ako mlady majster:

@ zriadil tu dielfu typografie a reklamy, z ktorej sa neskdr stala basta
radikalneho funkcionalizmu;

® v roku 1925 vytvoril pismo Universal z malych geometricky konstruovanych
pismen, kde sa rozhodol Uplne eliminovat verzélky;*

® rad dynamizoval jednoduchym diagonalnym natocenim Cisté
a racionalne konstruované formy;

® vyuzival prieskum abecedy ako vlastny prostriedok dékladne;j
analyzy vizuélnej komunikacie.

Nemecky graficky dizajnér Paul Renner, pdsobiaci ako riaditel Majstrovskej Skoly
nemeckych tlagiarov v Mnichove (teda mimo Bauhausu), vytvoril v rokoch 1924—1926
vObec najuspesnejsie pismo medzivojnovej moderny - Futuru. Ide o bezpatkové
pismo, ktorého konstrukcia bola odvodena od zakladnych geometrickych foriem -
kruhu, trojuholnika, $tvorca a obdfZnika. Jeho vytvarna vyvazenost a dokonald
Citatelnost spdsobili, Ze toto pismo je uplatfiované dodnes. Futura bola komeréne
uvolnena v rokoch 1927—1930 a stala sa zdkladnym kameriom tzv. novej typografie,
klasifikovanej ako geometricky modernizmus. Toto pismo v typografickom
historickom vyvoji demonstruje logické zakon&enie priemyselnej revollcie.

Stala sa mainstreamovym néstrojom komer¢ného i politického textového prejavu
prvej polovice 20. storocia a v podstate dodnes je popularna i v oblasti reklamy

a korporatnej firemnej identity pre jej harmonicky eleganciu a nestarntcu

vizualnu silu.

20 ... tim, Ze se omezime na malé pismena, nase pismo nic neztraci, stava se vSak
gitelngj§im, snaze osvojitelnym, podstatné Usporné&jsim.” In: Hollis, Richard.
Struénd historie grafického designu. Praha: Rubato, 2014, s. 64.
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Futura dnes - mozny
prostriedok kritiky

Prave tento typ vSadepritomnosti a masovej komerénej obluby Futury vyuZila vo
svojej socidlno-kritickej angazovanej umeleckej tvorbe americkéa graficka dizajnérka
a vizualna umelkyna Barbara Kruger. Od 80. rokov minulého storocia vytvérala
billboardy do verejného priestoru, kde pracovala s montazou Ciernobielych
reklamnych fotografii z americkych ¢asopisov 40.—50. rokov, ktoré kontrastne
vsadila do ¢erveného rdmu a prelozila kratkym sloganom vysadzanym tuénou
Futurou. Jej ¢astym ndmetom bolo prave konstituovanie Zenskej identity
prostrednictvom konzumu, ¢o vystiZzne ilustruje napriklad jej ikonické dielo

| Shop Therefore | Am (1987).

Barbara Kruger. | Shop Therefore | Am, 1987
Zdroj Wikiart.org [online]

Subverzia zndmych ikon a sloganov sa na sklonku milénia stala sU¢astou
postmoderného vizualneho jazyka. Pre mnozstvo angaZovanych dizajnérov znamenal
tento pristup novu etapu vzdoru proti globalnej nadvlade nadnarodnych korporacif
alebo proti politickému zneuzivaniu obav z globalneho terorizmu. Kdesi hlboko
vychadzaju z tradicie dadaistov, ktori povazovali spolo¢ensky pohyb a odpor proti
akémukolvek bezpraviu a politickej manipulacii za svoj zakladny princip. Potreba
zviditelnit zjavné spolocenské rozpory sa i v tvorbe B. Kruger opiera o recyklaciu
symbolov masovej vizualnej manipulacie dvoch vyznamnych stratégii. Tou prvou

je sovietska medzivojnova, agitacno-propagandisticka cesta, pracujica s jasnym
kon§truktivistickym grafickym tvaroslovim. Tou druhou je americka linia podsuvajica
spolo¢nosti konzum a spotrebu ako zakladné hodnoty stastného Zivota, opierajuca
sa Casto o stupidne, vtieravé, obsahovo vyprazdnené slogany a podobne ladené
fotografie spokojnych konzumentov. Ukazuje sa, ze manipulacia nasej identity
prostrednictvom vizualnych symbolov sa postupom ¢asu stala beznou sUc¢astou
nasich zivotov, a preto je ddlezitejsie to, Co o danom probléme vieme

(nade znalosti), nez to, ¢o vidime.

Elementarne principy typografie
podla Jana Tschicholda

Jan Tschichold bol vyznamny systematik medzivojnovej funkcionalistickej moderny,
pedagdg Majstrovskej Skoly nemeckych tlagiarov v Mnichove (spoloéne
s P. Rennerom, G. Trumpom)?' a na Akadémii umenia v jeho rodnom Lipsku:

@ v roku 1923 nastUpil na Bauhaus ako typograf;

® v roku 1925 napisal pre Casopis Typographische Mitteilungen 24-stranovu prilohu
pod ndzvom Elementdrna typografia, kde na ukézkach klu¢ovych autorov
medzivojnovej moderny aplikoval a vysvetloval jej zakladné principy;

@ v roku 1928 publikoval dalSie vyznamné dielo obsahujuce teoretické zasady novej
typografie Die Neue Typographie (1928). Kniha bola vysadzana bezpatkovym
pismom a obsahovala bohatu ilustracnU dokumentaciu o vztahu moderného
umenia k typografii - Tschichold propagoval CistU typografiu bez akychkolvek
ozdobnych prvkov a odporucal obmedzeny vyber druhov pisma s jasnou
preferenciou bezpatkového pisma, asymetrickd kompoziciu a zavrhol kompoziciu
na os. Podla neho by sadzba mala vzdy obsahovat vizudlnu pascu, ktora
v Citatelovi prebudi zaujem.

Medzi zakladné principy novej typografie podla Jana Tschicholda patria tieto:
typografiu konstituuju funkéné poziadavky; zasadnym Ucelom typografického
navrhu je komunikacia; vizudlna komunikacia sprostredkovavajuca informaciu sa musi
realizovat v ¢o najkratSej, najjednoduchsej, najprenikavejSej forme; aby typografia
slUzila spolo¢enskym cielom, musia mat vSetky jej komponenty vnUtornu organizaciu
(logicky usporiadany obsah) a rovnako i vonkajsiu organizaciu (adekvétne previazany
typograficky materidl). Jeho teoretické i praktické aktivity mali obrovsky vyznam pre
prijimanie nestandardnych avantgardnych rieSeni do beznej grafickej tvorby. Vdaka
publikacii Die Neue Typographie sa zacal pouzivat ako synonymum k terminom
funkcionalisticka, elementarna typografia aj vyraz nova typografia.

Normativne principy funkcionalizmu potom Jan Tschichold blizsie rozpracoval

v daldej knihe Typographische Gestaltung (1935). Ked musel v roku 1933 emigrovat
do Svajgiarska, prehodnotil postupne mnohé zo svojich radikalnych nazorov. Pripustil,
ze pismo bez serifov nie je prili$ idedlne pre sadzbu knih, normalizaciu formatov
vnimal ako ochudobnenie. Dokonca konstatoval, ze pokial sU dodrzané urcité
zékladné principy (pravidla asymetrie, sadzby, maximalna ditatelnost znakov), mézu
byt urcité tradic¢né postupy tolerované. Tato publikdcia mala klU¢ovu iniciacnd Ulohu
pri zrode tzv. SvajCiarskej Skoly, prudu medzinarodnej funkcionalistickej moderny
dominujucej v povojnovej Eurdpe. Tschichold vSak onedlho po jej vydani revidoval
prisne az ortodoxné principy funkcionalizmu a rehabilitoval niektoré klasické zasady
grafického dizajnu (vinety, patkové pismo v dihom texte, kompoziciu na os). Neskor
dokonca odsudzoval prehnany rozvoj mechanizacie, ktory podla neho ni¢i typografiu,
¢o spdsobilo, ze ho mnohi jeho pokracovatelia zacali obvirovat zo spiatoCnictva.

21 Georg Trump prave na tejto skole navrhol v roku 1930 pismo City Medium,
ktoré neskér v roku 1956 prijal a derivoval pre svoj navrh loga firmy IBM
(Business Machines Corporation) americky graficky dizajnér Paul Rand.
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Graficky dizajn, reklama a fotografia

Max Burchartz bol maliar a graficky dizajnér, ktorého azda najlepsie charakterizuje
jeho vyjadrenie, ktoré publikoval v Easopise organizacie Zvdz nemeckého diela
nazvaného Form, kde tvrdil, Ze v sUvislosti s estetickou organizéciou prostriedkov
reklamného média by mal funkény vyraz pramenit z usporiadania surového materialu
a z vyvazenia ,kontrastU: protikladd, tenze a konfliktu"?? Pod pojmom surovy materiél
mal na mysli predovsetkym cisté nemanipulované fotografie vyrobkov a ich sucasti,
ktoré boli nasvietené a vyrezané tak, aby podali ¢o najobjektivnejsie informacie o ich
materidlnych a technologickych vlastnostiach. Adoroval vyznam kontrastov, ako sU
napriklad svetlo a tien, mikro a makro zaber, vertikéala a horizontala, statickost

a dynamika. Dobre dokézal pracovat s metaforickym obrazovym jazykom, ako to
mdzeme vidiet na jeho plagate k essenskej vystave Umenie reklamy (1931).

Max Burchartz. Plagét k vystave Umenie reklamy, Essen, 1931
Zdroj Hollis, Richard, s. 69

Fotograficky zédznam dvoch ruk, ktoré pritahuju za nite nie¢o spoza celku obrazu je
prekryty napisom umenie reklamy, takze divak okamzZite vyznamovo prepoji reklamu
a jej atraktivitu pre publikum.

Dal&im zavaznym vystavnym projektom Deutscher Werkbund bola stuttgartska

vystava Film und Foto (1929), na ktorej sa v plnej miere ukazala akceleracia zaujmu
o fotografiu a technicky reprodukovatelné média.

22 In: Hollis, R.: Struénd historie grafického designu. Praha: Rubato, 2014, s. 69.

Plagét k vystave Film und Foto, Stuttgart, 1929 (neznamy autor)
Zdroj Hollis, Richard, s. 70

To dokazuje aj ikonicky plagéat, na ktorom je zaznamenany muz s kamerou zo
zabej perspektivy tak, aby divak citil reSpekt, prevahu a dominanciu tohto média.
A napokon, do tretice, je dobré v tomto kontexte spomenut aj vystavu a knihu

Es kommt der neue Fotograf (1929). Autorom ich konceptu bol nemecky umelec,
graficky dizajnér, fotograf a filmovy tvorca Werner Graff. Prave tu maximalne vyuzil
myslienku fototextu, ¢o znamena, Ze v sadzbe sU obrazy vlomené do textu, aj do
jeho stredu tak, aby tvorili sUvisly dej.

Koniec 20. rokov mbézeme s istotou vnimat ako obdobie absolUtnej legitimizacie

a vitazstva technického obrazu. Stal sa zadkladom prenosu obrazovych informécii

v komerénej oblasti i silnou zbrariou v tvorbe narodnych a ideologickych postojov,
¢o dokazuju mnohé dobové vystavy a publikované materidly. Mimoriadne aktivny

v tejto oblasti bol aj John Heartfield. Z pozicie aktivheho propagatora Komunistickej
strany Nemecka a teda nekompromisného burica proti politike Hitlera a NSDAP
vyuzival stratégie fotomontéze v dosial nepoznanom spektre moznosti podryvania
reSpektu kritizovanej strany.?* Svoj talent v8ak dokazal vyuzit aj ako libretista

jednej z ¢asti medzinarodnej vystavy Film und Foto (1929), kam umiestnil obrovsky
vstupny népis: ,Pouzivaj fotografiu ako zbrari!"?* Moderny graficky dizajn v Nemecku
v medzivojnovom obdobi prave vdaka takym osobnostiam, ako boli P. Renner,

L. Moholy-Nagy, H. Bayer, J. Heartfield, M. Burchartz, X. Schawinsky, prijal hegemdniu
fotografie a principov novej typografie a dostaval sa tak do ostrého protikladu ku
konzervativnym tendencidm nového nacistického rezimu.

23 O subverzivnych ideologickych aspektoch tvorby Johna Heartfielda sa viac pise
v tretej kapitole Graficky dizajn, vizualna kultura, reprezentacia, moc a ideoldgia.
24 Viac In: Hollis, R.: Struénd historie grafického designu.
Praha: Rubato, 2014, s. 70—72.
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Sejla Kamerié. Bosnian Girl, plagat, 2003 / Zdroj Pejié, Bojana, s. 263

Fotograficka kampari o utrpeni civilistov po&as ozbrojeného konfliktu v Bosne/Hercegovine.

Spojenim autoportrétu s dehonestujucim slovnym popisom bosnianskych dievcat, ktory
zanechal neznamy prislusnik holandskych jednotiek UNPROFOR v opustenych kasarrach
v Srebrenici autorka kritizuje pokrytectvo zapadnej civilizacie.

3. Graficky dizajn,
vizudalna kultura
a ideoldgia

Graficky dizajn ako dolezity prostriedok totalit-

nej ideologickej propagandy. ,Benefity” vyuzitia
technicky reprodukovatelného obrazu (film,
fotografia) v masovo $irenych, tladovych
spravodajskych médiach a v reklamnom/kulturnom
priemysle. Subverzia kontra propaganda.

Graficky dizajn a rodové (genderové) kontexty
jeho vizualnych praktik

Priblizne od obdobia prvej svetovej vojny sa radikdlne zvySuje dopad vizuélne;j
komunikacie na dolezité, hekticky sa meniace politické, socidlne i kultirne procesy.
V sUvislosti s postupnym zdokonalovanim knihtlace a nastupom litografie sa plagat
stal klu¢ovym masovo sirenym komunikacnym prostriedkom. Zaroveri odzrkadloval
Uroven grafickej produkcie i vizuélnej gramotnosti SirSej verejnosti v danej krajine.
Vojnovy i ndborovy plagat sa az do tohto obdobia takmer nelisil od komeréného
plagétu, ide viac-menej o pozitivhe az romanticky orientovany obraz militarizmu.
Hlavné znaky:

@ apel na vilastenectvo, vacsie vojnové Usilie a na pripadny pocit viny
(v pripade, ze cielovy divak nenarukuje);

® postavy, predmety a ich vzdjomné vztahy sU naaranZované tak,
aby vsugerovali jasny a aktivizujuci obsah;

@ evokacia pocitu hrdinstva, obraz hrdinu, ktory je ochotny polozit
za svoju vlast Zivot;

® efektivne obrazy a propagandistické slogany;

® Usporny dizajn.

Pre britské a americké plagaty bola typickd malovana ilustracia doplnena napisom.
Hoci ide o pomerne slabé dizajnové riesenia, zrodila sa tu jedna z najtypickejsich
obrazovych schém néborového plagéatu: postava apelujuca kontaktnym pohladom

priamo do o¢i divéka, so zdvihnutym ukazovékom smerujicim priamo na neho. Takto
koncipovany obraz dopifia vyrazny text oslovujicej repliky.? Takto navrhol svoj

25 Napr.: ,Tvoja zem ta potrebuje”; ,Chcem ta pre americkU armadu.”
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plagédt v roku 1914 Alfred Leete a zobrazil na flom britského ministra vojny Horatia
Herberta Kitchenera, neskdr sa objavuje podobny motiv u amerického dizajnéra
Jamesa Montgomeryho Flagga (1917) alebo u sovietskeho grafika Dmitrija Moora
(1920).

Alfred Leete. Britsky naborovy plagét, Lord Kitchener, 1914 / Zdroj Wikimedia [online]
James Montgomery Flagg. Americky naborovy plagét, 1917 / Zdroj Wikimedia [online]

Sovietsky agitacny plagat

Poc¢nuc revoluciou v roku 1917 a pokracujuc v medzivojnovych rokoch tu vznika
univerzalny vizualny jazyk socialistickej ideoldgie, ktory sa da oznacit ako sugestivny
jazyk gest. Prave gesta sU vSeobecnym specifikom tychto plagatov a takmer

bez vynimky sprevadzaju zobrazenie postavy, ktord ma splfiat agitadnu funkciu.
P&sobia svojou jasnostou a jednoduchostou, byvaju vyjadrené rukou, pohladom,
vykro&enim tela z priestoru. Po&iatkom 30. rokov bol za hlavnu tvorivd metédu prijaty
socialisticky realizmus pozadujuci pravdivost a historicky konkrétnost umeleckého
zobrazenia, ktora sa ma spéjat s ideovou agitaciou a vychovou pracujicich ludi

v duchu socializmu. Takymto estetickym poziadavkam vyhovoval najlepsie plagét,
ktory sa javil ako idedlna umelecko-ideova forma. Plagat sa stal velmi uzito¢nym
prostriedkom ideologickej manipulacie mnohych velkych totalitnych systémov,
pretoze:

® predstavuje kombinaciu Usporného, skratkovito dérazného obrazu a pisma;

® modZe generalizovat a prenasat aj zlozity ideovy komplex
na pomerne malej ploche;

® vyuziva jednoduché sugestivne vytvarné vyjadrenie apelacnych gest
(pohlad upreny do budUcnosti; gesta ruky, ktora ukazuje, zdravi, brani sa,
udiera so zatatou pastou, méva);

® vyuziva zjednodusujuce metddy zobrazovania - karikatura, ikona, alegéria;

k ludom priamo v ich v8ednom prostredi;
® je ideovo transparentny;

® je anonymny, nie je uréeny k osobnému vlastnictvu,
jeho zakladnou funkciou je masovy agitacny charakter;

@ jednou z najddlezitejsich a najviac uzito¢nych vlastnosti z ideologického pohladu
je moznost koldZového prepajania vyznamovo nesurodych a niekedy takmer
absurdnych motivov, ktoré vsak dohromady velmi dobre funguju.

Plagaty z rokov 1914—1918 znamenaju bod obratu k novym technicky
reprodukovatelnym médidm, postupom a aparatom, pricom sa zacina prejavovat ich
demokratizacia v zmysle Coraz lepSej dostupnosti pre Siroky verejnost. Estetika

a dynamika fotografie a kinematografie prirodzene prenikajica aj do tychto sfér,
dramatické efekty, vzrusujuce scény a nad tym vsetkym takmer nekriticka
uveritelnost - to sU hlavné devizy, ktoré spbsobuju radikalnu premenu vizuéinej
povahy plagatu vSeobecne. V suvislosti s plagadtom politicky agitatnym ¢&i
naborovym sa zacina vyrazne vyuzivat technika montaze a s fiou sUvisiace stratégie
terciarneho efektu percepcie Ci subverzie. Z montaze sa stava novy vyrazovy

a kriticky prostriedok.

lirakli Toidze. Vlast-mat vola! 1941
Georgij Kibardin. Vybudujeme Leninovu eskadru vzducholodi, 1931
Zdroj Czech Design [online]
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Sovietske propagandistické
obrazové klisé

V sovietskom prostredi sa teda uz od 30. rokov definitivne udomacnila
propagandisticka koncepcia socialistického realizmu a konzervativny naturalizmus
ni¢il posledné zbytky avantgardy. Tento vizuélny jazyk nardbal s niekolkymi
typickymi obrazovymi stratégiami: kamenné zobrazovanie vodcu (Lenin, Stalin),
ktoré evokovalo jeho pevny moralny kredit (ndzorova stélost a konzistentnost), ale
aj jeho honosnost a monumentalnost v hodnotovej spolo¢enskej hierarchii. Vodca
bol ¢asto zobrazovany ako opatrovatel, ktory neustale bdie nad celym narodom

i nad kazdym jednotlivcom, ¢o byva spéjané s jeho duSevnou pracou a psychickym
i fyzickym vypatim. Tato schéma podvedome nutila divaka citit vdac¢nost

a lojalnost. Jednou z najddleZitejsich a najviac uzitoénych stratégii z ideologického
pohladu bola moznost kolaZzového prepajania vyznamovo nesurodych a niekedy
takmer absurdnych motivov. Plagat zlozeny z vypovedi rézneho typu umozniuje
kontextualizaciu viacerych ideovych motivov a zaroven ich celkovy presvedcivost.
K tomu obzvlast prispel rozvoj novych technicky reprodukovatelnych médii

a technoldgii (fotografia, fotomontéz), ktoré umoznili dosiahnutie ilUzie novej reality
z fragmentov cudzorodych obrazov v 30. rokoch.

Gustav Klucis. Lenin - propagandisticky plagéat, 1930 / Zdroj Wikimedia [online]

Nemecko, odkaz piktorialnej moderny,
nacisticka diktatura a estetizacia
politiky

Predstavitelia, ako sU Ludwig Hohlwein, Julius Gipkens, Hans Rudi Erdt a Lucian
Bernhard, v kontexte nemeckého predvojnového obdobia désledne upevriovali
vizudlny systém dobre fungujuci i v stazenych hospodarskych ekonomickych
podmienkach. Svoju graficky tvorbu opierali o jednoduchy koncentrovany

a skratkovity obraz doplneny dobre Citatelnym a dokladne realizovanym pismom, ¢o
sa oplatilo predovsetkym pri tlaci na nekvalitny papier. Mnohi z uvedenych autorov
sa Uz ku koncu prvej svetovej vojny Coraz viac stotoznovali s adoraciou, dokonca
nadradovanim nemeckej rasy. L. Bernhard vymenil moderny bezpatkovy font za
germanske ldmané pismo, ¢o jasne predznamenalo neskorsie nacistické formy. Tzv.
monumentalny nemecky Styl celostne prenikal nielen do architektury,

ale i do grafickych foriem, filmovej tvorby a kultUrnej produkcie.

Lucien Bernhard. Plagét agitujuci k siedmej vojnovej pdzicke, 1917 / Zdroj Hollis, Richard, s. 42
Ludwig Hohlwein. Plagéat Zbierky pre nemeckych vojnovych a civilnych zajatcov, 1918
Zdroj Hollis, Richard, s. 14

V priebehu 30.—40. rokov, po nastupe Hitlera k moci, postupne v Nemecku vznikol
jeden z najkomplexnejsich a najsudrznejsich systémov vizualnej identity politickej
strany 20. storocia. Architektom celej kampane NSDAP bol Paul J. Goebbels.

Volba dominantnej bielej farby ako symbolu rasovej Cistoty, Cervenej, ako vyrazu
socidlneho programu, a napokon ciernej ako symbolu smrti, odhodlania, nenavisti
voci tym, ktori ,znedistuju vyssiu rasu’, bola doplnené svastikou a gotickym lamanym
pismom (fraktUrou, §vabachom), aby vznikla komplexna zna&ka, na prvy pohlad
kontrastujuca s ,zido-bol8evickym" bezpatkovym pismom. Tvar samotného Hitlera

a jeho imidz (U&es, fuzy, rétoricky prejav) boli v8ak najddlezitej$im aspektom ,vizualu”
nemeckého nacizmu.

Nacizmus zap&sobil svojou estetickostou. Hlavnym néstrojom k ziskaniu podpory
mas bola propaganda, ktora pdsobila prostrednictvom verejnych oslav, médii

a umenia. Cielom bolo vytvaranie dokonalych iluzii, k Eomu mohli najviac posluzit
prave nové technicky reprodukovatelné média: film (ktory pdsobi obrazom, slovom
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i hudbou) a fotografia. Obraz vodcu ako véemocného diktatora vznikol v kontraste

s obrazom masy, ktorad byva zobrazena v monumentalnej skéle, Casto z vtacej
perspektivy. Jej organizovanost evokuje dojem vyborne zvladnutého riadenia -
teda pocit bezmedznej poslusnosti - a dojem, ze jedinec modze nie¢o znamenat

len v takomto celky, len ako sUc¢ast masy méze presiahnut sam seba. Ministerstvo
propagandy kontrolovalo celU kinematograficky produkciu od hraného filmu az

po film reklamny, podobne ako to bolo aj v sovietskom Rusku. Nacisti vyvinuli

dobre fungujuce metddy prenosu propagandy na filmové platno, informaciu vo
filme zadrziavali, alebo ju redukovali na prostriedok propagandistického naznaku.
Hoci sa vlastne zameriavali na pouzivanie banalnych psychologickych, strihovych

a montaznych trikov a efektov, rafinovane pripravovali divdka o samostatné
myslenie, ktoré by mu umoznilo kriticky odstup a nadhlad. Principy montaze prevzala
propaganda nepriamo od sovietskeho rezZiséra Sergeja Ejzenstejna. Ten vo svojom
spise O stavbe umeleckého diela v podkapitole venujucej sa montazi nazvanej
Pravdivé skimanie = rozvinutd pravda vysvetluje, Ze pri pouZiti montaze vo filme

sa ,zddouci obraz nepoddvd, ale vznikd, rodi se. Obraz, ktery maji na mysli autor,
rezisér a herec, a ktery vtéluji do jednotlivych zobrazujicich prvks, pfi divékové
vnimani znovu a definitivné vznikd" ?¢ Bez montaze by to boli len dokumentarne
spravy, nevyzdvihnuté umeleckymi prostriedkami do stavu vzrusenia a emocionélne;j
pbsobivosti.

Nacizmus teda nutne dospel k estetizacii politického Zivota, politické akty boli
preto také Ucinné, lebo boli svojim spdsobom krasne. Takéto precizne zinscenované
dokumenty oslavujuce novu ndrodnosocialistickd dobu tvorila i rezisérka Leni
Riefenstahlova (napr. filmy Triumf véle, 1935; Olympia, 1936). Prave v Triumfe

vBle mbézeme sledovat, ako brilantne na dobového divaka pdsobi v Hitlerovych
prejavoch praca s jazykom a gestom: je agresivny, demagogicky, neustédle opakuje
to isté, pouziva kli§é a stranicky imperativ v zdsade jednoduchych az lapidarnych
hesiel, naduZiva cudzie slova a oznacuje i tie najbanalnejsie udalosti ako historicky
dolezité. Velka Cast tohto ,dokumentu” v8ak vznikala v strihac¢skej dielni a v $tudiu,
kde sa dotacali jednotlivé prejavy zUc¢astnenych rec¢nikov. Az precizny strih,
kontrastné striedanie celkov a detailov a metéda montéze vytvorili z dihého
filmového materidlu zamyslané dielo. V tomto filme rezisérka umelecky vyzdvihla
emocionalnu pdsobivost diania na stranickom zjazde, ¢o sa z dnesného pohladu
rozhodne nejavi ako Cisty historicky a nestranny dokument, ale ako paradokument
s katastrofalnymi dosledkami. Podobne nardbala i s dalsim dobovym dokumentom

Olympia, dlhometraznym filmom zachytavajicim olympijské hry v Berline v roku 1936.

Obrovsky patos je taky sofistikovany, Ze takmer nerozozndme, kde vedie hranica
medzi tvorivou viziou a mystifikdciou. Jej formalna i obsahova manipulativna hra

s divakom je pod ruskom spektakuldrneho zazitku takmer nespozorovatelna. Ci uz
chcela, alebo nie, jej dielo vdaka svojej pdsobivosti prispelo k tomu, Ze mnoZstvo
[udi sa stalo nasledovnikmi reZzimu, ktory vrcholil svetovou vojnou a systematickym
vyhladzovanim Zidov a dal$ich minorit.

26 In: Taufer, Jiri. Sergej Ejzenstejn - o stavbé uméleckého dila.
Ceskoslovensky spisovatel, Praha, 1963, s. 18.
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Ideologicko-politicka dimenzia DADA

S nastupujucim a silnejucim nacistickym ideologickym hnutim na zaciatku 30. rokov
postupne v Nemecku dochadzalo ku degeneracii a faktickému zastaveniu silného
medzivojnového modernistického kultirneho vyvoja. Nova typografia bola oznacena
ako kultdrny bolsevizmus? a vSetka reklamng, graficka i volna umelecka tvorba bola
pohltend politickou cenzdrou NSDAP. V Zirichu vzniklo v roku 1916 hnutie dada,
zoskupenie literatov, umelcov a dizajnérov, ktoré sa pomerne rychlo rozsirilo do celej
Eurépy. Jeho anarchisticky a socidlno-kriticky potencial totiz presne reagoval na
absurdny priebeh prvej svetovej vojny. Dadaisti vnimali politické procesy veduce ku
svetovej vojne ako nezmyselné mocenské ritudly, preto sa rozhodli tvorit bezicelné
umelecké diela, ktoré budu autenticky odzrkadlovat status quo vlastnej doby.

V grafickom dizajne sa objavilo niekolko tendencii, ktoré tUto oslobodzujicu revoltu
Vv sebe potvrdzovali:

@ typografia bola navrhovana tak, aby bola takmer nepouzitelna pre reklamné
a informativne Ucely;

® stratégie technickej sadzby boli ignorované;

@ s oblubou sa pouzivali koldze tvorené z neprofesionalne rozhddzanych pismen,
¢asto v kruhovitych kompoziciach;

@ pismena a slova doslova tancovali ignorujuc riadky a okraje stranok;

® jednotlivé pismena sa premenili na ilustracny element viac umeleckej nez
typografickej kompozicie;

@ rbzne Siroké a dihé linie a fragmenty obrazkov a kolazi boli bez akejkolvek
spojitosti integrované do navrhu;

® cCasto sa experimentovalo, objavili sa zvukové basne, akustické kolaze, nové
poetické i obrazové formy.

Dada je vo svojej podstate destruktivne hnutie, techniku koléze prebralo od
kubizmu. Vedicou osobnostou dadaistickej skupiny v Hannoveri bol Kurt Schwitters.
Je zndmy predovsetkym vdaka jeho bizarnym koldZzam, asamblézam a instaldcidm

z neumeleckych (viac-menej odpadovych) materiélov, ktoré oznacoval podobne
absurdnym nazvoslovim, vzdy obsahujucim slovny fragment merz (vytrhnuty zo
slova Commerzbank). V rokoch 1923—1932 vydaval vlastny dadaisticky ladeny
Casopis MERZ, pricom na niekolkych ¢islach s nim spolupracoval i El Lisickij.
Spolupracoval i s viacerymi predstavitelmi holandského hnutia De Stijl - Theom van
Doesburgom, Pietom Zwartom, s ktorymi zaloZzil skupinu Kruh novych reklamnych
grafikov. T zorganizovala niekolko vystav, kam pozyvala vynimo&né osobnosti
stredoeurdpskej avantgardy, z nasich koncin napriklad Ladislava Sutnara alebo
Karla Teigeho.

27 In: tamtiez, s. 76.

53



54

Jednu z najpouzivanejsich medzivojnovych obrazovych stratégii, fotomontaz, prijali
najskor berlinski dadaisti s lahkostou a obratnostou dosial nevidanou. Umelecka
fotomontaz je z dnesného hladiska legitimizovanad umelecka stratégia, ktord vyuziva
produkty dobovej reprodukénej praxe, chapanej teoretikmi kultury ako nastroj
reprodukcie vlddnuceho systému - ale v prospech kritiky tohto systému. Ide

o spojenie fotografie (asociujuce fotografickd pravdu, teda odraz reality) a montéze
(odkazujucej k procesu kombinéacie réznych prvkov do novych vyznamovych celkov).
Prave preto mbéze fungovat ako kreativny model aktivneho spolo¢enského postoja

s revolu¢nym potencidlom. Antiumelecky dadaisticky protest v Nemecku tak bol
rozSireny o ideologicko-politicky dimenziu.

Grafik, divadelny a filmovy vytvarnik a redaktor prevazne satirickych ¢asopisov John
Heartfield sUstredil vSetku svoju energiu prave na médium filmovej a fotografickej
montaze. Ako dvorny grafik komunistického Easopisu Arbeiter lllustrierte Zeitung
(AIZ) uvedomelo pouzival nastroje (fotografiu a text), ktorymi dobové masové
meédia konstruovali realitu, aby odhalil chamtivost, pokrytectvo a nekompetentnost,
ktoré sa ukryvali pod ruskom skutocnosti. Typickym prikladom tohto manévrovania
so satirickym podryvanim autority je dielo Adolf Superman: prehfta zlato a chrlf
odpad (1932). Réntgenovy snimok trupu prezradza padajice mince do Hitlerovych
Utrob, nad ktorymi miesto srdca bije hdkovy kriz. Obratne vyuZzival dobové narodné,
kapitalistické i vojenské symboly na karikovanie udalosti i postav starych viac ako
polstorocie, pric¢om ich vyznam je zrozumitelny dodnes. Aj jeho obalovy knizny
dizajn ¢asto kombinoval juxtapozicie obrazov vztahujuce sa k textu, ¢o v tej dobe
predstavovalo vyznamny inovac¢ny odklon od beznej dizajnérskej praxe.?®

John Heartfield. Adolf Superman: prehita zlato a chfli odpad, 1932 / Zdroj archiv autorky

28 Teoreticka Nancy Rothova v katalégu k vystave John Heartfield: Fotomontdze
(New York: MoMA, 1993), uviedla: ,Now, at a moment when the model of an au-
tonomous, socially isolated art seems increasingly inadequate, renewed interest
in Heartfield is associated with a broad reconsideration of modernism itself. He
offers, among other things, an entrypoint into a ‘lost, or profoundly obscured
body of thought about what art might be and what it might accomplish in
a democratic society." (,Teraz, vo chvili, kedy sa model autonémneho, spolo&en-
sky izolovaného umenia zda byt stale menej adekvatnym, je obnoveny zaujem
o Heartfielda spojeny so Sirokym prehodnotenim samotného modernizmu.
Ponuka okrem iného vstupnu branu do ,strateného’ alebo hlboko zastreného
sUboru myslienok o tom, ¢im by umenie mohlo byt a ¢o by mohlo dosiahnut
v demokratickej spolo&nosti.”). In: MoMA. John Heartfield: Photomontages.
[online] ©1993 [cit. 2021-06-18]. Dostupné z: https:/www.moma.org/calendar/
exhibitions/393

Dadaisticka umelkyna, graficka, egalitarka Hannah Hoch bola medzi berlinskymi
dadaistami mimoriadnym zjavom. Uz v 20. rokoch minulého storocia presadzovala,
aby sa rodové identita vnimala ako nehomogénna a dynamické konstrukcia, ako
produkt spolo&enskych, rodinnych, kultdrnych ¢&i politickych pomerov kazdého
jedinca. Ostentativne kritizovala spolo¢enské i rodové stereotypy a s nimi i koncept
zenskej krasy.?? Presadzovala pojem novd Zena, ktora je mlada, nezavisla, energicka,
Uplne sa oslobodila od konzervativnych vyznamov, a vyhyba sa domovu a rodinnému
zivotu v prospech zapojenia sa do pracovného procesu. Spochybriovala tradi¢nu
dichotémiu muza a Zeny a virila spolo&ensky diskurz napriklad provokativnou
otazkou: Kto a z akej pozicie v skuto&nosti strukturuje nase socidlne roly? Jej
fotomontéaze posobili ako kaleidoskopické vizie nemeckej kultury medzivojnovej
epochy. Bez zabran fragmentovala teld i udalosti, aby ich mohla satiricky, i ked'
takmer bez slov komentovat.

