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Prolog

Jak nazev napovida, ve své praci se vydam prozkoumat
problematiku grafického designu ve vztahu k tvorbé sou¢asného
Ceského grafického designéra Petra Babaka. Zasadnim problémem
je nedostatek teoretické literatury v oblasti grafického designu, ktery
CasteCné vyvazuje aktualni odborna diskuse na internetu

a v odbornych ¢asopisech.' Nicméné mam k dispozici pomérné
rozsahly soubor pramend.

Graficky design jako takovy je zvladtnim oborem, ktery neni zahrnut
do uméleckohistorického diskurzu tak jak by si zaslouzil. Odborna
diskuze proto €asto probiha, pokud ne vyluéné, na pidé uméleckych
8kol a je proto od pocatku svazana s praxi. V ¢eském prostiedi

je Vysoka skola uméleckoprimyslova jedinou instituci, ktera od
akademického roku 2005/2006 nabizi dva nové studijni programy
(magistersky a doktorandsky) v oboru déjiny a teorie designu

a novych médii. Graficky design je zde vedle produktového designu
soucasti obecnéjsi problematiky, ktera navazuje na pomérné mlady
obor tzv. design studies. Tato disciplina se na zaatku devadesatych
let rozvinula v anglosaském prostiedi, nebot pravé ve Velké Britanii
a Spojenych statech se designu, dusledkem rozmachu priimyslové
vyroby, vénovala velka pozornost. Kritické mySleni o designu obecné
je tedy teprve v plenkach. Design studies nemaiji doposud
vybudovanou pevnou metodologickou zakladnu. Hlavnim
vychodiskem je fakt, Ze design jako takovy je jiZ svou povahou
spole€ensko-kulturni fenomeén, ktery je vzdy vazan na funkénost.
Proto ho nelze izolovat od kontextu ve kterém vznika a ve kterém

je vniman a jako takovy vyzaduje razna interdisciplinalni hlediska.
To na druhou stranu nabizi nové moznosti a volnost v pfistupu

k problematice.

O grafickém designu €asto piSi (kromé par vyjimek) sami graficti
designéfi. V tomto ohledu nebude ani tato prace vyjimkou. Nicméné
tato prace neni iniciovana mou designérskou praxi, jako spise
zajmem o sou¢asné uméni z pozice budouciho historika uméni.
Graficky design je pro mé vyzvou jak praktickou, tak teoretickou.
Tvorbu Petra Babaka povazuji v ramci grafického designu

(nejen Ceského) za ojedinélou, jejiz specifika odkazuji na tradici

konceptualniho uméni. DalSim nemalym zajmem bylo zachytit

1 Mezi nejvyznamngjsi patfi
Casopis Eye a Emigre.



soucasné déni v jeho procesu a v dobg, ve které vznika. Z téchto
ddvodu nemuzu do své studie nezahrnout i autentické rozhovory
s autorem, které v8ak nebudou vychodiskem, jako spiSe doplikem,

materialem pro kritické posouzeni a porovnani s mou vlastni ivahou.

Vyznam jednotlivych produktl grafického designu v ramci daného
spole€ensko kulturniho kontextu zanika, po té, co splini svdj

informativni Gcel. Podle Jeffery Keedyho? je pravé efemérnost 2 Keedy, Jeffery (1998):
Graphic Design in the
Postmodern Era. In: Emigre,
47.

grafického designu hlavni pfi¢inou znevazovani jeho kulturniho
vyznamu. Nedostava se mu takové odborné pozornosti, ktera je
vénovana méné efemérnim formam jako je prGmyslovy design,
architektura nebo méda.

Produkty grafického designu byvaiji vSak ¢asto zhodnoceny az

v druhém planu, z formalné estetického hlediska. Produkt je zbaven
své funkce, je izolovan od svého plvodniho kontextu, stava se
vizualnim artefaktem, ktery je klasifikovan a stylisticky analyzovan
podobné jako jina umélecka dila.

Literatury o grafickém designu je pomérné velké mnozstvi. Casto
jsou to jen efektni obrazkové publikace, které postradaji jakékoli
kritické zhodnoceni a zafazeni do uméleckého ¢&i spoleCensko
-kulturniho kontextu. Z marketingového hlediska jsou vsak tyto
obrazkové publikace lukrativnim zbozim, nebot dalezitou formalni
vlastnosti, nikoli podminkou grafického designu, je trendovost

a podléhani médnim vinam. Tyto knihy pak slouzi jako obrazkové
databanky, zasobarny napadu a inspiraci pro dalSi grafické
designeéry.

Podobné je tomu v pfipadé vystav grafického designu, které jsou
Casto soutézni pfehlidkou, kde se konfrontuji hvézdy grafického
designu. Vystavena dila jsou stejné dekontextualizovana jako
obrazkové publikace. Napf. Mezinarodni piehlidka grafického
designu Bienale Brno je jednim z elementarnich pfiklad( expozice,
ktera se orientuje pouze na formalni a estetické kvality vystavenych
exponatl. Naprosto opomiji okolnosti vzniku dila. Dilo je vzdy
produktem dlouhodobéjSiho procesu, ktery je vymezen interakci
klient - designér- divak. Nelze ho proto z téchto relaci vymanit

a prezentovat jako Cisté esteticky objekt, ktery se sice muze svymi

formalnimi a vyjadfovacimi prostfedky rovnat tradi¢nimu uméni.



Divak jen tézko muze porozumét skute€nému vyznamu, pokud
stoji pfed popiskem napf. japonského plakatu, na kterém stoji
pouze . kulturni plakat‘. Teoreticky a kriticky diskurs pfedurCuje
graficky design pouze k vizualni kontemplaci, ktera ve finale vede
k dojmovym subjektivnim soudum typu libi — nelibi.
V instituci typu galerie, ktera pfehlidku grafického designu prezentuje
by se proto mély pfehodnotit tyto povrchni pfistupy, orientované na
estetizmus a styl, ktery zatlaCuje do pozadi otazku ucelu a funkéni
etiky. V idedlnim pfipadé by tyto soutézni pfehlidky mély byt udalosti,
ve které by mél graficky design vstupovat do Sir§iho kritického
diskurzu. Skutecnost je vSak jina, jak poznamenava Steven Heller.
Namisto otazek typu kontext, funkce nebo vyznam se zohlednuji
formalni kvality typu originalita versus klisé, in versus out apod.
Porotci jsou zakleti v subjektivnich soudech o formalni a stylistické
kvalité provedeni, aniz by vzali v potaz skute¢ny vyznam grafického
designu jako artefaktu, ktery ma nespornou kulturni hodnotu
a komunikaéni silu.® 3 Heller, Steven (2000): The
Small Crit. Critique.
Tato prace je tedy orientovana jak na studium procesu, tak
vysledného produktu grafického designu Petra Babaka. Ddraz bude
kladen na identitu a interpretaci jeho prace v kontextu grafického
designu, ktery je soucasti obecné vizualni kultury a sou€asného
umeni.
Nyni rdamcové ke struktufe prace. V prvni kapitole pfedstavim
vyznamné teorie a déjiny grafického designu. Jak jsem v Gvodu
zminila, teorie jsou v této oblasti vyluéné spjaty s praxi. Nelze tedy
teorii a praxi rozdélit do dvou samostatnych Casti. Zaméfim se
prfedevsim na umélecké aktivity 20. stoleti, které vytvofili podminky
pro to, aby se mohl rozvinout fenomén, ktery dnes nazyvame
modernim grafickym designem. V nasledujici ¢asti se pak pfesunu
k jadru problému, k dilu Petra Babaka. Nutno jesté zminit, ze graficky
design povazuji za formu tvarci aktivity. Nebot ne vzdy je na ngj
pohliZzeno touto optikou. V obecném minéni je ¢asto pejorativné
nazyvan ,komerénim uménim®, sluzkou reklamy, jejiz jedinym ucelem

je obchodni profit.



1. GRAFICKY DESIGN



1.1 TEORIE A PRAXE

Déjiny uméni se v uplynulych dvou staletich etablovaly jako oblast,
ktera zkouma tzv. uméni. Studuje vizualni artefakty, které jsou
vyClenény ze sféry praktického kazdodenniho zivota, a kterym je
pfisuzovana esteticka hodnota.

Graficky design je odliSnym vizualnim objektem, ktery je naopak
nedilnou soucasti kazdodenniho zivota. Z tohoto hlediska je graficky
design soucasti tzv. vizualni kultury, discipliny, ktera se v poslednich
letech vyviji paralelné vedle dé&jin uméni. Zabyva se vizualitou

v souvislosti s riznymi formami médii, komunikace a informace

v dnesni spolecnosti. Stavi vedle sebe popularni ,nizké* kulturni
formy a ,vysoké* formy vytvarného uméni a zajima se o jejich
interakci. Vizualni studia zkoumaji kulturu jako systém vztah,
analyzuji formy obrazu a jejich vyznamy s respektem k rliznym
médiim a formam komunikace. Obecné se snazi porozumét funkci
a vyznamu svéta, ktery nam zprostfedkovavaji obrazy a vizualizace
namisto porozuméni skrze slovo a text.

Na pozadi tohoto diskurzu se postupné formuje akademicka
disciplina design studies. Odborna diskuze je zaméfena na Siroké
pole otazek, které s designem souvisi. Design je kulturni praxi,
proto jsou pFistupy a metody zaméfeny multidisciplinarné.
Pragmaticky zaméreny projektovy vyzkum v sobé spojuje znalosti

z riznych oblasti za u¢elem zdokonaleni vysledného produktu.
Naproti tomu studium designu jako kultury se snazi pochopit
designérskou praxi na pozadi SirSi spoleCenské oblasti. Tento
humanitnich véd. Victor Margolin' apeluje na to, aby do ramce
discipliny byly zafazeny i déjiny designu, které byly dlouho
povazovany za okrajové téma. Podle néj mize kooperace déjin

a teorie designu vyznamné prospét ve vyzkumu designu v soucasné
kultufe, stejné jako v kulturach minulosti.

Prvni historiografickou praci tohoto druhu byla encyklopedie Philipa
Meggse, vydana roku 1983.2 Je tradi¢ni linearni naraci, ktera zacina
nasténnymi malbami v jeskyni a kon&i u moderni profese grafického
designu s predstavenim individualnich osobnosti. Nicméné historie
grafického designu by podle Ellen Lupton® méla jit az za ramec

tohoto selektivniho pfistupu, nebot graficka komunikace zahrnuje

1 Victor Mragolin je historik
designu, zakladatel britského
Casopisu Design Issues, ktery
prosadil studium designu jako
autonomni a respektovanou
védni disciplinu.

2 Meggs, Philip (1983):
A History of Graphic Design.
Van Nostrend.

3 Ellen Lupton je kuratorkou
designu v Cooper-Hewitt
muzeu v New Yorku. Roku
1985 zalozila se svym muzem
Abbotem Millerem studio
Design/Writing/Research, ve
kterém vzniklo mnoho publikaci
o grafickém designu.



i velké mnozstvi produktdl anonymnich tvlrcl (napf. obal na mydlo
apod.), které bohuzel v odborném diskurzu nejsou zohlednény.
Pozoruhodnou praci, jak Lupton uvadi, je v tomto sméru kniha
Adriana Fortyho Objects of Desire z roku 1986, ktera analyzuje
politiku a ekonomiku designu napf. ve vztahu ke grafice londynského
metra.*

Margolin navrhuje, aby byla vyzkumna ¢innost strukturovana podle
témat a ne podle konven&nich akademickych oborl. Takova studia
by pak byla vice orientovana na mezioborovou interakci. Samotny
J[...] vyraz design odkazuje jak Cinnosti, tak k vyslednému produktu.
Design jakoZto kultura ma proto vztah k oboram, které zkoumayji
lidskou ¢innost — napfiklad k sociologii a antropologii —, a k oborim,
jeZ se zabyvaji objekty — k déjinam uméni ¢i hmotné kultury. Sam
produkt, a to bez ohledu na formu, je na jedné strané vymezen svym
pojetim, vyvojem a vytvafenim a na strané druhé zptsobem, jakym
je prijiman. Védec muze klast duraz na jeho pojeti a vyvoj [...], anebo
muze svuj vyzkum provadét na zakladé prijeti produktu a aplikovat

pfi tom teorii Ci rétoriku recepce.®

Nyni pfejdéme k jednotlivym aspektum grafického designu. Heslovité
déleni je inspirované strukturami knih What is graphic design?°

a What is graphic design for?”. Obé publikace jsou prezentované
jako zakladni pfirucky grafického designu a jsou adresované jak
grafickym designérum, tak Sir§i vefejnosti. Jsou evidentni reakci na
pozadavky, které kladou soucasné design studies na informovanost
a potrebu teoretické reflexe.

V tomto ohledu jsou obé knihy pfehlednym exkurzem kliCovych
otazek. Popularni formou® se autofi snazi nastinit podstatné
problémy, se kterymi graficky design pfichazi (nebo by mél pfichazet)
do interakce, jak z hlediska teorie, tak praxe. Problematiku, ktera je
jen ramcové nastinéna proto rozsifime a doplnime o dalSi hlediska

a nazorneé ukazky.

4 Lupton, Ellen; Miller, Abbott
(1996): Design Writing
Research. Phaidon, s. 201.

5 Mragolin, Victor (2005):
Rozmanité ukoly studii
designu. In: Design: Aktualita
nebo vécnost? Antologie texti
k teorii a déjinam designu.
Praha: VSUP, s. 119.

6 Schmidt, Piers; Newark,
Quentin (2002): What Is
Graphic Design?. RotoVision.

7 Twemlow, Alice (2006):
What is graphic design for?.
RotoVision.

8 Popularni forma ve smyslu
struktury knihy. Vedle apelativni
obalky typu ,akce” (vyrazny
Cerveny nazev na bilém pozadi
spolu se stylizovanou rukou
ukazujici na divaka, v druhém
pfipadé bily text na ¢erveném
pozadi s otiskem ¢erné

dlané) kniha prezentuje svij
obsah pfevazné obrazovym
materialem, ktery na prvni
pohled pfevaZuje nad textovou
strankou knihy. Ve skute¢nosti
text obsahové dominuje, coz
neni na prvni pohled zfejme,
nebot je vysazen raznymi
velikostmi pisma (typu hlavni
text versus poznamky).
Ctenaf-divak ma tak moznost
svobodné volby si vybrat mezi
rdznymi Urovnémi informaci.

6



Vizualni jazyk a vizualni komunikace

Graficky design je formou vizualni komunikace. Zaklady moderni
vizualni komunikace jsou neodmyslitelné spjaty s aktivitami
modernismu. Teoretické principy grafického designu byly
vypracovany na némeckém Bauhausu, ktery byl syntézou
tehdejSich avantgardnich tendenci, holandského De Stijl a ruského
konstruktivismu. Koncept vizualniho jazyka s abstraktnimi formami
jako je linie, tvar (&tverec, kruh, trojuhelnik), textura a barva byli pro
modernisty zakladnimi jednotkami vizualni komunikace, ktera tvofi
analogii k verbalnimu jazyku.

Vedle Vassily Kandinského a Paula Klee, ktefi na Bauhausu vedli
zakladni kurs, ma prominentni postaveni Laszlo Moholy Nagy, ktery
se orientoval na interakci fotografie a textu. Fotografii chapal jako
objektivni reprezentaci, ktera mlze zachranit nejasnost slova, muze
objasnit text nebo ho kompletné nahradit. Uvedl do problematiky
typografii, definoval nové médium — typofoto (kombinace typografie
a fotografie). Fotografie v kombinaci s typografii mize plsobit

jako ilustrace vedle slov, nebo jako forma fototextu namisto slov.

Je idedlni objektivni formou reprezentace, ktera je vybudovana na
principu optickych a asociativnich vztah(.

Podobné vizualni pojeti prosazoval i El Lissickij, ktery uz v roce
1920 upozornil na zasadni proménu ve vnimani literatury, kdy se

z akustického vjemu minulosti stala vidéna slova. Opticky charakter
moderni knihy rozved| ve svych Osmi bodech z roku 1923, kde opét
preferuje optiku pred fonetikou a obhajuje novy fenomén — vizualni
knihu. Touto teorii byl pak u nas ovlivnén Karel Teige. Typografie

a obrazové basné pojimal jako formu poezie pro zrak.

Teorii designu jako jazyku, zalozeného na abstraktnich formach dale
rozpracovali Gyorgy Kepes' a Rudolf Arnheim?. Gramatiku vizualnich 1 Kepes, Gyorgy (1944):

- . . ; Language of Vision. Chicago.
forem Bauhausu obohatili o hlediska Gestalt psychologie, ktera byla

2 Arnheim, Rudolf (1954):
Visual Percepetion:
Optikou Gestalt psychologie je design abstraktni formalni aktivitou, A Psychology of the Creative
Eye. Berkeley: California
University Press.

vyvinuta némeckymi védci ve dvacatych Iétech dvacatého stoleti.

ve které je text, slovo podfizeno primatu abstraktnich forem. Tato
teorie designu oddéluje vizualni percepci od jazykové interpretace

a trivializuje lingvistické a kulturni vyznamy. Napf. podle Arnheimova
vizualniho konceptu, vznika mentalni obraz objektu jenom na zakladé

vizualni zkuSenosti. To, jak rozumime svétu je zaloZzeno pouze na



vizualnim vnimani, ve kterém hraje jazyk podfizenou ulohu. Stejné
jako gramatika designu, Gestalt psychologie charakterizuje vidéni
oddélené od kontextu kazdodenni zkuSenosti.

Na vytvarné aktivity Bauhausu odkazuje prace Jana Tschicholda,
ktery tyto tvarové a vyznamové elementy designu uved| do konkrétni
reklamni a propagacni praxe. V otazce moderni, ucelné typografie
ma vysadni postaveni jeho kniha Die neue Typographie (1928).
Tschichold, inspirovan funkcionalistickymi tendencemi Bauhausu,
formuloval zaklady moderni vizualni komunikace, v niZ se snoubila
estetika moderniho abstraktniho malifstvi spolu s pozadavky na
Citelnost, jednoduchost a vécnou informaci. Tschicholdlv manifest
Nové typografie reflektoval dynamiku Zivotniho tempa, s narokem na
pfesnost a jasnost zrakového viemu. Preferoval usporné, objektivni
prostfedky jako je bezserifové, geometricky konstruované pismo
(grotesk), diagonala, linie, asymetricka kompozice, ktera vyuziva
prazdné plochy ke zddraznéni jedine€nosti informace, kontrasty,
omezeny pocet jasnych barev, vnitfni napéti textu. Pro obrazovou
Cast pozadoval fotografii, fotomontaz a typofoto.