Jej tvorba obohatila hnutie dada nielen o feministické a rodové filozofické aspekty
a zensku perspektivy, ale aj o kritiku Weimarskej republiky a jej neUspesného
povojnového pokusu o vytvorenie demokracie. Klu¢ovym formalnym motivom jej
tvorby bolo spajanie zenskych a muzskych tiel dohromady. Tato fUzia mala Zene
symbolicky poskytnut silu (atribUt $tandardne prisudzovany muzom), v podstate
iSlo o umoznenie zenam prijat ich Zenské, ale aj muzské vlastnosti. Aby podtrhla
kostrbatost tradi¢nych rodovych Uloh v spolo¢nosti, ¢asto do obrazu integrovala
Utrzky Cipiek a latok. Dadaisticka stratégia koldze bola este v 20. rokoch povazovana
za vyrazne lavicovu a revolu¢nu, uz v 30. rokoch sa vSak stala plne legitimnou
sUcastou dizajnu ¢asto odkazujuceho k modernému civilizaénému progresu

a konzumu. Jednou z najpriznacnejsSich ukézok tvorivého pristupu Hannah Hoch

je dielo Rez kuchynskym dadanoZom cez poslednu weimarskd kultdrnu epochu
Nemecka (1919). Akoby sa prerezévala nemeckou patriarchalnou spolo¢nostou,
doslova explozivna estetika vybuchu a nasledovného obrazového zliepania
poukazuje na tri hlavné témy jej tvorby: koncept androgynneho bytia, koncept
novej zeny a aktudlny politicky diskurz Weimarskej republiky. V koladZzi sledujeme
bezvladne i tancujuce teld a hlavy, fragmenty textov, kusy strojov, budov, map, masy
anonymnych ludi i politicky elitu. Hoci sa prevazne vysmieva weimarskym politikom,
je evidentné, Ze v diele oslavuje predovsetkym zenské vitazstva. V pravom dolnom
rohu vidime mapu Eurépy s vyzna¢enymi krajinami vratane Nemecka, kde uz

bolo prijaté Zenské volebné pravo. Takmer v prostriedku celej kompozicie vidime
hlavu umelkyne a aktivistky Kathe Kollwitzovej, ktorU vystrihla z aktualnych novin
informujucich o tom, Ze bola menovana za prvu Zzensku profesorku na Pruske;j
akadémii umenia. Obraz v8ak obsahuje aj jej autoportrét ako ,0sobny signaturu”
Ide o nesmierne mnohovrstevné a komplexné dielo,*° ktoré dokonale autenticky

29 Zaujimavostou v tomto kontexte je jej pdsobenie vo vydavatelstve Ullstein
Verlag, kde v Oddeleni remesiel pracovala pre ¢asopisy Die Dame a Die
Praktische Berliner. Pohybovala sa hlavne v oblasti ru¢nych prac, navrhova-
nia Siat a &ipiek (v rokoch 1916—1926). Preto vo svojich neskorgich montazach
a koladZach tak ¢asto integrovala kritiku konceptu Zenskej krasy, ktord
symbolicky reprezentovali prave tieto materidly.

30 Viac In: https:/www.khanacademy.org/humanities/art-1010/dada-and-surrealism/
dada2/a/hannah-hoch-cut-with-the-kitchen-knife-dada-through-the-last-weimar-

beer-belly-cultural-epoch-of-germany.
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vystihuje atmosféru doby a miesta svojho vzniku. Estetika strihu a lepenia® bola
prave dadaistami prijatd ako forma politickej a sociélnej kritiky.*?

Hannah Hoch. Rez kuchynskym dadanoZom cez poslednu
weimarsku kultdrnu epochu Nemecka, 1919 / Zdroj Wikipedia [online]
Hannah Hoch. Bez ndzvu (Séria Etnografické mizeum), 1930

Zdroj Wikiart [online]

Velmi aktualny a nad¢asovy sa z dnesného pohladu javi aj cyklus Etnografické
muzeum (1924—1930), kde autorka podobne radikalne kritizovala nemeckud kolonialnu
expanziu do africkych a ocednskych Uzemi prebiehajucu v 18. storoéi. To, ¢o sa
dnes rozumie pod pojmom vyrovnavanie sa s kolonializmom, sU do velkej miery
ospravedlnenia, navracanie umeleckych artefaktov z mizei v zapadnej Eurépe

a reparacie za kolonializmus. Tendencie byvalych kolonizatorov vyjadrit [Utost

nad otroctvom, genocidou a vykradanim kultUrnych artefaktov kolonizovanych
narodov sa sice opatrne zacali objavovat zaciatkom 21. storocia, Hoch tuto
problematiku bravirne vizualne komentovala s takmer storo¢nym predstihom.
Podobne vizionarsky sa dnes javi jej ,rozkmitévanie rodovej identity', ked' tvrdila,
ze rod je len sociélny konstrukt. Tieto tedrie sa v euro-americkom zapadnom
svete dostali na pretras az v 90. rokoch 20. storocia a klucovu Ulohu v tom zohrala
publikacia Judith Butler nazvana Gender Trouble. Feminism and the Subversion of

31 Technika cut-and-paste bola oblubenym postupom uz v 19. storoéi, pouzivali ju
amatéri k vyrobe fotografickych albumov. Berlinski dadaisti ju vS8ak znovuobjavili
prave vdaka obrovskému narastu tlacenych médii s nekone¢nym mnozstvom
obrazového materidlu. A ten bol volne dostupny a atraktivny k slobodnej
provokativnej tvorbe.

32 V porovnani so situaciou v Rusku sledujeme sice identické formalne postupy,
sovietski medzivojnovi umelci/kongtruktéri vdak vnimali stratégiu strihania
a lepenia ako moznu cestu utopickej vystavby nového a lepsieho sveta.

Identity (1990).% Rod tato autorka nechépala ako stabiln( identitu, ale ako identity,
ktora je konstituovana v Case, je inStitucionalizovana vo vonkajSom priestore
prostrednictvom stylizovaného opakovania aktov. Vytvara sa sUstavnou socialnou
performanciou.

Obraz zeny a povojnovy
socialisticky realizmus

Vychédzajuc z predpokladu, ze vizuélne praktiky sU ovladané mocenskymi
systémami, budeme vnimat vizuédlne obrazy zobrazujice Zeny ako nastroje,

ktoré sU produktom a reprezentantom konkrétnych subjektov, sociélnych sil

a ideoldgii.** Zobrazovanie Zeny v prostredi socialistickej ideologickej doktriny

ma pomerne dolezity Ulohu, kedZe prave tento zobrazovaci mechanizmus sUvisi

s v8eobecne proklamovanymi zrovnopravriujicimi tendenciami socialistického
umenia. Ako sa teda prejavil emancipacny koncept vo vizuélnej kultUre a spbsobe
zobrazovania? Tento princip sa ukazuje ako zémienka k vyjadreniu ideologickych

¢i propagandistickych obsahov. Na prvy pohlad je silne akcentovana Uloha zeny

v roliach, ktoré ju zrovnopravnuju s muzmi, odmietaju zazité burzodzne stereotypy

a demonstruju ju v idedinej podobe priblizujucej sa obrazu nového &loveka (novej
zeny). V ikonickej podobe sa objavuje (a to predovietkym v neskorsich povojnovych
50. rokoch) nova rola Zeny budovatelky - obraz robotni&ky, rolni¢ky, traktoristky mal
byt obrazom jej tolerancie a plnej emancipacie. Ale skuto¢nost bola in. V umeni,
dizajne i v Zivote aj navzdory tejto proklamovanej rovnopravnosti zaujimala Zena stéle
podradné miesto a priestor skuto¢ného budovania bol nadalej priestorom muzov.*

33V slovencine vyslo toto tazZiskové dielo Judith Butler uz v roku 2003 vo feminis-
tickom vydavatel'stve Aspekt v preklade Jany Jurdnovej pod nazvom Trampoty
s rodom: Feminizmus a podryvanie identity (1. vydanie). Vydanie prispelo ku ,ko-
difikacii” feministického jazyka v akademickom prostredi. Preto sa v slovengine
pouziva preklad vyrazu gender slovom rod a napr. pojem gender studies sa
prekladé ako rodové §tudia. Preto sme aj v texte pracovali s privlastkom rodovy,
nie prebratym anglickym terminom gender/genderovym/gendrovym.

34 In: Oravcova, Jana. Mocné Zeny alebo Zeny moci? Vizudina kultura,
reprezentdcia, ideoldgia. Selce: Csy, s. 1. 0., 2014.

35 Ako priklad tohto zobrazovacieho kli§é mézeme uviest i stokorunovu
Ceskoslovensku bankovku platnu v rokoch 1962—1993 autora FrantiSka Hefmana,
na ktorej je zlieva¢ a druzstevnic¢ka. Muzska postava je opisana kruhom tvoriacim
ozubené koleso, ktoré mu jasne vymedzuje jeho priestor v oblasti priemyslu,
zatial o Zenska postava je lemovana kruhom z klasu obilia, ¢o jasne vymedzuje
jej priestor v polnohospodarstve. Platové podmienky tychto dvoch oblasti boli
diametralne odliSné, rovnako i miera ich spoloc¢enskej a mocenskej prestize.
Doménou Zenskej emancipéacie tak nadalej boli podfinancované sektory
zdravotnictva, skolstva, socidlnej starostlivosti a polnohospodarstva.
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FrantiSek Hefman. Stokorunova bankovka platna v rokoch 1962—1993
Zdroj Wikimedia [online]

V zobrazovacich stratégidch vSak ¢asto nejde o zenu ako taky, skér o jej pracovny
potencidl. Nie je to proces zrovnopravnenia s muzom, ale ich spolo¢ného
stotoznenia. Stratégie zobrazenia Zeny sa v dielach socialistického realizmu
postupne stéle viac priblizuju plodnej maskulinizacii Zien. Zena mé v idedlinom
pripade muzské rysy i vlastnosti, hoci vo vztahu k muZovi je nadalej podriadena.

Wojciech Fangor. Postavy, 1950 / Zdroj Peji¢, Bojana, s. 17

V negativhom kontexte burzoazie sU dominantné Zeny Casto prezentované ako
promiskuitné, pripadne prostitUtky. Rozpor medzi konceptom rovnosti muzov

a Zien, ktoré sice ziskali vo verejnej sfére pracovné i politické funkcie, zarover vdak
zostali pod dohladom mocenskych struktur, je len jednym z mnohych paradoxov
socialistickej totalitnej ideoldgie, ktoré boli udrziavané a Zivené prave inStrumentmi
vizualnej reprezentéacie - predovsetkym produktmi grafického dizajnu a filmovej
tvorby.

Politika tela
a ,kapitalisticky realizmus"

Doélezité je si v tomto kontexte zaroven tak trochu konfrontacne pripomenudt
otézku tzv. druhej viny feministického hnutia, ktorad prebiehala v zdpadnom euro-
americkom kontexte v 60.—70. rokoch 20. storocia a zasiahla predovsetkym oblasti
kultdrnej a umeleckej produkcie. Toto umelecké hnutie sa nevyznacuje viastnou
feministickou estetikou, ale vychadza z vedomia vlastného kritického poslania. Ide
o sUbor socidlne a politicky zameranych, ¢asto performativnych, body-artovych
alebo konceptualnych stratégii, ktoré sa snazili poukazat na klucové témy:

kritické uchopenie patriarchatu ako institUcie, nerovnopravne postavenie Zien, ich
vykoristovanie v domacnosti, nasilie na zenach, potlatenie Zenskej sexuality, otazky
rodovych stereotypov a moci, alebo fetisizacia zenského tela.** Heslom tohto hnutia
bolo: SUkromné je politické! Zeny-umelkyne usilujice sa o autorsky sebarealizaciu

a ziskanie kontroly nad vlastnym Ja tak ¢asto konali prostrednictvom vystavenia
vlastnych tiel v roli objektu. Americka profesorka histérie fotografie a su¢asného
umenia Amelia Jones tento proces velmi dobre vystihla takto: ,Telo vypldvalo

na povrch ako miesto, kde je situované Ja, ako miesto, kde sa verejnd doména
stretdva so sukromnou, kde je socidlne tvarované, konstituované a obdarené
zmyslom."¥

Dal&im klu&ovym pojmom, ktory sUvisi s procesom povojnovej zapadnej kultdrnej
feministickej revolUcie, je tzv. politika tela (body politics). Martina Pachmanova ho
definuje takto: ,Termin odkazuje ke vztahdm, v nichZ pdsobi fyzickd sila a prevaha,
a k boji proti véem formdm pfimého a nepiimého ndsili na Zendch a proti exploataci
jejich télesnosti (v rodiné, véds, vzdéldni, masmédiich apod.). Politika téla je od 70.
let jednou z nejvyznamnéjsich oblasti zdjmu feministického mysleni, aktivismu

a umeéni. Posledni z nich se soustredi predevsim na problematiku zobrazeni
Zenského a v neddvné dobé také muzského téla.*® Plody tohoto uvazovania sa
neskér prepisali aj do tvorby niektorych renomovanych grafickych dizajnérok, ktoré
sa pohybovali na rozhrani medzi dizajnérskou a volnou/aktivistickou umeleckou
tvorbou a obratne pouzivali ,agitpropovy” estetiku k subverzii rodovych stereotypov.
Napriklad llona Granet, Barbara Kruger alebo skupina The Guerilla Girls. Vyznamnu

36 Na paradox v Zenskej sebaprezentacii poukazala napriklad Carolee Schneemann
vo svojej dnes uzZ legendarnej Nahej ak&nej prednaske (1968), v ktorej verbalne aj
fyzicky testovala, ¢i mdze naha Zena vystupovat v pozicii subjektu a zachovat si
pritom intelektudlnu autoritu. V tom istom roku realizovala svoj happening Valie
Export - predstavitelka skupiny Viedenskych body-artistov. Mal nazov Tapp und
task kino (1968). Skimala v iom podobne zavazny vztah pohladu a moci (pohla-
du a moci nad telesnostou) - pohlad méze znamenat popretie vlastnej telesnos-
ti a zmocnenie sa telesnosti druhého (subjekt sa stava &istym, odtelesnenym
okom). Av8ak akonahle je divajici sa sém vystaveny pohladu, svoju telesnost si
o to intenzivnejsie uvedomuije.

37 In: Jones, Amelia. Body Splits, in The Artist's Body.

London: Phaydon, 2000, s. 20—21.

38 In: Pachmanova, Martina (ed.). Neviditelnd Zena. Antologie soudasného
amerického mysleni o feminismu, déjindch a vizualité.
Praha: One Woman Press, 2002, s. 410.
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poziciu zastupuje i americka dizajnérka, vizualna umelkyna a vysokoskolska
pedagogicka Sheila Levrant de Bretteville.® V 70. rokoch otvorila na Kalifornskom
umeleckom inétitUte v Los Angeles (CalArts) absolUtne prvy feministicky
dizajnérsky studijny program pre Zeny. Ten nadviazal na experimentélny pedagogicky
projekt umelkyrn Judy Chicago a Miriam Shapiro, ktorého sa Sheila z0¢astnila ako
Studentka, pod ndzvom Feministicky umelecky program (Feminist Art Program, FAP).
Realizoval sa v rokoch 1970—1971 na Univerzite vo Fresne, odkial sa postupne
presunul prave na CalArts. Zakladatelky tohto experimentalneho umeleckého
vzdelavania sa snazili klast déraz na odstranenie sexizmu v akademickej vyucbe,

na hladanie nového adekvatnejsieho obsahu a foriem tykajucich sa tvorby zien

a na zviditelnenie Ulohy Zien v dejinach umenia. Zaroven sa pokusali o prehodnotenie
figury autority a o navrhnutie nového revolué¢ného konceptu feministického
umeleckého vzdelavania.“® Prave z tohto nazorového zazemia vychadza tvorba
dizajnérky Levrant de Bretteville, ktorad sa usilovala predovsetkym o inkluzivne
vzdelavanie, akceptujuce rozmanitost (rasovy, rodovy, politick( atd)). Verila, ze
proces vyucovania moéze byt horizontalnou vymenou informacii. Vo svojej vyucbe
spajala tieto zdroje - medzindrodné modernistické vplyvy Bauhausu, ktoré nasala pri
Studiu na Yalskej univerzite, vlastné progresivne a radikalne uvazovanie a principy
tradi¢nejsieho vzdelavania, ktoré si zas priniesla zo studia na strednej skole

v Brooklyne v New Yorku. To véetko sa u nej spojilo do nad¢asového
interdisciplinarneho postmoderného pristupu ku vzdeldvaniu v oblasti grafického
dizajnu.” Prave na zaklade tychto skiUsenosti poziadala vtedajSieho dekana Fakulty
dizajnu Victora Papaneka, aby zaloZil na CalArts Women's Design Program (WDP),

v ktorom by ¢&itanie a diskusie mali vedla dizajnérskej tvorby rovnocenné miesto.

V roku 1973 sa oba $tudijné programy (FAP a WDP) spoijili a vznikol novozaloZzeny
program Feminist Studio Workshop (FSW), prva nezavisla 8kola pre umelkyne.
Neskér sa premenovala na Woman's Building, kde neskér tato autorka vybudovala
prestizne Zenské grafické centrum (Women's Graphic Center, WGC). Tazisko ich
tvorby spocivalo v publikovani viastnych plagatov, pohladnic, brozdr, umeleckych
knih alebo basnickych zbierok. Jej prinos k postmodernej pedagogike spociva
hlavne v tom, Ze otvorila dvere Zzenskému hlasu v spolo¢nosti, kde dominovali

muzi, povzbudila $tudentky a Studentov k experimentom a podporila vznik
netradi¢nych umeleckych i dizajnérskych prostredi.

39 Viac In: Prednaska o dizajne Sheily Levrant de Bretteville 7. 2. 2020,
Seattle Public Library https:/vimeo.com/420013515.

40 Viac In: Stefkova, Zuzana. NemGZe$ byt malitka, z tebe bude &idnice: Kariéry
umélkyr v akademickém prostredi, feministické pedagogika a figura autority.
Gender, rovné prileZitosti, vyzkum. Sociologicky Ustav AV CR, roénik 14,

&. 1/2013, s. 27—35.
41 Zaujimava bola hlavne jej metéda nazvana The object project, kde presadzovala

vieru vo vyznam kazdej volby pri tvorbe materiélnej i vizualnej formy navrhu.
Studentov vyzvala, aby si priniesli nejaky predmet, ktory véak museli pred
ostatnymi vediet dokonale popisat. S Uzasom potom sledovala, kolko informacii
takto ziskala nielen o prinesenych predmetoch, ale predov§etkym o Studentoch
samotnych. Verila, Ze kazdy z nas je intimne spojeny s vecami, ktoré si vybera,
a uvedomila si, Ze tUto intuitivnu pritazlivost k predmetom, udalostiam a situa-
ciam méze vyuzit prave k posilneniu hibsieho vztahu k fyzickym aspektom diel,
ktoré Studenti tvoria.

Sheila Levrant de Bretteville. Plagat pre Women in Design: The Next Decade, 1975
Zdroj Designing Women [online]

Ako vidime, v otazke mozného upevriovania alebo, naopak, odstranenia rodovych
stereotypov hraju obrovsku rolu prave média. Rodové stereotypy su tradicné

a diskrimina&né predstavy o vlastnostiach typickych pre muzov a pre Zeny, o ich
rolach a poziciadch v kultUre a spolo¢nosti. Vysledkom stereotypného uvazovania je
faktické nerovnost muzov a Zien, dobre viditelna zvlast v ekonomickej, politickej,
rodinnej ¢i umeleckej sfére.*? Prave tUto tematicky oblast nadcasovo riesila vyssie
spomenutad nemecka dadaistka Hannah Hoch uzZ v 20.—30. rokoch. Spolo¢nost vak
este zrejme nebola pripravena jej radikdlne ndzory akceptovat. Tieto mechanizmy
sU totiz v naSej kulture velmi hlboko zakorenené, napriklad v tradicii zanru aktu.
Ten sice zacina byt spochybnovany uz v obdobi moderného umenia samotnymi
umelcami (napriklad Edouard Manet a jeho dielo Olympia, 1856), postoje a hodnoty,
ktoré tato tradicia v sebe niesla, sU dnes stéle vyjadrované prostrednictvom
masovych médii (reklama, TV, noviny, socidlne siete atd.) i kultUrnych produktov.*®

Graficky dizajn mdze obratne reprezentovat zaujmy vyssej politickej moci

a ideoldgie, a tym pomaéhat jej masovému Sireniu, ale rovnako méze tymi

istymi vizudlnymi prostriedkami pomdct odhalit a podkopat skuto¢nl povahu
nerovnopravnych mocenskych stratégii. V tomto kratkom exkurze sme predstavili
obe linie tvorby tak, aby bolo zretelné, ako je pre sU¢asného divaka a konzumenta
umenia/dizajnu nutné poznat &o najviac vstupnych informaécii, aby neuviazol v spleti
vyznamov Uplne odliSného charakteru. TUto kapitolu vystizne ukoncime slovami
byvalej riaditelky Slovenského centra dizajnu v Bratislave Marie RiSkovej:

Vdaka skusenosti so Zivotom v ideoldgii by sme mali byt ostrazitej$imi pri
posudzovani toho, &o je naozaj novou skusenostou a &o je modifikdciou
existujucich foriem. No nakoniec by bolo mozno efektivnejsie nesledovat, ktord
forma mad existujuci predobraz a ktord je radikdine novd, ale skimat, aky vyznam
md novy kontext, v ktorom sa vSetky formy nové i reformované spolu ocitajy,
akd je ich dalia perspektiva."*

42 Ide o problém hlbokého zakorenenia nerovnych prilezitosti Zien a muzov,
ktory prameni z dominantného patriarchalneho vnimania spolo&nosti.

43 Viac In: Berger, John. ZpUsoby vidéni. Praha: Labyrint, 2016.

44  Rigkova, Maria. Dve plus X revolUcii. Uvod do $tudii multimédii v kontexte
komunika&ného dizajnu. In: Kolesar, Zdeno; Pekarova, Adriena (Eds.).
K dejindm dizajnu na Slovensku. Bratislava: SCD, 2013.
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4. Cesky
(Cesko-slovensky)
graficky dizajn v prvej
polovici 20. storocia

Formovanie a kontexty ¢eského (Eesko-
slovenského) grafického dizajnu v prvej polovici
20. storocia. KluCové Cesko-slovenské osobnosti,
spolky, vystavy a Skoly. Dobovy vychodoeuropsky
kultdrny a socialno-politicky vyvoj. Cesky graficky
dizajn vo vystavnej umeleckej prevadzke

Situacia Ceskej kniznej kultury na sklonku 19. storocia bola silne poznamenana
faktom, Ze produkcia knih sa stala tovarenskym mechanizmom, ni¢iacim vsetku
individualnost myslenia a citenia. Nahradila poctivost zdanlivym luxusom, ktory mal
zakryt vnUtorné nedostatky, nesolidne prevedenie, nedokonalost remesla a umenia.
Hoci Uprava jednotlivych zloziek knih bola sama o sebe dobrd, zlu¢enim tychto
Sasti (papiera, pisma, vyzdoby, farby) nevznikla bezvyhradne krédsna kniha. T4 totiz
prestala byt jednotnym umeleckym dielom, stratila sa harmonicka jednota sadzby
a ilustracnej kresby alebo vazby.

V prvej tretine 20. storocCia sa na naSom Uzemi objavuje zakladatelska generacia
grafickych dizajnérov a typografov, ktora sa snazila kultivovat dekorativnu podobu
tradi¢nej knihy (Vojtéch Preissig, Karel Dyrynk, Method Kalab a Franti$ek Kysela).
Duchovne sa orientovala na anglicky a francUzsku dobovu kultUrnu produkciu, po
materidlnej a technickej stranke vSak bola plne zavisld na vyspelom nemeckom
priemysle. VS§eobecne vSak re$pektovala klasické kdnony harmdnie symetrie

a ornamentu a knihu povazovala za umelecké dielo. VVznikala svojrdzna Ceska
produkcia, ocenena napriklad aj na Vystave dekorativnych umeni v Parizi (1925).

V 20. rokoch v8ak postupne stéle viac silneli konstruktivistické a funkcionalistické
tendencie. Uprednostriuje sa ,nova typografia” zrodena v Ruskej revoltcii a dalej
upevnovana na nemeckom Bauhause, ktord zavrhla ornament, staticky rovnovahu
v prospech dynamiky a elementarnych foriem, adorovala asymetriu a bezpatkové
pismo (grotesk), ktoré sa stalo symbolom medzivojnovej doby. Sila tohto

nového prudu sa prejavovala hlavne v nekniznych forméch, az nekriticky obdiv

k vydobytkom modernej civilizacie vyUstil do vzniku Eeského funkcionalizmu. Tento
smer ako jeden z prvych povazoval typografiu za mimoriadne délezity komunika&ny
prostriedok (Ladislav Sutnar).
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Od 30. rokov pozvolna dochadza k navratu zaujmu o historizujUce tendencie

a dekorativizmus - av8ak prisne geometricky. Skupina typografov, zacinajucich uz

v predvojnovom obdobi, sa dohodla, Ze navzdory povojnovému oslabeniu prekona
materidlne prekazky a vytvarnl bezradnost (Karel Teige, Franti§ek Muzika, Zdenék
Rossmann, Oldfich Menhart). Postupne u nas prebiehala aj prestavba hospodarske;j
Struktury a polygrafia sa menila na Cisty priemysel. Prevazovali ceské pisma,

hlavne rukopisného typu, a podporovali sa historizujuce dekorativne tendencie.
Nové podnety priniesol do typografie Oldfich Hlavsa, Josef Tyfa a neskér i Jifi
Rathousky. Postupne dochadzalo k renesancii v celej Uzitkovej oblasti umenia, ¢o
symbolicky vyvrcholilo velkymi Uspechmi na bruselskom Expo 1958. VSeobecne
mozno konstatovat, ze knizny i graficky dizajn medzivojnového obdobia dominantne
ovplyvnovali tieto styri umelecké prudy:

® Poetizmus: Skupina Devétsil (1920—1931);
® Konstruktivizmus: vplyv Bauhausu a hnutia De Stijl;
® Surrealizmus: podprahova Uzkost a temny erotizmus;

® Socialisticky realizmus/funkcionalizmus: zretelnost, pragmatizmus,
cenova dostupnost, nastroj sociélnej kritiky.

Vyber z vyznamnych osobnosti
prispievajucich k rozvoju domacej
grafickej produkcie

Vojtéch Preissig (1873—1944)

Cesky grafik, ilustrator, typograf, pedagdg venujici sa komplexnej grafickej Uprave
knih, ilustracii, uzitej grafiky a plagatu. Od zaciatku 20. storocia presadzoval styl
elegantnej linedrnej secesie, jednoduchej kresby s potlacenymi detailmi. Nazor na
moderné pismo si vytvoril koncom 19. storocia pod vplyvom W. Morrisa, ktory tvrdil,
ze moderné technoldgie a materidly maju byt vyuzité k vyjadreniu individualnej
energie svojho tvorcu - podobne ako rukopis. Zarover svoj nadzor na socidlne
poslanie umenia, narodnostné a politické idedly presvedcivo demonstroval na vydani
Slezskych pisni (Petr Bezrug, 1910). Uprava tejto knihy zahdjila novd posecesny etapu
Ceskej krasnej knihy - graficky Uspornu, ale po technickej a materialnej stranke
luxusne spracovanu. Od roku 1922 pracoval na experimentoch s hranatymi pismami,
ktoré umoznili tvorbu mnohych priestorovych konstrukcii. Hranaté tvary podporoval

i spdsob realizacie pisiem - rezba do linolea. Vznikla tak Preissigova Antikva (1925),
klinové pismo ovplyvnené orientalnymi vplyvmi kaligrafie.

Vojtéch Preissig. Antikva, 1925
Zdroj Wikipedia [online]

Preissigove pisma z 20. rokov predstavuju protipdl k aktudlnym tendencidam novej
typografie. Tedria Uspory ¢asu rychloc¢itanim nastolila nové pravidla vizuélnej
komunikécie: malopis, tandardizaciu pismovych znakov, geometricky grotesk. Dalsi
vyvoj véak potvrdil jeho tézu o tom, Ze: ,Pismeny konstruované pomoci vypoctd
kruZidla a pravitka jsou sice pfesné, aviak bezvyrazné a strnulé. Kazdd pismena
ma miti svdj individudini vyraz, svoji osobitost, kterd nemdlo usnadriuje plynné Steni
a rychly zrakovy vijem celych slov."

® K mimoriadnym a medzinarodne uznavanym Preissigovym pocinom patri i jeho
zaoceanska tvorba agitacnych ndborovych plagatov a pohladnic z rokov 1916—
1918, ktoré vyzyvali krajanov v USA k zapojeniu sa do ¢eskoslovenskych Iégii vo
Francuzsku, Rusku a Taliansku. Vytvaral ich technikou linorytu, ktord novatorsky

zapojil do masovej tlace urcenej k propagandistickym Ucelom.

Vojtéch Preissig. ,Za nadi svobodu! Ku predu s ¢eskoslovenskou armadou!’,
navrh agitacného plagétu, 1917—1918, Pamatnik narodniho pisemnictvi
Zdroj Wikimedia [online]
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Oldfich Menhart (1897—1962)

® Bol jednym z najtalentovanejsich tvorcov klasického pisma predvojnového
obdobia a nebyt komunistického prevratu v roku 1948, zrejme by sa stal
i poprednou osobnostou svetovej typografie. VstUpil véak do sluZieb nového
rezimu a do znacnej miery spoluvytvaral jeho typograficky tvar. Povaha jeho
prace zapadala do modelu socialistickej kultury, odkazujucej k vytvarnym
tradiciam svojho ludu (pisma po roku 1948, napr. rukopisné typy pre sldvnostné
tladiva Narodného zhromazdenia: Parlament, President, Ministr).

@ Z hladiska tvorby pisma boli pre neho ddlezité spolo¢né korene kaligrafie,
gesta, kresby a dynamiky. Odmietal geometricky konstruované pismo, snazil sa
o zachytenie jeho nad¢asového charakteru vychadzajuceho z histodrie.

® Medzi jeho najvyznamnejsie teoretické publikacie radime Nauku o pismu (1954),
ucebnicu, ktoréa bola uré¢end vytvarnym skolam.

OldFich Menhart. Pismo Figural, Statni tiskarna, 1948 / Zdroj archiv autorky
Tyfova antikva a kurziva, Grafotechna Praha, 1959—1960 / Zdroj archiv autorky

Josef Tyfa (1913—2007)

Autodidakt, ktory patril k najlepsim ¢eskym tvorcom znaciek a pisma. Od 60.

rokov sa venoval vyhradne kniznej tvorbe a typografii, pdsobil ako kmeriovy ¢len
nakladatelstiev (Odeon, Mlada fronta, SPN Praha, Academia, Avicenum), edi¢nych
radov (Archiv, Most, Ypsilon/MF, Klub pFatel poezie - Ceskoslovensky spisovatel atd.).
V roku 1960 zvitazil Tyfa vo vypisanej sUtazi so svojimi pismami antikva a kurziva.
Tyfa sa pri svojej tvorbe riadil premisou, Ze typickym znakom kvalitného pisma je, ze
ak jednu jeho literu zvacsime do plagatovej velkosti, nemalo by vyzerat dobre, ale,
naopak, jeho vyzor funguje az v riadku, ¢o je dékaz prirodzenej interakcie znakov.

Ladislav Sutnar (1897—1976)

® Zakladatelska a priekopnicka osobnost ¢eského moderného dizajnu,
vystavnictva a typografie, medzinarodne reSpektovany tvorca a propagéator
moderného zivotného stylu 30. rokov minulého storocia. Patril k svetovej
funkcionalistickej Spicke aj preto, Ze reagoval na novy zivotny $tyl velkomestskej
spoloc¢nosti, na potrebu rychlej zrozumitelnosti a nazornosti vizualnej informacie,
ale aj preto, Ze vizionarsky predpovedal tzv. informaénu spoloc¢nost.

V plagétovej a grafickej tvorbe cielene pracoval s optickym a psychologickym
Ucinkom jazyka Tschicholdovej novej typografie: odvazne priestorové konstrukcie
slUziace ako nastroj k dosiahnutiu prekvapenia, kontrasty a negativna farba,
asymetrické kompozicie, vyuzitie liniek, ktoré slUzili k oddeleniu alebo zvyrazneniu
informacie, a napokon vyuzitie prazdnej plochy k zddrazneniu jedine¢nosti
informacie.

® Jednym z najprepracovanejsSich Sutnarovych terminov je cieleny vizudlny tok,
ktorym poukazoval na prirodzeny pohyb oka, dominantne vychadzajici z pravého
horného rohu. Zarove odporu&a uplatiiovat grafické symboly (kruhy, obdiZniky,
8iky), ktoré funguju podobne ako dopravné znacky, regulujice vizudlny tok.
Délezity bol i aspekt vychodiskového a koncového bodu vizualneho toku.

Aby grafikovo riesenie viedlo k vacsej intenzite vnimania a pochopenia obsahu,
mal by si podla Sutnara byt vedomy tychto principov:

® Opticka zaujimavost, ktord vzbudi pozornost a prinUti zrak k pohybu;

® Vizuélna jednoduchost zobrazenia a usporiadania umoznujica rychle Citanie
a pochopenie obsahu;

® Vizualna kontinuita, ktord umoznuje jasné pochopenie sledu jednotlivych prvkov.