Modernisté se snazili definovat univerzalni vizualni jazyk, jakousi
objektivni normu srozumitelné vizualni komunikace nezavislé na
verbalnim jazyku.

DalSim vizionafem byl Otto Neurath, rakousky sociolog, politicky
ekonom a filosof, ktery definoval soubor principl vizualni vychovy,
pozdéji nazvany Isotype (International System of Typographic Picture
Education). Verbalni jazyk je pro Neuratha nedostate¢né médium.
VEéril, ze slozité spoleCenské jevy mize pomoci obrazi pochopit

i analfabet. Na pfelomu dvacatych a tficatych lét 20. stoleti tedy
vzniklo obrazové pismo, jehoz prostfednictvim Neurath komunikoval
statistické udaje. Poté vypracoval univerzalni znakovou fe¢ symbold.
V uvodu k manifestu International Picture Language (1936) pi3e:
,Obrazovy jazyk Isotype jako mezinarodni univerzalni pomocny
Jazyk formuje encyklopedii obecnych forem a sdéleni bez ohledu

na prostor a ¢as. Vznik takového komunikacniho standardu je
nutnosti, kterou si vyZaduje moderni Zivotni styl.“® Systém Isotype, 3 Zaruba, Alan: Zapomenuty

svét moderni vizualni

kodifikovany roku 1936, obsahuje tisice symboll a je otevienym komunikace. In: Typo, 3, 2003.

polem pro experimenty v oblasti vizualni komunikace. Po druhé

svétové valce se Neurathovy pfistupy Siroce uplatnily prostfednictvim



symbolU a piktogram, které se staly soucasti jednotné vizualni
identity neboli corporate designu.

V poslednich dvaceti letech se zapoc&aly pokusy s restrukturalizaci
teorie grafického designu. NejvyznamnéjSim poc€inem bylo
uvedeni literarni teorie (neboli postrukturalismus) do kontextu
grafického designu na poc¢atku 80. lét. Postrukturalismus vzeSel
ze strukturalistického vychodiska, pro néz byl jazyk systémem
znaku, které nabyvaji svého vyznamu pouze ve vztahu k ostatnim
znakum. Poststrukturalisté nahlizeli na rizné mody reprezentace
jako na kulturni formy, které maiji vliv na pretvareni socialniho
prostfedi. Zdlraznovali otevienost vyznamu. Znaky tedy jiz
nemaji objektivni vyznamy, jak pfedpokladali modernisté, ale jsou
kulturné podminénymi entitami. Texty jsou oteviené, proménlivé
interpretovatelné.

Koncept dekonstrukce Jacquesa Derridy se v poloviné
osmdesatych Iét se stal velmi popularnim nastrojem pro analyzu
téch aspektl architektury, grafického, produktového designu €i
mody, které se vyznaCovaly mnohovrstevnatymi, dvojznaénymi €i
fragmentarizovanymi formami. Dekonstrukce vSak neni styl ani
pfistup, jak uvadi Ellen Lupton, ale modus dotazovani v otazce
technologii, formalnich prostfedku, socialnich instituci a metaforach

reprezentace. Nalezi jak do historie, tak teorie.* Dekonstrukce 4 Lupton, Ellen; Miller, Abbott
(1996): Design Writing

odmita moderni kritiku, ktera se snazi odhalit vyznam v literatufe Research. Phaidon. .3.

skrze analyzu formy a obsahu. Dekonstrukce je kriticka strategie,
ktera se radéji nez tématu &i zobrazovani vénuje lingvistickym

a institucionalnim otazkam, které produkci textd ovliviuji. Zajima se
o to, jaky ma reprezentace vztah k realité. Derrida odmita systém
opozic, ktery vyvinula tradice zapadni kultury jako je reprezentace

— realita, uvnitf — vné, original — kopie, mysl — télo atd. Rozhodujici je
pro dekonstrukci opozice mluva — psani. Derrida odmita pohlizet na
psani jako na podfadnou kopii mluveného slova. Psani neni pasivni,
nybrz aktivni formou reprezentace. Kritika opozice mluva — psani
umoznila vstoupit dekonstrukci do teoretického diskurzu grafického
designu. Derrida polemizuje s de Sausserem v otazce psani jako
fonetické transkripce mluveného slova, jako mechanické kopie
oznacujiciho. Derrida vSak zahrnuje do své koncepce i ideografické

a piktografické texty. Na rozdil od téchto forem textu, ve kterych



ideogram reprezentuje koncept slova, je fonetické psani oznacujicim
pro jazyk (jeho materialni zvuk) namisto oznacovaného (jeho
vyznam). Abeceda by tedy optikou de Saussera byla jen prazdnou
reprezentaci, nezavislou na vyznamu.

Dekonstrukce vztahu mezi mluvou a psanim spociva v pfevraceni
jejich postaveni, odhalenim toho, Ze mluva byla vzdy v otazce
transparentni reflexe reality stejné chybné charakterizovana.

Dle konceptu dekonstrukce je fonetické psani pIné spousty
nefonetickych prvku a funkci. Nékteré znaky jsou ve spojeni

s abecedou ideografické, zahrnujici Cisla ¢i matematické symboly.
Jiné grafické prvky, které Derrida nazyva grafémy (nejsou
oznacovanym konceptu), jsou interpunkce, vymazani (Skrtnuti),
zakladni fez pisma nebo kurziva, kapitalky ¢i minusky, formy
rozmisténi, Fadkovani nebo proklad pisma. Tyto grafické doplrky se
podobné jako ram obrazu jevi jako vnéjsi. Abeceda je vSak na nich
zavisla, jsou nutnou podminkou cCitelnosti. Problemtika grafémd je
soucasti typografické praxe, ktera pracuje s tvary a styly pismen,
mezerami mezi nimi a s celkovou pozici pisma v plose za ucelem
efektivnosti artikulace a Citelnosti textu a obrazu.®

Hlavnim iniciatorem vstupu postrukturalistické teorie do praxe
grafického designu bylo prostfedi Cranbrook Academy®, ktera

se pocatkem 80. |ét stala pod vedenim Catherine McCoy

platformou nové viny. S respektem k modernistické tradici odmitla
jejich racionalni funkcionalismus vyménou za expresivni formy
vnimani reality. Fotografie byla prvni oblasti, ve které aplikovali
poststrukturalismus na vizualni médium. Stejné jako mizeme Cist
myslenku, muzeme Cist a dekddovat fotografii.

Otazky efektivnosti vyznamu v pfimé komunikaci, které CA fesila, se
staly kontroverznim meznikem experimentalniho grafického designu.
Jak McCoy uvadi, zajimali se o vrstvy a hierarchie vyznamu, které
byli zakédované ve formalnich hratkach s typografii, obrazem, nebo
layoutem. Odmitali v§ak pouhy formalismus. Racionalismus

a objektivita modernistické tradice se v pfistupu CA shodovala

s prvni vyznamovou vrstvou, ktera méla byt pro divaka srozumitelnou
objektivni informaci. Graficky design, ktery pomoci formalnich prvk
komunikaci zjednodu$oval (tak jak to €inili modernisté) byl v pojeti

CA nezadouci, nebot spole¢nost potfebuje porozumét rafinovanosti,

5 Lupton, Ellen; Miller, Abbott
(1996): Design Writing
Research. Phaidon, s.3.

6 Cranbrook Academy byla
zalozena roku 1932 Georgem
G. Boothem, detroitskym
medialnim magnatem

a Eli Saarinenem, ktery byl
zaroven architektem budov.
Skola méla za cil vychovat
nové moderni umélce, ktefi
obohati americké prostredi

o prvky moderniho tvaroslovi.
Skola grafického designu se
stala proslulou az pfichodem
Catherine McCoy, ktera se
svym manzelem, prdmyslovym
designérem, vedla kurzy

v letech 1975 — 1995. Viz
Zaruba, Alan: Cranbrook
Academy of Art. In: Deleatur, 6,
2003, s. 48.
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komplexnosti a kontradikcim sou€asného zivota. Prace s vice
urovnémi vyznam, které divak dekddoval postupné mély byt tedy
jakousi metaforickou reflexi stavu moderni spole¢nosti.”
Dekonstrukce je pro McCoy soucasti procesu, ktery vypovida

o roztfisténosti vizualniho jazyka. Myslenka dekonstruovani vztahu
psaného a vizualniho jazyka mize napomoci dynamice a intencim
komunikace. Obraz muze byt ¢ten, zatimco psany text muze byt
vhiman jako vizualni objekt. Dekonstrukce nastoluje otazky, jejichz
disledkem je pak hledani novych, efektivnéjSich metod komunikace
v relaci s divakem, ktery je zahrnut do konstrukce a interpretace
vyznamu. Dekonstrukce je podle McCoy strategie jak prevratit
analyticky proces v synteticky.®

DalSim podnétnym pfistupem, Cerpajicim z poznatkl poststrukturalni
teorie a jazykovédy je projekt Design /Writing /Research, jehoz
iniciatofi Ellen Lupton a Abbot Miller zalozZili roku 1985 spolecnost,
ktera se soustavné orientuje na interakci teorie a praxe. V roce 1991
vySla stejnojmenna kniha, ktera manifestuje jejich kritickou tendenci.
Formalni metody grafického designu pouZivaji jako nastroj pro
explikaci a analyzu problematiky. Odmitaji povrchni integraci obrazu
a textu, jak ji €asto demonstruji designové publikace. Pozaduji

nové kritické psani, které by uvedlo vizualni a verbalni aspekty do
vyznamového vztahu. Vizualni, formalni elementy se v jejich podani
stavaji nepostradatelnou soucasti argumentace. Publikace Design
/Writing /Research® je z grafického hlediska velmi zdafilym projektem
a dalSim pfikladem uvedeni postupl poststrukturalni teorie do
viditelné praxe.

Kazda kapitola ma své individualni grafické a typografické feSeni,
pomoci néhoz se vztah oznadujici a oznacované stava konkrétni
viditelnou manifestaci teoretickych vychodisek textu. Ctenar je
zaroven divakem, ktery desifruje vyznam nejen z pozice mentalni.
Tyto vizudlni eseje, slovy Ricka Poynora,'® odhaluji skute¢ny vyznam
grafickych struktur.

Termin vizualni jazyk, jak uvadi Lupton v souvislosti s modernisty, je
metaforou, ktera srovnava obraz s gramatikou jazyka. Obraz a jazyk
jsou zalozeny sice na analogickém principu, ve skuteénosti jsou vSak
z tohoto hlediska opozicemi. Teorie vizualniho jazyka a vzdélavaci

praktiky, vychazejici z téchto predpoklad, izoluji vizualni expresi

7 Rozhovor Ricka Poynora
a Catherine McCoy. In:
Poynor, Rick (1998): Design
without Boundaries. Visual
comunication in transition.
London: Booth-Clibborn
Editions, s. 49.

8 Poynor, Rick (1998): Design
without Boundaries. Visual
comunication in transition.
London: Booth-Clibborn
Editions, s. 50.

9 Lupton, Ellen; Miller, Abbott
(1996): Design Writing
Research. Phaidon.

10 Rick Poynor (1957) je
historik, novinaf a kritik. V roce
1990 zaloZil nejvyznamngjsi
britsky Casopis 90. Iét Eye. Je
autorem nebo spoluautorem
desitek vyznamnych publikaci,
zabyvajicich se teorii
grafického designu, typografie,
architektury a sou¢asného
umeéni, napf. Typography Now
Two: Implosion (1996), Design
without boundaries: Visual
Communication in Transition
(1998) nebo Looking Closer

3: Classic Writings on Graphic
Design (1999). Zatim posledni
knihou je Designing Pornotopia.
Travels in visual culture (2005).
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od ostatnich modd komunikace, které zahrnuji socialni a lingvistické
vyznamy. V souvislosti s problematikou vizualniho jazyka Lupton
uvadi dva mody: percepcni a interpretacni.’ Percepéni modus
souvisi s teoretickymi vychodisky modernismu v relaci s Gestalt
psychologii. Zatimco interpretacni modus proklamuji v souladu

s postrukturalistickou vizi sou¢asné teorie grafického designu.
Interpretace se zajima o slova, obrazy, objekty a dalSi kulturni

entity, které vstupuji do procesu komunikace. Jejich vyznamy, které
charakterizuji verbalni jazyk, jsou kulturné a historicky podminény.
Modernismus a postmodernismus nestoji v opozici. Postmodernismus
je reakci, nikoli odmitnutim modernistickych forem. Postmodernismus
neni styl, ale novy zplsob uvazovani o designu, novy zplsob produkce
designu. Do teoretického diskurzu byla vlivem poststrukturalismu
zaclenéna filosofie, historie, socialni a politické védy a dalSi oblasti,
které se designu dotykaiji.'?

Racionalni, objektivni, explicitni vizualni jazyk se transformoval do
subjektivnéjsi formy, které komunikovaly vedle explicitni i implicitni
vrstvy vyznam.

V souc€asné dobé se v odborném diskurzu ¢asto hovofi o zménach
ve vizualnim jazyce, které pfinesl nastup novych digitalnich médii

a o potifebé nalezeni novych metod a pfistupt pfi prezentaci ve
virtualnim prostfedi. Vedle tradi¢niho linearniho vizualniho jazyka
starych médii, jazyk novych médii specifikuje nelinearni interaktivita,
zalozena na hypertextové organizaci textu a obrazu. V otazce
designové multimedialni praxe navrhuje Catherine McCoy zohlednit
problematiku kognitivni psychologie, ktera by napomohla pochopit
procesy percepce a zpracovani nové usporadanych informaci.'
Kognitivni schopnosti a percepce sou¢asného ¢lovéka se vlivem
digitalni technologie vyrazné zménily. Dominantnim rysem
soucasného vizualniho prostfedi je stale se zvysSujici objem obrazu
a vzrlstajici rychlost promény obrazu pfi percepci. Jak poznamenava
Ladislav Kesner, kazdodenni vnimani stale vice vytésfiuje vidéni
statického izolovaného obrazu. Vnimani se fragmentarizuje,
proménuje se v soustavné stfihy a ruptury, coZ s sebou nese

i rozpad soustfedénosti a pozornosti.™ Elektronicka a digitalni

média proménuji nasi percepci. ,Vizualni zkusenost stale vétsi ¢asti

11 Lupton, Ellen; Miller,
Abbott (1996): Design Writing
Research. Phaidon, s.65.

12 Keedy, Jeffery (1998):
Graphic Design in the
Postmodern Era. In: Emigre,
47.

13 Poynor, Rick (1998): Design
without Boundaries. Visual
comunication in transition.
London: Booth-Clibborn
Editions, s.52.

14 Kesner, Ladislav (2000):
Muzeum umeéni v digitaini
dobé. Vnimani obrazii

a proZitek uméni v soudobé
spoleénosti. Argo,NG, s. 111.
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populace je tak uréovana ,digitalni logikou®, ktera misi riizné formy
a prvky vjemu a pfenosu informaci a vymazava Ci prfinejmensim
zpochybriuje tradiéni Fad a kontrast obrazu a slova, obrazové a slovni
kultury.“"®

Praxe designu poZaduje novy model vizualniho mysleni, hleda
nové cesty jak tvarovat a organizovat vyznam v digitalnim
interaktivnim prostfedi, které nabizi tlumoc&eni vyznamu paralelné

z vice hledisek. Nicméné nové perceplni zkusenosti a nové
utvarené kognitivni dispozice se z digitalniho prostfedi pfenasi do
kazdodenni zku$enosti. Proto by bylo vhodné tyto aspekty zohlednit
nejen v multimedialni praxi, ale i v béZzné propagaci ve vefejném
prostoru. PoZzadovany novy vizualni jazyk by proto mél reflektovat
nejen technologické moznosti novych médii, ale mél by i reagovat
na dobové kognitivni schopnosti, které mohou pfispét k efektivni

recepci.

15 Tamtéz, s. 110.
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Funkce versus forma

Graficky design je druh uzitého uméni, které v kazdodennim zivoté
informuje, komunikuje zpravy a sdéleni. Je kulturnim artefaktem,
kterého od uméni déli intence a ucel. Vznika na zakladé interakce
klient — designér. Designér je prostfednikem, ktery za pfispéni
svych zkusenosti, individualni metody, technologie a vyrazovych
prostfedk, které Casto Cerpaji z formalniho aparatu umeéni,
transformuje pozadavek klienta do co nejefektivnéjsi formy
komunikace. Quentin Newark popisuje elementarni rozdily grafického
designu a uméni. Uméni je konotativni, asociativni a implikujici.
Libuje si v dvojznacnosti, jeho funkce je neoddélitelna od formy.
Design je naproti tomu denotativni, explicitni, je médiem, strukturou
a metodou, a je pevné vazan na svUj obsah, funkci."

Produkty grafického designu jsou tedy podobné jako architektura
kompromisem mezi formou a funkci. Ustanoveni, ktera z tohoto
vztahu vyplyvaiji, rozvinuli modernisté v dobé mezi dvéma svétovymi
valkami. Bauhaus je v dnesni dobé spojovan s funkcionalismem,
teorii, dle které funkce objektu diktuje uziti materialu €i jinych
prostfedkl produkce. Forma by méla striktné nasledovat funkci.
Tyto strategie designu, jejichZ principem je jednoduchost, Cistota
tvaru, ucelnost a standardizace priimyslové vyrabénych predmétu
reflektovaly dobové filosofické idedly a kulturni naroky. Umélci

a designéfi na Bauhausu pfistupovali pod vlivem dynamické
primyslové vyroby k modim produkce jako nastrojum, které
umozni propojit umeéni se Zivotem. Byli vedeni utopickou touhou,
ktera méla transformovat avantgardni estetiku do popularné
srozumitelného jazyka. Vyrazové prostfedky modernistl (asymetricky
layout, bezpatkova, geometricky konstruovana pisma, diagonala,
geometrické Cisté formy) byly dobové podminénym paradigmatem.
Tento novy pfistup pomohl zrodit moderni profesi grafického
designu, praxi, ktera integrovala avantgardni experimenty a socialni
angazovanost.? Graficky design mél tedy vedle své funkce informacéni
rovnéz vychovné poslani, mél kultivovat kazdodenni Zivot jedince,
reflektoval idealistické naroky na progresivitu a dynamicky rozvoj
demokratického socialismu.

Pfikladem je Ladislav Sutnar, Cesky designér, ktery byl v povalecné

Americe jednim z prikopniku tzv. corporate identity. Jeho prace

1 Schmidt, Piers; Newark,
Quentin (2002): What Is
Graphic Design?. RotoVision,
s.28.

2 Lupton, Ellen (1998): Graphic
design in the Mechanical Age.
London, Yale University Press.
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vystizné ilustruje funkcionalistické metody: ,minimum prostfedka,
maximum Gcinku“3.V rozsahlé teoretické a praktické ¢innosti
nalezneme odkaz na tradici Bauhausu, Jana Tschicholda nebo Otto
Neuratha.

Dle Sutnara mél umélec v reklamé plnit poslani — §ifit uméni mezi
svym kolegou Lénberg Holmem razili termin informacni design, jehoz
principy jsou opticka zajimavost (pfiméje zrak k pohybu, pozornost),
opticka jednoduchost (rychlé &teni a pochopeni obsahu) a opticka
kontinuita (jasné pochopeni sledu prvk(). Tato teorie byla inspirovana
zrychlujicim se tempem prdmyslu a snahou urychlit pfenos informaci.
Graficky design je u€elovym nastrojem, jehoz formalni konstrukce
ma umoznit cileny vizualni tok pro zprostfedkovani informace.
Konstruktivismus a funkcionalismus nechapal ideologicky jako
levicova avantgarda. Pro Sutnara to byly instrumentalni pojmy.
Konstruktivismus = logické strukturalni uspofadani, funkcionalismus
= ddraz polozeny na mysSlenku a vyzkum pfi planovani pro vysoce
efektivni Uginek pfesné definované funkce.?®

Puristické formalni tendence a vyhranény pragmatismus modernistu
jsou dnes ¢astecné prekonany. Modernismus ma své limity pravé

v komunikaénim procesu, nebot jedna objektivni, univerzalni teorie
je pro vSechna sdéleni a publikum nedostacujici. Catherine McCoy
preferuje individualni metody a pfistupy, dle které si designér najde
své vlastni pragmatické nastroje a vytvofi si svuj vlastni efektivni
proces prace. ©

Vedle téchto konkrétnich problému praxe se v sou¢asné teorii
zohledriuji navic i interakce forem artefaktu s jejich kulturni, socialni,

historickou a ideologickou funkci.

3 Janakova, Iva (ed.), (2003):
Ladislav Sutnar — Praha — New
York — design in action.

Praha: UPM, Argo.

4 SUTNAR, Ladislav (1938):
Poslani vytvarného umélce

v reklamé. In: Uméni do
reklamy. Praha, Novina, s. 29.

5 Janakova, lva (ed.), (2003):
Ladislav Sutnar — Praha — New
York — design in action. Praha:
UPM, Argo, s. 302-303.

6 Rozhovor Ricka Poynora
a Catherine McCoy. In:
Poynor, Rick (1998): Design
without Boundaries. Visual
comunication in transition.
London: Booth-Clibborn
Editions, s. 50.
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Graficky design jako proces

Z hlediska produkéniho modu je pocitac, stejné jako v jinych
profesich, hlavnim nastrojem grafického designéra. Pocita¢ nyni
zahrnuje témér cely designérsky proces. Od shromazdovani
informaci skrze internet a email, pfes celkovou tviréi agendu
zahrnuijici praci s textem, obrazem a dal8imi komponenty, az

k pfipravé pro masovou reprodukci. Jednotlivé grafické elementy
predpokladaiji variabilni aplikace v riznych médiich. Od tisténé
podoby letakl, plakatu, billboardd, banneru, knih, Casopist a dalSich
tiskovin pfes 3D aplikace (obalovy design, vystavy) az k reprezentaci
v novych digitalnich médiich. Kazda aplikace ma své komunikaéni
funkce a technologické moznosti, které vyZaduji specifické koncep&ni
metody produkce.

DalSi fazi procesu je zhodnoceni a funkce produktu v ramci
kulturniho kontextu, nebot’ jak jsme poznamenali vySe, je graficky
design strategicky komunikaéni proces. Zacina interakci klient

— designér a naplfuje své poslani a vyznam aktem recepce. Praxe
grafického designu by méla byt souc¢asti koncepéniho uvazovani,
které zvazuje problematiku z nékolika hledisek (cil, vyznam a funkce
projektu, volba a moznosti technologie a k tomu odpovidajicich
formalnich prostfedkl). Profesionalismus praxe tedy spociva, jak
Catherine McCoy uvadi, v pozadavku konceptualniho strategického

pFistupu, ktery by nahradil intuitivni a nahodilou Aha! metodu.’ 1 Rozhovor Ricka Poynora
a Catherine McCoy. In:
Poynor, Rick (1998): Design
without Boundaries. Visual
comunication in transition.
London: Booth-Clibborn
Editions, s. 50.
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Autor versus producent

Termin autorstvi byl v kontextu designu pouzivan od roku 1990,

v souvislosti s uvedenim literarni teorie do designové praxe.

Pro Catherine McCoy byl tento termin Uzce spojen s autorstvim

v literatufe. Zajem o problematiku autorstvi byl odrazem tehdejSich
postojl designérl (pfedevsim na Cranbrook Academy), ktefi se
nechtéli spokojit s pozicemi interpretd, ktefi pouze tlumoci klientovu
ideu. Catherine McCoy proklamovala termin autor, ktery souvisi

s uménim a literaturou. Spolu se studenty vychazeli z pfesvédceni,
ze designér obohacuje sdéleni o subjektivni autorskou napln, kritiku
a feSeni a tim si pfisvojuje podobnou roli jako autor v oblasti uméni €i
literatury.

Poststrukturalisticky akcent na otevienost vyznamu byl designéry
zacClenén do romantické predstavy o sebevyjadieni. Samotny koncept
tvurce, kreativni individuality byl vSak literarni teorii atakovan. Proto
je v tomto ohledu pfistup CA pomérné optimistickou reakci na
Barthesovu proklamaci o ,smrti autora®, podle niz je subjekt, autor
pouze konstrukci externich technologii reprezentace. Vyznam tvofi
jak ctenaf, tak pisatel. Osobnost, individualita funguje v limitovaném
ramci dostupnych voleb a moznosti a je determinovana vnéjsimi
znaky socialnékulturniho systému. Tvofivost, inovace a revoluce
vznikaji tedy na zakladé taktické vzpoury proti ramci téchto moznosti.
Michael Rock v ¢lanku v ¢asopise Eye (1996) definuje problém
autora z Sir8iho hlediska. Literaturu, film, uméni a daldi metody, které
stavi autorstvi nad produkci, povazuje za modely pro design. Podle
Rocka je designér autorem pouze tehdy, pokud jeho prace vykazuje
evidentni technickou dovednost, stylistickou konzistenci a skryty
vyznam. Zahrnuje pod tento pojem rovnéz publikaéni a editorské
aktivity designéru. 2

Koncept autorstvi je provokativnim modelem pro pfehodnoceni role
designéra v soucasné spolecnosti. Ellen Lupton navrhuje alternativu,
namisto designér — autor doporucuje termin designér — producent.

V kontextu sou€asnych médii je producent osoba, ktera se zabyva
technickymi aspekty projektu (dava do hromady team, feSi rozpocet
a otazky distribuce). Produkce je v8ak koncept ukotveny v historii
modernismu. Avantgardni umélci pfistupovali k modim produkce

jako prostfedkim, které maji kulturni a esteticky charakter. Lupton

1 Rozhovor Ricka Poynora
a Catherine McCoy. In:
Poynor, Rick (1998): Design
without Boundaries. Visual
comunication in transition.
London: Booth-Clibborn
Editions, s. 51.

2 Twemlow, Alice (2006):

What Is Graphic Design For?.

RotoVision, s. 34.
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ve svém uvazovani vychazi z kritiky Waltera Benjamina, ktery

ve stati z roku 1934 ,Autor jako producent” uto¢i na konvenéni
literarni aspekt autorstvi. Benjaminovy nazory jsou poplatné dobé,
oslavuje proletafskou konotaci slova produkce. V profesnim ramci
grafického designu byla produkce vnimana jako pfiprava dila
(produktu) k mechanické reprodukci, namisto intelektualni aktivity
designu. Produkce patfila do oblasti fyzické aktivity (jako je napf.
profese sazece). Tzv. desktop revolution v poloviné 80. Iét znovu
zahrnula tyto profese do procesu designu. Designér si sam muze
opravovat text, retuSovat fotografie, manipulovat se zvukem, animaci,
videozaznamem atd. Vysledkem je efekt proletarizace designu

(v Benjaminové smyslu) a nové inovativni pfistupy ve vytvareni

a manipulovani obsahu. Termin autor ma svou kulturni autoritu ve
vztahu k psanému textu a zahrnuje mentalni aktivitu. Jako autor,
muze designér vytvaret knihy, vystavy, plakaty nebo dalSi publikace,
jejichz vysledek neni diktovan pozadavky klienta. Designér si rovnéz
jako autor muze vyvinout vlastni styl, signaturu, rozpoznatelny
vizualni rukopis.®

Designér se musi vyrovnavat se spoustou aspektl své prace, ktera
zahrnuje jak intelektualni aktivitu, tak materialni, technologickou
stranku. Aby se designér mohl stat producentem, musi disponovat
efektivni technikou fizeni své prace, ktera muze v komunikaénim
prostfedi dat jeho dilim nové spole€ensko-kulturni vyznamy.*

Podle Jacquesa Derridy je jakakoli aktivita jen aktem rekombinovani,
pfeuspofadani, znovu uziti jiz existujicich elementu a materiald.
Reakci na tento pfedpoklad jsou bezesporu pojmy Nicholase
Bourriauda produkce, producent, které uvadi do souvislosti

se stavem a orientaci sou¢asného uméni. Klicovym je termin
postprodukce, pomoci nehoz Bourriaud definuje aktivitu pfisvojovani
jiz vytvofenych forem.® Postprodukce je fenoménem, ktery uz nefesi
otazku originality. Umélec — producent si jiz neklade otazku co
nového udélat, ale co s tim, udélat.® Zajima se o rekontextualizaci
znaku a produkuje jejich nové vyznamy. Vystava, prezentace,
performance neni vyvrcholenim dila, ale mistem produkce, na které
participuje i divak.’

V minulé kapitole jsme mluvili o grafickém designu jako o procesu.

Ve vztahu k tomuto pfedpokladu je proto producent vhodnéjSim

3 Lupton, Ellen (2003): The
Producers. In: Inside Design
Now: National Design Triennal
2003. New York, Princeton
Architectural Press.

4 Lupton, Ellen (1998): The
Designer as Producer. In:
Heller, Steven (ed.): The
Education of a Graphic
Designer. New York, Allworth
Press, s. 159-162.

5 Bourriaud, Nicholas (2004):
Postprodukce. Tranzit, s. 5.

6 Tamtéz, s. 8.

7 Tamtéz, s. 67
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terminem, ktery Iépe odpovida konceptualni strategické metodé
prace nez proklamovany termin autor. Bourriaudova postprodukce
je vice vyrazem kulturni umélecké aktivity, sémantickou organizaci
existujicich forem nez technologicka a metodologicka aktivita
produkce v pojeti Ellen Lupton. Nicméné autfora z tohoto ramce
nemuzeme vyclenit, nebot’ problematika autorstvi ma zase mnohem
uzSi vazbu na problematiku stylu, o které pojedname nize, a ktera se

zajisté vaze k postprodukcénim postupim.
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Styl a trend

V uzsim slova smyslu je styl je to, co charakterizuje autora, ktery
disponuje specifickymi metodami a vyrazovym prostfedky. Styl je
osobité nakladani s formalnim aparatem vizualniho jazyka. Je to
zpUsob pouziti pisma, barvy, obrazu a dalSich prvk(, organizovanych
v ploSe, které definuji tzv. layout, neboli mise en page. Styl je rovnéz
zpusob, jakym se designér vyrovnava s technologickymi zalezitostmi
produkce, které volbu vyrazovych prostfedk( determinuji. Optikou
postprodukce je styl metoda jak naloZit s pfedem danym materialem,
jak zpracovat klientovo zadani koncepéné (sémanticky) i formalné do
co nejefektivnéjsi formy komunikace.

Interakce klient — designér je samoziejmé nutnou podminkou
grafického designu, ktera charakterizuje intenci artefaktl. Designér
v8ak muze byt i sam sobé klientem. Pfikladem jsou autorské
publikace, plakaty na vlastni vystavy a dal$i formy sebepropagace,
které ustavuji znaCku designéra a napomahaji vytvoreni jeho
kulturniho status quo, které pak zpétné ovlivriuje jeho pozici na trhu.
Designér se pak muze stat svobodnéjsim, nezavislym na komerénim
prostfedi a sam mulze rozhodovat, ke které znacce pfipouta své
ambice.

Podobné to muze fungovat ze strany klienta. KdyZ se chce firma

pfi propagaci produktu vymezit vi&i konkurenci, zviditelnit a odlisit,
muze praveé osobity styl (znacka) sehrat rozhoduijici roli pfi vybéru
designéra (napf. Oliviero Toscani, ktery je spjat s firmou Benetton
nebo David Carson s €asopisem Ray Gun apod.).

Z obecnéjsiho hlediska, v ramci socialné kulturniho prostfedi, styl
funguje jako trend, médni vina, jako ¢asoprostorové vymezeny
kulturni fenomén. Je to vizualni jazyk kultury, jak poznamenava Anne

Burdick v élanku Neomania'. Na trendovost a formalismus dnesni 1 Burdick, Anne (1992):

Neomania. In: Emigre 24.

praxe nahlizi z historické perspektivy. Vzajemny vztah stylu, kultury
a grafického designu ma své koreny jiz v devatenactém stoleti, kdy
se dusledkem industrializmu forma oddélila od své funkce. Styl byl
vzdy vyrazem socialniho statutu. V souvislosti s masovou produkci
pocatku devatenactého stoleti se demokratizoval aristokraticky styl,
jehoz vyrazové prostfedky si burzoazni tfida adaptovala. Kolem
roku 1830 je design chapan jako povrchova aplikace dekorace

formy, jako povrch produktu. Reakci na dekorativismus pak

20



byly puristické aktivity modernist(, ktefi se pomoci abstraktnich
vyrazovych prostfedkd dobové avantgardy (viz vySe) znovu snazili
svazat formu se svou funkci. Ideologicky rozdilny pfistup k formé
prezentoval kolem roku 1930 americky trh. Zatimco v Evropé byl

v té dobé& moderni design vyrazem spolecensko-kulturniho pokroku,
pro Ameriku byl design efektivnim nastrojem komerc¢niho profitu,

ve kterém hrala primarni roli marketingova strategie orientovana na
rychlé opotfebeni a konzumaci produktl. Ideal pokroku a zmény
ztélesfovala posedlost po vSem novém. Funkcionalisticky slogan
,forma nasleduje funkci (form follows function) “je v americkém
prostfedi modifikovan na ,styl nasleduje odbyt (styling follows sales)
Spousta evropskych avantgardnich designér disledkem druhé
svétové valky presidlila do Ameriky, kde vyznamné ovlivnili vzdélavani
v oblasti designu. Jejich prace v3ak byla posuzovana pravé na
zakladé jejich stylu, dekontextualizovaného a rekontextualizovaného
na americkém trhu.

Dle amerického modelu je tedy styl vyprazdnéna forma, ktera
referuje sama o sobé. Zména stylu je pak oznaé&ujicim pro pokrok

a vyvoj, je referenci na planované opotfebeni a rychlou spotfebu.
Burdick pro oznaceni posedlosti po ,novém* pouziva termin Rolanda
Barthese neomania, jenz charakterizuje sou¢asné konzumni
strategie. Novinka je sama o sobé& hodnotou pravé tim, ze je ,nova®,
stala se produktem, né¢&im, co ma byt koupeno. ?

V takovémto prostfedi je pak designér zaklety v siti trznich
pozadavkl a naroku klientl. Teoreticky diskurz grafického designu
navic situaci neulehCuje, nebot jak jsme poznamenali v uvodu, tlaky
neomanie pfichazi i z vysSich odbornych instanci, nebot soutézni
prehlidky a zhodnocovani artefakt se pravé ¢asto déje pouze na
zakladé formalistickych, estetickych kritérii novatorstvi. Disledkem
je pak stav, ve kterém se nachazi vétsSina designér(. ,Designérova
Zivotnost klesa z minuty na minutu®, uvadi Anne Burdick nebo
,designér je dnes vice dekoratér nez komunikator.*

V souvislosti s novymi médii a technologickymi inovacemi je nutnosti,
aby se designér orientoval v moznostech komunikace. Graficky
designér, i pfesto, Ze je jeho prace zakofenéna v sou€asnosti,
nemusi nutné podléhat stylovym vinam a trendim. Jeffery Keedy

rozdéluje designéry na ,pomalé”, ktefi jdou pomaleji nez mainstream

2 Burdick, Anne (1992):
Neomania. In: Emigre 24.
PFeklad autora.

3 Tamtéz.

4 Tamtéz.
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svou vlastni cestou, srozuméni s teoreticko-historickym kontextem
své praxe a ,rychlé®, ktefi urputné sleduji modni viny a nové
technologické vymozenosti.5 ,Pomalym* odpovida zhruba to, co jsme
v Uvodu charakterizovaly jako osobity autorsky styl a ,rychlé” definuje
fenomén neomanie.