Sutnar sa priklanal k Teigeho nazoru*® ,Ze typograf a designér budoucnosti bude
muset prekracovat profesni hranice, bude i architektem, editorem, umélcem...

S pouhou typografii uz designér ve sluzbé dynamicky se vyvijejici spole¢nosti
nevystadi. Graficky design tak neni pouhd profese, ale vztah k prostredi Zivota".*®

V rokoch 1929—1939 pracoval ako umelecky riaditel nakladatel'stva Druzstevni prdce,
predstavujuceho jednu z najperspektivnejsich kulturnych institucii medzivojnového
Ceskoslovenska. S nestandardnym druzstevnym charakterom zarover predstavovala
prototyp aktivneho dizajnu, ktory klddol déraz na formalne vztahy videného v mene
stroja, novej typografie, nového videnia a funkcionalizmu. V roku 1927 vznikla jej nova
sUCast - Krdsnd jizba, fungujica ako prvy otvoreny ateliér bytovej kultury v nasich
podmienkach. Bola to platforma uplatfiujica naroky na vysoku kvalitu priemyselnej
vyroby Uzitkovych predmetov. Zaoberala sa aj vystavnou, osvetovou i poradenskou

45 Karel Teige otvéral Sutnarovi vystavu grafickych prac, fotografickych
publikacii a reklamnych letédkov, zaloZzenych na slede fotografii a ich detailov,
ktory umoziiuje preniknut pod povrch k podstate veci a javov.

46 In: https:/www.vseotisku.cz/ladislav-sutnar-a-typografie/.
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¢innostou a otazkami vkusného byvania, takZze postupne prenikala do kazdodenného

zivota mnohych domacnosti i bytovych podnikov. V suU¢innosti tychto dvoch
institucii tak bezprecedentne dochadzalo k snahe o spojenie subjektov socidlnej
ekonomiky s aktualnym umenim a socidlnym dizajnom.

V roku 1938 bol povereny deinstalaciou ¢eskoslovenskej expozicie na Svetovej
vystave v New Yorku. Vinou nacistickej okupacie sa rozhodol nevratit, a po

februari 1948 to uz nebolo mozné vbbec, preto pokracoval v USA a to so znacnymi
medzindrodnymi Uspechmi v grafickej, teoretickej, vystavnej i vyskumnej praci
zameranej na vizualizaciu informac¢nych systémov pre architekturu, priemysel,
obchod a marketing. V Spojenych Statoch bola v tom Case eurdpska tedria vizudlnej
komunikécie nadalej uvadzana do Sirokej praxe a podporovana sociologickymi
vyskumami. V reklame a firemnom dizajne euro-amerického priestoru sa i vdaka
tomu Coraz viac redukovalo pisomné oznamenie a klddol sa doraz na obraz a znak.

Zdenék Rossmann (1905—1984)

Zdenék Rossmann je vyznamny predstavitel ¢esko-slovenskej modernistickej
architektury, scénografie, vystavnictva, vytvarnej pedagogiky, publicistiky

a grafického dizajnu. Vyznam jeho posobenia v kontexte domacej medzivojnovej
avantgardy je zédsadny, rovnako v8ak zastaval klUCové miesto v medzinarodnej

sieti modernistickych grafickych dizajnérov. Jeho typograficky tvorbu
charakterizuje praca s fotografiou,” jednoducha, ale dérazna farebnost, nardbajica
s minimalisticky-konstruktivistickym odkazom hnutia De Stijl, Bauhausu

a Jana Tschicholda, a tiez kontrastu Ciernej a ¢ervenej na bielom podklade.

Medzi jeho ddlezité diela patri plagat a grafické Uprava dvojjazycnej publikacie
nazvanej Civilisovand Zzena. Jak se md kultivovand Zena oblékati (1929/30), ktora
dopfﬁala rovnomennu vystavu realizovany v Paviléne Ale$ na Zerotinovom namesti
v Brne. Na vystave sa podielal i funkcionalisticky architekt Jan Vanék a textilné
navrhy novej, vo svojej dobe revolu¢nej koncepcie ddmskeho Satnika, zalozeného
vyhradne na nohaviciach, vypracovala absolventka UMPRUM, textilna vytvarni¢ka
a pedagogicka Bozena Rothmayerova-Hornekova. Zdenék Rossmann pripravil pre
tUto vystavu dnes uz ikonicky navrh plagatu, kde vidime fotomontaz muzskej ruky
strihajucej dlhy Zensky vrkoc. Tato vystava bola vo svojej dobe prevratna, nahlas,
sebavedome a déstojne demonstrovala nutnost zmeny ddmskeho Satnika v mene
nastdvajucej emancipéacie novej modernej zeny: ,Vystava i kniha je manifestaci
pro Ubor distojny a uslechtily: pro Zeny osvobozené, Zeny vzdélané, Zeny, které jiz
Uspésné spolupracuji s ndmi muzi na pokroku a prdci lidské."®

47  Prilis nepouzival fotomontdaz, ale radsej ¢istU fotografiu, spolupracoval len
s kvalitnymi fotografmi, napriklad so svojou Zenou Mariou Rossmannovou,
Jaromirom Funkom alebo po vojne s Josefom Ehmom.

48 In: Rossmann, Zdenék; Rothmayerova-Hornekova, Bozena; Vanék, Jan. Civiliso-
vand Zena. Jak se mad kultivovand Zena oblékati. Brno: Jan Vanék, 1929/1930, s.
9.

Zdenék Rossmann. Plagét k vystave Civilisovand Zena, 1929, tla¢ na papieri, 91 x 60 cm.
Uméleckoprimyslové muzeum v Prahe / Zdroj archiv autorky

Vobec prvou domacou publikiciou Zderka Rossmanna bolo prvé vydanie ¢asopisu
Fronta - Sbornik mezindrodni soudobé aktivity (1927), ktoré otvéralo otédzky o zmysle
umenia v modernom zivote, venovalo sa oblasti umenia, vedy, techniky, literatUry

i sociolégie. Na obélke autor progresivne pouzil malopis,* ale pdsobivy bol i prvok
filmového pasu ako nadmieru aktualny dynamizujici motiv prichddzajuci z oblasti
kinematografie.®® Ako architekt vSak prispieval do zbornika aj teoretickymi statami

o modernizme v architekture.

Délezity Ulohu vSak zohral v pozicii pedagdga vyucujuceho typografiu a Uzitkovu
grafiku na Skole umeleckych remesiel v Bratislave v rokoch 1931—1938. Po kratkom
$tudiu na Bauhause tu mohol pedagogicky naplno demonstrovat viastné zaujatie
funkcionalizmmom a konstruktivizsmom. Fotografiu vnimal ako opticky oznamovaci
prostriedok, fungujuci podobne ako pismo; typografiu, podobne ako Laszlé
Moholy-Nagy, vnimal ako nastroj komunikacie. V zaujme maximalnej Citatelnosti
preferoval po vzore Bauhausu a Tchicholdovych principov Novej typografie
Standardizaciu, jednotny firemny $tyl a malé pismena, pismo cistych geometrickych
foriem a sadzbu roz¢lenenu opticky podla obsahu.®

49 V Ceskoslovenskom prostredi konstruktivistické stratégie Setriace nama-
hu sadzac¢om i sadzobnym materidlom oficidlne akceptoval zastupca Tsch-
icholdovych principov novej typografie Karel Teige az o par rokov neskdr, a to
v stati nazvanej Nac¢ jesté velikd pismena?, publikovanej v Revue ReD v roku 1929
a vysadzanej prikladne minuskami.

50 V roku 1926 tento motiv pouzil napriklad Marcel Breuer na obalke
Bauhaus Revue.

51 VSeobecne sa da konstatovat, ze medzi zahrani¢né osobnosti, ktoré mali
najvacsi vplyv na graficku a typograficky tvorbu ¢eskoslovenskej avantgardy,
patrili predovSetkym Rus El Lisickij, Madar Laszl6 Moholy-Nagy a Nemci
Jan Tschichold a Paul Renner.
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Pouceny tymito vzormi Rossmann pripravil svoj vlastny, na skUsenosti zalozeny
komentar v knihe Pismo a fotografie v reklamé (1938). Na obalke pouZil detail slavne;j
fotografie Maxa Burchartza Lotta (Oko) (1928), aby tak vyjadril ndzorové grafické
zdzemie vychédzajuce z principov medzindrodnej moderny. V textoch venujicich

sa reklame Casto zdoéraznoval vizuélne tedrie, ale predovsetkym timovuU spolupracu
vyrobcu, textéra a reklamného grafika so sociologickym vyskumom o moznostiach
trhu. Ako skuUseny vystavny architekt, pedagdg, dizajnér a publicista mal k dispozicii
mnoZzstvo dobovych fotografickych ukazok inSpirativnych reklamnych rieSeni. Takyto
typ publikacie vlastne pomaha postupne rekonstruovat histériu grafického dizajnu,
pretoze Casto ako jedind kompiluje mnozstvo dobovych dokumentov a prikladov
aktudlnej tvorby.

Medzi dalSie zaujimavé pociny tohto autora patri i graficka Uprava plagatu a kataldogu
k architektonickému projektu Kolonie Novy ddm - vystavby Sestnastich rodinnych
domov v Brne. Zacal tiez intenzivne prispievat ako dizajnér i autor $tudii do
architektonickych vystav a publikacii: ¢asopis Index, Novd Bratislava.*?

Zdenék Rossmann. Obéalka ¢asopisu Nova Bratislava, 1931—1932
Zdroj SUR [online]

52 Funkcionalisticky koncipovany &asopis Novd Bratislava vydavala SUR v obdobi,
ked' Bauhaus v nacistickom Nemecku dokonaval, a tento slovensky vzdelavaci
inétitUt sa snazil odolavat nepriatelom avantgardy.

Skola umeleckych remesiel v Bratislave -
Skola moderného videnia®’

DalSie z miest, kde sa overovali nové zasady vytvarnej tvorby, boli prave &koly.

V pedagogickych, ¢asto az utopickych konceptoch avantgard® kulminovali snahy
o radikalnu reformu umeleckej vychovy, nachadzajice elementérne vztahy medzi
umenim, remeslom a priemyselnou vyrobou. Skola umeleckych remesiel v Bratislave,
prezyvana bratislavsky Bauhaus, v rokoch 1928—1939 systematicky realizovala
jeden takyto vzdeldvaci koncept a stretévala sa s velmi priaznivou medzindrodnou
odozvou: ,Pretrvdvajuca ¢eskoslovenskd demokracia umoznila tejto skole prezit
dlhsie, ako to politicky osud dozi¢il vyznamnejsim alebo pribuznym didaktickym
experimentom v susednych krajindch, a na krdtky ¢as nadobudnut ojedinelé
postavenie v stredoeurdpskom kontexte." Zakladatelom a riaditelom Skoly bol
vynimoc¢ny pedagdg, absolvent ateliéru malby Vojtécha Hynaisa na Akadémii
umenia v Prahe, Josef Vydra.

SUR ako umeleckd $kola sidlila v novej funkcionalistickej budove, navrhnutej
architektmi Jifim Grossmannom a Aloisom Balanom (1928—1932). Bola vybavena
modernymi u&ebriami, kabinetmi, ¢itarfiami a aulami a bola prepojend s u¢novskymi
Skolami, takze dochédzalo k postupnej synchronizéacii u¢ebnych programov.®® Hlavné
témy avantgardy a spodnych pridov 30. rokov u nas boli: kriza ducha a rozumu,

boh a vychodisko z chaosu, nepokoj a Uzkost, Freud a Marx, a napokon postavenie
Cloveka v strojovej civilizacii. VyuCovaci program sa koncipoval progresivne, takze
rok ¢o rok sa $trukturovala vyucba s Ciasto¢nymi zmenami. Medzi najdblezitejSie
ateliérové oddelenia patrili:

grafické (Zdené&k Rossmann);
fotografické (Jaromir Funke);
figurdlneho kreslenia;
maliarske;

kovorobné;

maodne a textilng;

keramické;
drevoobrabajucich zivnosti;
detské atd.

53 Termin prevzaty od autorky vyznamnej publikacie lvy MojziSovej, ktora
komplexne zmapovala tento umeleckohistoricky fenomén In: Mojzisova, Iva.
Skola moderného videnia. Bratislavskd SUR 1928—1939.

Bratislava: Artforum - Slovenské centrum dizajnu, 2013.

54 Napriklad Bauhaus v Dessau a Weimare, VCHUTEMAS v Moskve,
UNOVIS vo Vitebsku.

55  In: Mojzi$ova, Iva. Skola moderného videnia. Bratislavskd SUR 1928—1939.
Bratislava: Artforum - Slovenské centrum dizajnu, 2013, s. 10.

56 V medzivojnovych rokoch Ug&inkovania SUR (1928 —1939) na nej pdsobilo
cca 140 pedagdgov a 3 000 Studentov.
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Az v poslednom roku 1938 pribudlo Oddelenie filmu a kinetickej fotografie, ktoré
viedol fotograf, filmar, etnolég a pedagdg Karol Plicka. Bola to vébec prva filmova
$kola v Ceskoslovensku, zarover ani na Ziadnej eurdpskej $kole typu SUR nemala
vyucéba filmu predchodcu. Z absolventov tohto kurzu sa mali prednostne stat reziséri
dokumentarnych filmov, elektrotechnici, kameramani alebo osvetlovaci technici,
¢o vypoveda o vyrazne praktickom zamerani Skoly Za zmienku taktiez stoja Detské
vytvarné kurzy,” v ktorych sa pripravovali nadané deti vo veku 8—14 rokov na
Zivotnu dréhu vytvarno-remeselnych odborov. Aj tu minimélne v ¢eskoslovenskom
kontexte ide o jediny takto fundovane a edukacne pbsobiaci kurz svojho druhu.
Pedagdgovia sa snazili vzbudzovat u deti zaujem, radost z tvorby a realizovania
vlastnych myslienok, az po $tadium autokritiky.

K délezitym aspektom SUR patrila i siet osobnych medzinarodnych kontaktov,
ktoré pedagdgovia rozvijali a upevrnovali na péde tejto skoly v rdmci mnohych
sprievodnych aktivit:

® Josef Vydra a Josef Albers (hlavne indpiracia Albersovym konceptom
tzv. Vorkursu, ktory vyu&oval na Bauhause v rokoch 1923—1933).

® Josef Vydra, Frantisek Kalivoda, Bedfich Vaclavek a Laszlé6 Moholy-Nagy.
V 30. rokoch dochadzalo k intenzivnemu upevnovaniu tychto brniansko-
bratislavsko-bauhausovskych kontaktov. Texty a diela Moholy-Nagya uz sice boli
publikované v avantgardnych ¢asopisoch Pdsmo, ReD alebo v medzindrodnom
zborniku Fronta, a to uz v 20. rokoch. Tento vynimo&ny pedagdg z Bauhausu
vSak priSiel prave na Vydrovo pozvanie do Bratislavy, kde mal cyklus Siestich
prednasok: ,Otdzky remesla a umenia, Moderné maliarstvo, Nové sochdrstvo,
Nové cesty fotografie a Materidlovo primerand typografia. Pre velky
zdujem pridal ete Siestu v madaréine o novom vytvarnom umeni:'s® V rdmci
prednasky o typografii prekvapil slovenskych divakov zaujimavym prispevkom
o psychologickych a vyrazovych moznostiach typografie v kontextoch
reklamy, ale aj expresionistickej, futuristickej a dadaistickej literarnej tvorby.
A nesmierne inspirativne muselo byt i premietanie jeho filmovej tvorby v roku
1935 (experimentélne filmy Svetelnd hra: &ierna - $edd - biela; Znejuca abeceda
a dva sociélne filmy Marseille - vieux port; Cigdni).

Hannes Meyer, posledny riaditel Bauhausu a jeden z najprominentnejsich
architektov svojej doby sa v roku 1936 zastavil na bratislavskej SUR, aby
prednasal o Architektudre, byvani a Zivote v sovietskom Rusku, kam po
vylUceni z Bauhausu odisiel.

Viedli ich zva¢sa slovenski maliari a grafici Mikulas Galanda a Ludovit Fulla,
sochdrka Julia Horova, textilny vytvarnik FrantiSek Maly.

In: Mojzidova, Iva. Skola moderného videnia. Bratislavskd SUR 1928—1939.
Bratislava: Artforum - Slovenské centrum dizajnu, 2013, s. 130.




Milton Glaser. Plagat Boba Dylana, 1967
Zdroj Kolesér, Zdeno, s. 190

5. Svojrdz grafického
povojnového dizajnu
v USA

Povojnova absorpcia medzinarodnych vplyvov

a svojrazne domace invencie v USA. Fenomén
Corporate Identity, jej socialno-ekonomické
kontexty a vyznamni realizatori. Globalne projekty
a kampane kultivujuce vizualnu kulturu v USA.
Nova reklama. Typograficky expresionizmus

a fotosadzba. Popart v pozicii medzinarodného
jazyka masovej vizualnej komunikacie

V 40.—60. rokoch bola situécia v americkom dizajne ovplyvnena dvomi pristupmi -
niektori domaci autori slobodne preberali formy z eurépskeho grafického jazyka,
ini zas radSej objavovali vlastné invencné formy, ktoré slobodne a lahkomyselne,
bez typicky eurdpskej tiaze respektu, volne kombinovali s tradiciou. Je nutné

si uvedomit, Ze sa v tomto obdobi dostéva z Eurépy do USA vela emigrantov
utekajucich pred totalitnymi diktatUrami a vojnovym vyvojom, ktori velkou mierou
ovplyvriovali dizajn v USA (Cassandre, Jean Carlu, Herbert Matter, Herbert Bayer,
Lészlé Moholy-Nagy atd'). Eurépsky dizajn bol v sUvislosti s organizaciou priestoru
znac¢ne $truktUrovany, americky zas pragmaticky, intuitivny a neformalny. USA je
rovnopravna spolo¢nost s obmedzenymi umeleckymi tradiciami a réznorodym
etnickym dedi¢stvom. Déraz sa tu kladie na priame vyjadrenie myslienok. Je to
zéaroven sutaziva spolo¢nost, novatorstvo technoldgii a konceptov sa vysoko
cenilo, kltCovymi vSak boli stéle viac otazky vizuadlnej komunikacie. Po vitazstve

v druhej svetovej vojne americka ekonomika prekvitala, vliddol v nej obchod

a priemysel. Vydavanie ¢asopisov bolo priekopnickym priemyslom v otvarani
cesty k modernizmu, ale teraz sa k tomu procesu pripéjali americké i nadnarodné
korporacie a veci sa dali do pohybu. Amerika uz pre seba objavila reklamné
agentury, fungujuce ako jedine¢ny systém schopny reagovat na potreby inzerenta.
Objavuje sa tu niekolko vyznamnych dizajnérov, ktori spdsobili doslova revoldciu

v reklamnom priemysle. Napriklad Bill Bernbach a Paul Rand, ktori sa stretli uz
zaCiatkom 40. rokov v Agenture Weintraub v New Yorku. Obaja odmietali vedecky
pristup k reklame a priklanali sa k umeleckému pristupu zalozenému na silnej nosnej
myslienke, ndpade (big idea). Pochopili, ze len kreativne reklamné kampane budy
tvorit bududcnost znadiek, vdaka vlastnej tvorivosti prekvapovali verejnost a rdcali
stereotypy i predsudky.
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Principy Corporate Identity
a pragmaticky eklekticizmus

V 50. rokoch v USA naplno nastupuje systém Corporate Visual Identity zjednocujdci
jednotlivé systémy komunikacie do konzistentného dizajnu. Prave rastici narodny

a nadnérodny presah pdsobenia firiem tuto snahu komplikoval, a preto sa
systematicky pristup k vizualnej komunikacii stal nevyhnutnym.

Jeden z najddlezitejSich propagatorov a realizatorov korporatnej identity bol i Paul
Rand (1914—1996). Vyuzival celU $kélu modernistickych technik (koléz, fotogram,
vystrizky, parafrazy vytvarnych stratégii eurépskych avantgardnych umelcov,
elegantnu a tvarovo slobodny asymetriu sadzby. PokUsgal sa vyhnUt vizudlnym kligé
necakanou interpretaciou bezného. Je priekopnikom tzv. novej reklamy, kde je divak
aktivnym spolutvorcom myslienky. Medzi jeho zédsadné teoretické pociny patri kniha
Myslienky o dizajne (1947), kde prezentoval dizajnéra ako niekoho, kto objavuje
prostriedky komunikéacie medzi sebou samym a divakom. Pracuje s vizudlnymi
nastrojmi (tvar, farba, elementérne formy, linie, priestor), obsah komunikéacie
redukuje do symbolickej esencie. Jeho tvorba bola predovsetkym hrava, vtipna, plna
kontrastov, vizudlne dynamicka a nepredvidatelna. Casto riskoval s ndpadmi, ktoré
zatial nikto iny nevyskusal. Od roku 1965 spolupracoval s firmou IBM ako externy
poradca. Navrhol jej vizualnu identitu s pouzitim starSieho pisma City Medium,*

a zaroven ako jeden z prvych vytvoril manuél uréujuci, ako sa ma s touto identitou
systémovo nardbat. Vynutil si tak vizuélnu disciplinu naprie¢ celou organizaciou,

¢o bola nevyhnutna sucast pravidiel korporatnej identity. Aby obchodnéa znacka
fungovala dihé obdobie, musi byt redukovana na vizudlne jednotné a nestylizované
elementarne tvary - tym Rand dosahoval univerzalnost a nad¢asovost svojich
navrhov. Pouzival graficky dizajn na flexibilné vyjadrenie pokrokovej technoldgie, cez
vizuélny program IBM sa snazil vystihnUt dokonaly, aktualny a moderny charakter ich
vyrobkov.

Podobne zamerany pragmaticky eklekticizmus vo svojej tvorbe obhajoval i Lester
Beall, ktory uz v 20.—30. rokoch spustal v USA hnutie moderného dizajnu,
opierajuce sa o mnohé eurdpske prvky,*° a zaroven kladol déraz na principy
korporatnej identity. S oblubou pouzival fotomontaz, ktord mu umoznila spojit
umenie, fotografiu, typografiu a malbu s revolu¢nymi eurépskymi myslienkami

o sadzbe layoutu a forme. Vyznamne ho ovplyvnila publikacia Prichddza novy
fotograf (Werner Graff, 1929), ktora predstavila americkému publiku zbierku
avantgardnych pristupov k fotografii (zmeny perspektivy, dynamika obrazu,
fotogramy, fotomontéze). Pochopil, Ze prostrednictvom fotoaparatu méze dosiahnut

59 Znacka IBM bola navrhnuta z malo pouzivaného pisma City Medium
(George Trump, 1930). Je to geometrické pismo so silnymi doskovitymi serifmi.
60 Napriklad vynikajoca kampari, ktorU zadavalo Americké oddelenie pre polnohos-
podarstvo (U. S. Department of Agriculture) v spolupraci s Rural Electrification
Administration, ktoré bolo zacielené na elektrifikaciu vidieckych oblasti. Spo-
jenie plosne rozdeleného geometrizujiceho pozadia v kombinacii s narodnymi
farbami a symbolmi (modr4, biela, Eervend; pruhy a hviezdy), tuéného bezpat-
kového pisma a Ciernobielej fotografie, to bol jasny dokaz Beallovej inSpiracie
z eurépskych medzivojnovych grafickych pridov.

jednotnu organizaciu kombinacie skutocnosti a fantazie. Bol fascinovany flexibilitou
tohto média, ktorého limity mézu byt podla neho obmedzené len neprekonatelnymi
hranicami tvorivej ludskej predstavivosti. Zacal tak mentalne i formalne viac
odkazovat k eurépskym predstavitelom konstruktivneho pristupu k tvorbe obrazu
(Bayer, Sutnar, Moholy-Nagy, Lisickij atd.). Typické prvky jeho grafického jazyka su:
farba, forma, textura, diagonélna linia, Sipky, vztahy medzi pozadim a popredim,
priestorové struktUry ustupujice v perspektive, odvazne spajané styly pisma,
negativy, fotogramy, juxtapozicie prvkov, postupy integrujuce obrazové elementy
(kolaz, montaz, viacndsobna expozicia, nadmerné vyuzitie negativneho priestoru

a priestorova nejednoznacénost).

Lester Beall. Plagat pre Rural Electrification Administration, 1939 / Zdroj Hollis, Richard, s. 116

Pre papierenskuy firmu International Paper Company (IPC) pripravil v roku 1959
konzistentny navrh identity, aplikovatelny na vSetky jej zlozky. Zaroven, podobne ako
Rand pre IBM, subezne pripravil i manual, ktory diktoval presné stratégie jej pouZitia.
Téato znacka v8ak nebola prijatad hned, spustila vinu kritiky. Pismena | a P boli
pokrivené tak, aby vytvorili symbol stromu. Odporcovia véak namietali, ¢i m&ze byt
skutocne pismo az takto podriadené celkovej idei, aby bolo vo vysledku
zdeformované a takmer neditatelné? Zivotaschopnost loga - akronymu -

v8ak dokazala, Ze tato kritika bola aZ prili§ konzervativna a opatrna.

Lester Beall. Logo pre International Paper Company (IPC), 1959 / Zdroj Kolesér, Zdeno, s. 175

Eurdpsky vplyv nadalej silne rezonuje i v tvorbe dizajnéra a fotografa SvajCiarskeho
pdvodu Herberta Mattera, ktory sa v druhej polovici 30. rokov natrvalo usidlil

v USA. Pracoval ako navrhar i konzultant pre mnohé velké a nadnarodné firmy

(Knoll Furniture). Za&iatkom 50. rokov prebiehala velka prestavba Zelezni¢nej siete
spolo¢nosti New Haven Railroad, a zaroven sa mal spustit novy korporatny vizualny
program tejto vychodoamerickej spolo¢nosti. Matter vytvoril ndvrh grafickej identity
v dokonalej matematickej i geometrickej harmonii jednotlivych ¢asti dokazujuci,
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ako moze byt forma pisma zjednotena do unikatneho tvaru. Cerveno-gierno-biela
farebna kompozicia, vyrazne serifové geometrické pismo, minimalistické celkové
rieSenie, to vSetko vyrazne prezradzalo autorovo formalne zazemie v Eurdpe.
Identity firmy Knoll i New Haven Railroad boli zarover doplnené o Matterom
precizne spracovany graficky a propagacny manual, ktory ur¢oval, ako sa ma

s jednotlivymi prvkami identity pracovat tak, aby korporatna identita fungovala
komplexne.

Zaujimavym prikladom presakovania tychto korporatnych principov naprie¢
celou vizudlnou kulturou je aj jedna z najviac ucelenych a kreativnych vizualnych
identit - XIX. Olympijskych hier v Mexiku (1968). Na konci 60. rokov dochédzalo

k presvedceniu, Zze komplexné navrhovanie identity medzinarodnych akcif
(olympiédy, svetové trhy a vystavy) je nevyhnutné, pretoze sa musi prispdsobit
velkému mnozstvu ludi. Mnohojazycné publikum musi byt neustéle organizované
a informované, efektivny informacny systém musi obvykle zahinat:

® priestorovu navigaciv,
@ vizualnu identifikaciu,
® publicitu.

Do pozicie riaditela graficke]j sekcie bol zvoleny americky dizajnér Lance Wyman,
za produktovy a architektonicky ¢ast bol zodpovedny britsky priemyselny dizajnér
Peter Murdoch. Vizualny systém, ktory mal zahffiat do komplexného riesenia
mnohojazyéné riadenie dopravy a urbanisticky logistiku, sa od zaciatku priklanal

k nazoru, Ze by toto rieSenie malo reflektovat kulturny odkaz Mexika, a nie vkus
USA alebo Eurépy. Wyman si vytvoril hibkové $tudie starodavnej aztéckej kultury
a jej artefaktov. Studium mexického lfudového umenia ho priviedlo k tymto dvom
zakladnym bodom vizualneho programu:

® opakovanie viacnasobnych linii ako stavebny prvok vSetkych vyssich foriem
(odkazujuci nielen k aztéckej kulture, ale i k aktudlnemu trendu opartovych
foriem umenia a efektu moire);

® respekt k mexickej preferencii svetlych, pestrych a Cistych farebnych odtieriov.
Vznikla tak sudrznd, zapamatatelna a autentické identita a logo hier, ktorej boli

podriadené i piktogramy, architektonické rieSenie Stadiéna, mobilnych orientacnych
a informacnych stankov a stojanov, jednoducho celd vizudlna komunikacia.

Lance Wyman. Logo pre Mexické OH 1968
Zdroj Wikimedia [online]

Expldzia kreativity naprie¢
celou kulturnou produkciou v USA

V ére 50. rokov dosiahol americky dizajn (podobne ako i americké vytvarné

umenie) medzinarodny ohlas ako tzv. newyorskd $kola grafického a typografického
expresionizmu. Reklama bola Zivnou pddou pre expléziu kreativity, ktora sa

sUbezne rozvijala v euro-americkom kontexte a ¢erpala z mnozstva vplyvov od
funkcionalistického medzivojnového Bauhausu az po temné surrealistické imaginacie
¢i expresivne fototypografické experimenty: American Gene Federico, ktory
pracoval taktiez pre Agenturu Doyle Dane Bernbach, bol akymsi medzistadiom pred
nastupom novej reklamy. Zachovéaval UpIny jednotu obrazu a slova s minimalnym
pouzitim textu. Ikonicka je jeho reklama pre dasopis Woman’s Day (1951), kde

v snahe presvedcit firmy, aby si kdpili reklamny priestor prave v tomto Casopise,
prezentuje zenu ako idedlnu spotrebny konzumentku. Tejto (z dnedného pohladu
silne rodovo stereotypizujicej) nosnej myslienke prispdsobil véetky vizuéline atribUty
v pouzitej fotografii zeny na bicykli (starostlivost o seba, o deti a o celd domacnost),
pretoze ,ked' ide von, nekupuje len Woman’s Day!". Dosiahol tak nadpadity graficky
ideu, podtrhnuty ¢iernym prazdnym pozadim, kde biele plaste kolies nahradzaju
pismena O zo sloganu. Dalsi experimentator Bradbury Thompson, ktory pripravoval
reklamné kataldgy pre papierensku firmu Westvaco Inspirations, pouzival uz od

40. rokov ako inspiracie historické rytiny, pismo sadzal do dokonalych oblUkov

a kruhov, farby Ziarili ako nikdy predtym a jeho hrava, improvizacna a vtipna forma je
vzdy spojend s napaditym vizudlnym posolstvom. Velmi vyznamnym prinosom pre
americky dizajn a fotografiu bola tvorba ruského emigranta Alexeja Brodovica, ktory
po&sobil v rokoch 1934—1958 ako umelecky riaditel ¢asopisu Harper's Bazaar. Tento
vynimoc&ny autor zaroven v 30. rokoch realizoval dizajnérske a fotografické kurzy,
kde formou kreativneho laboratéria zaU¢al mnoho neskér pomerne vyznamnych
tvorcov z oblasti reklamnej fotografie a dizajnu (Diane Arbus, Eve Arnold, Richard
Avedon, Garry Winogrand, Lisette Model atd.). Vynimo&nym bol i jeho viastny
Casopisecky experiment nazvany Portfolio (1950—1951). Jeho ambiciou bolo vytvorit
kvalitny, extravagantny, vizudine atraktivny ¢asopis prindsajuci americké témy, profily
dizajnérov, umelcov a fotografov, cestopisné fotoeseje z exotickych miest, a to
véetko vo velkom formate s vlozenymi rozkladacimi strankami a na kvalitnom papieri.

Prieniky principov jednotnej
vizualnej identity do masmedialneho
i zabavného priemyslu

Experimenty s televiznym vysielanim v USA vznikali uz v 20. rokoch 20. storocia,

ale oficidlne boli predstavené az v roku 1939 v New Yorku na Svetovom veltrhu.
Spolo¢nost Columbia Broadcast System vznikla v Chicagu ako prva rozhlasova

a televizna stanica v roku 19274 a jej prvym umeleckym riaditelom bol od roku 1940
William Golden. Jeho predchadzajica skisenost s vedenim Casopisov bola pomerne
vyznamna, pracoval pre vydavatelstva The Examiner, Journal American a Condé
Nast's House & Garden. Pokusil sa, ako jeden z prvych, o integraciu reklamy

61 CBS je sUcastou siete United Independent Broadcasters.
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do celkovej korporatnej identity CBS. Efektivnost jeho prace nespodivala len na
jednotnom usmernovani programu dizajnu alebo na pouziti nejakého Specifického
Stylu, ovela viac presviedc&ala kvalita a informativny potenciél jeho rieseni. Postupne
sa rozdelili aktivity CBS na rozhlas (riaditel Lou Dorfsman) a televiznu stanicu
(wWilliam Golden). Obaja sa snazili kreativne kombinovat jednoduchy myslienku

s priamym a provokativnym vizualnym rieSenim, ktoré tUto myslienku okamzite
sprostredkuje. Golden navrhol usporiadané typografické spojenie pisma (v 60.
rokoch ho doplnil francizskym neoklasicistickym pismom Didot) so symbolom
otvoreného oka v bielom priestore. Tato jednoducha vSestranne pouzitelna ikona
oka symbolizovala CBS, ktoré sa neustale pozera na svet. Piktografické oko malo
vyvazené proporcie medzi vonkajsim, vnutornym kruhom a bielym priestorom okolo
jeho zrenice. V dizajne a reklame Casto biele miesto fungovalo ako negativny
priestor, ale tu vonkajsie a vnutorné kruhy boli prekryté fotografiou oblohy alebo
statickym rémikom z televizneho programu. Toto je jeden zo spdsobov, ako sa da
jednoduchy dizajn oka opakovane pouzivat a neustéle prepajat takdto vizualnu
identitu s programom vysielanym na CBS.

William Golden. Logotyp a znacka firmy CBS, 1951
Zdroj Wikipedia [online]

Vo filmovom priemysle sa v povojnovych 50. rokoch taktiez prejavila snaha

o vytvorenie jednotného vizudlneho stylu filmov hollywoodskej produkcie, pretoze
ide o komodity distribuované naprie¢ celym svetom a podliehajice podobnym
zdkonom nutnej rychlej vizudlnej identifikacie. Dizajnér Saul Bass dlhodobo
spolupracoval s rezisérom Ottom Premingerom a ich vzéjomna kooperacia priniesla
mimoriadne komeréné Uspechy. Bass zacal vo svojich ndvrhoch prekvapivo vyuZzivat
motivy zjednodusenych symbolickych obrazov, ktoré vystihovali zdkladnu ideu
filmového pribehu. TU ako jadro vizudlneho problému najskoér identifikoval a potom
ho vyjadril dominantnym obrazom, ktory sa stal klUCovym piktoridlnym znakom

s velkou grafickou silou.®? Bass v americkom grafickom dizajne odmietol zlozitost.
Vyrezaval, vystrihoval robustné tvary noznicami alebo ich maloval Stetcom, a takmer
nadhodne tieto fragmenty kombinoval. VSetky tieto postupy akoby mentéine
vychdadzali z Randovho hravého spdsobu pouZitia tvaru a nadSenia z asymetrickej
rovnovahy, ukotveného v 40. rokoch. Jednym z najvyraznejSich vizuainych symbolov
je navrh piktografického ramena, ktoré sa v Uvodnych titulkoch filmu The Man with
the Golden Arm (1955) pohybuje smerom dolu do obdiZnikového temného priestoruy,

62 Ide predovsetkym o vizualnu identitu filmov The Man with the Golden Arm
(1955); Vertigo (1958); Anatdémia vrazdy (1959); Exodus (1960).

aby bolo postupne osadené nazvom filmu. Titulky spojené s kinetickou, lapidarne
animovanou sekvenciou a s jazzovou hudbou dosiahli u divakov pocit organického
procesu, kombinaciou a rekombinaciou fragmentov Bass dosiahol vyslednuy
syntézu formy.

Saul Bass. Plagét k filmu Man with the Golden Arm, 1955
Zdroj Wikimedia [online]

Zrozumitelna prezentacia
vedeckych tém - informacny dizajn

So stéle viac sa zrychlujicim technologickym vyvojom v povojnovych Spojenych
Statoch americkych rastla snaha cielit velké kampane takto zameranych vyvojovych
i vyrobnych koncernov na siroku laicky verejnost, teda na masu moznych
spotrebitelov a uzivatelov.

Umeleckym riaditelom amerického vedecko-popularizacného ¢asopisu Fortune

v rokoch 1945—1949 bol graficky dizajnér Will Burtin. Tvrdil, Ze dizajn musi mat kvality
dobrej literatury, teda sa musi dobre ¢itat. Jeho najvac¢sim prinosom bola prave
snaha dat novym vedeckym poznatkom a stéle viac sofistikovanym informaciam
taku vizualnu podobu, ktord umozni Sirokej verejnosti, aby pochopili i tie najzlozitejsie
informacie a procesy. Informacny dizajn vnimal ako otazku syntézy umenia a vedy.

V roku 1948 prevzal po Lesterovi Beallovi umelecké vedenie ¢asopisu Scope, ktory
vydavala farmaceuticka firma Upjohn. Aj tu sa snazil prepojit svoju tvorbu s povahou
vedeckého zdzemia farmaceutického podnikania. K jeho najpopuldrnejSim projektom
patria tie, kde v spolupraci s Upjohn navrhol a zrealizoval priestorovu inStalaciu
niekolkonasobne zva¢senych modelov ludskych buniek a organov. V roku 1958 takto
vznikol interaktivny model ¢ervenej krvinky, ktorého priemer bol sedem metrov

a divak sa mohol na v8etky funkéné mechanizmy pozriet priamo, fyzicky obklopeny
bunecnou strukturou. Neskor v roku 1964 pripravil zlozZitejsi model fudského mozgu,
v ktorom bolo pouzitych 65 km drétu, ktory prenasal energiu pre 40 000 svetiel,
simulujucich drahy informacii centralnej nervovej sustavy.
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Nesmierne inspirativny bol v tomto zmysle i manzelsky par dizajnérov Charles a Ray
Eamesovci. Ray pracovala od 40. rokov ako grafické dizajnérka pre legendéarny
Casopis Arts and Architecture. Jej graficky jazyk bol velmi podobny P. Randovi, ktory
taktiez Cerpal z eurépskeho abstraktného umenia a pouzival vystrizky a vrstvené
fotografie. Spolo¢ne s manZelom Charlesom Eamesom, architektom zaoberajicim
sa technoldgiou a vyuzitim ohybanej preglejky v dizajne ndbytku a v interiérovom
dizajne, spolupracovali na mnohych zékazkach, v ktorych dokézali fluidne riesit Siroké
spektrum novodobych vyziev. Nabytok, kataldgy i akékolvek iné reklamné materialy
v ich produkcii vzdy nadvéazovali na eurépsku modernisticky tradiciu informac¢ného
dizajnu. Mimoriadnym poc¢inom oboch manzelov bola realizacia prvého filmu zo série
kratkych filmov popularizujucich nové vedecké objavy a tedrie A Communications
Primer (1953). Tento dvadsatminUtovy indtruktazny film sa pokuUsal vysvetlit tedriu
komunikécie, vychadzajuc pritom z revoluéného vedeckého &lanku Clauda E.
Shannona, popisujuceho matematicky tedriu komunikacie.®* Vo filme bola pouzita
cela gkala grafickych i filmovych postupov, pricom si zachoval vizuélnu lahkost

a informativnu nosnost. Dal&i animovany film nazvany The Information Machine
(1958) pripravili na objednavku firmy IBM a bol uréeny pre Svetovy veltrh v New
Yorku v roku 1964—1965. Tato expozicia mala predstavit prave novodobé vizuélne
stratégie popularizujuce najnovsie vedecké objavy aj histériu fudstva. Jej vysledné
rieSenie bolo odvazne multimedidlne a experimentalne, premietalo sa na viacerych
obrazovkéach, kombinovali sa diagramy s animaciou, statickymi fotografiami a hranymi
scénami. Cely zazrakmi vyplneny priestor prekryval zvukovy komentar sprevadzajuci
divakov ako na virtualnej prehliadke z budiUcnosti. Za zmienku stoji i nadCasova
ovoidna stavba pavilénu, ktord navrhol ako jednu zo svojich poslednych stavieb Eero
Saarinen. Nechal sa ingpirovat tvarom Specidlneho typografického elementu (v tvare
stladenej golfovej lopti¢ky osddzanej pismenami), ktory bol priznaény prave pre
najnovsi produkt IBM - elektricky pisaci stroj IBM Selectric.

Charles a Ray Eamesovci. Informacny stroj, IBM, 1964
Zdroj SF MoMA [online]

63 Claude E. Shannon publikoval najskor ¢lanok A Mathematical Theory of
Communication v ¢asopise Bell System Technical Journal (1948) a o rok vysla
rovhomenna kniha The Mathematical Theory of Communication, ktora sa stala
zakladom pre vznik odboru Informacné tedrie.

Koncept novej reklamy

Tento novy systém reklamnej stratégie, ktory sa objavuje v USA v prvych dvoch
povojnovych dekadach, vychadza z origindlnych rieSeni novovzniknutych, ¢asto
mensich reklamnych agentur a studii, ktoré sa odmietali nadalej podielat na
postupne degradujucej Urovni lascivnej a podliezavej v§adepritomnej reklamy.
Vizuélna gramotnost a kUpna sila strednej triedy postupne rastla, takze reklama
lakajuca spotrebitelov na prvoplanové slogany a prdzdne usmievavé tvare modeliek
uz zédkaznikov natolko nelékali. Nova reklama predovsetkym nasla novy funkény
vztah medzi umeleckym riaditelom (dnes grafickym dizajnérom) a autorom textu
(copywriterom), ktori spolupracuju od za&iatku ako kreativny tim. V roku 1949 vznikla
v New Yorku agentura Doyle Dane Bernbach (DDB), ktoré prisla s ndpadom vyuzivat
pre kampan uréity prednost, akysi uzitocny rozdiel alebo lepsiu stranku produktu,
ktorou sa odliSuje od ostatnych. Pre toto posolstvo uzito¢ného rozdielu hladali akysi
imaginarny obal, ku ktorému potrebovali integrovat slova a obrazy novym spdsobom.
Vyzdvihlo sa spolupdsobenie medzi vizudlnou a verbélnou strankou, slovo a obraz sa
pretavili do spolo&ného konceptudineho, abstraktného (obsahového) vyjadrenia, a to
tak, Ze obe tieto zloZzky boli na sebe zavislé (visual/verbal syntax). Tento koncept
bol dominantny, graficky dizajn bol zarover redukovany na zakladné elementy
nevyhnutné k sprostredkovaniu nosnej informacie: velky putavy obraz, velky, dobre
Citatelny a zhusteny stru¢ny titulok, periférny mensi text potvrdzujici titulok
niekolkymi faktickymi Udajmi. Vizualna organizacia bola symetricka, dramaturgia
dizajnového konceptu nepripuUstala rozptylenie od priamociarej prezentacie nosnej
myslienky. Casto sa pracovalo s humorom a vtipom, zédbavnd koncepcia doddvala
divdkovi pocit, Ze sa pocita s jeho prirodzenym intelektom.

VSetky tieto zdsady sa dobre demonstruju na reklamnej kampani DDB z prelomu
50.—60. rokov uré¢enej pre osobné vozidlo znacky Volkswagen, legendarny Beetle.

V Case, ked sa v USA jazdilo velkymi autami so spotrebou 20 litrov a s hmotnostou
cez 2 tony, prisla tato agentura s vyhodou malého, sympatického a ekonomického
vozidla, ktoré chcela presadit na trhu. Koncept postaveny na slogane Think Small
(Mysli v malom) dobre odhadol aktualny odklon v uvazovani Ameri¢anov od systému
.&im vacsie, tym lepsie”. Tato kampar sa Uspedne zaryla do povedomia verejnosti,
ktora zacala aj prostrednictvom takto kultivovanych stratégii akceptovat a vyzadovat
luxusne Setrny vykon motora ako symbol spolo¢enskej prestize.**

V USA zacalo prvé pravidelné televizne vysielanie v roku 1941. Po druhej svetovej
vojne sa zacalo toto médium masovo vyuzivat aj k Sireniu reklamy. VSadepritomna
televizna komunikacné platforma expandovala do podvedomia odbornej aj laicke;j
verejnosti. Nova reklama sa vyvijala v podobnom obdobi ako televizia a novy
zurnalizmus, a tak sa spustila aj vina ich vzédjomného porovnavania. Novy zurnalizmus
nahradil tradi¢nu snahu o lahostajny objektivitu principom subjektivne ladenych
vypovedi a reportazi. Zurnalista sa stal su&astou svojho pribehu, uz nebol len

64 Zaujimava bola i kampari DDB pre firmu Avis (prendjom aut) z roku 1962.
Tato firma sa od svojho vzniku snaZila dohnat jednotku na trhu, firmu Hertz.
DDB prisla s ideou, Ze prizna a zaroven vyuzije aktudlnu poziciu firmy Avis
a vymyslela slogan: ,When you are number 2, you try harder. Or else.”
(,Ked' ste &islo 2, tak sa musite i viac snazit. Inak skrachujete.”) Autorkou tohoto
revoluéne uchopeného sloganu bola copywriterka Paula Green. T4 priznala,
Ze je to v podstate odraz jej vlastného Zivotného pribehu, ked sa sama musela
naucit Zit s tym, Ze je neustale Cislo 2.
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nezu&astnenym pozorovatelom. Tomu nesmierne napomohlo i hnutie fotografického
humanistického dokumentu,®® spytujuce svedomie ¢loveka - jednotlivca

aj donekonecna bojujucich politicko-mocenskych aparatov. Nova reklama v tomto
porovnani sice pokracuje v trende presviedc€ajucich predajnych stratégii, ale jej
postupy suU stéle poctivejsie, inteligentnejsie, vizudlne gramotnejsie a esteticky
kultivovanejsie.

Agentura Doyle Dane Bernbach. Reklamné kampary VW Think small, 1959
Zdroj Hollis, Richard, s. 127

Americky typograficky
expresionizmus a kreativna
revolUcia v reklame

V 50.—60. rokoch sa objavuje v americkom grafickom dizajne a typografii

v porovnani s eurépskou situdciou pomerne hravy a Stylovo eklekticky trend.
Rastie zaujem o figurativnu typografiu a starsie grafické formy. Pismena sa menia
na objekty a objekty sa menia na pismena. Zacali sa Coraz viac vyuZzivat vizudlne
vlastnosti slov alebo ich usporiadanie v priestore tak, aby vyjadrili uréitd myslienku.
Taktiez rastla obluba historizujucej a dekorativnej novinovej typografie z 19. storocia,
ktora bola hnutim modernizmu takmer Uplne vytesnena a zabudnuté. Nastal
Jrevival' star§ich Upadkovych foriem, vyradené drevorytové typografické formy

sa zacali vracat a postupne sa zmensovali aj predsudky voci ich dekorativnosti

a staromdédnosti. Jednym z dévodov, preco sa objavili takéto experimentalne
prejavy v tomto obdobi, bolo znovuobjavenie technoldgie fotosadzby. Jej esteticky
i kreativny potencidl naplno objavoval a vyuzival mnohostranne zalozeny &lovek,
ktori sa venoval reklamnému a edi¢nému dizajnu, plagéatovej tvorbe a typografii,
Herb Lubalin. Jednotlivé znaky pisma uz neboli exponované do tazkopadnych
ocelovych matric, ale IG¢om svetla na fotograficky papier, ¢o umozriovalo novy,
fototypograficky dynamicku flexibilitu jeho variantov. Redukovali sa tym obrovské

65 Hlavni predstavitelia humanistického dokumentu boli ¢lenovia agentury
Magnum Photos: Henri Cartier-Bresson, Robert Capa, David Seymour a ini.

naklady a otvaérali sa takmer nekonené moznosti manipulécie s pismom.
Typograficky génius svojej doby Lubalin razil vo svojej tvorbe dve
pre americké prostredie typické linie:

® koncept novej reklamy a vizudlno-verbalnej syntaxe agentury DDB;
® koncept figurativnej, experimentalnej a viac strukturovanej typografie.

Naopak, to, ¢o otvorene odmietal, bol Svajciarsky styl a eurdpsky racionalny
minimalizmus, ktory povazoval za nepouzitelny pre hlavny prid americkej
predstavivosti, ktord podla neho potrebuje esencidlne reagovat na ndpad, koncept.
Korektné grafické pravidla postupne stéle viac opustal, pismeno vnimal ako
autondmnu vizualnu formu a sprostredkovatela posolstva. Pismena umiestrioval

v neCakanych velkostiach, prekladal ich, vrstvil a expresivne deformoval. Fotografiou
predmetu ¢asto nahradil slovo v nadpise. Tieto ,typohry" angazovali divakovu
pozornost a spolutcast na interpretacii obsahu. Tvoril typogramy - kratke vizualne
basne, kde pouzival slova ako obrazy, akoby rozohraval pismena v slovach a menil
ich na vizualno-slovné objekty alebo na ideografické typogramy predmetu. Prispel

aj k obrode americkych ¢asopisov, zaviedol mnohé inovacie, napriklad

v The Saturday Evening Post, Fact:, Eros. Medzi jeho najvacsie Uspechy patril
zaciatkom 60. rokov trochu marnotratny ¢asopis Avantgarde, zamerany na obrazové
eseje, beletriu a reportaze. Zrodil sa uprostred prevratu socidlnych a obc&ianskych
prav, druhej viny feministického hnutia, hnutia za sexuélnu slobodu a protivojnovych
protestov. Jeho navrhy mali silnd geometricky strukturu, ale nebola to prisna

a rigorézna geometria SvajCiarskej moderny, naopak, iSlo o nezavisly a optimisticky
Styl typicky pre expanzivnu americky povahu, nezatazenu Uctou k tradicii

a k hraniciam, ktoré sa nesmu prekrocit.

Herb Lubalin bol kit¢ovou osobnostou tzv. kreativnej revolUcie, ktora transformovala
americkU reklamu v 60. rokoch. Spolo¢ne s Bradbury Thompsonom bol priekopnikom
v rozsirovani vyznamu typografie pre oblast reklamy a vizualnej komunikacie.

Podobne zamerany bol i George Lois, umelecky riaditel ¢asopisu Esquire, ktory
predtym spolupracoval aj so $tidiom DDB. Casto je prezyvany ako enfant
terrible americkej masovej vizudlinej komunikacie. Azda najtypickejsia pre jeho
tvorbu bola permanentna snaha dotladit svoj ndpad azZ za hranicu spolo¢enského
dekdra. Jeho navrhy boli na prvy pohlad velmi jednoduché a priame s prédzdnym
pozadim, aby umoznil slovam i obrazu niest obsah bez rozptylenia periférnej
pozornosti. V ¢asopise Esquire sa rozhodol pre Upravu layoutu tak, aby pdsobil
ako razantné a duchaplné prehlasenie tykajuce sa vybraného &lanku vo vnutri
obsahu, ktoré ma prildkat Citatelovu pozornost. Rad a ¢asto provokoval a Sokoval,
nedakané kombinacie obrazov a slov (pouZival i montaze) slUZili k posilneniu U&inku
alebo fungovali ako sarkasticky komentér k téme. Schopnost zotrvat v Uzkom
kontakte s dobou vnimal v rdmci vizualnej komunikacie ako nevyhnutnost. Jeho
najinovativnejsie koncepty vyrastli zo schopnosti porozumiet ludom a udalostiam
svojej doby a reagovat na ne (napriklad obélky z roku 1968: The Passion of
Muhammad Ali alebo Nixon's Last Chance. This time he'd better look right!).
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George Lois. Casopis Esquire, maj 1968
Zdroj Musée [online]

Popart, sietotla¢ a graficky dizajn

Graficky dizajn sa ako nastroj masovej vizualnej komunikacie v 60. rokoch zacal ¢oraz
viac dostévat do konfrontacie so Sirokou verejnostou. Poetika tohto jazyka vSak
byva &asto mienend kriticky. V Eurépe (predovéetkym vo Svajéiarsku) v povojnovej
dekade dominuje a vrcholi vyrazovo chladna moderna, formalna racionalita a jej
socialno-politickd neutralnost. Naopak, v USA sa formuju (aj v umeni) spodné prudy,
ktoré otvorene inklinuju k opozi¢nym snaham a expresivne, gesticky i subjektivne
formovanym vypovediam. Hranice medzi vytvarnym a Uzitkovym umenim sa preto
postupne stierajy, vydobytky volného umenia sa spatne premietaju do dizajnu

a tento dialég obojstranne generuje novy energiu. Pozornost grafického, ako aj
umeleckého sveta si ziskala sietotlag, ked zac¢al Andy Warhol v roku 1962 vytvarat
obrazy prenasanim fotografickych polténovych sablén na platno. V tejto dobe bol
tento postup povazovany za komerény, slUzil predovSetkym reklame (k vyrobe tabul,
etikiet, plechoviek).

Warhol si vSak tento postup zvolil prave preto, Zze bol spédjany s masovou

komerciou, automatizaciou vyroby a zaroven s ¢oraz viac silnejucou komodifikaciou
umeleckej tvorby. Vo svojej tvorbe hladal vyraznu alternativu k vasnivym gestdm
abstraktného expresionizmu a sietotlacové obrazy zmnozované prostrednictvom
Sablén sa v principe tvorby podobali skor pasovej vyrobe. Pouzil teda tuto techniku
k symbolicky revolu¢nému presmerovaniu dejin malby, aby pomohol redefinovat
pojem umeleckého autorstva pre 20. storoCie. Vedomie a ruku umelca vystriedalo
sito fotoSablény, samo sa tak stalo pdvodcom umeleckej myslienky a tvorby.
Podobne zacalo tvorit niekolko dal§ich umelcov, napriklad James Rosenquist,
Robert Rauschenberg alebo Robert Indiana. Rauschenberg vytvaral svoje umelecké
diela z odpadu mestskej civilizacie, podobne ako hudobny skladatel tvoriaci svoju
hudbu zo zvukov kazdodenného banalneho Zivota. Jeho pristup tzv. kombinovanej
malby predstavoval novy metddu vyberu a spédjania predmetov a prvkov, ktoré spolu
zdanlivo vobec nesuviseli. Nechcel v8ak kritizovat spoloé¢nost, chcel sa oslobodit

od tradi¢ného pouzitia maliarskeho platna. Chcel preklenut priepast medzi umenim
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a zivotom.®¢ Prenikanie reklamnej estetiky do umeleckej tvorby Casto riesila i oblast
konceptudlnej fotografie. Ed Ruscha po tom, ¢o v roku 1963 vytvoril jednu z prvych
fotografickych konceptuélnych sérii Twenty six Gasoline Stations, v ktorej sa

snazil o autentické zachytenie neefektného kazdodenného prostredia vytvaraného
¢lovekom, siahol v roku 1966 po dalSom technicky reprodukovatelnom médiu,
serigrafii. V grafike nazvanej Cerpacia stanica Standard vidime anonymné, hladko
nanesené, akoby vyrobené vrstvy farby. Tie sa vyborne hodili k reflexii desivej
anonymity firemnych organizacii. Do prazdneho priestoru vy&nieva ndpis Standard,
ktory je prave technikou sietotlace podobne banalizovany ako tvare Marylin Monroe,
Mao Ce-tunga alebo Johna Lennona vo Warholovych grafikach.

Ed Ruscha. Cerpacia stanica Standard, 1966
Zdroj Brodie, Judith; Johnston, Amy; Lewis, Michael J., s. 247

Sietotlac¢ ako graficka technika je blizka vSetkym ostatnym technicky
reprodukovatelnym médiam, zalozenym na sieti alebo mriezke (televizia, polténové
Sablony, elektronické média), ktoré definovali povahu 20. storodia. Preto niet divy,
ze sa stala atraktivnou stratégiou, reagujucou na presakovanie reklamnej estetiky
do volného umenia.

V roku 1954 vzniklo v New Yorku $§tudio mladych grafickych umelcov Push Pin
Studio. Boli to prevazne Studenti a absolventi umeleckych odborov, zdielajici
podkrovné priestory spolo¢ného ateliéru: Seymour Chwast, Milton Glaser, Reynolds
Ruffins a Edward Sorel. Pre ich tvorbu bola typicka lahka, opulentne farebna

a vyrazne Stylizovand humorna ilustracia, ktord akoby programovo vystupovala

proti vSadepritomnej a stéle viac expandujucej fotografii. Objavuje sa novy postoj

k ilustréacii uprednostriujuci narativne a popisné, realistické obrazové prevedenie.
Tento postoj mladych dizajnérov predstavoval opoziciu k vyrazovému chladu
moderny. Hravé mentalita popartu Cerpajuca z foriem nizkej popkultiry a individualna
eklekticky zaloZzend kreativita boli velmi blizke volnej umeleckej tvorbe. Grafici
slobodne parafrazovali mnozstvo inSpiracnych podnetov do vlastnej tvorby tak,

ze vyuzivali celu histériu vizudlneho umenia od renesancnej malby az po komiksové
kreslené seridly ako databazu foriem, obrazov a vizudinych ndpadov. Rehabilitovali
tieto zdroje a uvadzali ich do ne¢akanych poddb i kontextov.

66 Viac: Roberts, Jennifer L.: Prosévani: Sitotisk a uméni Sedesatych let 20. stoleti.
In: Brodie, Judith; Johnston, Amy; Lewis, Michael J. Americkd grafika tii stoleti
z National Gallery of Art ve Washingtonu. Praha: Narodni galerie v Praze, 2017
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Milton Glaser vo svojej tvorbe najCastejsie vyuzival tieto prvky:
® obrazy plochych tvarov, lemované Ciernou tenkou liniou;

® priestorova hibka;

jednoducha a prvoplanova ikonografia komiksu;

vinuté tocivé kresby a secesnd linedrna Stylizacia;

prvky plosnej grafiky;

prvky fauvistickych vystrihovanych kolazi i dadaistickych fotogramov;

orientalny ornament;
® prvky popartu a pestré farby.

Ikonicky Glaserov plagét, ktory bol si&astou novej platne Boba Dylana (1967),
zachytéval spevaka z profilu s jeho priznaénymi ku¢eravymi vlasmi (odkazujic na
legendarny autoportrét Marcela Duchampa), &m presne napiiial dobové predstavy
o energickom, psychedelicky podfarbenom dizajne hudobného obalu masovo
uznavanej hviezdy. Tato estetika bola nesmierne tendencné a poplatna popartovym
i subkulturnym stratégidam, prepisovala sa v§ak do mnohych Uzitkovych sfér i do
volnej umeleckej tvorby, a to nielen v zdpadnom kulturnom prostredi. V roku

1969, v Uplne odtazitom kulturnom kontexte vychodného bloku, pouZila podobné
obrazové prvky vyznamna slovenské umelkyria Jana Zelibska, aby demonétrovala
hiboky beznadej po vpade okupa&nych vojsk na Uzemie Ceskoslovenska. Ready-
made nazvany Triptych (1969) vytvorila po névrate zo $tudijného pobytu v PariZi,
kde zaZila Studentské nepokoje proti pravicovo-konzervativnej politike prezidenta
Charlesa de Gaulla. Tri siluety zenského tela, z ktorych dve predstavovali slobodu

a radost a jedna demonstrovala smrt a beznadej, formalne velmi pripominaju
vizudlne prvky Glaserovej tvorby. Na tomto trochu odtazitom porovnani mézeme
ukazat, ako globalne presakovala popartova estetika konca 60. rokov do umenia i do
dizajnu, pricom v oboch rovinach fungovala ako odraz socidlno-politickej i kultUrnej
revolUcie mladej generacie.

Glaserov kolega Seymour Chwast (1931) pouzival vo svojom eklektickom
formalnom jazyku taktiez pomerne ustélenu skupinu prvkov vychadzajucich
z jeho bezhrani¢ného obdivu vodi viktoridnskej epoche:

® kombinacia linearnej kresby so samolepiacou féliou,
prostrednictvom ktorej vrstvi v obraze plochy farieb;

imaginativne obrazové kompozicie;
naznaky infantiiného komiksu alebo primitivheho umenis;
estetika insitného umenia a prvky stredovekych drevorezov;

intenzivne plosné farby;

kreativna typografia prepaéjajuca figurativnu formu s alfabetickou informaciou.

Takzvany push pin Styl nepredstavoval ani tak jednotu vizudlnych stratégii alebo
jednotu technik a obrazovych postupov. Ovela viac predstavoval jednotny
postoj k aktualnej vizualnej komunikacii, k odvahe integrovat slovo a obraz do
dekorativneho celku, alebo vSeobecne postoj k postmodernistickej otvorenosti
voci starym, novym i poklesnutym formam a ich volnej kontextualizacii

(Barry Zaid, James McMullan).

Jana Zelibska. Triptych, 1969 / Zdroj Web umenia [online]
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Shigeo Fukuda. Plagét pre obchodny dom Keio, 1975
Zdroj Meggs, Philip B.; Purvis, Alston W., s. 491

6. Povojnovy
modernizmus

v Eurdépe a jeho
alternativy

Svajdiarsko a racionalne i konstruktivne zalozena
nova grafika. Povojnové Nemecko a Ulmska Skola
dizajnu aktivhe podporujuca systematicky pristup
k navrhovaniu - medzinarodné porozumenie dizajnu
v globalne mysliacom a fungujucom svete. Svojraz
Milanskeho Stylu. Pol'ska plagatova Skola a vizualna
tvorba - priestor pre vyjadrenie hibokého zaujmu

o ¢loveka

SvajCiarsko a nova grafika
Svajgiarsky medzindrodny typograficky $tyl (International Typography Style - ITS)
bol zaloZzeny na Uspechoch 30. rokov 20. storocia. V 50.—70. rokoch sa v kruhoch
ortodoxnych modernistov neustale prejavovala silnd zavislost na typografickych
elementoch Tschicholdovej novej typografie:
® matematicka mriezka poskytujUca celistvé usporiadanie a jednotny struktury;
® asymetrickd kompozicia;
vlavo zarovnany a vpravo nezarovnany text;
bezpatkové pismo (Akzidenz Grotesk, 1896, Helvetica, 1961);

Ciernobiela fotografia spojena s textom;

kontrola priestoru a integracia pisma;

celkovy dojem je jednoduchy a seridzny, racionalne a pevne StruktUrovany,
jasny, objektivny, harmonicky;

@ typografia je vnimana ako zékladny element celkového dizajnu
(okrem jej pouzitia v texte).
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Tento $tyl je i v povojnovom desatrodi neustéle Ziveny v dvoch vyznamnych
Svajciarskych 8kolach: Kunstgewerbeschulle v Bazileji (Armin Hofmann, Emil Ruder)
a Kunstgewerbeschulle v Zurichu (Max Bill, Josef Miller-Brockmann). Dokonale sa
totiz hodil k rastUcemu globéinemu trhu. Dochadzalo k rasticej potrebe nadnarodnej
zrozumitelnosti v slovach a symboloch, korporacie potrebovali rychlu medzinarodnd
identifikaciu a globélne akcie vyzadovali univerzélne rieSenia.

K zaujimavym osobnostiam patrili napriklad:

Karl Gerstner (1930—2017)

Od 50. rokov 20. storocia tvoril v §tyle Svajciarskej postkonstruktivistickej Skoly
konkretizmu, kde vyuZzival matematické mriezky a systémy. Na rozdiel od
Tschicholdovho delenia stranky vychadzali jeho mriezky zo zékladnej jednotky
typografickej miery. Mriezku pouzival ku kontrole myslienok, jeho stratégia bola
postavend na tzv. flexibilnom site, v ktorom sa nachadza typograficky obraz

s takmer neobmedzenou slobodou prejavu. Vyuzival ho k tomu, aby mohol
jednoduchsie zdéraznit odlisné typy rétorického Stylu pouzivané autorom textu
(novinarska reg, re¢ filmového scendra, reklamnej kampane atd.). Od roku 1959 zaloZili
v Bazileji spolo¢ne s Markusom Kutterom reklamnu agentuiru, kde vzniklo velké
mnozstvo navrhov experimentujUcich so zékladnymi elementmi typografie, ako
napriklad plagéty pre Bech Electronic Centre (1959). Az do 70. rokov obhajoval
koncept systému, v ktorom esteticka forma vychadzala vzdy z racionalneho

a jasného vyberu prvkov z obmedzeného spektra grafickych prostriedkov.
Potom sa venoval uz len autorskej vytvarnej tvorbe.

Karl Gerstner, Markus Kutter. Plagat pre Bech Electronic Centre, 1959
Zdroj eGuide [online]

Siegfried Odermatt (1926—2017)

Kladol déraz na rozdiely medzi konceptmi Svajciarskej reklamy v ZUrichu, ktoré podla
neho pdsobili ako vysledky profesionalnej prace grafického dizajnéra a, naopak,
konceptmi reklamy v New Yorku, ktoré posobili ako vysledky prace umeleckého
riaditela. Zaroven si v pripade sériovej reklamy uvedomoval nutnost marketingového
konceptu, ktory v sebe nesie princip opakovaného prvku zjednocujuceho celU sériu
a predlZzujuceho jej aktudlnost. Jednorazova reklama s takymto programom véak
principidlne pracovat nemusi.

Zname su jeho styri zékladne aspekty reklamy:

® uputanie pozornosti,

@ jasna objektivna prezentacia produktu, sluzby alebo idey,

@ posobenie na instinkty spotrebitela,

® upevnenie v pamati.’

Tieto principy su viditelne uplatnené napriklad v jeho kampani zo zac&iatku 60. rokov
pre poistovacie sluzby. Tam velmi sugestivne zdramatizoval obrazovuy Cast tym, ze

slova evokujuce hrozby ¢ihajuce na potencidlnych klientov fototypograficky zaclenil
do obrazového celku, &im dosiahol velmi pésobivy a v paméti dihotrvajici efekt.

Siegfried Odermatt. Plagéat pre poistenie, 1960
Zdroj eMuseum [online]

67  Viac In: Hollis, Richard. Struénd historie grafického designu.
Praha: Rubato, 2014, s. 147.
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Povojnové SvajCiarske Casopisy

Graphis (od roku 1944) je vyznamny, tematicky Sirokospektralny Svajciarsky ¢asopis,
ktory vychadza ako mesacnik v ZUrichu. Obsahuje medzinarodne a kozmopolitne
zamerané ¢lanky, reprodukcie a diskusie o zahrani¢nom grafickom umeni, recenzie
novych umeleckych a limitovanych publikacii, teoreticky spracované historické témy,
profily umelcov i dizajnérov. Vydavatelom v prvych rokoch bol dizajnér

Walter Herdeg.

Neue Grafik (1958—1965) bol viac zamerany na $vaj¢iarsku scénu, a preto
konkrétnejsie reflektoval jej charakteristicky podobu. Jeho vydavatelmi boli
Richard P. Lohse, Josef Miller-Brockmann, Hans Neuburg a Carlo Vivarelli. Chceli
spolo¢ne vytvorit medzindrodnu platformu pre diskurz o vyzvach modernej
grafiky a Uzitkového umenia. Publikovali malo sU¢asnych diel spoza $vajciarskych
hranic, zato vS§ak $irili vyrazné diela vynimo&nych osobnosti 20.—30. rokov. Aj na
strankach tohto ¢asopisu sa tak mohla verejnost oboznamit s tvorbou dizajnéra,
pedagdga i teoretika Josefa Millera-Brockmanna. V ramci niekolkoro¢nej
spoluprace s zUriSskou Tonhalle navrhol desiatky plagatov, kde sa prostrednictvom
tzv. konstruktivnej novej grafiky snazil vizualizovat hudobné a akustické podnety.
Casto pouzival kompozicie geometrickych a technickych prvkov a pisma alebo
matematicky systém, aby vyjadril zakladnU Strukturdlnu a rytmicky kvalitu hudby
¢i inych abstraktnych podnetov.