Z historického hlediska je styl oznaCeni pro danou ¢asovou periodu,
ktera pouziva urcity formalni aparat vizualniho jazyka. Nebudeme
zde uvadét rozsahlé historické pfehledy, nebot ty byly nejednou
precizné zpracované. Rick Poynor charakterizuje 20. stoleti jako
obdobi pfechodu (transition), ve kterém se upevnuje vztah uméni

a designu.® Bauhaus nabidl vzorec jak tuto integraci uskutecnit.
Modernisté ustavily moderni profesi grafického designu, kterou

dale rozviji postmodernismus, obdobi zhruba poslednich dvaceti

let. Dle Keedyho postmodernismus neni styl (viz vySe), jako spiSe
zpusob uvazovani, novy zpusob produkce artefakt(. Nicméné
postmodernismus se v humanitnich disciplinach bézné pouziva jako
pomocny termin pro oznaceni obdobi, které se vyrovnava s odkazy
modernismu. Postmodernismus je tedy reakci, nikoli odmitnutim
ustavenych forem modernismu. Postmodernismus smazava hranice
mezi vysokou kulturou a pop kulturou. V teoretické debaté se vlivem
poststrukturalni teorie zohlednily SirSi spole€ensko-kultruni aspekty
designu. Vliv posmodernismu na graficky design se projevil az

v poloviné osmdesatych lét. Dusledkem nového zplsobu pfemysleni
o designu (viz Cranbrook Academy) se vyrazné rozsifil vyrazovy
aparat, ktery je specificky miSmasem rliznych stylQ.

Miseni prvku vysoké kultury s popkulturou, citace, aluze, parodie,
ironie, pasti$, dekonstrukce, antiestetismus reprezentuji nékteré

z projevuy, které se béhem devadesatych Iét dostaly do praxe a teorie
designu. Designér v postmoderni éfe neni pouze zprostfedkovatelem
informace, ale individualitou, ktera vizualné a kreativné o kultufe
premysli.”

Koncem osmdesatych lét se v designu objevily zamérné antiestetické
tendence, jako opozice k modernistickému kanonu kompozi¢né
Cisté, jednoduché funkéni formy. Nasledkem této reakce se

oteviely nové expresivni moznosti designu a vizualni komunikace.
Nova estetika se vyznacovala chaosem, necistotou, vystfednosti

a dalSimi excesy, které prolomily kompozi¢ni a estetické bariéry.

5 Keedy, Jeffery (1998):
Graphic Design in the

Postmodern Era. In: Emigre,

47.

6 Poynor, Rick (1998): Design

without Boundaries. Visual
comunication in transition.
London: Booth-Clibborn
Editions.

7 Keedy, Jeffery (1998):
Graphic Design in the

Postmodern Era. In: Emigre,

47.
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Tento liberalni, expresivni pfistup k vyrazovym prostfedkim
vypovidal o dobovém stavu profesionalni oblasti designu, ve které
bylo vSe dovoleno. V devadesatych Iétech tento trend vyustil do
formy, ktera je charakterizovana pfidomky jako grunge styl, punk,
dekonstruktivismus a podobné. Pfestoze dekonstrukce neni ze
své podstaty stylem, byl termin dekonstruktivismus adaptovan pro
oznaceni stylu, ktery do grafického designu migroval z architektury.®
Dekonstruktivismus byl nalepkou pro oznaceni dobového

trendu, ktery se vyzna€oval mnohovrstevnatymi, dvojznacnymi

¢i fragmentarizovanymi formami, pouzitim deformovaného,
poskrabaného layoutu a typografie. Ve své dobé tato tendence
plnila vyznamnou kulturni funkci, byla reflexi hledani novych
metod a pfistupl ve vizualni komunikaci. Byla disledkem nového
teoreticko-praktického uvazovani o designu jako kulturni aktivité.
Dnes se ukazuje, Ze boom dekonstruktivismu a grunge stylu se
postupné sémanticky vyprazdnil a dnes funguije jiz pouze jako
formalisticka manyra, jako popularni komercni styl.

Rick Poynor oznacuje sou€asny smér grafického designu za tzv.
novy profesionalismus, ktery reaguje na formalismus predeslé
tendence orientaci na maximalni vyuZiti novych technologickych
moznosti a na precizni, femesiné kvality prace. Graficky design se
dnes nachazi v éfe vyrazného nazorového a vizualniho pluralismu.
Poynor mluvi o dvou produkénich tendencich: jednotné&jsi proud,
ve kterém jednotlivi designéfi vykazuji spole¢né znaky vizualniho
tvaroslov a druhy tvofi skupina designérd, ktefi vice piluji vlastni

vyrazovou signaturu, nezavislou na obecnych trendech.®

8 V roce 1988 se konala
vystava, pojmenovana
Dekonstriuktivisticka
architektura, jejiz kuratofi Philip
Johnson a Mark Wigley pouzili
termin dekonstruktivismus

v souvislosti s dobovymi
praktikami, které odkazovaly
na architekturu ruského
konstruktivismu. Wigley

a Johnson kanonizovaly

novy styl, vyznacujici se
pokroucenou geometrii,
absenci centralismu a pouzitim
stfepina a ulomku skla

v kombinaci s kovem.

9 Citace z pfednasky Ricka
Poynora, konané v prazském
Design centru 10. 8. 2006.

23



Graficky design a reklama

Pro modernisty byl graficky design komeréni uméni. Podobné téz
Svycarsti designéfi," ktefi v 50. létech zaménovali graficky design za
reklamu. V dnedni dobé jsou oba pojmy problematické

a neexistuji zadné definice, které by tuto otazku objasnily. Pro
nékteré praktikujici designéry je graficky design s reklamou totozny.
Jinou skupinu lidi tvofi vefejnost, ktera (pokud vlbec termin zna) si
graficky design spojuje vyluéné s autorskymi osobnostmi typu Alese
Najbrta, ostatni projevy vizualni komunikace povazuje za reklamu.
Jisté je, ze oba fenomény jsou spolu Uzce spojeny a jsou soucasti
obecné problematiky vefejné vizualni komunikace, tak jak se ¢asto
o této relaci vyjadfuji teoretikové. Pro Richarda Hollise se graficky
design tyka primarné formy a reklama intence, poselstvi.2

Z hlediska socialni funkce ma reklama ¢asto negativni konotace.
Pouzijeme-li Baudrillarddv termin, je reklama simulakrum,
vykonstruovany idealni obraz né€eho, co se tvafi jako skutecnost. Je
¢asto vnimana jako fenomén, ktery prostfednictvim obrazl klame,
manipuluje a snazi se za uU€elem komeréniho zisku pfimét jedince

k rozhodnuti, které by ve skute€nosti neudélal.

Podle Quentina Newarka se reklama a design lisi ve vztahu k ¢asu.
Reklama je pfedurena k rychlé komunikaci, k rychlému zaujeti

a ziskani informace. Design naproti tomu pracuje s ¢asem variabilné
v zavislosti na své komunikacéni funkci. Nékteré aplikace musi
pracovat rychle, jako napf. inzerce nebo plakat. Nicméné logo

v8ak neni ur€eno pouze pro jediny pohled. Je produktem, ktery ma
v kontextu fungovat delSi dobu, ¢asto jeho existence pfesahuje

i desetileti.?

Reklama tedy souvisi s propagaci produktu nebo znacky v ramci
socialné kulturniho kontextu a graficky design je zplisobem, jakym
jsou tyto produkty a znacky organizovany a artikulovany. Vazba
grafického designu na komeréni profit je zfejma, ne vzdy vSak musi
mit negativni orientaci. Vedle propagace produktd, které naplnuji
ideal konzumni spolecnosti existuji i pozitivné orientované kampané,
jejichz rétorika je spiSe informativni namisto pfesvéddZujici, a které
propaguji napf. kulturni instituce, neziskové organizace, literaturu,
film, divadlo, vytvarné uméni apod.

Reakci na komercializaci grafického designu byl manifest First

1 Neboli swiss design, jak
dnes oznacujeme specificky
fenomén Svycarského
grafického designu. Tato
Svycarska Skola pracovala
pred druhou svétovou valkou
a béhem ni s modernistickymi
vychodisky Bauhausu

a zaslouzila se o to, ¢emu
dnes fikame mezinarodni
graficky styl. Vyznacoval se
redukcionistickou estetikou,
ktera vyuzivala bilych ploch

v kombinaci s objektivni
fotografii. V padesatych létech
swiss design vyrazné ovlivnil
graficky vyvoj v USA.

2 Citace in: Schmidt, Piers;
Newark, Quentin (2002):
What Is Graphic Design?.
RotoVision, s.22.

3 Tamtéz, s.25.
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Things First, ktery v roce 1963 napsal designér Ken Garland.
Navrhoval v ném zduraznéni hodnotnéjsich projektl, které by se
angazovaly v feSeni socialni a kulturni krize. Vyzyval k socialni
odpovédnosti designéra, ktery by mél vyuzit své schopnosti

v hodnotnéjSich projektech, které by pfispivaly k lidskosti namisto
slepého posluhovani konzumnim marketingovym strategiim
reklamniho priimyslu. Manifest v té€ dobé podepsalo dvacet dva
designérl a vizualnich umélcu, ziskal si urcitou proslulost a poté
zmizel z SirSiho povédomi. Rehabilitace Garlandovy proklamace
probéhla v roce 1998, kdy Chris Dixon a Kalle Lasn otiskli

v kontroverznim ¢asopise Adbusters* manifest ve svém plvodnim
znéni. Z impulsu Tibora Kalmana® byl pak manifest zaktualizovan,
podepsan soucasnymi designéry a na podzim roku 1999 byl oficialné

prezentovan ve specialnim agitaénim Cisle tohoto ¢asopisu.

Z toho, co jsme zde zminili, je evidentni, Ze reklama a graficky design
jsou dvé velmi uzce spjaté entity. Reklama (v pozitivnim i negativnim
smyslu) jako socialni fenomén, ktery vyuziva marketingové strategie
efektivni komunikace se bez grafického designu neobjede.

V soucasné dobé ma vSak graficky design mnohem SirSi variace
uplatnéni nez pouze v reklamé. Graficky design je symptomem
vizualni kultury, je vSude kolem nas, at jiz jako reklama, ktera se
snazi strhnout nasi pozornost nebo jako nepostradatelny tichy
spole¢nik ve formé napisl, systému vefejné orientace a dalSich
informacnich, dekorativnich &i jinych identifikujicich a diferencujicich

aspektl kazdodenniho Zivota.

4 Adbusters je kanadsky,
politicky angaZzovany magazin,
ktery se kontroverzné vyjadfuje
k sou¢asnym socialné-
kulturnim otazkam.

Stal se mezinarodni kulturni
platformou hnuti culture
jammers, kulturnich parazit(,
neboli krotiteltl reklamy.
Aktivné podvraci zavedené
kulturni konvence. Ve svych
antikampanich €asto vyuzivaji
brutalitu vyrazu, ironizuji loga,
zesmé&3nuji slogany. Davaji
do kontrastu oficialni identitu
spole¢nosti s odhalovanim
utajovanych skute¢nosti

o jejich €innosti. Jejich cilem
je vytvorit tzv. United Colors
of Resistance (Spojené barvy
odporu).

5 Tibor Kalman byl vyznamnym
americkym designérem,

jehoz nejvyznamnéjsi aktivity
jsou spojeny s ¢asopisem
Colors, ktery sponzorovala
firma Benetton. Casopis

se zaméfoval na otazky
multikulturalismu a globalismu,
které byly originalné graficky
komunikovany s vyuzitim
vyrazné typografie

a juxtapozice textu a fotografie.
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2. PETR BABAK
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V prvni ¢asti jsme uvedli problematiku pojmU autora a producenta.
Ukazalo se, Ze pojmy nemusi byt nutné v opozici jako bylo
proponovano. Na pfikladu Petra Babaka si ukazeme jak produkéni
modus napomaha formovat to, co nazyvame autorskym, osobitym
stylem, ktery mimo jiné definuji postprodukéni postupy.

PFi prohlidce expozice Brnénského Bienale' se divak ocita v zaplavé
rozli€nych grafickych efektu, které soupefi o jeho pozornost. V sekci
plakat, v nejvdécnéjsi kategorii, jak pro divaky, tak pro grafické
designéry, Babak vystavuje plakat na propagaci vytvarného projektu
Nic tam neni. Dvoubarevny plakat (modra a stupné $edi) je slozen

z jednotlivych hracich karet a formularu, které jsou soucasti
interaktivni hry Katefiny Sedé. V kontextu barevnych a formalnich
experimentl plsobi prezentace Petra Babaka minimalisticky, téméf
neviditelné. Zdalky je necitelny, plsobi pouze jako neuspofadana

kompozice Sedych a modrych obdélnik{i, nepouta divakovu

pozornost jako napf. razantni formalni experimenty z Nizozemi nebo

expresivni linorytovy plakat pro prazské Zoo od Michala Cihlare
apod. V podobném duchu je organizovan druhy Babakav vystaveny
plakat na vytvarny projekt Miklose Erhardta, ktery je rovnéz
kompozici pravouhlych tvart. Nékolik ¢ernobilych fotografii s titulky
z videozaznamu je pravidelné uspofadano do pasu. Pies né je pak
umistén zeleny box s pomérné velkym mnozstvim textu. Stejné jako
u plakéatu pro Katefinu Sedou postrada i tento plakat vyrazny hlavni
nadpis, jak je u plakatl zvykem.

Plakat je pomérné svobodnou oblasti grafického designu, ktera se
nejvice pfiblizuje vytvarnému uméni pouzitim vyrazovych prostfedku
a pozadavkem velkého formatu, ktery zvySuje jeho komunikacni
efektivitu. Funkce plakatu tedy apriori vyzaduje nepfehlédnutelnou
diferentni formu, ktera je ¢asto zaloZzena na kontrastnim barevném
Ci tvarovém efektu, napf. juxtapozici textu a obrazu. Babakovy
plakaty funguji paradoxné pravé opa¢nym zplsobem, az v druhém
planu. Pro divaka jsou nepochopitelnymi artefakty, které jsou
pfehlceny informacemi bez jasné hierarchie, jejichz logiku musi
nejprve dekodovat. Nicméné slozita forma odpovida povaze
propagovanych projektd. Zmét neuspofadanych papira, formulard
a dotaznik( dobfe reflektuje charakter konceptualniho projektu

Nic tam neni?, stejné jako sekvenéni organizace fotografii s titulky

1 22. mezinarodni prehlidka
grafického designu v Brné
2006, pofadana Moravskou
galerii. Téma: plakat, firemni
identita, informacni a reklamni
grafika.

2 Do spole¢enské hry Nic
tam neni, ktera se konala

v sobotu 24. kvétna 2003,
zapojila Katefina Seda ob&any
moravské obce Ponétovice,

0 niz vlastni ob&ané fikaji:
Jady nic neni“. Akce

vznikla na zakladé vyzkumu
kazdodenniho Zivota a jejim
hlavnim zamérem bylo pfimét
lidi ke spole¢né véci

a ukazat jim i svétu vesnickou
normalnost jako pfednost.
Kazdy z ob&an( sjednotil svij
denni rezim tak, aby provadél
stejné ukony ve stejnou
dobu. Kazdou svoji ¢innost
pak ob&ané zaznamenavali
podrobné do dotazniki

a formularu.
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napovida o videoprojektu Miklose Erhardta.

Tento struény exkurz, myslim, Ze dobfe vyjadfuje podstatu Babakovy
prace, zalozené na konceptualnim pfistupu, ve kterém je forma
podfizena myslence, napadu i za cenu pfipadné antiesteti¢nosti

a kompoziéni disharmonie. Konceptualni minim v uzsim vyznamu,

v souladu s praktikami konceptualniho uméni, jehoz formy

a vyrazové prostfedky jsou sekundarnim elementem, nastrojem,
ktery ma co nejlépe artikulovat primarni ideu, napad. Konceptualisté
tedy pracuji s nejriznéjSimi materialy, technikami a technologiemi,
které Casto pfesahuji ramec tradi¢nich vyrazovych prostfedku
vytvarného uméni. V grafickém designu je rovnéz primarni napad,
na zakladé kterého se pak provadi zpracovani s vyuZitim
rozmanitych material a médii. Vymezeni pojmu zde uvadime

proto, nebot Rick Poynor v knize The Graphic Edge® pouziva termin
konceptualni vyznamoveé ve shodé se stylem. Konceptualni je

pro n&j jednou ze C&tyf kategorii, pomoci nichz specifikuje trendy
grafického designu devadesatych Iét. Jednotlivé kategorie jsou jen
ramcovym pfehledem a vzgjemné se prolinaji.

1) raw — surovy, neopracovany styl pouzivajici napf. ru¢né psané
pismo, spontanni uvolnény layout, jehoZ celkova nalada je osobitou
expresi designéra. Casto je vystfednim experimentem, ktery
prekracuje zazité konvence logické organizace prvkl. Sem patfi
napf. tvorba Edwarda Felly, Davida Carsona €i Stefana Sagmeistera.
2) cool — styl se vyznacuje Cistou, otevienou kompozici, ktera
vyuziva bilé plochy a pouziva jednoduché vyrazné grafické prvky.
Preference bezpatkovych pisem. Pfikladem budiz Swiss design.

3) layered — vrstveny styl pouziva pismo a obrazy, které se
prekryvaji, kompozice je pfehlcena, barokni. Vizualni a verbalni
presycenost nechava na divakovi, kterou rovinu si vybere. Casto
pouziva rlznoroda pisma. Pfikladem jsou prace Nevilla Brodyho

a dalSich predstavitelll z okruhu Cranbrook Academy (Catherine
McCoy, April Greiman, Scott Makela a dalsi).

3) conceptual — je posledni kategorii, ktera je obdobou cool, ma v8ak
vice osobity akcent, nékdy poetickou €i mystifikaéni tendenci. Tvafri
se jako umeéni, ¢asto z uméni cituje. Objevuje se Casto pfi propagaci
uméleckych vystav. Napf. Jonathan Barnbrook, Linda van Deursen,

Dan Friedman atd.

3 Poynor, Rick (1993): The
Graphic Edge. London: Booth
Clibborn Edition.
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S respektem k Poynorovu déleni, které je zajisté vhodnou pom(ickou
pro klasifikaci forem, v§ak budeme preferovat konceptualni v intencich
produkce, metody procesu, namisto v intencich vysledného efektu
produktu. Z tohoto hlediska pak tvorba Petra Babaka prostupuje

v8emi kategoriemi v zavislosti na napadu pro zpracovani zadani.

Stru€ny zivotopis Petra Babaka citujeme z webovych stranek Vysoké
Skoly uméleckoprimyslové, na které v soucasné dobé plsobi jako
vedouci ateliéru Grafického designu a novych médii.

Narozen 1967 v Brné, absolvent Stfedni primyslové Skoly v Brné
(1982 — 1986) a Vysoké Skoly uméleckoprumyslové v Praze (1990
—1996), ateliér prof. Jana Solpery Knizni Upravy a tvorby pisma.