Josef Muller-Brockmann. Musica Viva, hudobny plagét, 1959 / Zdroj Wikimedia [online]

Podobne zasadnymi autormi a spoluzakladatelmi SvajCiarskeho Stylu boli pedagdg na
Bazilejskej skole dizajnu Armin Hofmann a vynimoc¢ny Carlo Vivarelli. Obaja pomohli
zaclenit graficky dizajn natrvalo do SvajCiarskeho komeréného a kulturneho zivota.
Tvorili ndvrhy adorujuce funk&né a ekonomické pouzitie farby a pisma (napriklad
Vivarelliho logotyp pre znacku kuchynskych spotrebi¢ov Therma zo spojenych
pismen z roku 1958).

Carlo Vivarelli, logo firmy Therma, 1958 / Zdroj Hollis, Richard, s. 151

V roku 1964 sa konalo v ZUrichu vyznamné stretnutie Medzinarodnej rady
asociacii grafického dizajnu ICOGRADA, na ktorom sa zUc¢astnili také osobnosti
svetovej scény ako Anton Stankowski, Paul Schuitema, Will Burtin alebo Masaru
Kacumie. Debatovalo sa predovsetkym o aktuélnej otazke: Profesiondlny dizajn
alebo komeréné umenie? Aktualnu Svajciarsku dizajnérsku tvorbu reprezentovali
dve linie pristupov: klasicky, slobodne tvoriaci umelec so sklonom k tradi¢nym
technikdm, ako sU kresba a malba (Herbert Leupin), a jeho intelektudine zalozeny
a funkcionalisticko-konstruktivisticky zmyslajuci kolega (Max Bill, Josef Muller-
Brockmann). Teoretik dizajnu, kritik a redaktor japonského ¢asopisu Graphic
Dizajn Masaru Kacumie vSak v tejto suvislosti uviedol, Zze hoci sém déva prednost
konstruktivistickym dizajnérom, rozliSovanie medzi tymito dvoma pristupmi sa
nemusi vzajomne vylu¢ovat.

Svajgiarska povojnova novd grafika znamenala naplnenie tUzob predvojnovych
priekopnikov objektivity vo vizuélnej komunikacii. Pomohla vytvorit pre oblast
informac¢ného dizajnu novy medzinarodny typograficky jazyk, upevnila jeho formalnu
i obsahovu disciplinu. Nastolila tak poriadok bilancujuci modernistické postupy

pred nastupom expresivnosti, hravosti a intuitivnosti experimentalnej fotosadzby,

a napokon i takmer bezbrehej pocitacovej grafiky.

Povojnové Nemecko

Vojnou zni¢ené Nemecko bolo postupne rozdelené na vychodnu a zapadnu Cast
politického vplyvu vitaznych spojencov, ¢o znacne spomalovalo vyvoj novych
tendencii v celej kultUrnej sfére. Navzdory nepriazni sa tu vSak objavuje niekolko
vyznamnych osobnosti a institUcii, ktoré oslabenej nemeckej scéne znovu dodavaju
lesk a slavu pripominajucu medzivojnové Uspechy.

Anton Stankowski (1906—1998)

Byvaly $tudent Maxa Burchartza ($tudoval u neho v 20. rokoch) hajil principy
objektivnej reklamy, ktora sa ¢asto opierala o objektivnu close up fotografiu.

Ta spocivala v snahe zachytit povrchové, tvarové a materidlne kvality produktu

¢o najvernejsie. Ked' zacal po vojne pracovat ako obrazovy redaktor tyzdennika
Stuttgarter lllustrierte, prisiel s ndpaditym konceptom doplnkovych plagéatov, ktoré
boli pribalené ku kazdému &islu. Na nich mohol prezentovat vlastny graficky dévtip:
boli len dvojfarebné, ale v ramci jednoduchého obrazového motivu s pér riadkami
textu zhrrujuceho obsah &isla vznikol zakazdym atraktivny navrh. Presadzoval
aktivne zapojenie dizajnu do vyskumu, prepojenie novych vedeckych poznatkov
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s oblastami vizualnej komunikacie, ¢o bolo pre 50. roky v zdpadnom euro-americkom
kontexte prizna&né. Casto iSlo o popularizaéné projekty, ktoré chceli velké
technologické pokroky svojej doby priblizit Sirokej verejnosti.¢® Stankowski to azda
najviac demonstroval v sUvislosti so sériou rekldm pre elektrotechnicky firmu
Lorenz, ktorej vizualnu identitu uchopil ako abstraktné mechanické kresby, ktoré
maju ambiciu vizualizovat a abstrahovat ich $pecifické produktové procesy.
Konstruktivisticko-minimalistické obrazce zaroven evokuju i nastupujucu aktualnu
vytvarnuy estetiku.

Anton Stankowski. Reklamny plagét firmy Lorenz, 1957 / Zdroj Hollis, Richard, s. 183

Ulmska Skola dizajnu (1951—1968)

Historia vzniku: V roku 1946 sa rozhodli Otl Aicher a Inge Scholl zalozit vzdelavaciu
a vyskumnu institUciu, aby podporili humanistické vzdeldvanie a zaviedli principy
tvorivosti do kazdodenného zivota. Projekt ziskal podporu v rdmci amerického
programu ekonomickej obnovy povojnového Nemecka, ale i podporu z eurépskych
a domacich priemyselnych a sukromnych zdrojov. V roku 1950 vznikla Naddcia
Scholl, ktoru zaloZila Inge Scholl na pamiatku svojich surodencov, ktori boli ako
¢lenovia protinacistického odboja Biela ruza popraveni v roku 1943.

Vymedzenie prinosu a Specifik skoly:

® jedna z najvyznamnejSich dizajnérskych $kél na svete, jej interdisciplindrne
postaveny uc¢ebny program Ciasto¢ne nadvéazoval na dedi¢stvo Bauhausy;

@ Specidlna metodika vyucby preslavena ako ulmsky model ovplyvnila vzdelavanie
dizajnérov na celom svete a prispela k tvorbe obrazu profesionalneho
priemyselného dizajnéra;

68 V USA sa podobnym popularizaénym projektom venovali napriklad
Will Burtin, Ladislav Sutnar, Herbert Bayer alebo manzelska dvojica
Charles a Ray Eamesovci.

@ stavia sa na systémovom mysleni v celom procese navrhu s jasne
odévodnenymi krokmi, ktoré mali ponUkat masovej spolo¢nosti racionalne
a technicky orientované riesenia, sledujuce vedecky a technicky pokrok
(nové materialy, média, technoldgie);

® uz na konci 50. rokov sa tu rozvijala intenzivna spolupraca skoly
a priemyselnych podnikov a firiem;

@ zasadny prinos Skoly: snaha néjst kriticky systém a jazyk, ktory by umoznil
skumat vizualnu komunikéciu - a to napriklad prostrednictvom lingvistickych
(veda o jazyku a jeho tvorbe) a semiotickych (veda o znakovych systémoch)
pristupov - koncept tzv. vizualnej rétoriky;

® Skola vyvijala metddy pre rieSenie dizajnérskych problémov
Casto s vyuzitim matematickej logiky.

Architektom pdsobivej funkcionalistickej budovy Ulmskej skoly dizajnu bol prvy
rektor a spoluzakladatel skoly Max Bill. Stavebny komplex kampusu bol ako prvy
v Nemecku postaveny ako vystuzend beténova Struktura, ¢im vznikli priestorovo
velkorysé dielne, internéaty a kaviaren. Interiéry i ndbytok boli rieSené flexibilne,
vonkajsie terasy boli ur¢ené na prednasky. Ateliéry, ktoré tu vznikli, sa svojim
zameranim i u¢ebnymi metddami javili ako absolUtne novatorské:

Ateliér produktového dizajnu,
Ateliér vizualnej komunikacie,
Ateliér priemyselného stavebnictva,
Ateliér informac¢ného dizajnu,
Ateliér filmovej tvorby.

V roku 1956 odstUpil Max Bill z funkcie rektora pre rozdielne nazory v akademickych
pristupoch k vyucbe. Preferoval heroicky pristup Bauhausu, kde bola osobnost
umelca/dizajnéra nahliadana z pozicie tvorcu formy. Kliu¢ové boli znalosti

z materidlovej technoldgie a povedomie o stratégidch masovej produkcie.
Nastupujuci pedagdgovia vSak preferovali analyticky a transdisciplinarny pristup

v oblasti sociologickych, ekonomickych, psychologickych a fyziologickych vied.
Billa na pozicii rektora nahradil Tomas Maldonado, ktory vnimal proces navrhovania
ako systém zahffiajuci vedecké, ale i intuitivne myslenie, uprednostrioval prakticky
a funkénu vedu, systémové myslenie spéjajuce umenie a vedu. Formalne estetické
uvazovanie Uz nebolo primarnym myslienkovym zakladom dizajnu. Profesionalny
dizajnér sa stal integratorom zodpovednym za prepojenie mnohych Specifickych
oblasti (materidlové vlastnosti, kontext vyroby a dal$ieho pouZitia vyrobku,
uvazovanie o vyuzitelnosti, identite a trhu atd.). Billov odchod predznamenal novy
fazu - napojenie dizajnérskeho vzdelavania na priemysel.

Pred p6sobenim Ulmskej Skoly dizajnu neexistoval nikde inde taky systematicky
pristup v dizajnérskom vzdeldvani. Tato Skola je priekopnikom integracie umenia
a vedy, poloZila zaklady struktUrovaného spdsobu riesenia Uloh tymito pristupmi:
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® reflexia aspektov ludského pouZivania a vedomosti
o materidlovom a vyrobnom procese;

dbéraz na metddy analyzy a syntézy;
doraz na vedecké a technické discipliny;

ddraz na uvazovanie o ergondmii a semiotike;

dbraz na Uzky akademicky vztah s priemyslom.

Ulmsky Ateliér vizualnej komunikacie

Najskdr existoval ako Ateliér vizudlneho dizajnu, Coskoro sa vSak ukazala nutnost
prepojit jeho ¢innost s oblastou masmédii, preto sa ndzov zmenil na Ateliér vizualnej
komunikéacie. Zameriaval sa na vyvoj a prenos vizualnych sprav do masmédii a uzsie
spolupracoval s Ateliérom informa&ného dizajnu. Skola sa v8ak digtancovala od
vézby na reklamny a zdbavny priemysel. Angazovala sa hlavne v oblasti masovej
komunikéacie (znakové a orientacné systémy pre dopravu), vizudlne sprostredkovanie
vedeckého obsahu tak, aby bol zrozumitelny, ale zarover jednotny s vizuélnou
identitou firmy.

V rokoch 1964—1968 ho viedol vyznamny dizajnér Herbert Kapitzki, ktory rozvinul
zretelny jazyk grafickych foriem vychadzajucich z kon$truktivizmu. Vyznamny bol
jeho prinos v oblasti popularizacie funkcionalistického grafického dizajnu, vo svojich
prednaskach ¢asto kruzil okolo problematiky Zivotného prostredia a obytnych rieSeni
urbanneho priestoru.

Dalsi vyznamny pedagdg Otl Aicher kladol velky déraz na prepojenie koly

s priemyslom. Spolo&ne so svojimi Studentmi vytvorili v roku 1969 legendarny
redizajn firemnej identity nemeckej leteckej spolo¢nosti Lufthansa. Uplatnili Cisty
Svajciarsky medzinarodny Styl grafickej Upravy doplneny pismom Helvetica. Otl
Aicher bol v roku 1972 poZiadany, aby vytvoril vizudlnu identitu pre Olympijské hry

v Mnichove. Mala graficky zapojit novovzniknuty architekturu Stadiéna GUntera
Behnisha. Svoje navrhy konzultoval s Masarum Katzumiem, autorom vizuélnej identity
Olympijskych hier v Tokiu (1964). Pouzil mriezkovy systém a $pecifické pastelové
farby. Trval na tom, aby akakolvek reklamna kampar hier bola rozsirenim ich vizualnej
identity, a to vratane tylu fotografii (pravouhlé orezanie bez akéhokolvek
narativneho alebo expresivneho obsahu). Dokonca aj piktogramy $portovych
disciplin boli vsadené do prisne osemhrannej mriezky. Jeho systematicky pristup
zanechal na medzinarodnej scéne dlhodoby vplyv, umozrioval medzinarodné
porozumenie v modernom, globéalne mysliacom svete.

Otl Aicher. Logo Lufthansy, 1969 / Zdroj Meggs, Philip B.; Purvis, Alston W., s. 424

Zapadonemecky Casopis
Twen (1959—1970)

Nemecké obdoba amerického &asopisu Esquire (erotika, pop music, filmové hviezdy,
mdda, tematické socio-kultUrne reportéaze). Cielovou skupinou bola prva povojnova
generacia - bohatd mladdez zrodena z nemeckého ekonomického zazraku, ktorej
vekova hranica nepresiahla 15—30 rokov. Vyznam a prinos tohto mesacnika spocival
vo vytvéarani a upevrovani dokonalého obrazu socialnej a kultUrnej povojnovej
transformacie nastupujicej v spolo¢nosti. Textova a obrazova manipulacia

s médnym hedonizmom reagovala na rastUce potreby konzumizmu. ISlo o éru, ked'
potreby konzumu a ciele dizajnérov bezkonfliktne splyvali. Dizajnér Willy Fleckhaus,
pracujuci pre Twen, pouzival mriezku s Uzkymi stipcami textu, ktord mu poskytovala
maximalnu flexibilitu od riadkov siahajucich cez celd stranku po stipce zasahujuce
len 1/12 jej irky. Jeho grafika bola zaloZena na kontrastoch protikladov: symetria/
asymetria, obrovské zUzené bezpatkoveé titulky nad textom v pisme Times,
fotografie na bielom pozadi/fotografie na &iernom pozadi atd.

Taliansko a milansky styl

Firma Olivetti (od 1908) sa zameriavala na vyrobu kancelarskej techniky a pisacich
strojov. Firma razila socialny, lavicovo-orientovany program dostupného dizajnu pre
nemocnice, domacnosti, skoly, neziskové organizacie. Pre jej propagacné oddelenie
pracovalo niekolko vyznamnych a signifikantnych dizajnérov,*’ napriklad od roku 1936
Giovanni Pintori, ktory po dobu takmer tridsiatich rokov vkladal do vizualnej identity
firmy vlastny rukopis, v roku 1947 navrhol logotyp so znizenych, jemne odskoc¢enych
san-serifov.” V 50. rokoch vznikla séria Pintoriho originalnych farebnych, hravych

a schematicky navodnych plagétov a rekldm, ktorych hlavné devizy su:

® ucelené navrhy so zmyslom pre jednoduchost a komplexnost vizualnej identity,
pouzivanej jednotne vo vsetkych zahrani¢nych pobockach;

69 V druhej polovici 60. rokov pracovala vo firme Olivetti i americka
graficka dizajnérka Sheila Levrant de Bretteville.
70 Pred nim v roku 1934 navrhol logo Xanti Schawinsky, obsahovalo vsak,

naopak, vyrazné serify.
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® schopnost organizovat malé elementy do jednoznacnych Struktur
prostrednictvom opakovania vizualnych rytmov;

® vysoko technologicky imidz podtrhujuci industridlny dizajn, ¢rty stroja;
® pouzitie jednoduchych grafickych tvarov k vizualizacii mechanizmov a procesov;

@ Ustredny motiv tlatenych rekldm - izolacia jedného aspektu stroja, ktory bol
dalej rozvinuty ako hlavny graficky prvok;

® paralelné zameranie na naplfianie socidlnych a humanistickych firemnych ideélov,
ale zaroven na zachovéavanie technologického progresu.

Giovanni Pintori. Reklama na kalkulacku Elettrosumma 22, 1956
Zdroj Meggs, Philip B.; Purvis, Alston W., s. 413

Zéaroven pre tuto firmu pracoval i Xanti Schawinsky, v roku 1934 pre riu vytvoril
logotyp, v ktorom ako jeden z prvych odvazne pouzil len minusky, tvarom evokujice
typické strojové pismo s vyraznymi strojopisnymi serifmi. SnaZil sa vyberat také
obrazové a textové prvky, ktoré firmu spajali s 20. storo¢im a jeho technickymi
vymozenostami. Pracoval s pestrou skélou grafickych technik - koldzovo
vystrihované fotografie, staré dobové rytiny, suc¢asné vedecké a réntgenové
fotografie, schémy.

Studio Boggeri

Antonio Boggeri (1900—1989) zalozil v roku 1933 v Mildne grafické $tudio, ktoré
rozvijalo modernisticky pristup k typografii, nechavalo sa ingpirovat eurépskymi
hnutiami a $kolami (nova typografia, neskora faza Bauhausu), rozvijalo koncept
typofoto a fotomontézové obrazové stratégie. Studio absorbovalo vela vplyvoy,
¢o vyustilo do $pecifického estetického vkusu, ktory sa neskor pretavil do tzv.
mildnskeho stylu. Pracoval pre nich aj Xanti Schawinski a prave cez toto studio
sa dostal k zédkazke pre firmu Olivetti.

Taliansko a $peciadlne mesto Mildno vynikalo v oblasti dizajnu vystav, neustéle

sa objavovali a implementovali nové grafické metddy a priestorové riesSenia,
investovalo sa do vyvoja pokrocilych technologickych prostriedkov a foriem. Dizajn
bol integralnou sucastou kulturneho, ekonomického i spoloc¢enského zivota tohto
mesta, pravidelné vystavy novych pocinov a triendle sa o¢akavali so seriéznym
nadSenim a zvedavostou Sirokej odbornej i laickej verejnosti.”” Prvykrat sa otvorili
brany mildnskeho Palazzo dell'Arte v maji 1933. Paldc umenia, ktory je povazovany za
jeden z hlavnych prejavov architektury talianskeho racionalizmu, bol realizovany na
mieru Medzindrodnej vystave moderného dekorativneho a priemyselného umenia

a architektury Triennale di Milano. Tato pravidelna vystava tvorila spolo¢ne s Biendle
sUCasného umenia v Benatkach, Quadriennale di Roma, prehliadkami futurizmu

a (faSisticky zaloZzeného) hnutia Novecento oporny systém vystavnej politiky
talianskeho s$tatu v prvej polovici 20. storocia.

Aj preto sa Taliansko postupne stalo vyhladavanou oblastou pre nomadsky
zalozenych dizajnérov. Vdaka vlastnej dobrej povesti sem prichadzali za praxou

i $vajiarski autori, napriklad Max Huber (1919—1992), ktory zadiatkom 40. rokov
pbsobil v tomto ateliéri a exaktne nadviazal na Boggeriho tvorivé koncepty, ked pre
Studio Boggeri navrhoval reklamné panely, brozury, katalégy, hlavicky
kore$pondenénych materidlov. Nasiel velmi komplexnu cestu, ako svojim zakaznikom
sprostredkovat Uplny informéciu o Sirokom rozpéti produktového zamerania Studia.
Tym tak trochu nadviazal na viziondra jednotnej korporatnej identity Petra Behrensa
(firma AEG) a zdroven naddasovo predznamenal budice tendencie malych
dizajnérskych skupin a studii, ktoré nastupili na scénu az v 60. rokoch.

Max Huber. Velké cena v Monze, plagat, 1957
Zdroj Meggs, Philip B.; Purvis, Alston W., s. 375

Jeho $§tyl sa postupne menil, zac¢al pouzivat dynamické kompozicie s Ustrednym
ostro vystrihnutym fotografickym motivom, pestrymi farebnymi plochami

a perspektivnym zakrivenim evokujucim virtualnu priestorovost na 2D ploche.
Post-konstruktivistické bezpatkové pismo vychadzajuce z jeho SvajCiarskej
skusenosti udrziavalo v takto expresivnych polohach disciplinu.

71 Casopisy orientované na graficky dizajn neustale informovali o novinkach
na dizajnérskom trhu - napriklad Linea Grafica, Pagina alebo ¢asopisy
o architekture a dizajne - Stile Industria, Domus.
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Opticky dizajn a Franco Grignani
(1908—1999)

Franco Grignani bol jeden z najvplyvnejSich a najoriginalnejsich architektov, umelcov
a grafickych dizajnérov povojnovej éry v Taliansku, ale i vo svete. Azda najviac ho
preslavila jeho povestna op-artovo ladena Ciernobiela, jasna a precizna grafika,

ktoru aplikoval aj v logu pre firmu Woolmark.”? Hned' po $tudiu zacal skumat optické
klamy a vizudlne javy spojené s efektom moiré, op-artom a kinetickym umenim,

ale i technologické a manipulacné stratégie prace s fotomontazou a fotogramom.
Skumal najnovsie tedrie vnimania, psycholdgiu tvaru a formy, a tvoril prevazne
experimentalne diela. SUstredil sa na vyvoladvanie emocii u divakov - priamymi
zasahmi do obrazu, skreslenim plasticky tvarovanych zakrut dosahoval efekt rotacie
a deformécie.

Jednoduché typografické rozvrhnutie spojené s imaginativne pouzitymi grafickymi
prvkami vyuzival predovsetkym v praci pre farmaceuticky priemysel. Vytvaral tak
abstraktné obrazy odkazujuce k chemickym a fyzikdlnym procesom.

Do svojej nekonvenénej tvorby zadlenil i postupy, ktoré tzv. posterizovali fotografiu,
zbavili ju polténov a Sede, takze zostali len ostré kontrasty svetla a tiefia, ¢o bol
jeden z najviac pouzivanych prvkov v oblasti grafického i edi¢ného dizajnu

60.—70. rokov. Pismena pouzival lettristicky ako obrazové znaky, deformoval ich
vodou, struktUrovanym sklom, experimentoval s vytvarnymi postupmi.

Francesco Saroglia (Franco Grignani). IWS International Wool Secretariat, 1964
Zdroj Hollis, Richard, s. 162

V 60. rokoch bol v Taliansku vyrazny aj vplyv systematickych metdd dizajnu,
vyu&ovanych napriklad v Uime: Tomas Maldonado (druhy rektor $koly) a teoretik
Gui Bonsiepe pracovali v Mildne. P&sobil tam i Massimo Vignelli, ktory vyrazne
preferoval $vajdiarsky Styl, obhajoval (nad)uzivanie pisma Helvetica a presadzoval
modernisticky graficky disciplinu zaloZzenU na odhodlani tvorit dizajn na zéklade
porozumenia skuto¢nym potrebam klientov. Vazil si funkénost, eleganciu
jednoduchych racionalnych tvarov, formalizoval SvajCiarsky styl ako sUbor postupov

72  Toto logo bolo v roku 2011 zvolené ¢asopisom Creative Review Magazine
za ,najlepsie logo v8etkych &ias". Vytvoril ho v roku 1964 pod pseudonymom
Francesco Saroglia.
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predvidatelne pouzivajucich grafickU mriezku. Milansky styl na cele napriklad

so $tudiom Boggeri do seba vSak organicky vstrebaval i dalSie aktualne tvorivé

a umelecké postupy, ktoré expandujucu a rigidnu Svajciarsku novu grafiku formalne
tak nezasiahli. Zachoval si tak narodnu osobitost, Zivorodost a lokalnu autentickost,
¢o priblizilo tUto scénu nastupujucej postmodernisticky koncipovanej tvorbe.
Talianskou grafikou sa neustéle vinuli prvky modernistickej prisnosti, ale pri pohlade
zvonku sa zacal objavovat urity stereotyp vo vnimani domacej dizajnérskej tvorby -
najCastejSie je oznaCovana ako drsna elegancia.

Alternativy povojnovej moderny
spochybnujuce univerzalizmus
internacionalnej moderny

O tzv. alternativach moderny v povojnovom obdobi hovorime
v sUvislosti s niekolkymi javmi:

Povojnova relativizacia modernizmu;

Reakcia na narodné tradicie a lokalne Specifikg;

Akceptacia nizkych kulturnych prejavov;

Vycerpany formalizmus - zda sa, Ze modernizmus viedol k uréitému
puristickému, stale sa opakujucemu a stagnujucemu vzorcu, ktory
povazovalo mnoho tvorcov za vyCerpany;

® Spochybriovanie univerzalizmu internacionalnej moderny.
Ako odozva na tieto javy vznikli dva zakladné styly grafickej odpovede,
reakcie na dihotrvajucu hegemdniu medzinarodného Stylu:

® recesia typu punk (vyrazné popretie akychkolvek formalnych pravidiel,
Stylovéa anarchia);

® recesia typu novd vina (Eiasto&né ponechanie niektorych prvkov Svajciarskeho
modernizmu, pouzitie fotografii a elektronickych technoldgii slUziacich bud
k rozvolneniu starych foriem, alebo k ich odmietnutiu), ktoré dodala grafike
improvizovany a neformalny vzhlad (elektronické secesia).
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Japonska tradicia
pod vplyvom Bauhausu

V prvej tretine 20. storocia sa do Japonska dostalo vela eurépskych kulturnych
vplyvoy, a to aj prostrednictvom Studentov, ktori prichadzali do Bauhausu. Na Uzemf
Japonska tak dochadzalo k postupnému splyvaniu oboch kultUrnych vplyvov. Pre
japonsku obrazovy tradiciu su typické vertikalne rieSené kompozicie vo zvitkoch
kakemono, plosna stylizacia, graficka preciznost odvodend z kaligrafie, abstraktné

a geometrické tvaroslovie a symbolika vychadzajuca z formy tradi¢nych rodinnych
erbov mon, ktoré maju v Japonsku takmer tisicro¢nu histériu. V japonskych
znackach a logach je zasadna abstraktna graficka idea, nie podstata ¢innosti
subjektu. V ich centralnych, ¢asto kruhovych kompozicidch sU motivy kvetov,
zivoc&ichov, rastlin.”

Velkym inicidtorom vzniku novych dizajnérskych §kél a tym aj modernistickych
priesakov do domacej grafickej tvorby bol zakladatel japonskej Spolocnosti vedy

o dizajne (1954) Masaru Kacumie. Organizoval mnohé vystavy, vydaval ¢asopis
Graficky dizajn a koordinoval graficky tim a vizualnu kampan pocas Letnych
olympijskych hier v Tokiu (LOH, 1964). Autorom plagatu k LOH bol Jusaku Kamekura
a prave v suvislosti s jeho vyslednou minimalistickou podobou mdZzeme poukazat na
velky vplyv moderny (geometricky &isty symbol ¢erveného sinka, elementarna
geometria, kombinacia typografie a fotografie, jasnost, obrazova disciplina

a bezpatkovy napis Tokio 1964). Bol velkym obdivovatelom nemeckého Bauhausu

a ruského kons§truktivizmu.

Jusaku Kamekura. Plagat k LOH Tokio 1964
Zdroj Kolesér, Zdeno, s. 180

Obaja tito autori spolo&ne zorganizovali velkd medzindrodnU vystavu Persona (1965)
v obchodnom dome Matsuya Ginza v Tokiu. Vedla tvorby mladych japonskych
dizajnérov tu prezentovali i svetové osobnosti, ako napriklad Svajiara Karla
Gerstnera, umeleckého riaditela americkej CBS Louisa Dorfsmana alebo polsko-
francuUzskeho afisistu a tvorcu animovanych filmov Jana Lenicu.

73V Eurépe je podobne zaloZzena heraldika.

Okrem prezentacie grafickych diel vSak vystava rieSila i dolezité aktudlne otazky:
Co je graficky dizajn dnes? Aky je vztah medzi grafickym dizajnom a spolo&nostou?
Co sa snaZia dnesni dizajnéri dosiahnut? Je graficky dizajn umenim GZitkovym,
priemyselnym, alebo kreativnym?

Na tejto vystave sa objavilo niekolko naozaj novych mien, napriklad Tadanori Yokoo,
ktory sa neskér stal celebritou a zaroven velmi kontroverznou osobnostou. Vo
svojich plagatoch blasfemicky spéjal velké mnozstvo Stylotvornych prvkov:
psychedelické farby, pop-artovi plosnost, nadsenie nizkou kultUrou, westernom

a drevorezovym pismom, komiksom, prvky zapadnej, vychodnej, krestanskej,
orientalnej a islamskej kultUry. Jeho reklamy na kultUrne podujatia a alkoholické
ndpoje Casto pracovali s autostylizaciou samého seba ako umeleckého génia,
odrazajuceho typické japonské spolocenské a kulturne ovzdusie, presytené
zdpadnym konzumentskym vplyvom. Eklektizmus jeho diel predznamenal v SirSom
kulturnom rdmci postmodernistické principy tvorby.

Tadanori Yokoo. Vystavny plagét, 1966 / Zdroj Meggs, Philip B.; Purvis, Alston W., s. 490

Medzi dalSie inSpirativhe osobnosti patrili:

Kazumasa Nagai: zaujala ho technicka dokonalost 60. rokov, ked japonské
hi-tech pristroje dosahovali najvyssiu svetovy Urover; naklonnost ku geometrii,

konstruovanie fantastickych krajin a tvorov, ktoré predvidavo anticipuju
pocitaCovu estetiku.

Rjui¢i Jamasiro: cielene vo svojej tvorbe integroval japonské vytvarné tradicie
do dizajnu; zhodnocoval japonsku kaligrafiu, odkazy k zenbudhizmu a vyznamu
mlcanlivej kontemplacie.

Sigeo Fukuda: vyrazna osobnost redpektujuca zapadny svet; autor plagatov

a piktogramov pre Expo 70 v Osake a ZOH v Sapore 1972; preferoval racionalisticky,
civilny a nepateticky pristup k zhodnocovaniu vstupnych informécii; jeho tvorbe
dominuje vytvarne uchopena transkripcia nonverbalnych a paradoxnych vyjadreni,
dadaisticka hravost, humor, opticka ilUzia, nonsens; pacifistické a environmentalne
témy; odmietanie pocitaca ako nastroja grafickej prace.”

74 Viac In: Kolesar, Zdeno. Kapitoly z dejin grafického dizajnu.
Bratislava: Slovenské centrum dizajnu, 2006, s. 179—182.
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Pol'ska plagatova skola

Po druhej svetovej vojne sa rozvijal v Polsku vyrazny a rozpoznatelny narodny
graficky Styl, opierajuci sa o tradi¢né, ale stéle prepracovanejsie maliarske

a kresliarske formy, ktoré autori zaroveri doplifiali o obrazné umelecké postupy, akymi
sU poetizmus, metafora, symboly alebo metonymia.”® Podobne ako v povojnovom
Ceskoslovensku po roku 1948 sa aj tu naplno rozvinula esteticka doktrina
socialistického realizmu, hlavnymi klientmi pre oblast grafickej tvorby boli $tatom
kontrolované verejné institucie a priemysel. Vznikla centralna Pol'skd Unia umelcov
zdruzujuca vSetkych dizajnérov, filmovych tvorcov, spisovatelov a umelcov do
jednej organizacie. Vstup do nej bol prisne kontrolovany a limitovany absolvovanim
prisludnej umeleckej akadémie (vo VarSave alebo v Krakove). Samozrejmostou bol
jasny politicky korektny a propagandisticky obsah v akejkolvek zdkazke, ktord Unia
zadala. Pod Uniou existovala Statna vydavatelska agentura, ktora vydavala priblizne
200 filmovych a divadelnych, &i inak kulturne zameranych plagatov ro¢ne. Tieto
navrhy fungovali ako prostriedok popularnej umeleckej vychovy, comu od roku 1956
pomahal i legendarny Casopis Projekt, ktory ich vyber pravidelne predstavoval.
Postupne tak dochadzalo k tomu, Ze si mnoho akademicky vzdelanych maliarov

a socharov zdruZzenych v Unii zvolilo pracu pre Statnu vydavatelsky agenturu, kde sa
dala obhajit aspon uréita sloboda prejavu. Kulturny plagat sa viazal na svoju tému,
predlohu, premiéru, politickd demagdgia v nom nebola az tak striktne podsuvana.
Kazdy umelec zakladal svoju kariéru na kultirnom plagate. To je jeden z hlavnych
ddvodov, preco sa v tomto obdobi objavili v Polsku také nezamenitelné znaky
grafického prejavu:

® Uderny, dramaticky vizuélny jazyk (divadlo, tanec, hudba, cirkus, §port);
® rozvinuta fantézia, vyuzitie maliarskych a kresliarskych zru¢nost;

® vysoka emocionalita a individuélnost, autorsky rukopis;

® experimentalne umelecké prostriedky, Sok;
(]

vyuzivanie francUzskych umeleckych stratégii, neskor i informelu,
prepojenie s koldzou, fotografiou, ru¢ne malovanym pismom.

Plagat v Pol'sku vznikol ako umelecky obraz, ktory reflektuje spolocenské dianie

a zaroven umoznuje svojim tvorcom Unik zo sveta politickych restrikcii do sveta
bezbrehej fantazie. Zaroven sa stal vyrazom narodnej hrdosti a jedine¢nou
platformou, kde sa mohla réznorodost vizualnej komunikacie naplno prejavit.
Vyznamna zmena nastala zalozenim tradicie Medzinarodného bienéle plagéatu, ktoré
sa konalo pravidelne od roku 1964 vo Varsave.

Jednou z najvyraznejsich a najvplyvnejsich osobnosti bol Henryk Tomaszewski
(1914—2005). Ako profesor pdsobil niekolko desatro¢i na Akadémii krasnych
umeni vo Varave (1952—1985), stal sa duchovnym otcom polského povojnového

75 Metonymia je prenesené pomenovanie na zaklade vecnej suvislosti, zamena slov
na zéklade vnutornej suvislosti, a to pomocou symbolov (napr. bojovat za kalich
= za myslienku husitstva, s tebou je kriz = trédpenie).

grafického dizajnu. Typicky je jeho koladzovy pristup pouzivajici Stetec, noznice

a ceruzky, zaroven pracoval aj s fotomontazou a bizarnym orezévanim fotografii.
Svoj rukopis najskor uplathoval v politickom plagéte, ale Coraz viac inklinoval

ku kulturnemu plagatu, kde dobre fungoval prave subjektivny, emotivny, ale

i konceptudlny pristup, vyZadujuci percep&ny aktivitu divakov. Dalsie znaky jeho
tvorby: individuéina imaginéacia, dramaticka perspektiva, viacznacnost, transpozicia
zloZitych myslienok do jednoduchych humornych metafor, spojenie pisma a obrazu
do jednotného celku, Casto do abstraktnej kolaze.