Je autorem grafické upravy Cetnych kniznich publikaci a vizualniho
stylu vystav z oboru volného uméni (Akce slovo pohyb prostor,

Much pop and more art, Federico Diaz: Mnemeg, Vladimir Boudnik,
Cesky filmovy plakat 20. stoleti, Mozna sdéleni atd.) a architektury
(napfiklad Forma sleduje védu, Otto Rothmayer atd.). Podili se na
tvorbé webovych prezentaci (UPM, Spiral, Sutnar, Laboratof atd.)

a vytvafi corporate identity design (Tranzit, Filmova a televizni
fakulta Praha, Literarni akademie, Cotto atd.). Sondoval i nekone¢né
prostory autorského pisma (Prkno, Rezan, Trhan, Sijan atd).
Upravuje knizni tituly z oblasti teorie uméni (napf. Nicolas Bourriaud:
Postprodukce, Tomas Pospiszyl: Octobriana a rusky underground,
Hakim Bey: D.Z.A. atd)

V roce 1997 zalozil spolu s Tomasem Machkem Studio
Machek&Babak, které se zabyvalo zejména vizualnim stylem (mésto
Zlin, Uméleckoprimyslové museum v Praze, Moravska galerie

v Brné, Cesky spisovatel, firmy Sipral, Tunnel, Konsepti atd.),
vystavni grafikou (Deset stoleti architektury, Ladislav Sutnar Praha
— New York atd.), dale knizni a plakatovou tvorbou.

V roce 2003, po rozpadu Studia Machek&Babak, zalozil vlastni
Laboratof, ve které spole¢né s nékolika externisty zkouma Siroké
prostory grafického designu (napf. projekty pro Tranzit, CzechManie,
MMiinterier, Monidee, Hippos atd.)

Ugastnil se fady domécich i zahraniénich vystav jak z oblasti
grafického designu (napf. 2004: Czech Poster 1960 — 2003, Galerie
ggg, Japonsko, 2004: e.a.t., Experiment and typography, Dim
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uméni, Brno, 2002: Tcheque in, Galerie Anatome, Paris atd.) tak
volného umeéni (napf. 1990: Nové cesty kresby a grafiky, Palac
kultury, Praha, 1991: Knihy — objekty, Galerie mladych, Brno, 2001:
Laboratof novych tendenci, Veletrzni palac, Praha atd.)

Obdrzel fadu domacich i zahrani¢nich ocenéni. Je napfiklad

(1996 — 2005), v roce 1994 ziskal Hlavkovu cenu, v témze roce Cenu
Karla Teigeho na XVI. bienéle grafického designu Brno, 1996 cenu

v kategorii pisma na XVII. bienale grafického designu Brno, v roce
1997 Narodni cenu za design (spole¢né s T. Machkem) za vizualni
styl mésta Zlina a v roce 2002 cenu Typodesignclubu.

Zakladajici ¢len a redaktor ¢asopisu Deleatur, ¢len TypoDesignClubu
Praha, ¢len organizaéniho vyboru Bienale Brno. Spolupracuje

s Gasopisy Font, Typo, Revolver revue, Zivel a Deleatur.
Nepravidelné pfednasi a vede seminafe o grafickém designu. Od
roku 2005 je vedoucim ateliéru ,Graficky design a nova média“ na

Vysoké Skole uméleckopriimyslové v Praze. Zije a pracuje v Praze.* 4 In: www.vsup.cz

Jak je zfejmé z zivotopisu, Babakuyv profesni zabér je rozmanity.
Pohybuje se i na teoretické platformé, coz vyZaduje jeho
pedagogicka Cinnost a Clenstvi v redakénich radach odbornych
Casopisl. Praxe zahrnuje autorska pisma, upravy kniznich publikaci,
corporate identity, vizualni styly vystav z oblasti volného uméni

a webové prezentace. Vyuziva Sirokou Skalu médii a zkouma jejich
komunikaéni moznosti. Ne nhadarmo se jeho souc¢asné studio nazyva
Laboratof, které ma v sou€asné dobé jistou pozici a uroven na trhu,

ktera mu zaru€uje pomérné volnou ruku pfi praci. Potencionalni

zakaznik jde vétsinou na jisto a vi, co mize ocekavat.® Nutno 5 Informace, ziskana

. _ ) . ) z osobniho rozhovoru autora

jesté zminit, Ze prace, které zde uvedeme jsou, jak je Casto s Petrem Babakem (29. 12.,
16:00 — 16:50, 2006), Praha,

zvykem v designérské studiové praxi, viceméné kolektivnim dilem. V&UP
S respektem k této skutecnosti vS§ak budeme uvadét jen Petra

Babaka jako hlavniho tvar€iho koordinatora projektu.

Tézko Ize rozdélit praci podle druhu médii, nebot’ konkrétni zadani

vyZaduje multimedialni aplikaci. Nejvhodnéjsi proto bude ¢lenit

nasledujici kapitoly dle jednotlivych projektu. Zdaleka nemGzeme

uvést monograficky vyCet vSech Babakovych praci. Neni zde bohuzel

prostor pojmout nékolik desitek zakazek, na kterych se podilel.
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Typografické experimenty

Petr Babak v letech 1991 — 1996 studoval v ateliéru knizni upravy

a tvorby pisma u profesora Jana Solpery'. V této dobé vznikla
Babakova autorska pisma Prkno (1993), Sijan (1994), Rezan (1994).
Nazvy pisem vychazi z pouziti materialu ¢i procesu vzniku. Od 80. lét
se na zapadé zkoumaji potencialy digitalni typografie a tvorby pisma.
Dekonstruktivisticky pfistup k jazyku a kultufe dal vzniknout fadé
poskrabanych, rozmazanych ¢&i jinak deformovanych pisem, ¢asto
na hranici Citelnosti. Digitalni experimenty asimilovaly nedokonalost
ruéné psanych pisem do strojové mechanickych forem. Vznikaly
hybridni pismové tvary, kombinujici historizujici a modernistické
geometrické formy. Celkové rychla produkce, jenz byla disledkem
masového rozsifeni a snadné dostupnosti stolnich pocitacu,
umoznila zrodit fenomén individualnich experimentalnich
typolaboratofi.2

Petr Babak navzdory digitalnim mozZnostem experimentuje v 90.
Iétech s pismem manualné. Pismo Prkno bylo inspirovano autorovym
oblibenym kutilskym pofadem Recepar nejen na nedéli.® Jednotlivé
litery vznikly skladanim z tfisek dfevénych bedynek na zeleninu. Ve
spolupraci se $vadlenou Petr Babak realizoval pismo Sijan, jehoz
znaky predkreslil $vadlené na latku. Posledni z fady je pismo Rezan,
které jak nazev napovida, bylo pomoci Ziletky vyfezano do papiru.
Toto pismo naslo aplikaci v titulku ¢asopisu Tryskac — ¢asopis,

ktery spolu se spoluzakem Ondfejem Chorym Petr Babak vydaval.
Casopis nebyl n&jak tematicky vyhranény, obsahové byl spige vtipné
koncipovanym projektem, v jehoZz startovnim ¢isle publikovali napf.
¢lanek o leteckém konstruktérovi lljusinovi nebo techniku pfiSivani
knoflikdl bavinkou apod. Clanky spise slouzili jako prostfedky pro
grafické zpracovani. Tryskac byl vice designovou nez obsahovou
platformou, ve které autofi experimentovali s nabidnutymi moZnostmi
xeroxu (barevné tonery, transparentni félie, inverzni tisk). Rovnéz
format byl pfizpisoben moznosti tisku 6 mm od kraje formatu.

Tyto typografické pokusy patfi do oblasti volné tvorby autora, nikdy
nebyli uréeny k digitalizaci a distribuci.

Podobnou hravou atmosférou vynikaji pisma Marka Pistory Merkur
(1996), Plastic (1996) a Vitana (1996), které nasly uplatnéni

v graficky experimentalnim &asopise Zivel. Pistora recykluje atributy

1 Jan Solpera studoval na
VSUP u Frantigka Muziky.
Tézistém jeho vytvarné
¢innosti je prace s pismem

v knizni a uzité grafice.
Specifikum jeho typografické
prace je hravé zachazeni

s pismem jako s obrazem.
Vyznamné jsou jeho plakaty

z 80. a pocatku 90. Iét, kdy
spolupracoval s Divadlem Na
zabradli, nebo knizni obalky
pro nakladatelstvi Odeon ze
70. a 80. lét. Jan Solpera byl
¢lenem spolecenstvi typografl
a grafickych designéra Typo&
(dal$i ¢lenové Rostislav Vanék,
Klara Istlerova, Zdenék Ziegler,
Milan Jaro$, Jifi Rathousky,
Jan Jiskra, Pavel Hrach

a dalsi). V dobé svého
pusobeni se Typo& (70.

a 80. léta) zaslouzilo o tvarci
zachazeni s typografii.
Duchovnim otcem skupiny byl
Oldfich Hlavsa, ktery z pisma
ucinil hlavni vyjadfovaci
prostfedek, postavil ho na
roveri obrazu a ilustraci.

2 Napf. pisma Nevilla
Brodyho, Template Gothic
(Barry Deck 1990), Dead
History (Scott Makela 1990),
Beowolf (Erik von Blokland

a Just van Rossum 1990)
apod. Vyznamnym pocinem
je zalozeni digitalni typotéky
Emigre roku 1984, ktera

v soucasné dobé vytvari

a distribuuje nové fonty.
Iniciatofi Zuzana Licko a Rudy
VanderLans se orientovali na
zkoumani moznosti surovych
bitmapovych pisem. Patfi
sem fada dalSich autorl

z okruhu Cranbrook Academy.
Vznikla fada autorskych fontu
s pfidomky jako ambivalentni,
hybridni, digitalni parodie,
vrstveni, necitelnost atd.
Analyzu téchto typografickych
tendenci uvadi Rick Poynor.
Viz Poynor, Rick (1991):
Typography Now. The Next
Wave. London: Booth Clibborn
Edition.
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normalizacniho détstvi (détska stavebnice Merkur nebo plastikové
vylamovacky). Podobna je hrava koncepce pisma Vitana

(s pfidomkem domaci grotesk a navodem k pouziti), jejiz efekt je
zalozen, podobné jako Merkur a Plastic, na divacké zkusenosti

s normaliza¢nimi realiemi.

Rozhodujici ulohu pfi vzniku Babakovych pisem sehrala nahoda,
zatimco Pistorova pisma jsou vytvofena na principu skladacky

z jiz existujicich forem. Babak kladl akcent na proces realizace
jednotlivych liter (dfevéna, vyfezana €i vysita), ktery byl viceméné
nahodnym, nepfedvidanym krokem. Nelze naprogramovat dvé
totozné dievéné tfisky, nebo vyfezat dvé stejna pismena €i dikladné
koordinovat vySivani Svadleny. Tento arbitrarni proces by zajisté
pravé tim, co Babaka tolik pfitahovalo. S nadsazkou a vtipem si
prostfednictvim téchto materialovych variaci hybridniho pisma
ovéfoval hranice stylizace a miru &itelnosti. Prkno, Sijan, Rezan

a jsou sice vice volnym vytvarnym experimentem, nicméné humor,
nadsazka, ktera je témto projektim vlastni se dale bude rozvijet

a prostupovat dalSimi dimenzemi Babakovy tvorby.

,Celé své Skolni pismové snazeni jsem uzavrel akci nabidnutych
materialt (maslo, sirka, zavinac...) s textem: Vyrobte si pisma sami,
uzZ to za vas délat nebudu.“*

Navzdory motivaci a procesu vzniku pfesto sdili Babakova

a Pistorova pisma podobna experiementalni vychodiska a humor,

\

zaloZeny na détské hravosti.

CESKE‘

modelka
milionarkou

3 Nikolajenkova, Lucie; Hrych,
Pavel; Babak, Petr (1998): Petr
Babak (rozhovor). Font, 2,

s. 8-10.

4 Tamtéz, s. 8.

pismo Prkno (1993)
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pismo Sijan (1994)

pismo Rezan (1994)
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plakaty k ¢asopisu Tryskacé
(1994)

Tryskac — ¢asopis (1994)
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Marek Pistora — pisma Vitana,
Plastic, Merkur (1996)
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Corporate identity

Do této ¢asti zahrnujeme jednotny vizualni styl firem a instituci,
jehoz funkce je v kontextu asové neomezena, nebo se to alespon
predpoklada. Na rozdil od vizualniho stylu vystav, jenz je vazan na
propagaci v asoprostorové vymezeném obdobi.

zahrnuje kompletni vytvoreni image firmy &i instituce v ramci daného
kontextu. Vychozim aspektem vizualniho stylu je znacka firmy
(logotyp). V souladu s logotypem se navrhuji dalSi grafické elementy.
Poté nasleduji nejrazné;jsi grafické aplikace v riznych médiich (od
akcidencnich tiskovin pfes webovou prezentaci, vyro€ni zpravy az

k 3D aplikacim v interiéru &i exteriéru). V oblasti corporate identity se
mnohem vice nez u ostatnich produktl grafického designu akcentuje
funkénost a obecna pouzitelnost. Zaroven je vSak kladen pozadavek
na originalitu, vylu€nost, ktera firmu ¢i instituci v trznim kontextu
zvyrazni a odlisi.

Prvni zakazkou tohoto typu byl vizualni styl mésta Zlin, na kterém
Petr Babak spolupracoval s Tomasem Machkem v ramci studia
Machek&Babak, které roku 1997 zalozili. Tento projekt byl rovnéz
soucasti diplomové prace a ve stejném roce za néj ziskali Narodni
cenu za design. Korporatni styl Zlina byl ve své dobé v ¢eském
prostfedi jednim z pilotnich projektt tohoto komplexniho grafického
pfistupu prezentace mést. Autofi si poprvé vyzkouseli uvazovat

v SirSich intencich vizualni komunikace.

DalSim korporatnim designem, ktery Machek&Babak feSili bylo
Uméleckoprimyslové muzeum (1998) v Praze. Koncept logotypu

je zaloZen na jednoduché typografické hfi¢ce: u(p)m, ktera zkratce
dodava dalsi sémantickou dimenzi. Zkratka upm je pomoci

zavorek rozdélena na dva vyznamy, které vSak tvofi jeden celek.
Zavorkami zvyraznéné p odkazuje na prdmyslovy aspekt, zbyvajici
u a m pak tvofi slovo um, které reflektuje umeéleckou a femesinou
stranku. Vtipné, vystizné a jednoduché typografické feSeni skvélym
zpusobem charakterizuje ucel a vyznam této kulturni instituce. DalSi
prednosti logotypu je jeho variabilita, nebot’ zkratka u(p)m se stava
v zavislosti na aplikaci souc€asti slova muzeum.

Pouzitim bezserifového pisma v kombinaci s vyraznymi barevnymi

pruhy a hravym uspofadanim fotografii artefaktu ziskalo UPM



soucasnou tvar. Vizualni styl Uméleckoprimyslového muzea je
skvélym pfikladem toho, jak muze kulturni instituce, ktera se zabyva
historickymi artefakty (prezentovanymi navic v historické budové),
pusobit ve spolecensko-kulturnim kontextu svéze a moderné.
Dusledkem moderni, vyrazné propagace se pak zvySuje potencial

véts§iho poctu budoucich navstévniku, ktefi zase zpétné posiluji

kulturni kredit muzea.
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Od roku 2003 Babak zaklada vlastni studio Laboratof. Nadale

se vénuje korporatnimu designu pro kulturni instituce. Projektu
vizualniho stylu Akademie muzickych uméni (2005) v Praze dominuje
netradi¢ni logotyp, ktery na prvni pohled vypada jako néjaka ironicka
hra. PUsobi jako banalni napis &i véta, jako krajni prvoplanovost,
ktera postrada invenéni graficky pfistup, ktery by reflektoval
distojnost této instituce.

Podobné jako u UPM je logotyp AMU zalozen na typografické hficce.
Babdak vyuzZiva matematické znaky pro srozumitelné vyjadieni
charakteru instituce. Na otazku co je AMU? logotyp odpovi: AMU =
DAMU + FAMU + HAMU. Dle pozadavku logotypu na srozumitelnost,
rychlou identifikaci a zapamatovatelnost by mohlo byt zpracovani
AMU ucebnicovym pfikladem. Tato minimalisticka koncepce je
vystavéna pouze na typografickém modrém logotypu (elementarni
bezpatkové pismo Univers CE) a jeho pozitivnich ¢&i inverznich
variantach v kombinaci s bilou a ¢ernou barvou. Znacna disproporce
logotypu (pfFili§ dlouhy) maze zdanlivé vyvolavat problémy pfi
nasledné aplikaci. Tam, kde by jiny designér vytvofil jesté druhou,
proporéné vyvazenou variantu, Babak zustava vérny té ptvodni.

A jak se ukazalo, je pfi aplikaci tato disproporce naopak pfednosti
(viz vizitky, hlavickové papiry, web, orientacni systém v budové
apod.) Logotyp AMU poskytne vyC&erpavaijici informaci o instituci,
stava se dominantou, ktera nepotfebuje dalSi grafické suplementy.
Barevna a tvarova jednoduchost evokuje design Ié€iv €i jinych
farmaceutickych vyrobku. Stylovy minimalismus omezeny na
elementarni informace vytvari pro AMU neutralni, ale pfesto
diferentni prostfedi, které vystihuje povahu instituce a stejné jako

v pfipadé UPM dodava této tradiéni organizaci moderni, sou¢asnou

tvar.
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AML = BAMU 5 EAMA - HAML

— ———

AMU = DAMU + FAMU + HAMU
VYROCNI ZPRAVA
2005

= DWWNN « EVINN « 4y
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Zakladni stavebni jednotkou vizualniho stylu Filmové akademie
muzickych uméni (2002) je variabilni ¢erveny pruh. V dlouhém
Cerveném pruhu logotypu je bily jednoduchy text FAMU. Podobné
jako u AMU budi tato graficka znacka rozporuplné reakce. Kdyz

se v8ak podivame na cely projekt komplexné od 2D aplikaci az po
informacni systém budovy, shledame v tomto jednoduchém pfistupu
originalni koncepéni pfistup a nekonvencénost pfi volbé materialu.
Pro oznaceni dvefi a vytahl Babak pouziva ¢ervenou lepici pasku

v rliznych délkach. Vychodiskem koncepce byla charakteristika filmu
jako svételného média probihajiciho v ¢ase. Tento aspekt se pak
promita do v8ech rovin vizualni komunikace. Logotyp evokuje filmovy
pas. Infosystém, na kterém spolupracoval s Ondiejem Tobolou, je
feSen pomoci projekce informaci na sténu schodisté.