Medzi jeho vyznamnych Studentov, a teda i nasledovnikov patril Jan Lenica
(1928—20071). Venoval sa tvorbe satirickych komixovych kresieb, ilustracii,
grafickému a vystavnému dizajnu, scénografii, plagatovej tvorbe a autorskému
experimentalnemu animovanému filmu. Vychadzal z Tomaszewského koldzového
Stylu, ale posunul ho k dadaistickym fotomontézam a k zlovestnejsiemu, temnému
a absurdnému vyrazu. Od 60. rokov pouzival plynUce stylizované linie, ktorymi
oblemoval, pretkaval a rozdeloval vnitorné, farebne odstupriované plochy. Jeho
priklon k metafyzickej a surrealistickej pribehovej rovine bol citelny predovsetkym
v plagéatovej a filmovej tvorbe. Uz v roku 1953 vytvoril film Dom, ktory bol oceneny
na bruselskom Expe 1958 v rdmci sutaze experimentéalnych filmov. Jeho dalsi
vynimo¢ny film Labyrint (1963) je spolu s ¢eskym animovanym filmom Jifiho Trnku
Ruka (1965) vnimany ako klu¢ova metafora dobovych socidlno-politickych restrikcii
vo vychodnom bloku Eurdépy.” Casto bola tato jeho formalna tendencia spojena

s podprahovym odkazom k totalitnému rezimu. Aj preto sa rozhodol emigrovat do
Francuzska, kde Zil a tvoril v rokoch 1963—1986.

Jan Lenica. Plagét pre VarSavské medzindrodné bienéle plagatu, 1976
Zdroj Meggs, Philip B.; Purvis, Alston W., s. 440

76 Trnkov dnes uz legendarny film Ruka (1963) oznadila Americka filmova akadémia
za 5. najlepsi animovany film vSetkych doéb.
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Jan Lenica. Zaber z filmu Labyrint (1963)
Zdroj Culture.pl [online]

K dal§im vyznamnym dizajnérom tohto obdobia patrili:

Franciszek Starowieyski: goticky surrealista;”” tvoril filmové a divadelné plagaty

so v8adepritomnymi ocami, ktoré nas sleduju; na jeho plagatoch dominuju
zdeformované teld; ludské kostry a lebky; temny surrealisticky erotizmus zenského
tela; kaligrafické pismo; ornamentélne motivy; teatralnost.

Franciszek Starowieyski. Filmovy plagat, 1973 / Zdroj Kolesér, Zdeno, s. 184

77 In: Kolesar, Zdeno. Kapitoly z dejin grafického dizajnu.
Bratislava: Slovenské centrum dizajnu, 2006, s. 187.

Roman Cieslewicz: v 50.—60. rokoch jedna z najvyraznejsich postav polského
plagatu, v roku 1963 taktiez emigroval do Pariza,’® kde pracoval ako umelecky
riaditel Casopisov Vogue a Elle a spoluvytvaral vizuéinu identitu Centre Pompidou
v Parizi; pouzival takmer vyhradne fotomontaz, zva¢sovanie, symetrické

obrazové elementy; Ciernobiely raster technickej reprodukcie vnimal ako vhodny
prostriedok k demonstracii novodobych technolégii v tladi; plagéat transformoval
ako metafyzické médium k vyjadreniu myslienok tazko artikulovatelnych verbalne;
bol ovplyvneny umeleckymi hnutiami sovietskej konstruktivistickej avantgardy

a surrealizmmom.

Pol'ské Skola je takd nezamenitelna aj preto, Ze umelci a dizajnéri vyuZivali platformu
plagétu ako priestor pre vyjadrenie osobnosti a emdécii autora. To, Ze islo Casto

o figurélne tvaroslovie, len dokazuje hlboky zaujem o ¢loveka, fragmenty tela totiz
funguju ako pars pro toto, Cast za celok demonstrujUca vSeobecnejsie ludské
pravdy. Pol'sko sa spoloéne s Ceskoslovenskom a Madarskom radilo k totalitnym
krajindm, kde sa intenzivne nadvézovalo na silnd medzivojnovy avantgardu

a na tradiciu plagatovej tvorby.

78 Cieslewicz s Lenicom mali po emigracii vyrazny vplyv na formovanie postmoder-
nizmu vo Francuzsku. Podobne ako Pierre Bernard a Gérard Paris Clavel
(Skupina Grapus) boli $tudentmi Henryka Tomaszewského. Paradoxom je,
Ze Grapus pouzil tieto stratégie k propagacii lavicovej sociadlne orientovanej
ideoldgie, zatial ¢o Cieslewicz a Lenica pred nimi z Pol'ska utiekli.
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7. Postmoderna

a nejednoznacny
nastup elektronickych
technoldgii

Nelichotiva bilancia konca 20. storodia a jej

vplyv na Specifické procesy postmodernizacie

v grafickom dizajne. Underground, punk, nova
vina ako formy ideologického i kultirneho odporu.
Zmeny paradigmy reflektované vo vybranych
narodnych grafickych pristupoch: Velka Britania,
USA a Kalifornia, FrancUzsko a Svaj¢iarsko

Nelichotiva bilancia
sklonku 20. storocia

veda a technika sa za¢ina vymykat z ludskych rdk, s objavom nuklearnej
zbrane dochadza k redlnej moznosti zaniku ludstva ako druhu; nie vetko,
¢o je technicky mozné, je aj ludsky a eticky zmyslupIné;

[udstvo mé za sebou dve svetové vojny, dve extrémne revolUcie (favicovy
v Sovietskom Rusku a pravicovy v nacistickom Nemecku), ktoré priniesli miliény
obeti a kolaps kolektivistickych a inych utopickych ideolégif;

dochéadza k stéle novym hrozbam: nuklearna, ekologicka katastrofa, populacna
expldzia, genetické manipulacie, prekonanie globalneho konfliktu studenej
vojny je vystriedané mnozstvom lokalnych vojnovych konfliktov, iniciovanych
nabozenskym a nacionalnym fundamentalizmom;

toto storocie sa nesie v znameni triumfu moderny a presadenia sa
euro-americkej vedecko-technickej revolicie, ekonomicka a technicka prevaha
civilizacie je hlavnou hybnou silou, ktora vSak ohrozuje planétu do miery, ktora sa
javi ako fatélna (stupriovanie vykonu, obratu a zisku verzus devastécia prirody);

® degradacia ludi na lahko manipulovatelné masy konzumentov
komodit a spektaklu.

Gr  pus. Mickey
Zdroj Kolesér, Zdeno, s. 198
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Modernizmus a postmodernizmus

Pojem postmodernizmus vznikol na zéklade publikacie Jeana-Francoisa Lyotarda,
nazvanej Postmodernd situdcia (La condition Postmoderne, 1979). Jednym zo
zakladnych prvkov, ktory ho principidlne vysvetluje, je pluralita ndzorov a ich
zrovnopravnenie. Doslo nielen k spochybneniu optimistického pohladu na historicky
vyvoj zapadnej civilizacie, ale aj pohladu na dejiny ako na proces postupného
prekonavania predchadzajucich faz. S tym je spojeny fakt, ze sa tymto terminom
Casto oznacuju dost protichodné myslienkové i kulturne priady, ¢o do znacnej miery
komplikuje ich popis. V kultirnej produkcii a umeleckej tvorbe sa v8ak da najst
niekolko pribuznych a ¢asto opakovanych obsahovych, metodologickych alebo
formaélnych znakov, ktoré pomahaju uzsie vymedzit modernu a postmodernu.

Zatial ¢o po obsahovej stranke modernistické dielo asto siaha po oslave rozumu,
pokroku, industrializacie, progresivistickej civilizacnej koncepcie, centralnej
absolUtnej pravdy a univerzalneho formalneho spracovania, postmodernisticky
koncipované dielo adoruje novy Uctu k tradicii, antipokrokové, avsak nie regresivne
myslienky, decentralizaciu a popieranie jednej univerzalnej pravdy, kritické metddy,
nézorovy pluralizmus a Stylovy eklektizmus.

Po formalnej stranke sa v modernistickej vytvarnej tvorbe prevazne objavovali
klasické média (malba, socha, grafika), Casto abstraktna, logicka forma vztahujuca
sa k raciondlnemu uvazovaniu. Najviac zastUpenymi autormi boli muzZi patriaci

k zdpadnému geograficko-politickému kontextu. Postmodernisticka tvorba
inklinovala k novym médiam (technicky reprodukovatelnym, asovo-priestorovym

a digitalnym), k post-produktivnym a relativizujUcim postupom, popierala autorstvo.
V rdmci postmoderny dochadza k bezprecedentnému nérastu poctu zenskych
autoriek, do umenia sa vracia aspekt subjektu, identity, rasy, rodu, etnika a dochadza
k detabuizacii mnohych dosial vytesnovanych tém. Dominuje téma diskusie o konci
umenia. Je reflektovana v citdtovom a odkazovom charaktere postmoderného
umenia. Tieto postoje vedu k adaptaciam zavedeného kodu a Stylu formalnymi
prostriedkami, ako sU parddia, pastis, apropriacia a kolaz.

Specifické procesy postmodernizacie v grafickom dizajne:

® demokratizacia;

® decentralizacis;

® dematerializacia;

@ nastup Casovych médii do grafického dizajnu, meni sa zo statického média
na dynamicku disciplinu s interdisciplinarnymi presahmi (pohyb, zvuk, priestor);
definitivnu formu dizajnérskych produktov spochybriuje ich interaktivna
a procesualna povaha;

@ interaktivita, rozostrenie hranic medzi volnym a Uzitkovym umenim, medzi

grafickym dizajnom, filmom, architektUrovu, literatUrou, hudbou a vytvarnym
umenim;

@ graficky dizajnér zacina pdsobit v mnohych ohladoch ako transmediélny umelec
(trans-media artist);

@ pluralizmus Stylov: zrychlenie komunikacie prindsa rychle Stylistické zastaravanie,
ale i moznost koexistencie réznorodych spdsobov vyjadrovania;

® rok 1984 znamena velky obrat, vznikol prvy cenovo dostupny podita¢ Apple
Macintosh, ktory bolo mozné prostrednictvom mysi a grafickych ikon
intuitivne ovladat;

® postmoderny modernizmus v grafickom dizajne: odkaz na fakt, ze
postmodernizmus bol v tejto oblasti (na rozdiel od architektiry a produktového
dizajnu) realizovany vrcholnym vydobytkom modernej techniky - poé&itadom;
v intenciach polarity moderného a postmoderného hovorime teda zhruba
od 80. rokov o hybridnom, paradoxnom postmodernom modernizme.

Zaujimavym prispevkom k dobovym diskusiam o jazyku grafiky je publikacia
Learning from Las Vegas (MIT Press, 1972), ktoré zachytéva polemiku medzi dvomi
architektmi, Robertom Venturim a Denise Scott Brown. Ide o pomerne vplyvnu

a kontroverznu knihu, kde autori tvrdili, Ze billboardy a kasina v Las Vegas si zaslUzia
velku pozornost architektonickej verejnosti. InSpiruju totiz su¢asnych architektov,
ktori sU posadnuti hrdinskym a monumentalnym tvaroslovim. Knihu graficky upravila
dizajnérka z MIT Muriel Cooper. Za svoj pocin bola ocenen, jej praca bola vnimana
ako majstrovské dielo suc¢asného knizného dizajnu. Na druhu stranu jej kritici vycitali,
ze jej navrh je zbytocne monumentalny a nadneseny pre text, ktory adoroval

a chvalil Skaredé a banélne. Kniha bola vysadzana Frutigerovym pismom Univers, jej
dizajn i myslienky vizudlne argumentovali prostrednictvom extrémnych kontrastov

s rafinovanymi, ale eurépsky expresivnymi tonmi. Postmoderna sa zaujimala o znaky
a autori hovorili o budovéach ako o sUboroch znakov, o jazyku, ktory je sUcastou
vacsieho komunikaéného systému, kam vSak radili s rovnakou zédvaznostou aj
komer&né tabule na cestach, orientacné cedule, panely a reklamné lightboxy.

Podobné tendencie, oslavujuce Upadkové, dosial absolUtne ignorované prejavy
nizkej kultury sa zacali v 70. rokoch objavovat paralelne v mnohych krajinach.
Jednou z najvyraznejsich scén bola scéna anglicka.
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Punk vo Velkej Britanii

V 70. rokoch sa v uliciach Londyna objavil punk ako politické a kultirne hnutie
undergroundovej kultury protestujicej proti konzervativizmu, konformizmu,
konzumizmu a vybranému vkusu anglickej spolo¢nosti. Najviac sa tieto protesty
prejavovali v hudbe. Vznika tu Uplne novéa subkultura, ¢asto sprevadzana

alkoholom, drogami, Specifickymi U&esmi, oblecenim a vulgarnym spravanim.
Symptomatické boli ¢asopisy fanziny, ktoré sa zacali vo velkom vydavat ¢asto vo
velmi neprofesionalnych podmienkach, ¢o viditelne a cielene ovplyvriovalo ich
improvizovany vzhlad. Jednou z najvyraznejsich punkovych vizualnych platforiem
vSak boli obaly hudobnych nosicov, ktoré sa vyznacovali estetikou spojenou

s detskymi tlaciarfiami, chaotickou typografiou, stylovou anarchiou, vystrizkovymi

a koldzovymi formami, strojovym pismom, teda estetikou DIY: ,Dada bylo proti
uméni; punk byl proti designu."”? Punkovy §tyl fanzinov sa pomerne rychlo udomacnil
i v mainstreamovom hudobnom a médnom priemysle. Napriklad Terry Jones, byvaly
umelecky riaditel anglického vydania Vogue, zacal od roku 1980 publikovat ¢asopis
alternativneho zivotného stylu ulice nazvanom i-D, do ktorého prevzal punkovy
anarchisticky graficky jazyk. Blasfemicky vyuzival vSetky nové technologické
postupy, ktoré sa objavili (proporéné aj povrchové deformacie fotoképii, polaroidoy,
prefotené koldzovo-asamblazové textovo-obrazkové ready-made), hravo az
freneticky sa snazil vyCerpat z punku a novych technoldégii vSetko, ¢o umozniuju.

Vynikajucim autorom vychéadzajucim z tychto zékladov bol napriklad Barney Bubbles
(vlastnym menom Colin Fulcher), ktory dokazal vo svojich navrhoch pre reklamy

a obaly gramofénovych platni nachéadzat originalnu obrazovi symboliku slov

v zmysle obrazovo-textovej syntaxe, a kreativne vyuzival Siroké spektrum moznosti
fotoreprodukéného technického vybavenia. Priznaénymi suU i prace umelca

a anarchistu, ¢lena hnutia situacionistové® Jamieho Reida, ktorého preslavil jeho
dekolazovy styl. Ten azda najpozoruhodnejsie vyuZil v navrhu obalu platne skupiny
Sex Pistols God Save the Queen (1977).

Barney Bubbles. Obal lan Dury-songbook, 1979 / Zdroj Hollis, Richard, s. 209

79 In: Hollis, Richard. Struénd historie grafického designu.
Praha: Rubato, 2014, s. 208.

80 Situacionizmus bolo medzinarodné hnutie socidlno-kultirnej revolty,
vytvorené z radov avantgardnych umelcoyv, intelektuélov a politicky
zameranych teoretikov a kritikov, fungujuce v rokoch 1957—1972.

V britskom prostredi konca 20. storocia vSak zrejme najviac rezonovalo meno
vizionara Nevilla Brodyho, ktory si v tvorbe dokéazal udrzat vplyvy a inSpiracie
punkovej zlatej éry grafického dizajnu pocas niekolkych desatroc¢i bez toho,
aby sa ich kuzlo stratilo alebo opotrebovalo.

Neville Brody (1957)

Nastavil svojou experimentalnou a podnetnou pracou hranice vizualnej komunikacie
vo vSetkych médiach nezavislej britskej kultiry a vlastnym vizionarskym vytvarnym
vyrazom rozsiril pohlad na pristup dizajnérov i Citatelov ku grafickym médiam.

Ked' v roku 1977 nastupuje v Anglicku punk rock, stal sa pre Brodyho obrovskou
vyzvou i motivaciou, jeho pedagdgovia vSak tento nazor nezdielali. Jeho rané
dizajnérske myslienky nachadzali podnety v dadaizme a poparte, predovietkym

v ich revoltujucom potencidli. Snazil sa experimentovat s objavom nového vizualneho
jazyka, ktory pozostéaval zo zmesi grafickych, architektonickych i novomedialnych
prvkov.

Obrovsky prinos jeho tvorby spociva predovsetkym v inovativnom pristupe ku
grafickym rieSeniam v prestiznych hudobnych, médnych a kulturnych ¢asopisoch
The Face (1981—1986), Per Lui a Lei, Actuel, Arena (1987—1990) a radikélne novo
ponatych britskych novin The Guardian a The Observer. Najvacsie uznanie ziskal
vdaka origindlnym napadom na zaclerovanie a kombinovanie réznych typov pisma
do dizajnu, neskér zacal navrhovat vlastné priekopnicke fonty, ¢o ho nasmerovalo
ku digitalnej ceste tvorby. Vlastny expresivny Styl tak zacal generovat a dalej
propagovat prave prostrednictvom pocitacov.

Od roku 1991 vydéval ¢asopis Fuse, ktory je v podstate pravidelne vychadzajicou
experimentalnou fuziou medzi Casopisom, zbierkou, grafickym dizajnom

a typografiou. Kazdé vydanie obsahovalo texty tykajuce sa typografie, Styri nové,
formalne revolu¢né a jedine¢né fonty pisma a Styri plagaty navrhnuté tymto
pismom. K jeho najrevoluénejsim typom pisma z prelomu 80.—90. rokov patri
Insignia (1989), Industria (1989) alebo Blur (1991), vyuzivajici nerovnomerny kvalitu
obrazového rozliSenia na prvych pocitacoch. Jeho neostré obrysové kontury tak
pri akomkolvek rozostreni pohotovo a nad¢asovo reagovali na nové, zatial nie prilis
zvladnuté podmienky pocitacovej tvorby.

Hoci jasne vymedzoval vlastnu tvorbu ako nekomerénu a nekonvenénu, takmer
okamzite boli stratégie jeho reklam, Casopisov a uZitej grafiky napodobriované

a pohltené komerénou spotrebitelskou masinériou. Jeho experimentalne grafické
rieSenia sa snazili takmer antimodernisticky neponuUkat divakovi jednoznaéné
rieSenia, ale, naopak, vzbudit v nom zvedavost, participaciu na vyslednom riegeni,
otvorit jeho mysel pluralitnym moznostiam obrazového ¢itania a hlavne tak
podporovat divakovu subjektivnu fantaziu a kreativitu.
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Nova vina a Kalifornia

Zéapal pre porusovanie pravidiel, typograficky expresionizmus a nadsené vyuzivanie
pocitacovych elektronickych technoldgii ako nastrojov pre tvorbu a manipulaciu

s pismom a obrazom sa postupne Siril ako tzv. novd vina.?' Zmietla zo stola
mnozstvo modernych formalnych prvkov (pravidld sadzby, bezpatkové pisma),
priniesla naduzivanie kriviek, neobycajnych uhlov, ubiehajicej perspektivy.

Centrami tohto grafického prudu sa stali okrem eurdpskej Skoly umeleckych
remesiel (Kunstgewerbeschulle) v Bazileji predovetkym americké umelecké skoly
v Kalifornii, Cranbrook Academy of Art v Detroite alebo MIT v Cambridge. KlG¢ovymi
osobnostami a skupinami tejto viny v Kalifornii boli April Greiman, Emigré,

David Carson.

Hybridna obraznost April Greiman
(1948)

April Greiman je americka graficka dizajnérka, ktorej tvorbu velmi ovplyvnil Wolfgang
Weingart pocas svojich lektorskych stazi realizovanych v 70. rokoch na americkych
univerzitach. Stala sa kldcovou osobnostou kalifornskej postmoderny. Spociatku
sledovala liniu Weingartovej expresivne a typograficky konstituovanej tvorby, neskor
sa jej tvorba v sUvislosti s nastupujucim boomom digitalnych technoldégii a dalSich
technologickych objavov vyrazne rozvoltiovala. Od roku 1982 viedla odbor vizuélnej
komunikéacie na Kalifornsky umelecky institut (California Institute of the Arts -
CalArts). A prave tu sa zrodil jej klu¢ovy termin hybridnd obraznost (Hybrid Imagery),
ktord vychédza z kombinacie viacerych umeleckych disciplin a obrazovych planov
tak, aby vznikol jeden spolo¢ny digitalny jazyk. Experimentovala napriklad s videom
a jeho technickym vybavenim a vytvarala tak prvé elektronické krajiny a textUry.
Predtym, nez objavila digitélne stratégie, Casto pracovala s analégovou montéazou

a koladzou, kombinovala fragmenty farebnych skvin, Utrzky papierov alebo vilastnych
fotografii, ¢o napokon celé reprodukovala cez xerox. Vznikali tak farebné kolaze,

na ktorych spolupracovala s fotografom Jaymem Odgersom. Hra s priestorom,
juxtapozicie réznorodych prostredi a perspektivne prekryvanie obrazu jednoznacne
predznamenévalo mnohé aspekty neskorsej grafickej prace s pocitacom.

Greiman teda logicky postupne nahradzala staticky fotografiu a analdgové média
videografickou texturou a digitdlnym obrazom. V roku 1990 vznikla jej publikacia
Hybrid Imagery, kde kladla velky déraz na pouzivanie uz hotovych vizualnych
materidlov ulozenych na datovych diskoch alebo videokazetach, ¢o umozriovalo
dalej ich upravovat a mnozit.

81 Ku vzniku a Sireniu novej viny v Eurépe vyznamne prispel i Svajciarsky graficky
dizajnér a pedagdég na Bazilejskej Kunstgewerbeschulle Wolfgang Weigart.

Jednou z prvych Uspesnych prezentacii jej originadlneho grafického pristupu bola
autorska Uprava Casopisu Design Quarterly v roku 1986. Toto ¢&islo nazvané Does

it make sense? (Ddva to zmysel?)?? vyslo vo forme rozkladacieho plagéatu, kde na
jednej strane je plne pocitatovo generovana fotografia nahej Greiman v zivotnej
velkosti, a na druhej strane sme svedkami grafického objasnenia niekolkych jej
pouzitych technickych postupov. Navrstvenie obrazov je také zloZité a zdanlivo
nahodné, ze vysledné desifrovanie Casto balansuje na hrane Citatelnosti a nejakého
konsenzudlneho vyznamu. Je to exemplarny priklad jej tzv. kokteilovej grafiky:
pismo a malé obrazky s nizkym rozli§enim so zbytkami sadzby boli rozprestreté po
celej ploche navrhu, prelozenie pisma bolo dotiahnuté do extrému. V jej pristupe
sa Casto prejavuje zmysel pre humor, vyuziva svoj vlastny obrazovy symbolizmus:
Spirdlovo stocené galaxie; snimky z NASA, bitmapové pismo, zlaty rez; myty, farby
siedmich ¢akier; schémy znazornujuce poriadok, silu a hmotu; Fénix a ohen ako
symbol obrody; orfické vajicko ako symbol kreativity a transformacie. Jej osobity
dizajnérsky koncept naplno vytlacil predchadzajucu diktaturu Svajciarskych &istych
linii, geometrickych pléch, mriezky a predovsetkym disciplinu racionality.

April Greiman. Predna a zadna rozlozena cast obélky ¢asopisu
Design Quterly: Does it make sense? 1986 / Zdroj Hollis, Richard, s. 32

82 Nazvom &isla Does it make sense? Greiman reagovala na polemiku, ktors viedla
s modernistami v &ele s Paulom Random, vo veci akceptacie/neakceptéacie podi-
tacov ako relevantnych nastrojov tvorby grafickych dizajnérov. Jednym dychom
k otazke nastolenej v titulku ¢asopisu odpoveda autorka parafrazou Ludwiga
Wittgensteina: ,It makes sense if you give it sense.”
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Typografické experimenty v Emigré
(1984—2005)

Medzi prvych dizajnérov, ktori vstUpili do grafickej tvorby vyhradne cez pocitacové
rozhranie, patrila dvojica tvorend Holandanom Rudym VanderLansom (1955)

a slovenskou emigrantkou Zuzanou Licko (1961). V Kalifornii zaloZili velkoforméatovy
Sasopis Emigré, ktory daval priestor vetkym druhom grafického dizajnu, bol
sadzany pomocou pocitaca Macintosh a postupne sa z neho stalo klu¢ové
experimentalne laboratérium pre navrhovanie a Sirenie novych pismovych fontov.
V roku 1986 vznikla firma Emigré Fonts, ktord sa zameriavala na predaj Sasto
excentrickych autorskych pisiem. V 90. rokoch vrcholila éra obrazkovych pisiem,
ktorym sice Casto chybala Citatelnost, boli véak jasnym produktom nadsenia

a eufdrie tejto generécie z takmer bezbrehého pocditatového typografického
laborovania. Medzi ich externych spolupracovnikov patril aj Pierre di Sciullo.®*

David Carson (1955)

V kontexte vSetkych dosial zmienenych osobnosti tzv. Kalifornskej novej viny 90.
rokov dochédza ku skuto¢ne revolué¢nému obratu v Easopiseckom i vdeobecne
grafickom dizajne prave v suvislosti s nastupom grafického autodidakta, pdvodne
profesiondlneho surfera a stredoskolského pedagdga Davida Carsona. Od roku
1992 zadal graficky upravovat &asopis Ray Gun (Biblia hudby a $tylu pri zdniku
tlage). Velmi nad&asovo vycitil, Ze vizudlna gramotnost jeho &itatelského publika

Uz nepochédzala z ¢itania linedrne sddzanych papierovych knih, ale predovS§etkym

z videoklipov, ktoré nekonecne pulzuju masovo zdielanymi televiznymi a hudobnymi
kanalmi typu MTV. Tieto elektronické ¢asovo-priestorové média Utodili na
multipercepcné mechanizmy dosial nevidanou intenzitou. Popretim vsetkych
formalnych grafickych zasad, ktoré Standardne vedu a limituju pracu dizajnéra,
vytvoril tento autor vybusny, bizarny a kontroverzny vizualny Styl. Za jeden

z najkontroverznejsich prikladov, ktoré realizoval v Easopise Ray Gun v roku 1994,
mozeme povazovat jeho spracovanie rozhovoru s anglickym spevakom Bryanom
Ferrym. Cely text sa Carson, potom ¢o ho precital a podla jeho slov sa pritom
neuveritelne nudil, rozhodol vysadzat pismom Zapf Dingbat, ktoré je v takychto
podmienkach neditatelné. Do zna¢nej miery iSlo o riskantny krok, av§ak Carson
evidentne intuitivne vycitil, ¢o si mbéze vodi Citatelom dovolit, aby zostal jeho tvorivy
koncept Sokujuci, inteligentne humorny a este stéle v sulade s celkovym redak&énym
a edi¢nym nazorom Casopisu.

83 Viac o Pierrovi di Sciullo v nasledujicej kapitole.

David Carson. Rozhovor s Bryanom Ferrym, Ray Gun, 1994 / Zdroj Hollis, Richard, s. 240

FrancuUzsko: studentska revolUcia
a Skupina Grapus (1970—1991)

V suUvislosti so Studentskymi lavicovo orientovanymi demonstraciami v revolu¢nom
a vybusnom roku 1968 sa zacali objavovat v parizskych uliciach jednoduché
sietotlacové plagaty namierené proti prezidentovi Charlesovi de Gaullovi a jeho
pravicovej politike. Za ich realizaciou stéli traja mladi dizajnéri, ktori sa stretli v tzv.
Ludovom ateliéri (Atelier Populaire) na Akadémii umeni v PariZi: Pierre Bernard,
Gérard Paris-Clavel a Frangois Miehe. Zaciatkom 60. rokov studovali na ASP vo
VarSave, v ateliéri Henryka Tomaszewského, takZe ich grafické citenie sa rodilo

pod vplyvom pol'skej vytvarne orientovanej plagatovej skoly. V roku 1968, ked
vrcholili protividdne Studentské a robotnicke nepokoje v Parizi, zaloZili Ludovy
ateliér. Ich tvorba sa zameriavala na dialég medzi viddou a ob¢anmi, kultUrou

a politikou, a zérover medzi posolstvom a jeho formou. Od roku 1970 sa okruh

takto uvazujUcich dizajnérov rozsiril a transformoval do skupiny Grapus. Ideovy
koncept ich prace vychadzal zo solidarity s protestujucimi robotnikmi, kritickym
postojom ku kapitalizmu, z medzindrodného mierového hnutia a z viery, ze umenie

a dizajn mozu prispiet k pozitivnym spolo¢enskym zmenam. Odmietli komerénu
reklamu a pracovali prevazne pre neziskové organizacie, odborové zvazy, kultUrne

a vzdelavacie institUcie, ale i pre vlddne ministerstva. Prelomili tradi¢né grafické
stratégie a vytvarali vyrazne inovativne grafické navrhy, vyuzivali kaligrafické pismo,
rozmazané i inak destruované fotografie, Skvrny, prvky kolazi a dekoldzi, kontrastné
obrazové schémy. Siluetové obrazy doplnené stru¢nymi heslami boli prekvapivo
Uspesné v konfrontacii s vyspelymi masovokomunika¢nymi prostriedkami, ako je
napriklad televizia. PredovSetkym vSak vyuzivali vtip, inteligentny iréniu a provokaciu.
Ta sa Casto tykala podryvania obrazovej hegemonie fotografie v politickych,
sociokulturnych a medialnych sférach. Hoci sa skupina zaciatkom 0. rokov rozpadla,
vplyv ich nekonven&ného obrazového jazyka pretrvava dodnes.
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Co vdak bolo na jeho pristupe asi najviac nad&asové, bol jeho intuitivny predpoklad,
ze nastupujuce nové technoldgie Coskoro od zakladu zmenia povahu grafickej, ale
vlastne akejkolvek ludskej tvorby: ,(Weingart) brzy pochopil nové technologie -
jako hrozbu pro fremeselné tradice, z nichz jako typograf vysel. Této vyzve cCelil

s vynalézavosti a nadsenim; ke svym koldzim z pismen a obraz( vyuZzival
fotosadzbu a fotograficky film."s®

Ludovy ateliér. Socidlno-politicky plagat, 1968

Svaj&iarsko:
Wolfgang Weingart a fotosadzba

Svajéiarsky medzinarodny typograficky $tyl, zalozeny na Uspechoch 30. rokov

20. storodia, zazival vlastny kulminaény bod v 50.—70. rokoch, a to hlavne v radoch

ortodoxnych modernistov pdsobiacich na vyznamnych skolach, akou bola napriklad Wolfgang Weingart. Vystavny plagat, 1984
Kunstgewerbeschulle v Bazileji. Tento fenomén pomohol obohatit informaény dizajn Zdroj Meggs, Philip B.; Purvis, Alston W., s. 466
o typograficky jazyk a disciplinu este pred prichodom fotosadzby a pocitacovej

grafiky. Préve na tejto Skole vsak doslo koncom 60. rokov k Studentskej vzbure V 70.—80. rokoch zacala novéa nastupujUca generécia dizajnérov a dizajnérok

proti postupne vycerpanej modernistickej dogme klasikov, ako boli napriklad intuitivne, ale s nad$enim predznamenaévat prichod pocitatovych technoldgii ako
Armin Hofmann a Emil Ruder. V roku 1963 v Bazileji zacal $tudovat nemecky nevyhnutny bod obratu k subjektivnemu, autenticky a expresivne ladenému jazyku
sadza¢ Wolfgang Weingart (1941), ktory obhajoval volnU, expresivnu a intuitivnu sU&asnej vizudlnej komunikacie. Nastup prvych osobnych pocitacov v polovici
tvorbu postavenu na nekonecnych experimentoch a odkazujicu na avantgardné 80. rokov (v nadom kontexte az v 90. rokoch) naplnil tieto o&akavania a pocitad
predvojnové a medzivojnové umelecké hnutia (dada a futurizmus). Jeho snaha sa nezvratne usadil v kultUrnej i umeleckej produkcii ako esencidlny prostriedok
vyjadrit obsah tlateného posolstva formou, vahou a kompoziciou pisma sa od novodobej tvorby.

70. rokov napojila na inovacné experimenty s ofsetovym pismom. Pouzival vzdusné
medzery medzi pismovymi znakmi, biele pismo na tmavom podklade, diagonaine
napisy a pasy usporiadané do schodovitych Utvarov, kombinoval zrkadlovo obratené
znaky a pismo, vizudlny vtip a hravost. Priznany subjektivny pristup k tvorbe
prezentoval v niekolkych tlacenych platformach, prednasal o nom na skolach.®*
Neustale obhajoval nézor, Ze pokial sprava, ktory chceme graficky vyjadrit, nie je
impregnovana dalSou syntaktickou alebo sémantickou vrstvou, je v sU¢asnom

svete takmer nem3, teda bez hlasu.

84 Weingart prednasal zaciatkom 70. rokov i v USA, kde podnietil vznik 85 In: Hollis, Richard. Struénd historie grafického designu.
tzv. kalifornskej novej viny. Praha: Rubato, 2014, s. 220.

120 121



8. Prelom tisicrocia:
zmeny Vv kontexte,
vyzname a ulohe
grafického dizajnu

Akceleracia informaéného toku a vedlajsie U€inky
kapitalizmu. Holandsky postmoderny modernizmus
a nazorové pnutie v debate o Ulohe dizajnéra.
Dizajn a etika, kontraestabliSment a spolo¢nost
spektaklu. Postprodukcia a nova moralka kulturnej
tvorby. Nova oblast Design Studies. Vizuélna
komunikacia na zaciatku 21. storodia

Koniec tisicrocia sa v kontexte grafického dizajnu, ale i umeleckej a kultUrnej
produkcie niesol v znameni nastupu digitdlnych technoldgii. Tento vyvoj so sebou
nevyhnutne priniesol na jednej strane negativne efekty:

@ bezprecedentné akceleracia informacného toku spdsobend internetom;

® demokratizacia odboru dizajnu, softvérové maniere obmedzujice
kreativitu, priliv diletantov;

® sStandardizacia stredného prudu amatérskeho aj profesionalneho
grafického dizajnu.

Ale zaroven sa vdaka tomuto digitdlnemu boomu obijavili i efekty pozitivne:

® narastol zaujem Sirokej verejnosti o Specifické problémy tvorby pismovych
fontov, farebnych i kompozi¢nych riesent;

@ objavili sa nekonvencné riesenia tvorivych jednotlivcov i skupin, nezatazenych
a nezviazanych respektom k tradicii, otvorenych voci experimentom.

Ked' postmodernizmus ako tvorivy princip kulminoval v 90. rokoch 20. storocia,
priniesol v rdmci kultdrnej produkcie globalny obrat k humanizacii ludskej produkcie
a k prirodnym zdrojom i materidlom. To sa predovsetkym v oblasti vytvarného
umenia, environmentalneho a produktového dizajnu a architektury prejavilo
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odklonom od modernych technoldgii a materidlov.®¢ V pripade grafického dizajnu

k tomuto obratu nielenze nedochédzalo, da sa povedat, Ze ,postmodernizmus
(bol) v grafickom dizajne prdve v najradikdinejsich podobdch realizovany
vydobytkom modernej techniky - po&itadom”.®” Takto definovany hybridny
moderny postmodernizmus znovu vzkriesil niekedy az nekriticky obdiv a doéveru

v aplikovanu vedu, ktoré sprevadza oblast grafickej tvorby prakticky od Cias
vynalezu Gutenbergovej knihtlace. To, ¢o sa po formalnej stranke odohrévalo

v oblasti postmodernistického vyvoja vytvarného umenia (eklektické a pluralitné
krizenie tvorivych znakov klasického umenia, moderny a postmoderny), to sa v tejto
oblasti tak hekticky neprejavilo. O to viac sa graficky dizajn s plnou déverou poddal
digitalizacii, kritickému premyslaniu o aktuédlnej pozicii dizajnéra ako niekoho, kto je
spoluzodpovedny za nastavovanie a regulaciu spolocenskych hodndt.

Holandsky postmoderny
modernizmus

Holandsky dizajn nadvézuje na vlastné medzivojnové vychodiska. Paralelne sa tu
rozvijal jednak ukédzkovo ortodoxny racionalisticko-geometricky koncept tvorby,
jednak boli tvorcovia otvoreni i velmi intuitivnym, estetickym a emotivnym
postupom.

Jedno z najvyznamnej8ich $tudii bolo Total Design (1963). ZaloZil ho zéstanca
tvorivych pristupov SvajCiarskej medzinarodnej grafickej skoly Wim Crouwel
(1928—2019). Jej dogmaticky racionalizmus a prisnost v8ak vyvazoval dérazom na
funkéne opodstatneny dekorativizmus a rieSenia autentickych ludskych potrieb.
Teda demokratizmus s humannym akcentom. Bol nadsenym autorom prvych
protodigitalnych typov pisma.

Rozvoj holandského grafického dizajnu podporili predovsetkym zakazky od
osvietenych klientov a $tatu. Radikalnost punkovych experimentov tu bola
pretavena do podoby uvolnenej verzie modernizmu, postupne ovplyvriovanej
nastupom pocitacov. V Holandsku sa graficky dizajn stal doslova integralnou
sUdastou kazdodenného Zivota. Napriklad autor Ootje Oxenaar (1929—2017) prispel
k pozitivnemu vnimaniu svojej krajiny, ked' pracoval pre Holandskd narodnu banku

a navrhol bankovky so Zivou farebnostou a pozitivnymi nametmi (1966—1985).

To v tejto dobe rozhodne nebolo v eurépskom prostredi Standardom.

Zaujimavym prikladom nad¢asového a nepredpojatého spojenia moderny

a postmoderny je $tudio Gerta Dumbara (1940) zalozené v roku 1977 v Haaguy,
neskdr pdsobiace i v Sanghaji a Rotterdame. Vytvorilo programy vizudlnej identity
pre mnozstvo doélezitych klientov domaceho i eurdpskeho kontextu: Holandské
telekomunikaéné sluzby (PTT), Holandska automobilova asocidcia (ANWB),
Holandské Zelezni&na doprava, Holandska policia, Danska posta alebo Cesky

86 Viac pozri: Kolesar, Zdeno. Kapitoly z dejin grafického dizajnu.
Bratislava: Slovenské centrum dizajnu, 2006, s. 205.
87 Tamtiez, s. 205.

Telecom. Najvac¢simi devizami tohto $tudia bola sloboda a hravost vo vybere
rieSeni, neustéle inovacie, inteligentny humor, provokacia veduca k intelektudlnemu
nepohodliu divaka/klienta.

Gert Dumbar a studio Total Design spojili sily v roku 1981 na zakazke pre vytvorenie
identity Holandskej posty (PTT). Vznikol spoloény konzistentny, disto a geometricky
pdsobiaci navrh s bezpatkovym minuskovym pismom Adriana Frutigera Univers.
Organicky na tento navrh nadviazal aj redizajn v roku 1989, za ktorym stél uz len
Dumbar. Rozsiril pdvodny koncept o farebne oddelené sektory (postové sluzby -
cervena, finan¢né sluzby - modra, telekomunikacie - zelena, vykonny management -
hneda) a pat bodiek. Zaroveri vznikol manual uréujici, ako sa méa s novym navrhom
komplexne pracovat.

Studio Dumbar. Vizuél Holandskej posty, 1989 / Zdroj Kolesar, Zdeno, s. 210

Nazorové pnutie v debate
o Ulohe dizajnéra

Za pripomienku stoja i dalsi holandski autori, ako napriklad Jan van Toorn (1932—
2020). Zameriaval sa na uplatfiovanie stratégii zaloZzenych na obsahu, vizuéliny
zurnalizmus je kld&ovym terminom jeho dizajnérskej kritickej praxe. Vlastny dizajn
pouZival ako nastroj spologensko-politickej kritiky. Casto je vnimany v opozicii so
svojim suc¢asnikom Wimom Crouwelom. Tito dvaja autori predstavuju zakladné
opozi¢né vymedzenie autorského pristupu holandského dizajnu druhej polovice 20.
storocia. Zatial ¢o Crouwel obhajuje Cisty, formalisticky, raciondlny a predovSetkym
nazorovo alebo ideologicky neutralny pristup k tvorbe navrhu, ktory dizajnéra

chépe ako vizualneho prekladatela, ¢o nikdy nesmie stat medzi spravou a jej
prijemcom, Jan van Toorn bol presvedceny o opaku. Vnimal svoju profesiu ako
jedine¢nu prilezitost pre tvorbu analytickych a kritickych komentarov svojej doby.
Trval na tom, Ze dizajn je vo svojej podstate subjektivny, vzdy pohanany kultUrnymi
a politickymi prddmi svojej doby, méa sociélny vyznam a ciele, a preto nikdy

nembze byt ani neutralnym, ani objektivnym néstrojom. PredstavujU vyhranenu
demonstraciu dvoch silnych osobnosti, ktoré absolUtne odmietali kompromisy,
zéroven vsak ich konfrontacny dialég znamené pre mnohych su¢asnych dizajnérov,
vyskumnikov i teoretikov inicia&ny moment k prehodnoteniu vlastnej praxe, myslenia
a pristupu. Tato legendarna debata oboch dizajnérov prebehla vo Fodorovom muzeu
v Amsterdame v roku 1972 ako reakcia na vystavu Van Toornovej prace v Stedelijk
Muzeu zahinajucu studentské plagaty protestujuce proti vojne vo Vietname.
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Debata sa odohravala v ére zvysujuceho sa odporu proti autorite, kapitalizmu
a sile médii, a dochadzalo v nej ku konvergencii esteticky, eticky a politicky
nabitych protestov.®®

Jan van Toorn. Viystavny plagét, 1971

Zdroj Van Abbemuseum [online]

Wim Crouwel. Hedendaagse Kunst, vystavny plagat, 1971
Zdroj Stedelijk [online]

Na zaciatku 80. rokov v Holandsku vznikaju viaceré neformaélne skupiny mladych
dizajnérov, ktori zacali demonstrativne pouzivat antiprofesionalne techniky, vdaka
ktorym dochédza k vyraznej roznorodosti kedysi jednotnej ndrodnej povahy
holandského dizajnu:

Hard Werken: vyuzivaji Umyselnu roztrieStenost stylov, odmietaju zavislost
na tradicii a dobrom vkuse.

Wild Plakken: prevazuje sociélne a politické poslanie ich tvorby, pracuju pre klientov
aktivne participujucich na socidlnej a politickej zmene. Niektori Elenovia boli viackrat

zatknuti za ilegéinu vylepovaciu ¢innost (Rob Schréder). Pracuju s témami, ako je
rasizmus, zivotné prostredie a ekoldgia, rovnaké prava pre Zzeny, homosexuélov,
narodnostné mensiny. Ich klientmi su lavicovo orientované politické skupiny,
organizacie zenskych prav, mizeé a galérie, performativne umelecké skupiny atd.

Wild Plakken, Lies Ros, Rob Schréder. Women against Apartheid, 1984
Zdroj Meggs, Philip B.; Purvis, Alston W., s. 500

88 Viac o legendarnej debate oboch dizajnérov z roku 1972 In: Huygen, Frederike;
Crouwel, Wim; Toorn, Jan van; Poynor, Rick. The Debate. The Legendary Con-
test of Two Giants of Graphic Design. New York: The Monacelli Press, 2008.

Pierre di Sciullo (1961)

K osobnostiam, ktoré na sklonku tisicroc¢ia v podobnych intencidch spochybriovali
doterajsie vnimanie grafického dizajnéra ako prekladatela klientovho zadania,
mébzeme zaradit i francUzskeho typografického samouka Pierra di Sciulla (1961).
Od roku 1983 vydava nepravidelnU publikiciu s ndzvom Qui? Résiste (Kto?
Odoldvaij), ktord mu slUzila ako tribuna viastnej grafickej tvorby. Vytvoril mnozstvo
experimentalnych publikacii, ktoré vyuzivaju literarne i grafické techniky (kolaze,
citacie, parafrazy a apropriacie).

Napriklad pismo Sonia vytvoril ako poctu maliarke Sonii Delaunay a vychodisku
jej tvorby, abstraktnému simultaneizmu. Vzniklo permutéaciami troch zékladnych
geometrickych tvarov (kruh, obdfznik, trojuholnik) kombinovanych ako tangram.
Jeho vyhodou je jednoducha transpozicia do troch dimenzii prostrednictvom
Cistych uhlov.

Pierre di Sciullo. Pismo Sonia
Zdroj Qui? Résiste [online]

Paralelne sa v8ak venuje i priesakom do inych oblasti, ako napriklad architektonicko-

typografickym projektom pre verejny priestor. Vytvoril tak napriklad Fasddu tisicich
pismen (2007), pre ktorU pouZil priblizne 1 000 znakov zo 40 systémov pisma. Je
sUcCastou Muzea pisiem sveta vo Figeac, v rodnom meste lingvistu Champolliona,
ktory v 19. storo¢i vylUstil egyptské hieroglyfy. V takto zameranych projektoch
dokaze tento vSestranny dizajnér velmi ingpirativne a hravo riesit Specifické
podmienky &itania vo verejnom priestore (pohyb okoloidUceho &itatela, vzdialenost
od slova). V pripade realizacie pre Narodné centrum tanca in$taloval ndpis Dance,
ktory znamena jednak tanec, a jednak tancuj. Akoby sa tu pohraval s magiou slova.
Tvaroslovie typografie sa viaze na otvory v beténovej brutalistickej budove tohto
centra. Pierre di Sciullo sa vedome pohybuje v priestore medzi grafickym dizajnom
a umenim. Casto odkazuje k presved&eniu jeho velkého vzoru Kurta Schwittersa,
ktory bol taktiez zastancom myslienky, Ze typografia mdze byt za urcitych
podmienok umenim.®’

89 Viac In: De Puineuf, Sonia. Pierre di Sciullo, dobrodruh (ne)Sikovny v pisme.
In: Designum, &asopis o dizajne, ¢1/2015. SDC Bratislava, s. 50—55.
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Studio Pentagram (od 1972)

Zalozené bolo v Londyne skupinou mladych dizajnérov, akymi sU Alan Fletcher,
Colin Forbes alebo Bob Gill. Toto $tudio presadzuje od zaciatku liberalny rezim

a preukazuje schopnost permanentnej revitalizécie vlastného zamerania, tvorivych
pristupov i koncepcie. Studio sa po dobu svojej existencie rozrastlo do siete
niekolkych medzindrodnych pobodiek (Londyn, Berlin, New York). Tato agentura
prepaéja niekolko Specialistov zo véetkych oblasti dizajnu, prave preto dokaze tak
obratne reagovat a pokryvat SirokyU paletu sluzieb vo svojom portféliu. Zaobera

sa navrhmi véetkého, €o je s dizajnom spojené: architektura, dizajn interiérov,
produktovy dizajn, vizudlna identita, knizny dizajn, plagaty, vystavy, web-dizajn,
digitélne inStalacie atd.

Paula Scher (1948)

Americkéa grafické dizajnérka Paula Scher je prvou Zenou spolupracujicou

s Pentagramom, a to od roku 1991. Jej tvorba je inspirovana hned' niekolkymi
medzivojnovymi prddmi avantgardy: odkazom Bauhausu, konstruktivizsmom,
dadaizmom, futurizmom, ale i hnutim Art Deco. Tieto pristupy vS8ak nechce len
nostalgicky obnovovat, skér sa pokusa niektoré ich prvky dekonstruovat, aby ich
potom mohla nanovo kombinovat. V roku 1994 bola poverena vytvorenim grafického
vizuélneho systému Public Theater v New Yorku. Prave tu sa pokuUsila reagovat na
velkomestskU atmosféru New Yorku, ktory takmer enigmaticky pohlcuje obrovské
mnozstvo povedomych vizualnych impulzov. Preto chcela vytvorit vizualnu identitu
v juxtapozicii s prvkami graffiti artu. Dosiahla tak velmi dobre fungujucu kakofdniu
amerického drevorezového pisma z 19. storocia, divadelného plagéatu z Viktorianskej
éry, avantgardnych konstruktivisticko-dadaistickych kompozicii, fotografii a oslnivo
farebnych pléch.

Paula Scher, Pentagram. Plagéat pre Public Theater, New York, 1995—1996
Zdroj Meggs, Philip B.; Purvis, Alston W., s. 562

Svoje ambicie vSak posuvala, podobne ako Pierre di Sciullo, aj smerom

k environmentalnej grafike: realizacia na fasade budovy New Jersey Performing
Arts Center (2000) alebo na budove First Endeavor Middle School at Clinton Hill

v Brooklyne. Od roku 2006 zacala dokonca malovat velkoforméatové mapy, ktorymi
demonstrovala svoj viastny komplikovany pribeh o tom, ako vidi a vnima svet.
Velmi ndro¢nou maliarskou technikou vytvarala akési mentalne mapy toho, ¢o

o konkrétnom mieste vie z pamati, z médii a z celkového presytenia v§eobecnymi
informaciami. Sama ich vnima ako obrazy subjektivheho skreslenia objektivnych
informacii o svete. Opéat ide o pocin oscilujuci na hrane medzi umeleckym tvorivym
konceptom a grafickym dizajnom. Prave graficky dizajn podla Scher Uzko sUvisi

s tvorbou map, pretoze v sebe zahiia jednak aspekt organizacie a jednak rozloZenie
informacii. Pri tvorbe map graficki dizajnéri nechcene, ale nutne skreslujy, ale
podobne to robi aj naga pamat pri vykreslovani vlastnych mentalnych méap. Rozpor
medzi subjektivnym a objektivnym vymedzovanim a definovanim priestoru sa tak
zvyraziuje a iniciuje divéka ku kritickejSiemu vnimaniu ¢asto zdanlivo samozrejmych
interpretacii.

Dizajn, etika a kontraestabliSment

Poénuc postmodernistickymi kultUrnymi procesmi v 70.—80. rokoch minulého
storocia zvlast v euro-americkom prostredi neustéle silnie diskurz o zavazku dizajnu
voci Sirsim etickym normam spolo¢nosti. Prave v tomto obdobi dochadza k iniciacii
kritiky boomu masovej zabavy a komercionalizacie kultury. Objavuje sa teda novy
mienkotvorny vztah: dizajn a kontraestablishment. Klt¢ovym momentom bolo
publikovanie britského manifestu First Things First (To hlavné predovéetkym), ktory
Uz v roku 1964 zostavil anglicky graficky dizajnér, fotograf, spisovatel a vysokoskolsky
pedagdg Ken Garland a ktory podpisalo 21 dalSich vyznamnych dizajnérov. V tomto
dokumente zaznieva velka kritika voci tym, ktori zapredali svoj talent a schopnosti,
aby propagovali nezmyselné predmety spotrebitelského predaja: ,Domnievame sa,
Ze existuju iné veci, ktorym by stdlo za to venovat nase schopnosti a skisenosti -
orientacné systémy, knihy, periodikd, kataldgy, instruktdzne manudly, priemyselné
fotografie, vzdeldvacie projekty, filmy, televizne programy, vedecké a priemyselné
publikdcie a dalsie spbsoby ako posilnit nds trh, nase vzdelanie, nasu kultiru

a nasu informovanost o okolitom svete.”° Signatari dokumentu poukazovali na to,
ze existuju vyssie, skutocné hodnoty, ktoré si zaslUzZia, aby im venovali svoj talent,
Cas a skusenosti. Hoci tento pocin vzbudil velky zaujem z radov laickej i odborne;j
verejnosti, dal$i vyvoj nenaznacoval zamyslany vyraznejsiu zmenu. V roku 1999

sa podobny proces zopakoval. Kanadsky ¢asopis Adbusters znovu zaUtocil na
stupidnost reklamnej praxe. Britsky teoretik a kritik grafického dizajnu, typografie

a vizuélnej kultury Rick Poynor obnovil tento manifest a znovu apeloval na
spolo¢nost, aby sa vazne zamyslela nad podstatou svojho odboru a vyuzivala jeho
potencidl na zmysluplné Ulohy a na oblast skuto¢nych ludskych potrieb. Verejnost je
podla neho stéle viac cynicka voci obrazovej propagécii konzumného Stylu Zivota, jej
zmysly sU presytené stylistickou uniformitou konvencnej komunikacie strategického
marketingu. Profesia grafického dizajnu je podla Poynora zaslependa neustale
bujnejucim konzumom: ,V roku 1964 podpisalo 22 vizudinych umelcov pévodnu

90 Z manifestu First things first (1964).
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vyzvu, aby sme svoj talent vyuZili zmysluplnym spésobom. Pri rastucej expanzii
globdinej komercénej kultdry je tdto vyzva ovela naliehavejsia. Dnes ich manifest
obnovujeme a dufame, Ze neubehnu dalsie desatrocia, nez si ho umelci vezmu
k srdcu..""

Objavuje sa politicky i socidlne angazovany dizajnér ¢i dizajnérka, ktory nezriedka
pbsobi ako aktivista. Ten, na rozdiel od komeréného dizajnéra stvarfiujuceho
myslienku zadéavatela, pracuje s vlastnou tézou a ideoldgiou. Takyto autor by

mal prijat urcity mieru zodpovednosti za informacie, ktoré spracovava. Ta sUvisi

i s mierou mystifikacie, ku ktorej nutne dochadza pri akejkolvek subjektivnej analyze
spracovavajucej data alebo v procese kritického myslenia. Az vo chvili, ked' si autor
zacne s re$pektom uvedomovat tieto mozné doésledky viastnej tvorby, mdze byt
jeho tvorba spolo¢ensky prospesna.

Subverzia je jednym z naj¢astejSich formalnych prostriedkov, ktorym sa v rdmci
grafickej tvorby da velmi dobre spochybriovat a oslabovat moc alebo zékonné

i etické spolo¢enské normy. Kultirna subverzia byva realizovana pomocou
experimentov s nekonvenc¢nou formou umeleckého prejavu, ktora sa vSak

C¢asto sama po urcitej dobe transformuje do novej kultdrnej normy.?? PoCiatky
takéhoto procesu vo vizudlnej kultire mézeme sledovat uz v 19. storo¢i, napriklad

u francUzskeho politicky angazovaného karikaturistu Honoré Daumiera,”

alebo pri niekolkych desiatkach fotomontazi, ktoré tvoril prevazne pre ¢asopis
Komunistickej strany Nemecka Arbeiter lllustrierte Zeitung vynikajuci grafik, fotograf
a presvedceny dadaista John Heartfield.”

Zaujimavym prispevkom k diskusii o vztahu etiky, environmentélnej zodpovednosti
a dizajnu bola v 70. rokoch i publikdcia rakUsko-amerického dizajnéra, filozofa dizajnu
a pedagdga Victora Papaneka Design for the Real World. Human, Ecology and
Social Change (1974).7° Upozorfiuje v nej na to, ze prakticky neexistuje vela profesii,
ktoré by pre svet boli viac skodlivé, nez je prave dizajn. Vyzyva, Ze pokial sa dizajn
stotozfiuje s navrhovanim trividlnych ,hraciek pre dospelych’, tak je natase, aby
dizajn, tak ako sme ho doposial poznali, prestal existovat.”

91  Z manifestu First Things First (1999).

92 Na to sme upozornili uz v predchadzajicej kapitole,
v sUvislosti s anarchistickym punkovym hnutim.

93 Napriklad jeho najslavnejsia karikatUra Gargantua,
v ktorej zosmiesnil krala Ludovita Filipa (1831).

94 Napriklad ikonicka fotomontaz Johna Heartfielda,
nazvana Adolf Superman, hité zlato a chrli odpad (1932).

95 Dostupné na: https:/monoskop.org/images/f/f8/Papanek_Victor_Design_for_
the_Real_World.pdf.

96 Victor Papanek (1923—1998), byvaly dekan CalArts School of Design, bol jednym
z najvplyvnejsich priekopnikov ekologického, socidlne zodpovedného a na
¢loveka zameraného dizajnu 20. storocia. Jeho kniha Design for the Real World.
Human, Ecology and Social Change (USA a Kanada, 1971) bola prelozena do
23 jazykov a je jednou z naj¢itanejSich knih o dizajne. Autor v nej presadzuje
principy inklUzie, socidlnej spravodlivosti a udrzatelnosti. Prave za jeho vedenia
bolo umoznené jeho kolegyni, podobne zmyslajicej feministickej aktivistke
a dizajnérke Sheile Levrant de Bretteville, otvorit prvy Zensky dizajnérsky
Studijny odbor na CalArts.

Na tento kriticizmus 70. rokov velmi pregnantne nadvazuje i mnoho suc¢asnych
teoretickych eseji a antoldgii, ktoré sa stavaju sUcastou Sirsieho celku tzv. Design
Studies. V roku 2009 vznikla vynimoc¢na publikacia od Hazel Clark a Davida Brodyho
Design Studies: A Reader,”” ktoré je idedlnym vstupnym materidlom pre ¢loveka,
ktory chce porozumiet zlozitym vyzvam sucasného dizajnu. Autori publikacie
definuju termin Design Studies ako akademicku transdisciplindrne zalozenu oblast,
ktora sa zaobera komplikovanou aktivitou dizajnu a myslenim o fflom. Jednotlivé
eseje sU radené v siedmich tematickych celkoch, ktoré nahliadaju na dizajn ako na
sUcCast materidlnej a vizualnej kultury, alebo ako na artefakty, ktoré ludia objavuju,
vyrabaju, pouzivaju a interpretuju. Koncept knihy sa zrodil z prednasok o histdrii

a tedrii dizajnu na Parsons School v New Yorku. Jednou z velmi prinosnych kapitol
je esej Cliva Dilnota Etika v dizajne: 10 otdzok. Prave tu sa okrem iného pokuUsa
zodpovedat otazku: Ako sa eticky axidm manifestuje v dizajne? PokUsa sa vysvetlit,
preco je okrem pocitu zodpovednosti dizajnéra esencidlne dolezity i jeho radikalny
sUcit s nudzou niekoho dalsieho.”®

Teoretické vychodiska a kontexty:
Guy Debord, Spolo¢nost spektdkliu
(1967)

FrancUzsky spisovatel, marxisticky teoretik, experimentalny filmar a aktivista Guy
Debord sa dlhodobo venoval aspektom sucasnej socidlno-kulturnej reality a ich
kritike. V klu¢ovom diele Spolo¢nost spektdklu kritizoval boom masovej zabavy

a komercializacie kultUry. Vnimal, ako zacalo silniet podriadovanie sa kultUrnej
estetiky trhovym mechanizmom. Kultura, ktora sa podla neho postupne meni na
tovar, komoditu, prispieva k tomu, zZe sa vykoristovanie ludi prestava odohravat

v materidlnej rovine, ale prechédza do roviny psychologickej: ,Kapitalistickou
degradaci lidské existence maskuje spektdkl - vykonstruovand falesnd readlita,
kterou vétsina lidi slepé prijimd za danou..."” Debord i jeho aktivity s umeleckymi
hnutiami situacionistov a lettristov ,maji svoje ndsledovniky mezi sou¢asnymi
angazovanymi lidmi, ktefi kreativné zabydluji méstsky prostor a sabotuji
spektakuldrni slogany na vsudypfitomnych reklamnich plochdch”.°°

97 Clark, Hazel; Brody, David. Design Studies: A Reader.
New York: Berg Publishers, 2009.

98 Podla neho jadrom dizajnu by mal byt ontologicky a antropologicky ¢&in, ¢o suUvisi
s meditaciou a sebauvedomenim. SUcit sa do praxe dizajnéra prepisuje tak, ze
ked' si uvedomi bolest ostatnych, mal by dokazat tUto bolest zmiernit nielen
empatiou, ale predov§etkym navrhom artefaktu, ktory by riesil vztah k prezivanej
bolesti. Artefakt sdm o sebe si nemdze byt vedomy bolesti, nevnima, ale jeho
dizajn a StruktUra reprezentuju formu empatického vnimania. Dizajnér teda musi
vnimat tak empaticky, ako aj imaginativne, analyzovat situaciu a byt schopny
prelozit toto vnimanie do objektivizujucej formy, ktorda méze su¢asne chéapat,
rozli$ovat a napifiat ludské potreby.

99 Brabcova, Olivie; Veselka, Petr. Guy Debord: Spole¢nost spektaklu. Konstrukce
falesné reality pro zachovani statutu quo. In: Profil sééasného umenia ¢&. 1/2013,
ro¢. XX, Kruh sG¢asného Umenia, Bratislava: Profil, s. 9.

100 Tamtiez.
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Debord vytvéral aj zaujimavé intervencie do novin, ako napriklad v roku 1975, ked'
spolo¢ne s Gianfrancom Sanquanettim publikovali Skuto¢nu sprdavu o poslednej
sanci na zdchranu kapitalizmu v Taliansku. Tento pamflet rafinovane predkladal
nazor, ze $tat je opravneny branit svoj spolo¢ensky poriadok a systém pomocou
teroristickych metdd. Cielom bolo verejne odhalit pravy povahu viddnucej vrstvy,
ktora je ochotna podporit terorizmus vratane masovych vrazd v zdujme zachovania
kapitalizmu.

Ako zaujimavy spochybriujici a subverzivny prvok, ktory sa objavuje tak v grafickom
dizajne, ako i v umeleckej tvorbe, mézeme este pripomenut postup, ktory sa
objavuje prave s nastupom postmoderny. Ide o postproduktivne parafrazovanie,
apropriovanie, citovanie atd. V¢lenenie novych umeleckych prvkov do uz
existujucich diel a vytvorov v prevratenom alebo pokrivenom zmysle s ciefom
posunut povodny vyznam, prenikalo ako kriticky tvorivy princip naprie¢ celou
kulturou. Tento postup napriklad ovplyvnil podobu agitacnych letdkov z maja 1968 vo
Francuzsku'®' alebo legendarny obal platne od skupiny Sex Pistols God Save the
Queen, navrhnuty Jamiem Reidom.

Jamie Reid. Obal platne Sex Pistols, God Save the Queen (1977)
Zdroj Kolesér, Zdeno, s. 199

Postprodukcia a nova moralka
kultdrnej tvorby

Postprodukcia je termin pdvodne suvisiaci s filmovou tvorbou, je to stratégia, pri
ktorej nevznika nové dielo z elementarnych vytvarnych materialov, ale vychadza

sa z uz vytvorenych a na kulturnom trhu obiehajucich foriem. V roku 2002 vznikla
vyznamna publikacia od Nicolausa Bourriauda Postprodukcia s podnazvom: Kultura
ako scendr: Ako umenie nanovo programuje suéasny svet.'?? Tento autor definuje
postprodukciu ako kulturu pouzitia foriem alebo ,kulturu stdleho pésobenia znakov

101 Atelier Populaire na Akadémii umeni v Parizi a Skupina Grapus.
102 Bourriaud, Nicolaus. Postprodukce. Praha: tranzit.cz, 2004.

ou

zalozeného na kolektivnom idedli - zdielani”.’>*> Bourriaud chape postprodukciu
ako vyssiu formu apropriacie. Takto zalozené dielo sa totiz nechape ako konecny
produkt, ale ako materidl uréeny k dalSiemu pouzitiu, takze je v istom zmysle
sUcastou retazca a samo sa stéva potencidlom pre budice umelecké aktivity. Ak je
dbsledkom takejto stratégie stieranie hranic medzi produkciou a spotrebou, alebo
medzi aktivnym autorom a pasivnym divakom, tak ju mézeme vnimat ako sUcast
kritiky politickej a ekonomickej moci kultUrnych institUcii. Vyvoj od apropriacie
smerom k postprodukcii spaja tento autor s umenim 90. rokov minulého storodia,
ktoré bolo definované prave digitalizaciou a demokratizaciou poc&itacov. Tento
technologicky rédmec inicioval i umoznil vznik podobnych stratégii. Spdsob tvorby,
ktory je zalozeny na prisvojeni si existujucich diel, ,ktoré patria véetkym, zavddza
novU mordlku, pretoZe narusa doterajsie prdvne chdpanie dusevného viastnictva,
vyjadrené autorskym prdvom (copyrightom)”. %4

V podobnom duchu realizovala uz spomenuta Paula Scher reklamnuU kampar pre
Svajciarsku firmu Swatch v 80. rokoch. Nadviazala na legendarnu kampar Herberta
Mattera z 30. rokov, ktory pripravil pre Svajéiarsku narodnu turistick( kancelariu.
Pouzila urcité zndme myslienky, paralely, respektovala ich sociélny i kultUrny kontext,
a iba tak dokézala presadit tUto kampan v novej realite.

Herbert Matter. Kampan pre Svajéiarsku narodnu turisticky kancelariu, 1934
Paula Scher. Kampar\ firmy Swatch, 1985
Zdroj Hollis, Richard, s. 208

V 80. rokoch minulého storocia sa subverzia znamych ikon a sloganov stava
sUc¢astou nového vizualneho jazyka naprie¢ Uzitkovym i volnym umenim. Umelci si
prisvaijili (apropriovali) vyjadrovacie prostriedky grafického dizajnu a zadali vyuzivat
slogany a fotografie k vyjadreniu svojho politického postoja. Témy, ktoré sa
objavuju naj¢astejsie: rasizmus, feminizmus, AIDS, dopady globalizacie na treti svet,
medzinarodné konflikty atd. K autorom a autorkam, ktori svojou volnou umeleckou
tvorbou vychadzaju z podobného kriticizmu, a pritom ¢asto vyuzZivaju stratégie
reklamnych kampani, patria Barbara Kruger, Victor Burgin a sU¢asny autor

Yossi Lemel.

103 Gerzova, Jana; Hrubani¢ova, Ingrid. Postprodukcia. In: Profil su¢asného umenia
&.1/2013, ro&. XX, Kruh su&asného umenia, Bratislava: Profil, s. 76.
104 In: Tamtiez, s. 78.
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Barbara Kruger (1945) je americka vizualna umelkyna, ktord vo svojej tvorbe vyuziva Yossi Lemel (1957)
konceptualne stratégie. Od 80. rokov systematicky pracuje s Ciernobielou
fotografickou koldzou vsadenou do &erveného ramu a preloZzenou tuéne zobrazenym
napisom vysadzanym v Rennerovej bezpatkovej Future. Na jednej obrazovej
platforme sa tak pretkdva kontext medzivojnovej sovietskej propagandy, americkej
propagandy kapitalistického zivotného Stylu zo 40. rokov a oslovujice texty
pohravajuce sa s rétorikou roznych totalitnych ideoldgii. Formu velkoformatovych
plagédtov a billboardov pouziva ako prostriedok pre socidlno-politicky kritiku uré¢enu

Yossi Lemel je medzindrodne uznavany izraelsky autor politicky a socidlne
angazovanych plagatov, pedagdg a kreativny riaditel. Dlhodobo a ¢asto velmi
odvazne sa vyjadruje k humanitarnym otazkam zameriavajicim pozornost
predovsetkym na izraelsko-palestinsky konflikt. V roku 2007 vytvoril kontroverzny
navrh na redizajn odevnej znacky Benetton. Hlavnym motivom plagétu je v celej jeho
ploche zachytend izraelska betdnova bezpecnostna bariéra, vedla ktorej kraca

prave pre verejny priestor. Frazy na tychto dielach obsahuju velmi ¢asto osobné v pravom dolnom rohu Zzena. Na protilahlej strane je umiestneny typicky

zdmena. Vyuziva vlastné bohaté skiUsenosti dizajnérky'*® a osvojila si osobity Styl, benettonovsky zeleny obdiznik s &iasto&ne pozmenenym korporatnym textom

v ktorom vytvara reklamné mimikry, v nich v§ak pri hlb§om vnimani registrujeme United Colors of Beton. Dochadza tu k zaujimavému posunu uz tak dost

kritiku a spochybrovanie previladajucich struktur, schém a stereotypov v oblastiach inovativneho konceptu reklamy, ktory realizoval od roku 1984 pre firmu United Colors

rodu (genderu), ndbozenstva, konzumizmu a nendsytnosti korporacii. of Benetton fotograf Oliviero Toscani. Jeho forma reklamnej kampane sa na rozdiel
od ostatnych nesuUstredila na maloobchodny vyrobok, ale na angazované buranie
politickych a spoloc¢enskych tabu. Toscani ako umelec nikdy nedal prednost
nadychanej forme pred obsahom (inak typicky znak vyprazdnenosti komerénej
reklamy), ¢o dokladé i jeho vystizny vyrok zo znamej knihy, nazvanej priliehavo
Reklama je navoriand zdochlina: ,O mitvych sa vzdy hovori: Vyzerd pekne, dokonca
akoby sa usmieval. To isté plati o reklame. Je mftva, ale usmieva sa dalej." "¢ Yossi
Lemel nadviazal na tUto véeobecne zndmu stratégiu a posunul ju ku konkrétnej
geograficko-politickej situacii. Gagovita slovna hracka akoby vracala Uder zadpadnej
spolo¢nosti a jej zatial velmi selektivne definovanej, kritickej vizualnej citlivosti.