Vedle orienta¢niho systému budovy je zakladni tvar pruhu
experimentalné vyuZit rovnéz v ostatnich medialnich aplikacich

a propagacnich materialech. Babak tedy zvolil jednoduchy variabilni

prvek, ktery v korelaci s orientaci instituce dostal nejen nové grafické

moznosti, ale i dulezitou sémantickou dimenzi.
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Dal$im z fady korporatnich styla pro kulturni instituce je projekt pro
Literarni akademii (2000), soukromou vysokou Skolu. Kombinace
modré, Cervené a doplfikové bilé barvy v interakci s jednoduchymi
geometrickymi tvary — Ctverec a kruh, je zakladnim diferencujicim
prvkem. Babak opét vsadil na minimalistické pojeti. Zkartka LA
vysazena bezpatkovymi verzalami, L v kruhu, A inverzni bilé na
vétSim Ctverci. Babakova koncepce pracuje pfedevsim s barvami.
Vychozi barevna kombinace variuje v nejriiznéjsich aplikacich, od
dopisnich papird, vizitek pres ¢ervena a modra tricka po dvoubarevné
zalozky. Hravé napadité Babak vyuzil okolni prostor akademie (areal
byvalé matefské Skolky na Praze 4). Do korporatnich barev zahalil
lavi¢ky a kruhovy bazének.

Na zakladé téchto dvou barev, které jsou konotacemi Zzenského

a muzského principu, se autor snazi vybudovat jednoznacné
identifikovatelny styl, atribut Literarni akademie. V souladu s timto
pojetim vznikly proto dvé barevné verze logotypu.

Babak si rovnéz pohrava s tématem kreativity a fantazie literatury,
Zpracuje pohlednice s napisem ,mize?“ a textem (viz obr),
nastolujicim otazku o hranici realného a nerealného. Barevné grafické
zpracovani pohlednice je v souladu s definovanou barevnosti,
fotografie tdnovana do modra v juxtapozici s ¢ervenym napisem
,muze?“. Pro LA vzniklo velmi nadstandartni vizualni komunika&ni
prostfedi, které pfesto, Ze pracuje pouze s dvémi barevnymi

plochami, je vemi rozmanité v netradi¢nich aplikacich a médiich.

(] L] LTS
nnnn
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Litararmi akademia
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Neméné zajimava je prace pro Tranzit (2005), organizaci, ktera
podporuje sou¢asné uméni. Petr Babak se soustavné vénuje
propagaci aktivit této iniciativy (knizni upravy, plakaty, pozvanky na
akce apod.)

Tvar Tranzitu urCuje pismo Courier, jedno z nejbéznéjsich

a nejbanalnéjSich pisem, které patfi k systémovym fontdm,

kterym je vybaven kazdy stolni pocita€. Courier se pro svuj
nezaménitelny charakter stal synonymem pro pisma psacich stroju.
V soucasné dobé je pouzivan jako informativni a nahradni pismo

v PostScriptovych zafizenich firmy Adobe.

Babak pismo Courier pouziva pouze v jedné velikosti minuskové
varianty a jednotlivé fadky oddéluje pferusovanou €arou. Graficky
styl plakatu (na pfednasky, projekce apod.) je vystavén na
pruhovaném rastru, ktery je kompozici textového zahlavi a obrazoveé
¢asti. Horizontélni obrazové pruhy jsou sloZzeny ze samostatnych,
stejné velkych jednotek, které zmnozuji fotografickou &i grafickou
informaci. Jednoduchy, pfehledny layout plakatu akcentuje
obrazovou informaci.

Kvuli své funkci je pismo Courier €asto vnimano automaticky jako
samoziejma soucast softwaru, jako nositel informace bez ohledu na
jeho formalni kvality. Tato jeho ,samozfejmost” ho Cini neviditelnym.
Designéfi se vice méné vyvaruji pouzivat tato globalné rozsifena
pisma, nebot jim to udajné ubira na vyluénosti. PouZitim pisma
Courier, jako zakladni charakteristiky vizualniho stylu kulturni
instituce Tranzit, Babak dosahuje zvlastniho paradoxniho efektu.
Zviditelfuje notoricky znamé pismo a pfisuzuje mu nové kulturni
konotace. Nicméné dlirazem na obrazovou ¢ast layoutu pismo
presto dal nese svoji plvodni funkci jakéhosi informacéniho pozadi.
Kniha Postprodukce', kterou Petr Babak upravoval, je dokonce cela 1 Bourriaud, Nicholas (2004):
vysazena timto pismem. Je to dost neobvykly pfistup v dobé&, kdy Postprodukce. Tranzit
je trh zaplaven nejriznéjSimi serifovymi €i bezserifovymi kniznimi
pismy. Kniha Postprodukce s Courierem ziskava syrovy charakter,
jako by byla pouze pfipravnym textem psanym na stroji, ktery ma byt
teprve knizné zpracovan. Dostava ke ¢tenafi ve své syrové formé

a Ceka na zpracovani, stejné jako se dekontextualizované formy

a znaky se méni v rukou umélce pfi postprodukci v novy tvar

a vyznam.
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O aktivitach iniciativy Tranzit vypovida projekt Display+Tranzit
(2005), ktery propojuje dva subjekty zabyvajici se sou€asnym
uménim (Display je prazska galerie, ktera se orientuje na prezentaci
souc€asnych mladych umeélcl). Petr Babak pro tuto kooperaci vytvofril
vizualni styl, ktery roz8ifuje grafické moznosti vizualni tvafe Tranzitu.
Pismo Courier zUstava. Logotyp a ostatni grafické komponenty
projektu se vyznacuji jednoduchou hfi¢kou. Pro Tranzit je typicka
pferuSovana €ara, pro Display je pouZit tentyZ prvek, ale o devadesat
stupfili otoCen. Spojeni zeleného slova display a modrého tranzit
pomoci znaku +, jehoz vodorovna ¢arka je v barvé modré a kolma

v barvé zelené napadité vystihuje spojeni obou subjektl. Pruhovany
rastr zGstava rovnéz zachovan, linie jsou obohaceny o novy rytmicky
prvek stfidajicich se kolmych a vodorovnych car.

Pro Tranzit vytvofil Babak jakysi charakteristicky syrovy styl, ktery
tvofi neutralni grafické prostfedi pro riznorodou skalu tematicky
zamérenych aktivit organizace (od pfednasek, pres projekce,
diskuze az k vystavam a jinym projektim). Aktualni akce porfadané

Tranzitem jsou prezentovany skrze juxtapozici dominantniho obrazu

a potlageného textu.
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Vizualni styl Monidee (2004) je z grafického hlediska pojat
diametralné odlidné. Formalné se nejvice blizi Babakovym

$kolnim experimentlim v &asopise Tryskacé. Cistotu a jednoduchost
geometrickych tvarl a barevnych ploch vystfidala barokni exhibice,
prekypujici barvami a formami, zalozena na ru¢né psaném pismu

a radoby ledabylém, spontannim designu. Monidee je studio
zabyvajici se street stylem, které spolupracuje s riznymi tvirci

z oblasti mady, fotografie, grafického designu, hudby, volného
uméni a dalSich kulturnich odvétvi. ,Monidee ma své sny. Vytvorit
mezinarodni sit mladych umélcd, ktefi by zde mohli své produkty
nejen predvést, ale i prodavat. Vytvorit International Fashion Stores,
které by poradaly vybérové Fizeni s durazem na Kvalitu a originalitu.
Produkty by mély balancovat na hranici Art a Funkce, Komerce,
Nekomerce."?

Typickym pro Monidee je ready made, redesign, recyklace,
postprodukce a dalsi tendence, které vystihuji postmoderni hru se
znaky a vyznamy. ,Monidee pracuje s proménou notoricky znamych
modnich znalek. Redesign, ready made ¢&i postprodukce se staly
trendy dneska. Jejich vliv muzeme citit v riznych uméleckych
disciplinach. Monidee hleda spole¢nosti, které maji produkty

s graficky rozmanitym obalem a promériuje je podle svych potreb.
Monidee si nedéla hlavu s tim, co propaguje, ale jak to propaguje.”
~Monidee nechce usnout nad jednim stylem a logem, a tak se bude
neustale promériovat a reagovat na vnéjsi zmény. Bratrem Monidee
je chameleon.”®

Od roku 2003, kdy studio vzniklo, bylo prezentovano nékolik
kolektivnich médnich projekt. Napf. kolekce odévl inspirovanych
tabakovymi vyrobky & médni artefakty pohravajici si s vyznamem
uniformy apod. (viz obrazky).

Petr Babak pojal cely vizualni styl v souladu s postmoderni hrou,
ktera studio charakterizuje. Z nazvu studia (francouzské mon ideé

= m0j napad) vychazi graficky specificka skicovita, spontanni forma.
Jakési bezprostifedni zachyceni momentalniho napadu, mysSlenky na
papir. Typické pro grafické zpracovani je absence identifikovatelného
layoutu, proménlivy logotyp, volnost a dynamika prvkul, rozmanité
kombinace fotografii a ilustraci, zmnozovani a vrstveni informaci,

prace s riznymi materialy a médii, hry se znaky atd. V tomto duchu

2 www.monidee.cz

3 Tamtéz..



jsou koncipované webové stranky, které pracuji s pohyblivymi prvky
(logo Monidee pfejizdi sem a tam pfes logo Marlboro nebo ujizdé&jici
pruh s informacemi).

Stejné jako jsou aktivity studia Monidee rozmanité a nekonecné, je

propagace a graficka koncepce rovnéz nesmirné variabilni, formalné

a medialné nevymezena.
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Podobnym graficky uvolnénym stylem vynika vizualni tvar

ob&anského sdruzeni Dilny tvofivosti (2005). Zde si vSak Babak

vystacil s minimem prostfedkl. Vychodiskem je bily papir, plocha, dilny tvoFivosti
ktera ¢eka na vytvarné gesto a notoricky znamé barevné fixy,

symbol prvnich vytvarnych pokust détstvi. Logotyp sdruzeni je
koncipovan opét nekonvenénim zptsobem. Cerny rameéek dopliiuje
nazev organizace, typograficky zpracovany, pro Babaka typickym,
bezserifovym pismem. Tiskoviny sdruzeni jsou otevienym prostorem,
jejichz bila plocha vybizi ke kreativni interakci ve smyslu ,dodélej si
sam!“. Logotyp je zdanlivé graficky nezpracovany. Jeho vysledny tvar
ma vzejit z individualni interaktivni hry.

Tento projekt, stejné jako diskutované pfedeslé, je sémantickou
koncepci, ve které se Petr Babak snazi zvolit ty nejefektivnéjsi
vyrazové a materialové prostiedky, které by nejlépe vystihly charakter
a atmosféru organizace. Dilny tvofivosti tak ziskaly neobvylou tvafr,

zaloZzenou na interaktivité a individualni fantazii.

_@J mird ngs)
U nas je) feba gatlalit
mj@ﬂ%@
Facodragilo.
Dilny tvofivosti.

. @jﬁﬂﬁﬁ& tfeﬁil’;gﬂ@

inaidvere, aby Vas to L~
!/ neodradile;
W\ Dilny tWoFivosti.

Beodradilo. §
Doy tyalivast
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Jen pfipominam!
\U nas je tfeba zatlatit
a dvere, aby Vés to
neodradilo.

vyroéni zprava 2004

Dilny tvofivosti — vyroéni
zprava
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Jako posledni uvedeme vizualni tvai Babakova studia. Jiz nazev
Laborator v sobé zahrnuje experimentalni aspekt produkce. Styl
Laboratore by se dal paradoxné charakterizovat v kontextu tradiéniho
chapani vyznamu corporate identity absenci vizualniho stylu. Nema
logotyp, ani definovany font €i barvy. Informace o studiu jsou zkratka
napsané. Tato graficky indiferentni tvar reflektuje ,laboratorni“ ucel
studia, ve kterém je kazda zakazka experimentem.

»Vizualni styl“ studia a jeho viditelna nedokoncenost zviditelfiuje
proces produkce a procesu. Pracuje s prostiedky elementarnimi

systémovymi barvami' a fonty symbolicky jako s kulisami, na jejichz 1 Razova (100% magenta) Ci

, . s . , Lo Zluta (100% yellow) jsou dvé
zakladé muze teprve néco vzniknout. SkuteCnym vizualnim stylem ze &tyF soutiskovych barev
v aditivnim barevném procesu

michani (zkratka CMYK).

studia jsou totiZ realizované projekty.

[r=rrren Tlane * IFRAIN wlaty Fem I8 ppracs| 7]
wred wibehing peds bemeplis o ackblediale, Séas Flebar setesiny
atnof ey RIMEYESDLCR

etk U PUSCL DO R (1] - e = e

Laborator — web

prize STE 1 (R wlsky Fem 36
(3T
131 MRS gmiri a deaioe e ims w abjeshies
M EES gmiri 3 dmaige smivyectie v oskjeziies
(511 spiny jumats
(§7] i (M
1] e LM
T shalsps srcedsabel
7] ATmERSl m Pughiow in Pilw
(F7] g m abufibe grafucky desige s ool widis
N tzams T
77 rgn s
1 rgm 1
(F1] 2afls v devewn
1 daam srgliceies wrila
(FT] naral
1] Ahapall
7] PR PR ST PRrTe TS
1] dii sesialhs Ahissl
LE] danna
Bin FITT I P
CEL] A
L] P T
W el SR Akl
1 D T T sl akai lols
T Ediala
Eia
Tr] LA ek liagl
B 1283
EEL] -
L] bagaaii
T SSLiaie g id
B3 Aataline Rel da b ol

S e - e T —— — e —

FIT 1Y e CTT TR e—y
131 e,

52



Vizualni styl vystav

Do této kapitoly fadime projekty, které se vazou na propagaci vystav.
PFi tvorbé vizualniho stylu vystav je stejné jako pfi corporate identity
firem a instituci pocitano s velkou Skalou medialnich aplikaci, z nichz
webova prezentace atd. Vizualni styl vystav je z mnoha hledisek
efemérni. Jedinym trvalym artefaktem, ktery z expozice vzejde, je
katalog.

Jednou z prvnich praci tohoto druhu je navrh vizualniho stylu pro
Bienale grafického designu Brno (1994). BB nabizi Siroké kreativni
moznosti jak téma uchopit. Porota vybira z nékolika navrhu

a konceptl prednich ¢eskych designéru. Vizualni styl BB je tedy
samostatnou jednotkou, ktery akci vizualné zastfeSuje a zaroven
propaguje aktualni tendence v ¢eském grafickém designu.

Navrh Petra Babaka na BB 1994 je postaven na fotografii muzské
paze, na niz jsou napsany zakladni informace o pfehlidce. Prvni
asociaci, ktera nas pfi pohledu na tento nerealizovany projekt
napadne, je obdobny koncept plakatu Stefana Sagmeistera’ pro
pfednasku o grafickém designu na Cranbrook Academy (1999).
Babak pouzil anonymni muzskou paZi, jejiz svalnaté gesto humorné
komentuje cil a u€el soutézniho klani bienale. Sagmeister zvolil
radikalnéjsi pfistup. Médiem je jeho télo, do kterého text vyryl. Babak
i Sagmeister ve vztahu k tématu zadani demonstruji kazdy dle svého
gusta (Babak anonymnim gestem, Sagmeister vlastni exhibici)
neomezeny prostor komunikace a variabilitu médii grafického
designu, kdy tetované télo mize byt stejné ekvivalentnim nositelem
informaci jako jina medialni aplikace. Posunuji intimni dekorativni
aspekt tetovani do polohy funkéni vefejné komunikace.

Michal Wein v ¢lanku o vizualnich stylech brnénského bienale
zdurazriuje, ze Babak byl prvni, kdo s timto napadem pfisel. ,(Pro
ilustraci uvadim Babakdv navrh na plakat pro 16. BB — nékolik let
pred Sagmeisterem!!).”? Optikou postprodkce nicméné nejde o to,
kdo byl prvni, ale o to, jak je sémanticky vyuZzita. Graficky design
nelze posuzovat na zakladé stylové &i formalni originality. Spousty
prvkd, tvard a pisem se neustale opakuji a kulminuji v novych
vyznamech a kontextech vizualni komunikace. Tam, kde Sagmeister

prodava svoje télo, Babak pracuje s anonymnim gestem.

1 Stefan Sagmeister je
soucasny graficky designér,
jehoz nekonvenéni formy

a postupy prace vzdy vzbudi
pozornost. Casto sam sebe
medializuje, pouziva rukou
psana pisma a o stylu fika,
Ze je to prd (style=fart).

Jeho prace jsou formalnimi
exhibicemi, které maji divaka
uhranout, Sokovat, zménit jeho
dosavadni hledisko.

2 Wein, Michal (2006): Béc¢kové
Uvahy nad vizualem BB. In:
Font, 87,s.46.
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Petr Babak se k brnénském bienale vratil jesté jednou, v letoSnim
ro¢niku (13. 6. — 15. 10. 2006, Moravska galerie, Brno) Vytvofil

hravou, interaktivni koncepci (nerealizovana), jejimz zakladem

je princip dokreslovani, proces promény. PfedloZil dva navrhy.

Na prvnim, typografickém plakatu jsou zapocaté vybarvené ¢asti
pismen, které maiji divaka vybizet, aby pokracoval. Druhy navrh
kombinuje fotografii a kresbu. Maskotem BB je postava PhDr.
Miroslavy Pluhackové, organizaéni tajemnice mnoha ro¢niku

BB. Linearni kresba této zeny ma fungovat obdobné na principu
omalovanky. Koncepce BB je postavena na mySlence promény
vizualniho stylu pomoci navstévnika dle schématu ,Dodélej si sam!*
Vyzva k interakci by byla podpofena zavéSenym fixem.