Barbara Kruger. We Don't Need Another Hero, 1986
Zdroj Wikiart [online]

Victor Burgin (1941)

Burgin je americky konceptuélny umelec a spisovatel, ktory sa do povedomia

dostal v 60. rokoch, ked za&al tvorit lavicovo politicky orientované fotografie ;‘éfosji b%'g‘fl‘étjé”gaelgriceo[‘gfhr?;]Beto”- The Separation Wall Israel Palestine. 2006
a montaze, kde taktiez v rdmci jedného diela prepéjal text s malbou, fotografickym

alebo filmovym obrazom. Napriklad v diele Viastnictvo (Possession, 1986) pracoval

s formou bezného reklamného puUtaca, ktory divadka zaujme vizudline chytlavou

fotografiou objimajuceho sa paru. Ked' sa jeho pozornost presunie k ndpisom

obklopujucim obraz, este stale ma pocit, Ze ide o konvencné reklamné prehlasenie.

Pri &itani centralne umiestneného néapisu vsak déjde k zneisteniu predpokladaného

obsahu, citacia provokativnej Statistiky z Casopisu The Economist hovori diametralne

inou vyznamovou rétorikou: ,7 % nasej populdcie viastni 84 % ndsho bohatstva.”

Burgin tak zviditelnil uréity zavislost porozumenia vyznamu spravy na zaklade
kanalu jej prenosu. Pouzitie formy reklamného nosica k artikulacii kritiky kapitalizmu
sprostredkuje Standardne vizudlne gramotnému divakovi-spotrebitelovi
prinajmensom podnety k premyslaniu.

105 Pracovala ako graficka i umelecka riaditelka v redakciach 106 Toscani, Oliviero. Reklama je navonénd zdechlina. Praha: Slovart, 1996.
casopisov Mademoiselle, House and Garden, Aperture.
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Ukotvenie nového pojmu
Design Studies

V uz zmienenej publikacii Design Studies: A Reader sa dvojica autorov Hazel Clark
a David Brody snaZili vychadzat z vlastnych skiUsenosti a prednasok na Parsons
School of Design v New Yorku a nahliadat dizajn ako sU¢ast materialnej a vizualnej
kultury, ako artefakty, ktoré ludia objavuju, vyrabaju, pouzivaju a interpretujy. Podla
ich slov student dizajnu nemb&ze pochopit sicasnu krizu v trvalej udrzatelnosti

bez kontextu tém, ako je praca, konzum, industrializacia a globalizacia.””” Termin
Design Studies definuju ako akademicku disciplinu zaoberajucu sa komplikovanou
aktivitou dizajnu a myslenim o dizajne. PouZiva sa od roku 1979, ked' vznikol vo Velkej
Britanii Casopis s rovnakym nazvom. Prave v tomto obdobi tu totiz kulminovali snahy
o osamostatnenie dejin dizajnu ako autonémne;j historickej discipliny, oddelenej

od dejin umenia. John Blake, ¢len Britskej narodnej rady dizajnu, ktory to inicioval
koncom 70. rokov, uviedol:

+Rozmyslat o histérii dizajnu ako o discipline zaloZenej na nemennych
predpokladoch o tom, ¢o dizajn je a ako by sme mohli studovat jeho dejiny,
znamend ignorovat dynamické prekradovanie intelektudlnych hranic, ktoré sa
vSade deje... Napriklad veci mimo dejin dizajnu objavili dizajn ako bohatu studnicu
historickych vyskumov a niektoré z najlepsich akademickych vysledkov z dejin
dizajnu prisli od bddatelov z inych oblasti, ako sU dejiny umenia, americké studid
¢i samotnd histdria."°® Tak doslo k postupnému rozdeleniu teoretického skimania
do dvoch akademickych disciplin: histéria dizajnu (Design History) a §tudia dizajnu
(Design Studies).

V antolégii méZzeme najst mnoho vyznamnych Uryvkov z dlhsich studii, kratsie
&lanky, ktoré boli publikované v réznych kontextoch dizajnu (naprie¢ niekolkymi
desatrodiami), ale i texty uréené priamo pre tUto knihu. V kapitole &. 4 napriklad
najdeme odkazy k dnes uz legendarnym textom marxisticko-feministickej kritiky
kapitalistického systému, ktoré sU zamerané préve na kritiku patriarchalne
konstituovanej kultdrnej histdérie. Vyznamnym prispevkom k utopickym tedridam

o spolo¢nosti bez rodu, opierajicej sa len o kyborgov, ktori vzniknU spojenim
[udskej fyziogndmie a virtualnych technologickych principov, je text Donny Haraway
Manifest kyborga (1991). Dal$imi podobne koncipovanymi prispevkami podkapitoly
4.2 nazvanej Rod a dizajn suU napriklad texty FORMA/Zena SLEDUJE FUNKCIU/muZza,
feministickd kritika dizajnu (1988) od Judy Attfield alebo ¢lanok Cheryl Buckley
Vyrobené v patriarchdte: Tedria o Zendch a dizajne (1999).

107 Preto rozdelili tito knihu do siedmich kapitol s presahom do oblasti histérie
dizajnu a myslenia o dizajne: identita, konzum, praca, industrializacia, nové
technoldgie, dizajn a globéalne problémy, design things (dizajnové zalezitosti).

108 Cséfalvay Kopernicka, Andrea. Design Studies: A Reader. 1. Cast.

In: Designum, &asopis o dizajne &. 3/2013, ro¢. XIX. Bratislava: SCD, s. 73.

Vychodiskom tohto uvazovania je téza, Zze Zeny nahliadajUu na vytvoreny svet inak
nez muzi, preto je potrebné ,analyzovat patriarchdiny kontext, v rémci ktorého

sa zeny stretdvaju s dizajnom ako ndvrhdrky, teoretic¢ky, konzumentky, historicky

a ako objekty reprezentdcie. Po druhé (je nutné) otestovat metddy, ktoré pouZivaju
historici pri zaznamendvani tohto stretnutia/interakcie”.®®

Zvlast hibavé a z dnedného pohladu nad&asové prispevky moze Sitatel objavit

v kapitole &. 6, zaoberajucej sa dizajnom a vizualitou v kontexte globalnych
problémov (napriklad texty Victora Papaneka Dizajnovanie pre bezpednu
buducnost, 1995; Britski dizajnéri obvineni z tvorby odpadovej kultury od Trisha
Lorenza, 2009). A za pozornost rozhodne stoji i kapitola &. 3 s podkapitolami
nazvanymi Estetika; Etika; Politika; Materidina kultdra a socidlne interakcie.
Specificky grafickym formam dizajnu sa venuje napriklad prispevok v zavereénej
kapitole Dizajnové zdlezZitosti (Design Things), lapidarne nazvany Helvetica: Love It
or Leave It. Tato analyza R. Rogera Remingtona sa zaoberd réznymi kvalitativnymi
aspektmi globalneho, kontroverzne prijimaného, nezabudnutelného a hlavne
v8adepritomného pisma Helvetica. Alebo vynatok rozsiahlej studie Naomi Klein
nazvanej No Logo (2002) o podobéch moderného marketingu. Tu autorka kriticky
demaskuje skutocné dosledky toho, ako v 20. storo¢i abnormalne a bezostysne
vzrastol propagacny vyznam prestiznej znacky - a to az do takej miery, Ze sa sama
stala draho platenym artiklom.

Vizualna komunikacia v 21. storoci

V sUvislosti s technologickym pokrokom sa objavuju nové pritaZlivé oblasti

jednak pre dizajnérov ochotnych experimentovat na hrane disciplin, a jednak

pre odbornikov a kreativcov z pribuznych oblasti, akymi sU napriklad pocitacové

a matematické programovanie, softvérové inZinierstvo, urbanisticka architektura
alebo video-mapping ¢i time based media. Digitélne technoldgie komplexne zasiahli
technoldgiu tlaCe, proces grafického spracovania navrhu do findlnej podoby, ale

i spracovanie textu a obrazu na poditaci. Praca s (digitalnym) obrazom a typograficky
dizajn boli digitalnou transformaciou vyroby a tvorby zasiahnuté v ich kluc¢ovych
bodoch, nastUpili nové nastroje, nové distribu¢né formy i platformy a nové vyzvy."°
Medzi nové oblasti dizajnu objavujice sa v kontexte nastupu digitalnych technoldgii
patria napriklad:

109 Cséfalvay Kopernicka, Andrea. Design Studies: A Reader. 2. Cast.

In: Designum, &asopis o dizajne ¢. 4/2013, roé. XIX. Bratislava: SCD, s. 73.

110 Napriklad otazka premeny knihy, ktoru v historickom pohlade zaujimavo
reflektuje publikacia Alessandra Ludovica Postdigital Print. The Mutation of
Publishing since 1894 (2012). Alebo otazka novej muzealnej kategdrie vyskumu,
dokumentécie a zbierania ukazok digitalneho grafického dizajnu alebo diza-
jnu multimédii, ktord doposial spustili len niektoré osvietené institUcie, ako
napriklad MoMA v New Yorku. Viac In: Riskova, Maria. Dve plus X revolUcii.
Uvod do $tudii multimédii v kontexte komunikaéného dizajnu.

In: Kolesar, Zdeno; Pekarova, Adriena (Eds.). K dejindm dizajnu na Slovensku.
Bratislava: Slovenské centrum dizajnu, 2013, s. 312—323.
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® Tvorba digitalnych a postdigitalnych aplikacii a nastrojov;™

Dizajn webovych stranok (délezity aspekt - personalizdcia,
moznost uZivatela zasahovat do Struktury a dizajnu stranky);

Dizajn pocitaCovych hier - herny dizajn;
Zivé vizualy vo forme performance;
Dizajn pre televiziu a reklamu;
Infografika;

Vizualizacia dat;

® 8 @ 6 6 o

Animéacia a Motion design."?

Situ4cia v oblasti vizualnej komunikacie na zaciatku 21. storocia sa dé popisat

v skratke asi takto: graficki dizajnéri prirodzene reaguju na to, Ze ich klienti sU
vizudlne gramotnejsi a zérover cynickejsi voci neustalej snahe obchodnych znaciek
uzurpovat si ich pozornost. Internet bezprecedentne umoznuje rozvoj novych metdd
obojsmernej komunikacie. Hladaju sa komunikacné cesty prostrednictvom novych
druhov vizualnych médii. Prili§ jednoducho absorbovatelné a pochopitelné reklamy
zacina verejnost ignorovat, Casta je preto snaha zakddovat reklamné posolstvo

a spektakularne ho spestrit.

Niektori dizajnéri nachadzaju svoje kreativne uplatnenie nadalej aj v pouli¢nom,
&asto subverzivnom umeni (vylepovanie plagatov, nélepiek, graffiti). Napriklad
Project Bubble (2002), kde sa autor, byvaly komunika&ny dizajnér Facebooku

a riaditel Google Creative Lab - Ji Lee pokusil v New Yorku premenit spolo¢ensky
monoldg na potencidlne verejny dialdg. Vylepil 156 000 nélepiek v tvare dialégove;j
bubliny do komerénych plagatov, aby tak umoznil okoloidUcim vpisat do bubliny
repliku podla vlastného uvazenia. Projekt podryva reklamu tym, Ze dovoluje
verejnosti reagovat na slogany, ktoré museli do tejto doby len mi¢ky znasat.
Prostrednictvom takejto podvratnej grafickej formy - aktu tvorivého vandalizmu
- mdzu podobne uvazujici umelci/dizajnéri vyjadrit posolstvo, ktoré nie je mozné
adekvatne sprostredkovat pomocou beznych dizajnérskych stratégii.

111 Napriklad aplikacie slovenského dizajnéra a pedagéga Jana Sicka Typographer
a Cadlligrapher vyuzivané v oblasti Zivych vizualov pre tane¢né a divadelné
predstavenia. Alebo jeho Uspesna aplikacia vyuzita v postdigitalnej interaktivnej
knihe LookBook, prezentovana po prvykrat na London Design Week:
International Fashion Showcase v roku 2016.

Viac In: http:/www.devkid.com/?portfolio=projects.

112 Viac In: Rigkova, Mdria. Dve plus X revolGcii. Uvod do §tudii multimédii v kontexte
komunika&ného dizajnu. In: Kolesar, Zdeno; Pekarova, Adriena (Eds.).
K dejindm dizajnu na Slovensku. Bratislava: Slovenské centrum dizajnu, 2013.

Podobne uvazuje i znamy streetartovy umelec tvoriaci pod pseudonymom Banksy,
ktory pre svoje obrazy a posolstva Utociace na spoloc¢nost vyuZiva ako komunika¢nu
plochu samotné mesto. Pouziva Sablény ako typické produkty grafického priemyslu.
Po prvykrat sa objavil v uliciach Londyna. Zaroven realizuje pomerne ambiciézne
pociny - Utoky na galérie a mized, kde exponuje svoje diela hned vedla znamych
obrazov. V roku 2005 napriklad tajne vytvoril devat obrazov na 684 km dlhy ochranny
mur medzi Izraelom a Palestinou. Je to svojrazna ilegélne zalozena tvorba plna
spoloc¢enskej kritiky, patosu a irénie.

Ji Lee. Project Bubble, 2002
Zdroj Fairs, Marcus, s. 404

Banksy. Projekt na stene medzi Palestinou a Izraelom, 1999
Zdroj Fairs, Marcus, s. 377
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A na zadver mbzeme este spomenut skutocne vyraznU osobnost s charakteristickym
rukopisom, pohybujicu sa podobne na pomedzi umenia a grafického dizajnu.
Rakusky graficky dizajnér Stefan Sagmeister pracujuci v New Yorku™ do kazdého
svojho diela vklada srdce a dusu, je nadCasovy a aktudlny zaroven. Starostlivo vnima
okolity svet, zapisuje si o fom vlastné Casto i intimne poznamky a tie potom
pretvara do ikonickych projektov, umiestnenych vo verejnom priestore. Hoci
principialnym prvkom jeho tvorby je humor, svoju pracu berie velmi vazne

a zodpovedne. Medzi jeho najznamejsich klientov patria firmy Adobe, Levi's, BMW,
¢asopis Rolling Stone alebo skupina Aerosmith &i hudobnik Lou Reed. V 90. rokoch
zrejme najviac rezonovalo jeho meno v suvislosti s headlinami medzinarodnych
konferencii a workshopov o dizajne. Napriklad v roku 1999 vytvoril plagat propagujuci
jeho prednésku v rdmci konferencie AIGA™ v Cranbrook Academy of Art nedaleko
Detroitu tak, Ze si vyrezal text pozvanky do vlastnej koze na trupe. Snazil sa tak
vizuélne vyjadrit bolest, ktoréd sprevadza mnohé jeho zakazky a projekty, ked chce
odviest kvalitny pracu. Nechal si text vyrezat do tela a vysledok vyfotografoval, ¢im
dosiahol presvedcivy a autenticky vizudlny koncept oscilujuci medzi estetikou DIY,
nihilizsnom punkovej éry alebo dennikovym zéznamom. PredovSetkym vsak toto
gesto mbézeme vnimat ako ostentativne odmietnutie prestylizovaného poditacového
vzhladu vaésiny grafik 90. rokov.™

Stefan Sagmeister. Plagat AIGA Detroit, 1999
Zdroj FAIRS, Marcus. Design 21. stoleti. Praha: Slovart, 2007, s. 375

113 Spolo¢ne s americkou grafickou dizajnérkou Jessicou Walsh tvorili
do roku 2019 vedUce osobnosti newyorskej agentury Sagmeister & Walsh.

114 American Institute of Graphic Arts (AIGA).

115 Viac o aktudlnej tvorbe tohoto vynimo&ného dizajnéra viz prispevky na TED talks
In: https:/www.ted.com/speakers/stefan_sagmeister alebo v rozsiahlej publikacii:

Sagmeister, Stefan. Things | have learned in my life so far.
New York: Abrams books, 2013.

Na zaver:
Vizualna komunikacia v 21. storoci

Prelom milénia znamenal pre mnohych angazovanych dizajnérov novu etapu
vzdoru proti globalnej nadvlade nadnarodnych korporacii, zbrojarskym koncernom
a stéle rastucemu politickému zneuzivaniu obav z globalneho terorizmu. Je dobré
si pripomenut také umelecké hnutia, akym bolo napriklad dada. Jeho ¢lenovia
povazovali spolo¢ensky pohyb a odpor proti bezpraviu akéhokolvek druhu za

svoj zakladny tvorivy princip. Potreba zviditelnit ¢asto podprahové bujnejuce
spolocenské rozpory sa dnes javi dolezitejsia nez kedykolvek predtym. Graficky
dizajn mbézeme dnes vnimat ako zbran, ktorej prostrednictvom sa da aktivne menit
svet. Kazda zbran v sebe nesie potencial moci a kontroly, preto je nesmierne
délezité uvedomovat si a prevziat plnd zodpovednost za tento druh ludskej
kreativity:

.Design je vSade. Pravdepodobne

ni¢ iné nema dnes na ludské bytie
vacsi dosah.”

116 Tamtiez, s. 71.

141


https://www.ted.com/speakers/stefan_sagmeister

142

Literatura
1.

BARTOSOVA, Hana. Abeceda. Karel Teige.
[online]. ©2016 [cit. 2021-08-30].
Dostupné z: https:/www.muo.cz/sbirky/
knihy--41/karel-teige--296/.

BERGER, John. ZpJsoby vidéni. Praha:
Labyrint, Fresh Eye, 2016.
ISBN 978-80-87260-78-4.

BOURRIAUD, Nicolaus. Postprodukce. Praha:
tranzit.cz, 2004. ISBN 80-903452-0-4.

BRABCOVA, Olivie; VESELKA, Petr. Guy
Debord: Spole¢nost spektéklu. Konstrukce
falesné reality pro zachovani statutu quo.
In: Profil stéasného umenia, &. 1/2013, ro&.
XX, Kruh sU¢asného umenia, Bratislava:
Profil. ISSN 1335-9770.

BRODIE, Judith; JOHNSTON, Amy; LEWIS,
Michael J. Americkd grafika tFi stoleti

z National Gallery of Art ve Washingtonu.
Praha: Narodni galerie v Praze, 2016.

ISBN 978-80-7035-620-3.

CLARK, Hazel; BRODY, David. Design Studies:
A Reader. New York: Berg Publishers, 2009.
ISBN 9781847882363.

CSEFALVAY KOPERNICKA, Andrea. Design
Studies: A Reader. 1. ¢ast. In: Designum,
Sasopis o dizajne, &. 3/2013, ro&. XIX.
Bratislava: SCD.

CSEFALVAY KOPERNICKA, Andrea. Design
Studies: A Reader. 2. ¢ast. In: Designum,
Sasopis o dizajne, &. 4/2013, ro&. XIX.
Bratislava: SCD.

DABNER, David. Graficky design v praxi.
Praha: Slovart, 2004.
ISBN 978-80-7209-597-1.

DE PUINEUF, Sonia. Pierre di Sciullo,
dobrodruh(ne)sikovny v pisme. In: Designum,
Sasopis o dizajne, &. 1/2015. Bratislava: SDC.

EJZENSTEUN, Sergej. O stavbé
umeéleckého dila. Vybér ze stati,
teoretickych Uvah a studii. Prel. Jiti Taufer.
Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1963.
ISBN neuvedeno.

FAIRS, Marcus. Design 21. stoleti. Slovart,
s. I. 0. v Praze, 2007. ISBN 978-80-7209-970-2

GERZOVA, Jana; HRUBANICOVA, Ingrid.
Postprodukcia. In: Profil si¢asného umenia,
&. 1/2013, ro&. XX, Kruh sU&asného umenia,
Bratislava: Profil. ISSN 1335-9770.

GRAPHIC DESIGN HISTORY. Designhistory.
org [online]. ©2012 [cit. 2021-08-30].
Dostupné z: http://www.designhistory.org/

HELLER, Steven. Ballance,
G. Graphic Design History.
New York: Allworth Press, 2001.
ISBN 13 978-1-5811-5094-0.

HELLER, Steven. Design Literacy -
Understanding Graphic Design.
New York: Allwordth Press, 2004.
ISBN 13 978-1-5811-5356-9.

HOLLIS, Richard. Strué¢nd historie
grafického designu. Praha: Rubato, 2014.
ISBN 978-80-87705-27-8.

HUYGEN, Frederike; CROUWEL, Wim; VAN
TOORN, Jan; POYNOR, Rick. The Debate.
The Legendary Contest of Two Giants of
Graphic Design. New York: The Monacelli
Press, 2008. ISBN 978-1580934121.

JONES, Amelia. Body Splits, in The
Artist's Body. London: Phaydon, 2000.
ISBN 978-0816627738.

KIMBERLY, Elam. Geometry of Design.
Studies in Proportion and Composition.
Princeton Architectural Press, 2001.
ISBN 1568982496.

KOLESAR, Zdeno. Kapitoly z dejin
grafického dizajnu. Bratislava: Slovenské
centrum dizajnu, 2006. ISBN 80-968658-5-4.

KOLESAR, Zdeno; PEKAROVA, Adriena (Eds.).

K dejindm dizajnu na Slovensku. Bratislava:
Slovenské centrum dizajnu, 2013.
ISBN 978-80-970173-6-1.

KREJCA, Ale$. Grafické techniky. Praha:
Aventinum, 3. vydani, 1995.
ISBN 80-8527-748-4.

MEGGS, Philip. A History of Graphic
Design. New York: John Wiley & Sons, 1998.
ISBN 13 978-0-4712-9198-5.

MEGGS, Philip B.; PURVIS, Alston W.
Megg's History of Grafic Design. John Wiley
& Sons Inc, 2016. ISBN 9781118772058.

MOJZISOVA, Iva. Skola moderného videnia.
Bratislavskd SUR 1928—1939. Bratislava:
Artforum - Slovenské centrum dizajnu, 2013.
ISBN 978-80-8150-010-7.

MONOSKORP. Victor Papanek. Design for
the Real World. Human, Ecology and Social
Change. 1974. Monoskop.org [online].
©2004 [cit. 2021-08-30].

Dostupné z: https:/monoskop.org/images/f/
f8/Papanek_Victor_Design_for_the_Real_
World.pdf

Dostupné z: https://sbirky.moravska-galerie.
cz/dielo/CZE:MG.GD_28067 ORAVCOVA,
Jana. Mocné Zeny alebo Zeny moci?
Vizudina kultura, reprezentdcia, ideolégia.
Selce: Csy, s. 1. 0., 2014,

ISBN 978-80-971852-0-6.

PACHMANOVA, Martina (ed.). Neviditelnd
Zena. Antologie souc¢asného amerického
mysleni o feminismu, dé€jindch a vizualité.
Praha: One Woman Press, 2002.

ISBN 80-86356-16-7.

PECINA, Martin. Knihy a typografie. Praha:
Host, 2017 ISBN 978-80-7577-040-0.

PEJIC, Bojana (ed.) Gender Check.
Femininity and Masculinity in the Art of
Eastern Europe. Vieden: MUMOK - Kolin:
Verlag der Buchhandlung Walther Konig,
2010. ISBN (MUMOK) 978-3-902490-57-5.
ISBN 978-3-86560-783-6.

ROSSMANN, Zdené&k; ROTHMAYEROVA-
HORNEKOVA, Bozena; VANEK, Jan.
Civilisovand zena. Jak se ma kultivovand
Zena oblékati. Brno: Jan Vanék, 1929/1930.
ISBN neuvedeno.

SAGMEISTER, Stefan. Things | have learned
in my life so far. New York: Abrams books,
2013. ISBN 141970964X.

SVOBODOVA, Markéta. Franti$ek Kalivoda,
L&szlé Moholy-Nagy and the Left Front in
Prague and Brno. In: Uméni, LXII, 2014, ¢. 2,
s. 141—153.

STEFKOVA, Zuzana. NemUzes byt malitka,

z tebe bude ¢isnice: Kariéry umélkyn

v akademickém prostredi, feministicka
pedagogika a figura autority. Gender, rovné
pfileZitosti, vyzkum. Sociologicky Ustav AV
CR, ro&nik 14, &. 1/2013, s. 27—35.

TOSCAN|, Oliviero. Reklama je navonénd
zdechlina. Praha: Slovart, 1996.
ISBN 80-85871-82-3.

VOIT, Petr. Encyklopedie knihy: Starsi
knihtisk a pfibuzné obory mezi polovinou
15. a po&dtkem 19. stoleti. (2 svazky). Praha:
Libri, 2008. ISBN 978-80-7277-390-9.

WEILL, Alain. Graphic Design - A History

(Discoveries). New York: Harry N. Abrams,
1. vydani, 2004. ISBN 13 978-0-8109-9124-8.

143


https://www.muo.cz/sbirky/knihy--41/karel-teige--296/
https://www.muo.cz/sbirky/knihy--41/karel-teige--296/
http://www.designhistory.org/

144

Online
zdroje |l.

ALBERTINUM. Zukunftsraume. Kandinsky,
Mondrian, Lissitzky und die abstrakt-
konstruktive Avantgarde in Dresden 1919

bis 1932. [online]. ©2019 [cit. 2021-08-30].
Dostupné z: https:/albertinum.skd.museum/
ausstellungen/zukunftsraeume-kandinsky-
mondrian-lissitzky-in-dresden-1919-bis-1932/

CULTURE. PL. Works. Labyrinth: Jan Lenica.
Culture.pl [online]. [cit. 2022-04-12].
Dostupné z: https:/culture.pl/en/work/
labyrinth-jan-lenica

CZECH DESIGN. Politicky plakat

a propaganda. [online]. ©2005 [cit. 2021-08-
30]. Dostupné z: https://www.czechdesign.
cz/temata-a-rubriky/politicky-plakat-a-
propaganda

DESIGNING WOMEN. HYPERLINK "https:/
designingwomen.readymag.com/
profiles/profiles/"Sheila de Bretteville.
Designingwomen.readymag.com [online].
Readymag. [cit. 2021-08-30]. Dostupné z:
https:/designingwomen.readymag.com/
profiles/sheila-de-bretteville/

DUM UMEN!. Struktury pohybu a ABECEDA.
[online]. ©2016 [cit. 2021-08-30].

Dostupné z: https:/www.dum-umeni.cz/
struktury-pohybu-a-abeceda/t5312

eGUIDE. Karl Gestner. Magazine ad, Bech
Electronic Centre. eGuide.ch [online].
Museum fUr Gestaltung ZUrich [cit. 2022-04-
12]. Dostupné z: https://www.eguide.ch/en/
objekt/bech-electronic-centre/

eMUSEUM. Archiv ZUrcher Hochschule

der Kinste. Werbeblatt fUr Versicherung:
Auto Fur diesen Fall. eMuseum.ch [online].
Museum fUr Gestaltung Zurich. [cit. 2022-
04-12]. Dostupné z: https:/www.emuseum.
ch/objects/102338/auto;jsessionid=A820DC
CB60438032D21A62C648C13053?ctx=f1clb
eba-08e8-45fe-be21-81476f3da77f&idx=35

eMUSEUM. Archiv ZUrcher Hochschule
der KUnste.Wasser. FUr diesen Fall: die
Neuenburger Versicherungen. eMuseum.
ch [online]. Museum fur Gestaltung
ZUrich. [cit. 2022-04-12]. Dostupné z:
https:/www.emuseum.ch/objects/102326/
wasser?ctx=c1e609f6-b5a0-4da3-
97cbf4151b700f5b&idx=185

MORAVSKA GALERIE. Sbirky on-line.

Yossi Lemel. United Colors of Beton. The
Separation Wall Israel Palestine. Sbirky.
moravska-galerie.cz [online]. [cit. 2021-08-
30]. Dostupné z: https://sbirky.moravska-
galerie.cz/dielo/CZE:MG.GD_28067

MUSEE. Vanguard of Photography Culture.
Andrea Farr. A Mad Man: Get To Know
George Lois. Museemagazine.com [online].
©2011 [cit. 2022-04-12]. Dostupné z: https:/
museemagazine.com/features/2019/4/29/a-
mad-man-get-to-know-george-lois

QUI? RESISTE. The Sonia: Famille modulaire.
quiresiste.com [online]. ©2009. Pierre

di Sciullo [cit. 2021-08-30]. Dostupné z:
http://www.quiresiste.com/projet.php?id_
projet=508&lang=en&id_gabarit=0

SF MoMA.. San Francisco Museum of Modern
Art. Unpacking the Office: The Information
Environments of Charles and Ray Eames.
Sfmoma.org [online]. ©2022 [cit. 2022-
04-19]. Dostupné z: https:/www.sfmoma.
org/read/unpacking-office-information-
environments-charles-and-ray-eames/

STEDELIJK. Wim Crouwel: Mr. Gridnik.
Stedelijk.nl [online]. ©2019-2020. Stedelijk
Museum Amsterdam [cit. 2021-08-30].
Dostupné z: https://www.stedelijk.nl/en/
exhibitions/wim-crouwel#image-93937

SUR. Moholy-Nagy. Sklada&ka k vystave na
SUR Bratislava. [online]. ©2016

[cit. 2021-08-30]. Dostupné z: https://sur.scd.
sk/sk/diela/1137-Moholy-Nagy-Skladacka-k-
vystave-na-SUR-Bratislava-predna-a-zadna-
strana

SUR. Nebat sa moderny. 90. vyrodie
zalozenia Skoly umeleckych remesiel

v Bratislave. Sur.scd.sk [online]. Bratislava:
Slovenské muzeum dizajnu. ©2018-2019. [cit.
2021-08-30]. Dostupné z: https:/sur.scd.sk/

SUR. Zden&k Rosman. Nova Bratislava.
Sur.scd.sk [online]. Bratislava: Slovenské
muzeum dizajnu. ©2018-2019 [cit. 2021-
08-30]. Dostupné z: https://sur.scd.sk/en/
works/784-Nova-Bratislava-no-1-no-2-no-3-
no-4-1931-1932

VAN ABBEMUSEUM. Staging The Message:
The Open Work of Jan van Toorn.
vanabbemuseum.nl [online]. ©2014-2015
[cit. 2021-08-30]. Dostupné z: https:/
vanabbemuseum.nl/en/programme/
programme/staging-the-message/

VOJENSKY HISTORICKY USTAV. Zpét do
osmdesatych: nové Cislo Historie a vojenstvi
se vraci i do gorbacovské éry. Vhu.cz
[online]. ©2020 [cit. 2021-08-30]. Dostupné
z: http://www.vhu.cz/zpet-do-osmdesatych-
nove-cislo-historie-a-vojenstvi-se-vraci-i-do-
gorbacovske-ery/

WEB UMENIA. Jana Zelibska. Triptych.
Slovenska narodna galéria. Webumenia.
sk. [online]. [cit. 2021-08-30]. Dostupné
z: https://www.webumenia.sk/cs/dielo/
SVK:SNG.O_6954-2

WIKIART. Visual Art Encyklopedia. Barbara
Kruger. WikiArt.org. [online]. ©2016 [cit. 2021-
08-30]. Dostupné z: https:/www.wikiart.org/
en/barbara-kruger

WIKIART. Visual Art Encyklopedia. Barbara
Kruger. We don't need another hero.
WikiArt.org. [online]. ©2016 [cit. 2021-08-
30]. Dostupné z: https:/www.wikiart.org/en/
barbara-kruger

WIKIART. Visual Art Encyklopedia. Hannah
Hoch (Bez ndzvu. Etnografické muzeum,
1930). WikiArt.org. [online]. [cit. 2021-08-

30]. Dostupné z: https://www.wikiart.org/en/
hannah-hoch/untitled-from-an-ethnographic-
museum-1930

WIKIMEDIA. Under the banner of Lenin for
socialist construction Poster Gustavs Klucis.
Commons.wikimedia.org [online]. ©2020 [cit.
2021-08-30]. Dostupné z: https://lcommons.
wikimedia.org/wiki/File:Under_the_banner_
of_Lenin_for_socialist_construction_
Poster_-_Gustavs_Klucis.jpg

WIKIPEDIA. Preissigova antikva (1930).
Cs.m.wikipedia.org [online]. ©2015 [cit. 2021-
08-30]. Dostupné z: https:/cs.m.wikipedia.
org/wiki/Soubor:Preissigova_antikva_
(1930).png



Graficky dizajn
a vybrané aspekty
vizuélnej kultury

Anna Vartecka, ed.

Studijni opora pro potieby studijnich
predmé&td v programu Design /
specializace Graficky design
vyucovanych na FUD UJEP

Garant projektu:
prof. Mgr. Michal Kolecek, Ph.D.

Projektovy manazer:
Mgr. Lenka Stolarovéa

Autofi text:
doc. Mgr. Anna Vartecka, Ph.D.
PhDr. Jaroslav Polanecky, Ph.D.

Odpovédny redaktor
a zpracovani citaci online zdrojd:
Klara Mrkusova

Jazykova korektura:
Mgr. Miroslava Kuracinova Valova, PhD.,
Dita Kfistanova

Graficky design:
MgA. Adéla Bierbaumer

Pocet stran: 146

Vydani prvni

E-Book

Vydala Fakulta uméni a designu Univerzity
Jana Evangelisty Purkyné& v Usti nad Labem
v roce 2022.

Pasteurova 9, Usti nad Labem

www.fud.ujep.cz

ISBN 978-80-7561-343-1

Studijni material byl vytvofen v ramci projektu U21 - Univerzita reflektujici probléemy
regionu severozapadnich Cech, reg. & CZ.02.2.69/0.0/0.0/1 8_058/0010208 (KA04
Podpora a rozvoj studijnich program® na FUD UJEP).

KEx EVROPSKA UNIE
* * Evropské strukturalni a investi¢ni fondy
Tk Operaéni program Vyzkum, vyvoj a vzdélavani MINISTERSTVO SKOLSTVI
MLADEZE A TELOVYCHOVY
FUD UJEP

NN AN







	_Hlk78405209
	_Hlk78403599