Nabizi se srovnani s vizualnim stylem Dilny tvofivosti, ktery ma
podobnou interaktivni myslenku, ktera je také vtipné podpofena
pfilozenymi fixy. Obé koncepce, presto, ze maji spolec¢ny zaklad,
slouzi rdznym funkcim. V Dilnach tvorivosti je zakladem bila plocha
(a ve stejném duchu koncipované logo — oramovana bila plocha),
které laka k domalovani, ke kreativnimu gestu, které vyjadfuje
zaméry instituce. Koncepce BB 06 je naproti tomu zaloZena na
principu omalovanek, dobarvovani. Je hrou, vytvofenou specialné
pro navstévniky bienale, ktefi se béhem konani akce (4 mésice)

mohou podilet na proméné vizualniho stylu. Individualni pfispéni
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navstévnikd umozni vzniknout zvlastnimu autentickému artefaktu.
Variabilita této Babakovy koncepce koresponduje se zaméry

BB, které je konfrontaCni pfehlidkou, ktera se snazi pfedstavit
graficky design také z mnoha hledisek (geografickych, formalnich,
koncepcCnich apod.). Babakovo BB 06 prekracuje hranice grafického
designu, je konceptem, vytvarnou akci, hrou, jejiz podstata se
napliuje az divakovou interakci, ktera probiha a transformuje se ve

vymezeném case a prostoru.

22. mezlndrodn! Hisndle
grafielého designu Crmo 2008
[Plakét; Mremnl, informednd
reklamni grafiks

13- oem:’ ﬂ@u ﬂ@ﬂ @@

Moraveks galerie v Drns:

1. Umaleekoprimyslove
Mmuzeun, Husova 14,

2, Pregdkiv palde, Husove 18,
8, Mietodriitelsk) palde,
Moravels nédmEst! 18,

obrédzek z www.laboratory.cz
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Zajimaveé feseni nabidl Petr Babak pro vystavu Much pop

and more art — uméni Sedesatych lét v grafikach, multiplech

a publikacich (1995, Muzeum uméni Olomouc, kurator: Zdenek
Primus). Koncepce corporate identity vystavy pracuje s estetikou,
technologickymi postupy a materialy Sedesatych lét. Vychodiskem
pro logotyp byla razitka s jednotlivymi verzalami, tehdejSi bézna
pomducka pro rychlé, podomacku tisténé napisy (hojné vyuzivana
napf. v obchodu s potravinami apod.). V logotypu jsou zachovany
v8echny charakteristiky takového tisku (nerovhomérna hustota barvy,
nevyvazeny rozpal pismen, otisk hrany razitka pfFi vétSim pfitlaku,
rozpasované pretisky atd.) Pozvanka je oboustranné potisténa
prusvitna folie (modra z jedné a rzova z druhé strany). Katalog je
jednobarevny, modfe vyti§tény text a ilustrace na nekvalitnim, savém
rdzovém papiru (pfipominajici vSudypfitomné pijaky v sesitech).

V porovnani s némeckou verzi katalogu, Babakuv obsahuje pouze
textovy vyc&et vystavenych exponatu. Barevné reprodukce jsou pouze
na vlozeném, velmi lesklém plakatu s dvojim lakovanim. Pfebal knihy
je ze syntetické, signalné Zluté koZenky, ktera kontrastuje s modrou
a reflexni rdzovou barvou logotypu. Popisky exponatl byly rovnéz
jednobarevné, na savém rizovém papiru.

Vedle téchto necistot nekvalitniho tisku a materialovych citaci,

které urCovaly dobovou reprodukéni estetiku, je dal$i aluzi na

dobu minulou pouZiti kovovych sponek, nezbytna souc¢ast kazdé
domacnosti. Sponky, slouzici pro fixovani ubrusu (nej¢astéji
igelitového) ke stolu Petr Babak vyuzil pro spojeni dvou ¢asti
katalogu (¢eského a némeckého) v plexisklovém pouzdre.

Odhalené tiskové technologické nedostatky, nedbala rotujici
paginace pouziti dobovych rekvizit a material (plexisklo, synteticka
kozenka) jsou tedy zakladnim stylovym vychodiskem vizualniho

stylu vystavy Much pop and more art. Nekonvenéni Babakuv pfistup
k projektu expozice neni jen retro citaci. Obohacuje téma vystavy

o nova hlediska a €ini propagaci vystavy zajimavéjsi a atraktivné;si.
Dle tohoto konceptu neni katalog k vystavé jen doplrikem,
informacénim souhrnem, ale rovnocennym artefaktem, jehoz forma
muze o diskutovaném obdobi vypovédét stejné dobfe jako vystavené

exponaty.

56



. S
AMERIUCANR

A 4

Obdobného razeni je corporate identity vystavy Akce slovo pohyb
prostor — experimenty v uméni Sedesatych lét (1999, Méstska
knihovna, Praha, kurator: Vit Havranek) Vystava se vénuje raznym
formam vytvarnych, literarnich, hudebnich &i divadelnich interakci,
které v Ceském prostiedi reflektuji dobové umélecké tendence ve
svété (zahrnuje akéni uméni, performance, happening, vizualni poezii
apod.). Petr Babak i v tomto projektu pracuje s technologickymi
nedostatky (pfepalené odstiny barev, tiskovy rastr, ujeté pretisky),
které povySuje na zakladni stylovy vyjadfovaci prostfedek. Katalog
je vytistény jednobarevné na ofsetovém papife a je zabalen do
pouzdra, které evokuje recyklaci makulatur popové kultury. Kazdy
katalog je prezentovan v jiné schrance (napf. pouzdro z makulatury

obalu kakaa, ¢i cukru...).
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Obalka knihy je laminovana zrcadlovou félii a nenese informaci

0 nazvu vystavy (pouze na hibetu knihy). Namisto tradi¢ni expozice
obalka cituje (strojové psanym pismem) text Milana Knizéaka z akci,
které provokuji ¢tenare ke zméné dosavadniho zivota.

Stejné recyklované jsou feSeny pozvanky, které jsou vytistény na
rozfezané realné vytisky Lidovych novin, které byly sponzorem
vystavy.

Vychodiskem vizualniho stylu této vystavy je stejné jako u Much pop
and more art kreativni vyuziti dobovych reprodukénich praktik.

V koncepci Much pop.... Petr Babak cituje reprodukéni postupy

a materialy, pracuje s nimi jako s vychozi technologii, ktera urCovala
estetiku vystavenych exponatl. Naproti tomu je vystava Akce,
slovo... feSena dle hesla uméni Sedesatych let. Vizualni styl je
konceptem, ve kterém Petr Babak recykluje vzniklé produkty do
nového tvaru, rekontextualizuje makulatury popkultury, zbavuje je
jejich pavodni funkce a povySuje je na novou vyznamovou Uroven.
Komunikuje o uméni Sedesatych lét skrze jeho vlastni gramatiku

a postupy.

|
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AKCE SLOVD POHYE PROSTOR
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pohyb  prostor

Akce slovo pohyb prostor
— katalog

Akce slovo pohyb prostor
— pozvanka
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DalSim projektem je vizualni styl rozsahlé monografické vystavy,
ktery Petr Babak zpracoval spoleéné s Tomasem Machkem
Ladislav Sutnar — Praha — New York — design in action (2003,
Jizdarna Prazského hradu, kuratorka: lva Janakova). Byla to

prvni retrospektivni mezinarodni vystava umélce a designéra,
ktery jak jsme uvedli vySe, patfi mezi pionyry v oblasti moderni
vizualni komunikace. Stylu vystavy dominuje oranzova barva

(pro Sutnara typicka) a jednoduchy logotyp, ktery nazev a téma
vystavy transformuje do graficky jednoduché narativni zkratky, ktera
symbolizuje ob& obdobi Sutnarova Zivota, v Ceskoslovensku

a Spojenych statech. Kompozice z elementarnich geometrickych
tvarl (tzv. abeceda Bauhausu: kruh, trojuhelnik a ¢tverec)

a bezserifového pisma je koncipovana v duchu Sutnarovych naroku
na ucinné, graficky srozumitelné sdéleni, které by nahradilo verbalni
projev. Katalog obsahuje vedle biografickych udajd o dile Ladislava
Sutnara i eseje a komentafe mezinarodniho tymu odbornikd.
RUznorodost pfispévkl a hledisek nabidlo autorim, aby na tuto
kvalitu knihy graficky reagovali. Obsahova struktura modernisticky
pojaté vytvarné koncepce katalogu je obohacena o hypertextové
odkazy, typograficky zvyraznéné odkazy (oranzovy odkaz a Sipka
naznacujici smér hledani — dopfedu €i zpatky) na daldi vztahujici
se Clanky a témata v knize (v ramci textového bloku podobné jako
skladba textu v kyberprostoru). Pfesto, Ze je kniha tradi¢né délena
na kapitoly a chronologické ¢asti (Praha, New York), neni podminkou
ji Cist linearné. Je urcena k listovani, podobné jako prace s textem
na internetu. Za hypertextové mizeme samoziejmé povazovat

i bibliografické udaje a tradi¢ni poznamky v odbornych studiich.
Avsak v katalogu k Sutnarové vystavé je tento hypertextovy aspekt
o to vic zajimavy, Ze je Ctenaf vybizen k aktivni spolupraci pfi
dohledavani dalSich informaci pravé v ramci jednoho konkrétniho
média. Koncepce katalogu, inspirovana nelinearni interaktivitou
novych médii, motivuje tuto monografickou knihu k nenarativnimu
Cteni (nevylu€uje v8ak tradi¢ni linearni ¢teni) a Cini ji tak ¢tenafsky
koncepci na modernistickém tvaroslovi (viz. logotyp a obalka knihy),
které obohatili o0 sou€asné pfistupy, ovlivnéné novymi médii. Zasadili

vyrazovy aparat modernistd do aktualni, sou¢asné formy
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a slozili tak poctu Sutnarovi a jeho kolegum. Designérské zpracovani
umochnilo rezonanci, kterou méla vystava pfispét do diskuse nejen

o Sutnarovi, ale o modernistickych pfistupech obecné, nebot
purismus a funkcionalismus ma platnost i pro sou¢asnost a maze

napomoci formalni o€isté postmoderniho vizualniho jazyka.

4

ladislav sutnar

60



Knihy, katalogy, plakaty a vytvarné projekty

V této posledni kapitole uvedeme ukazky kniznich projektu:
monografické knihy, knizni edice a katalogy vytvarnych projektu.
Autorska kniha PFfihody (1995) byla druhou ¢asti Babakovy
diplomové prace. Volna, vytvarna koncepce détské knihy

tvofila protipdl k funkéné designérsky orientované corporate
identity Zlina. Kniha méla byt hravou didaktickou pomuckou. Je
sestavena z kratkych kontinualnich pfibéhu, které Ize Cist s détmi
do nekonecna, nebot maji mnozstvi rliznych vykladd, coz nuti
rodiCe aktivné improvizovat. Graficky je kniha pojednana, v duchu
modernismu, velmi minimalisticky. Pracuje s elementarnimi tvary

a barvami. Ozvlastrivjici hravou vlastnosti knihy je skladaci struktura,

rizné prahledy a vyseky, které Cini z knihy interaktivni artefakt.
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Teoretickou publikaci Svét postmodernich her (1995)' Petr Babak 1 Végner, lvan (1995): Sveét
postmodernich her. H&H.
kromé nekonvencni grafické upravy obohatil i 0 autorské ilustrace
a plakat. Koncepci knihy determinuje jako jiné Babakovy prace,
téma knihy, ve kterém se novinaf, publicista a spisovatel Ivan
Vagner zabyva kulturnim fenoménem her a hrdiny. Charakterizuje
obrovsky rozmach elektronickych masmédii a popisuje Sirokou Skalu
novych, jeho rétorikou postmodernich her, které se masové rozsifily
na Zapadé po druhé svétové valce (v prevazné vétsiné od 70. let),
u nas pak po roce 1990.
Kniha napoprvé zaujme transparentni obalkou z netradi¢niho
materialu. Modra brozovana vazba knihy je pfebalena prahlednym
kytickovanym igelitem, ktery asociuje estetiku normalizace a kult
umélych pachnoucich ubrusu. Titul knihy je feSen hravou typografii,
kombinujici historizujici skriptové pismo s pismem deformovanym.
Pfes oranzovo-Cernou predsadku se dostavame k vlastnimu, modfe
tisténému textu. Paginace nema (podobné jako Much Pop More Art)
fixni polohu, jak je b&zné zvykem. Cisla stranek putuiji po strance
a méni velikost. Celostrankové ilustrace jsou ¢ernobilé fotomontaze
z ikon a atribut popkultury. Nékdy pouzije konkrérni foto, jindy maji
abstrahujici tendenci. Spole€nym rysem je vyrazny tiskovy rastr
a kompozice odkazujici na punkovou estetiku.
Hybridni koncepce knihy referuje o problematice postmodernismu
prostfednictvim forem, tvar(l a postupd, které patfi mezi zakladni
vyjadfovacimi prostfedky této kulturni etapy. Petr Babak kombinuje
vyrazné odstiny nesourodych barev, uchylné obrazky, hybridni tvary
pisem a grafickych prvkd s materialovymi citacemi (igelitovy ubrus).
Proklamovany antiestetismus tohoto projektu stylové a ¢asové
koresponduje s trendem dobového designu ve svété. Tato tendence
je v8ak funkéné vyuzita. Petr Babak vyrukoval s vizualnimi nastroji

a prostfedky, které vyznamové s obsahem knihy harmonizuiji.
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Svét postmodernich her
— igelitovy prebal, predsadka
a ukazky ilustraci
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Kniha Tomase Pospiszyla Octobriana a rusky undergound (2005)? se
zabyva pfibéhem Petra Sadeckého, propagatora komiksové postavy
Octobriana, ktera vznikla v tehdejSim Ceskoslovensku. Ptivodni
postava Amazony, bojovnice proti civilizaci, jejiz vznik inicioval Petr
Sadecky, vzeSla z rukou kreslifi Zderika Buriana a Bohumila
Kone¢ného. Sadecky s komiksem emigroval do Spolkové republiky
Némecka. Po nezajmu o tuto hrdinku dokreslil Amazoné péticipou
hvézdu a prekftil ji na Octobrianu. Konecny, v obavé z perzekuce ze
strany STB, usiloval o stazeni kreseb, coz se mu nakonec ¢aste¢né
podafilo v Némecku. Sadecky vSak zbytek kreseb vydal v malém
londynském antikomunistickém nakladatelstvi. Pod knihou je
podepsan kolektivni autor komiksu, ruska undergroundova skupina
PPF (Progresivni Politicka Pornografie). Pfesto, ze Sadeckého

mystifikace byla nakonec odhalena, stala se Octobriana raritou

2 Pospiszyl, Tomas
(2005): Octobriana a rusky
underground. Labyrint.
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a zacala zit svym vlastnim zivotem. PFfibéh podvodnika

a mystifikatora Sadeckého zpracovava Pospiszylova kniha
prostfednictvim ukazek z dopisl. Vedle bohatého obrazového
materialu disponuje i fadou archivnich pramenl z dobovych novin

a GasopisU.

V grafickém pojeti knihy Petr Babak formalné pracuje, podobné jako
v Monidee, se skicovitym, zdanlivé nedokonCenym tvarem, ktery
pusobi teprve ve fazi nezpracovaného konceptu. Syrovost strojové
psaného textu odkazuje na Babakovy postupy v projektu Tranzit.

V Octobriané je v3ak strojové pismo kombinovano s ru¢né psanymi
poznamkami, korekturami, Skrtdnim a prepisovanim. Vlastni knizni
blok je pojat ¢ernobile, layout se pfizplsobuje charakteru informaci.
Celkova nalada knihy graficky vyjadfuje dokumentaéni charakter,
zaznam jedné kauzy, kterou zavrSuje obalka knihy se signifikantni
Cervenou barvou. Pfedni strana obalky je pojata na principu vrstveni
zaloZkami v rukou Ctenare) je doplnéna o ru¢né vyvedeny nazev
publikace (dal3i vrstva), ktery zaplfuje misto Zluté visacky ve vrstvé
spodni. Posledni, symbolickou vrstvou je potencionalni &tenafr, ktery
knihu uchopi a dopini mystifikacni, hravou koncepci obalky (kdo
vlastné ,octobrianu® drzi? komu patfi? i je?). Tuto hru umocriuje

navic zamérné neuvedeni autora knihy. lluzivni zpracovani obalky je

grafickou metaforu, kterou se autofi vyjadfuji ke kauze Octobriana.

obréazek z www.laboratory.cz
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Supermarketovou konzumni estetiku Petr Babak recykluje v koncepci
basnické sbirky Pavla Jiraska Doba popova.® Obalka je zabalena do
autentickych letakt nabidkovych slevovych akci. Vzniklo nékolik
variant obalek, (zhruba deset prospektu, které mél za ukol sbirat
autor knihy) s rliznymi sitotiskovymi pretisky.* Obdobny konceptualni
proces, do kterého Petr Babak zahrnul i autora, je projekt
MancuSkova katalogu, jak zjistime nize (néktera pismena lepil
vytvarnik sam).

Dle formalnich konvenci ,akénich“ letakd, je na obalce nepfimérené
zvyraznéna cena, ktera spolu s nazvem knihy soupefi o ¢tenafovu
pozornost stejné jako pfeplnéné ,akeni“ prospekty.

Kniha je doprovazena ironickymi ilustracemi, €erpajici svij humor

z absurdity konzumni popkultury, na kterych Petr Babak
spolupracoval s Vaclavem Matouskem. V souladu s celkovou
koncepci je kniha vytisténa na nekvalitnim zeleném papife jednoba-
revnym fialovym tiskem. V kontextu knizni ,vysoké* kultury, do které
poezie zajisté patfi, bude kniha, jejiz vizualni efekt je zaloZen na
»,akénich* aspektech popkultury plsobit jako nepfehlédnutelny

implantat.

Tasbruiod ‘Lndax LR T perall jlrkesi debs popeTi (praca) hed
demim 4 Alestiee RAiky BRemd

3 Jirasek, Pavel (2003): Doba
popova. Vétrné mlyny.

4 Informace z emailové
korespondence autora
a Petra Babaka, 5. 12. 2006.

obrazek z www.laboratory.cz



Pro knizni edici Literarni akademie a nakladatelstvi Academia (2006)
navrhnul Petr Babak minimalistickou formu, ktera pracuje s bilou
plochou a dvémi barvami (zakladni ¢erna a doplfikova pro podtitul
publikace). Jednoducha typografie je sice podfizena informacnimu
sdéleni, poukazujici na funkcionalistickou tradici modernismu, pfesto
toto zdanlivé primitivni FeSeni skryva napaditou logiku. Koncepce této
edice je v rozporu s tradi¢nim pojetim knizni obalky, nebot hierarchie
informaci, ke kterym se &tenar v knize postupné dostava je narusena
umisténim obsahu pfimo na pfebal knihy. KniZni edice, jakkoli je
striktné graficky definovana, ziskava timto gestem variabilni prvek,
ktery kromé osvézZeni kompozice bilé plochy posunuje vnimani knihy.
Celkové stfidmé pojeti edice komunikuje s potencionalnim &tenaifem
akcentem na téma a obsah knihy. Pfesto, ze knihy nedisponuji
apelativni grafickou upravou, je jejich pfednosti pravé konceptualni
pojeti, které pfevraci zavedené konvence (barevné zvyraznéni nikoli
titulu, ale podtitulu, obsah na obalce) a muze tak vyvolat Zadouci
reakci. Jednoznacnost a funk&ni informativni design obalek fekne

neCekané vic, nez co ¢tenar od pfebalu knihy tradiné oCekava.

Zdena Salivarova Korespondence Josot Skvorecky losef Skvorecky
losef Skvorecky losafa Skvoreckého Matada, picnici a jiné eseje Lvige

Setkini v Toronty, s vraZdouw a Lubomira Dordiky Spis splsy 2
detektivky 3 korespondence 4

Monografie Petr Kvicala — ¢ervenec 1984 az 28.2. 2006 (2006)° 5 Pospiszyl, Tomas, ed. (2006):
Petr Kvi¢ala — ¢ervenec 1984

pracuje s podobnym principem jako zmifovana edice Literarni a5 28.2. 2006. Arbor Vitae.

akademie. Obalka je pojata jako jedna ze stranek monografie.
Kniha vzeSla ze spoluprace Petra Kvicaly, editora Tomase
Pospiszyla a Petra Babaka. ,Ambici knihy je pfehodnotit tradi¢ni
model uméleckych monografii a pokousi se nové definovat zptisob
informovani o tvorbé umélce: zdanlivé bez hodnotové hierarchie

v pfisné chronologickém sledu fadi reprodukce obrazd, kreseb, 67



architektonickych navrhi a realizaci, odbornych textd a rukopist bez
dalSich vstupu ¢i dodatecného hodnoceni. Knihu doprovéazi obsahly
text autora k jednotlivym obrazovym cyklim a architektonickym
realizacim.”®

Motivaci knihy je informovat o tvorbé Petra Kvi€aly prostfednictvim
umélce samotného. Kniha je katalogem praci, ktery doplriuje stru¢ny
komentar umélce a eseje od rlznych autora (Jifi Valoch, Tomas
Pospiszyl, Kaliopi Chamonikola a dal$i). Babakova graficka uprava
reaguje svym funkéné informaénim zpracovanim na vychodisko
monografie a vytvafFi tak neutralni pozadi pro obrazovou a textovou
investici autora. Tradi¢ni model uméleckych monografii ¢asto
umistuje na obalku signifikantni dilo umélce. Petr Babak sleduje

tuto konvencéni linii, kterou v8ak sémanticky rozsifuje o textovou
dimenzi. Jednoducha katalogova struktura knihy (obraz, nazev, rok
a komentar) je odhalena jiz na obalce a méni tak obvyklé vnimani
prebalu knihy. Obalka Kvi¢alovy monografie stejné jako obalky

z edice LA jsou na prvni pohled zajimavé pravé absenci knizni
obalky v tradi¢nim smyslu, nejsou ureny k divani, ale ke ¢teni.
Ozvlastiujicim hravym prvkem, ktery doplfuje strohost koncepce
monografie jsou Ctyfi varianty hibetd, které cituji charakteristické

Kvialovy ornamenty, které zde funguji zastupné jako signatura

autora (namisto obvyklé informace: nazev a autor).

6 Citace z tiskové zpravy. In:
www.petr-kvicala.com

obréazek z www.laboratory.cz
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DalS$i z fady projektu, které vznikly ve spolupraci s vytvarniky je
katalog a plakat k vystavé Jana Mancusky Praha 13 (2002, Galerie
Vaclava Spaly, Praha). Jedna se o soubor &tyf knih, které mapuiji

dilo sou€asného konceptualniho umélce (Jan Mancuska Ja, Jan
Mancéuska Umélci, Jan Mancuska Texty, Jan MancuSka Prostredi)’
Pestré Mancuskovo dilo (malby, instalace, koncepty, videa) se autofi
rozhodli tematicky rozdélit do &tyr ¢asti. Pomérné neobvyklou je ¢ast
druha (Jan Mancuska Umélci), ktera obsahuje inspiracni zdroje, které
chtél Mancuska do projektu také zahrnout. V ramci svého katalogu
tak vydal nékolik dél umélcu, ktefi ho vyrazné ovlivnili. Tfeti ¢ast Jan
Mancéuska Texty se zabyva inspiracnimi texty a ¢tvrta Jan Mancuska
Prostredi by méla prezentovat sekvence z videoprojektu, zatim je
vSak nerealizovana.

Mancuska ve své tvorbé vyuziva banalni objekty a mista.
Charakteristicka je pro jeho prace materialova rozmanitost

a materialova zaména (napf¥. grilované kufe z badmintonovych
mickd, Spejli, lepici pasky, hfebend a hmozdinek, nebo umyvadio
vyfezané z mydla &i hrnek na kavu z cukru apod.) Casto jsou jeho
instalace naro¢né rukodélné zpracované (napf. instalace osvobozena
domacnost z poslepovanych vatovych ty€inek do usi nebo
modelaisky precizni architektonicky model zahradkaiské kolonie,
sestaveny z odpadovych materiald).

Designérské feSeni Mancuskova katalogu je dalsi ukazkou Babakova
konceptualniho pfistupu. Vychodiskem byl pravé rukodélna dimenze
Mancuskova dila, ktera urdila vizualni charakter knih. Dominantou
jsou pismena z banalni hnédé lepici pasky (pro kazdy dil jedno: M
jako Mancuska, U jako umélci, T jako texty, P jako prostfedi). Sériové
vyrobené artefakty jsou obohaceny o rukodélny aspekt, ktery dodava
jednotlivym vytiskim punc jedine€nosti a autenti¢nosti. Babak jiz
nékolikrat akcentoval vyluénost artefaktu, avSak simulaci, pomoci
reprodukéni technologie, ktera ho omezovala na nékolik opakujicich
se variant (viz Ctyfi rGzné hibety v Kvi¢alové monografii nebo verze
obalek Doby popové). Pro Mancuskovy katalogy v8ak vznikly
neopakovatelné tvary hlavnich grafickych prvkd, nebot pismena jsou
manualné (dle mustru, ktery Babak definoval) lepena na kazdy vytisk
zvlast.

Petr Babak si opét pohral s paginaci. Jiz v diskutovanych projektech

7 Havranek, Vit (2003): Jan

Mancuska Ja, Jan Manduska
Umélci, Jan Mancuska Texty.

Divus.

Posledni katalog Jan Mancéuska

Prostfedi zatim nevysel.
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jsme uvedli spontanni charakter €islovani stranek. V prvni ¢asti

katalogu (M) je paginace dopsana jakoby dodate¢né rukou. Jak autor

uvadi: ,Jedna se viastné o koncept v konceptu® , nebot Cisla 8 Spackova, Tereza; Meg,
. . Ivan; Babak, Petr (2003): Jan
stranek absolutné nekoresponduji se skuteénymi Cisly stranek (napf. Manéuska Ja (rozhovor).

na strané 10 najde &tenar &islo 123 apod.). Tento chaos je graficky Font, 3, s 18-19.

vtipné vykompenzovan dvoustrankou, ktera linearné za sebou cituje
v8echny &isla. Ctenaf si tak mdze udélat velmi rychly prehled

o skute¢ném mnozZstvi stranek, aniz by katalogem vibec listoval.
Pouziti nevyraznych pastelovych barev (,skicakova“ rizova,
~-nhemocnicni“ zelena nebo ,vanilkova“ zZluta) je ospravedinitelné

z hlediska Babakovy prace. Casto provokativné kombinuje
nesourodé barevné odstiny, které tenduji k otazkam libosti &i nelibosti
(viz napf. stejna ,skicakova“ riizova v projektu Much Pop and More
art nebo obdobné nesaturované barvy v projektu Akce slovo pohyb
prostor apod.). Tyto pastelové barvy v kombinaci s hnédou lepici
paskou nejsou zajisté vyjimkou. Materialové a barevné zpracovani

Mancuskovy monografie jsou vrcholem Babakova konceptualniho

antiestetizmu, ktery je opodstatnény charakterem zadani.

Jan Mancu$ka —plakat na
vystavu a jednotlivé katalogy
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Zajimavé artefakty vzesly ze spoluprace Petra Babaka s dalSim
konceptualnim umélcem, v ivodu zmifiovanou, Katefinou Sedou.
Pro projekt Nic tam neni (2006) (viz s. 27) Babak zpracoval veSkeré
rekvizity, katalog a plakat, které pasobi paradoxné designérsky
nezpracované. Projekt je definovan jako spole€enska hra. Pravidla
této ,sociologické sondy“ spole¢né s dalSimi pomuckami jsou
zabaleny do krabice. Petr Babak pojmul herni rekvizity (dotazniky,
tabulky, obalky, fotograficky material) minimalisticky. Graficky
nasleduji estetiku anketnich listk(i, formulafi a podobnych
dokumentd, jejichz forma je podfizena informacni funkci.
Charakteristicka je pro tento projekt bledé modra barva, dale pak
bila a ¢ervena barva pro odliSeni jednotlivych dokumentu. Jak jsme
diskutovali vyse, plakat k tomuto projektu je montazi modrych

a bilych listka. Slozita, informacné preplnéna plocha je pro divaka,
ktery netusi, o co se jednd, celkem nestravitelnym kouskem, nebot
funkci plakatu je srozumitelné a rychle komunikovat, kdezto Babak(v

plakat je urCen viceméné ke cteni.

plakat pro projekt Nic tam neni
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Druhym projektem pro Katefinou Sedou je katalog ke

konceptu Je to jedno (2006), za ktery Katefina Seda
obdrzela cenu Jindficha Chalupeckého za rok 2005. Nazev
pfevzala z oblibeného réeni své pétasedmdesatileté babicky,
se kterou umélkyné vede rozhovor a zaméstnava ji kresbou,
aby nerezignovala na ve$kerou €innost. Jako byvala
dlouholeta vedouci skladu nastroji v Domacich potfebach

v Brné si pamatuje pfes 650 druhll zbozi, v&etné jejich

cen. Pod vedenim své vnucky je zacCala kreslit a spoleéné
dokazaly najit pro babic¢ku smysluplnou ¢innost. Zaroven
pfitom mizela jeji osudna véta ,Je to jedno” coz byl také
podstatny davod celého projektu. 176 kreseb ze ,skladu”

je doplnéno dlouhym rozhovorem, ktery K. Seda se svou

babickou vedla.

design boxu spole¢enské hry
Nic tam neni

souhrnny katalog k projektu
Nic tam neni

obrazek z www.laboratory.cz
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Prvni ¢ast katalogu tvofi rozhovor s babickou, dalSi je pak vyétem
jednotlivych objektl. Petr Babak pojal knihu graficky minimalisticky.
Dominuiji velké bilé plochy s E¢ernymi naivnimi kresbi¢kami. Stranky
jsou potistény pouze jednostranné a evokuji knizné svazané listy
kartotékového systému. Design katalogu respektuje narativni
charakter konceptu K. Sedé. Je zaznamem procesu jakési
arteterapie, pro kterou mizeme povazovat za signifikantni bilou

plochu, ktera vyzyva ke kreativnimu gestu (viz Dilny tvofivosti).

obrazek z www.laboratory.cz
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Jako posledni uvedeme velmi pozoruhodny projekt Mozna sdéleni
(2002). Vystava a k ni vydany katalog mapuje vznikajici slepeckou
sbirku Moravské galerie v Brné. Kuratorka Yvonna Ferencova

a Hana Petlachova oslovuje vytvarniky, ktefi tuto kolekci rozSifuiji.
Iniciacnim dilem byla hruska, objekt s dfevénym jadrem s asamblazi
listd s Braillovym pismem, kterou vytvofil Jifi Kolar. Prozatim akci
podpofili vytvarnici Vaclav Cigler, Olga Karlikova, Petr Nikl, Dalibor
Chatrny, Federico Diaz a E-area, Daniel Hanzlik a dalsi.

Ve spolupraci s Petrem Babakem vznikla viceucelova kniha, ktera je
katalogem vystavy a didaktickou pomuckou zaroven. Je rozdélena

na Ctyfi ¢asti: obal tvofi Cerny smirkovy papir, vlozené CD se

zvukovym zaznamem rozhovor( s vytvarniky, ve smirkovém pouzdre

je ofsetem tistény katalog, rozdéleny na Cast textovou a obrazovou.
Posledni soucasti katalogu je knizni blok se8ity Cernou niti s velmi
volnou vazbou z €ernych archll. Obsahuje veskeré texty z ofsetové
Casti katalogu pfevedené do Braillova pisma. Namisto tradi¢nich

popisku obrazku vznikly kratké texty, které samotnym reprodukcim

pfedchazeji. Nejdfive je tedy &tenafi poskytnut prostor pro imaginaci.

A az poté se seznami skute€nou podobou dila. Tato koncep¢ni hficka

ma propojit oba svéty, vidomych a nevidomych, jak autor uvadi.®
Pouziti smirkového papiru oduvodnuje jiz samo haptické téma.
Jak Petr Babak uvadi: ,Nase motto znélo: Bez soucitu! Vychazeli
Jjsme ze soucasné situace nevidomych, ktefi jsou stale na okraji
spolecnosti a vsichni se k nim chovayji, [...], jako k ,chudackam®. [...]
Nechtél jsem, jak se to Casto déje, ilustrovat haptické téma jeZatou
kozZeS$inkou, néc¢im teplou¢kym a hebouckym a nejlépe riazovym,
¢im opét vyjadruje svou snahu byt soucitny. Diky této praci jsem
se setkal s Fadou nevidomych a pfekvapilo mé, jak jsou k sobé
nekompromisni.“'°

Vystava méla byt jakymsi mostem, ktery oba svéty spojuje

a poskytuje potéSeni pro smysly jak vidomym, tak nevidomym.
Katalog je pak knihou — médiem, které se svou koncepci snazi
toto poselstvi naplnit. Pomoci riznych technologii jako je zvukova
nahravka, tisk v Braillové bodovém systému, klasicky ofsetovy

tisk a hapticka kvalita materialu obalky se podafilo alesporfi na
chvili prolomit bariéry, které nevidomé spoleCensky a kulturné

znevyhodnuji. Kniha je artefaktem, ktery mize nekonvenéné

9 Babak, Petr (2003): Mozna

sdéleni (rozhovor).

Font, 1, s. 16.

10 Tamtéz, s. 17.
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komunikovat jak v nasem, tak v kontextu nevidomych, nebot tradi¢ni
technologie slepeckych knih jsou orientovany hlavné na funkénost,

které je podfizena i podoba.™ 11 V otazce technologie, viz

rozhovor s Petrem Babakem.

Tamtéz, s. 16-17.
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3. GRAFICKY DESIGN A PETR BABAK
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Toto ramcové déleni analyzovanych praci (Typografické experimenty/
Corporate identity / Vizualni styl vystav / Knihy, katalogy, plakaty

a vytvarné projekty) umoznilo zkoumat jednotlivé prace v kontextu
jejich funkce. Navzdory rozmanitosti zakazek a ukoll je prace

Petra Babaka koherentni v otazce pfistupu, dle kterého vyrazové
prostfedky variuji v relaci k zadani. Charakteristicky pro jeho tvorbu
tedy neni konstantni formalni aparat, ktery by identifikoval autorsky
rukopis (v tradi€nim vyznamu vytvarného uméni) jako prace
napfiklad Stefana Sagmeistera ¢i Davida Carsona, ale metoda

a zpusob uvazovani. Vybornym pfikladem jsou nejen uvedené
prace, ale i jeho pedagogicka &innost na VSUP. Na letosni prehlidce
designu Designblok 06 (Praha) Babak predstavil svuj ateliér Graficky
design a nova média projektem na téma vlajka a hymna (v&etné
textového a hudebniho libreta) Ceské republiky. Vzniklé prace mély
byt pfispévkem do pravé probihajici diskuse nad vizualnim stylem
CR. , Takto slozité Ukoly véak zadédvéame v ateliéru témér programové.
Chceme, aby studenti byli stavéni pred vysoké pfekazky a byli témér
silou nuceni chapat graficky design v SirSich souvislostech.“
Babakuv graficky design je experimentalni komunikaéni platformou.
Jeho produkéni modus klade diraz na koncepty, ze kterych pak
generuje formu zpracovani, Casto bez ohledu na estetické kvality.
Tyto koncepty se pak obvykle dostavaji do kolize s konvenénimi
postupy grafického designu, coz ma ve finale pozitivni efekt, nebot
jsou nepfehlédnutelné a zapamatovatelné.

Logotyp je pro né&j rovnocennym stavebnim prvkem jako ostatni
vizualni elementy corporate identity. Vytrzeny z kontextu pak maze
pusobit graficky rozporuplné. Dokonce az diletantsky nezpracované,
nebot v kontextu bézné designérské praxe se pfi tvorbé vizualnich
stylt akcentuje pfedevsim logotyp, jako prvni a posledni zakladni
rozliSovaci jednotka firmy &i instituce. Napf. logotyp AMU, ktery
nastoluje otazky typu co je vlastné logotyp? jaké jsou jeho hranice?
Obdobné predlouhy ¢erveny pas FAMU nebo proménlivy logotyp
Monidee &i oteviena forma loga pro Dilny tvorivosti, které viastné
popiraji pivodni vyznam logotypu jako konstantni znacky. Pfece
vS8ak maji tyto znacky v kontextu celého projektu koncepéni grafické
opodstatnéni. Pfesto by bylo zajimavé vzit nékteré z téchto log

a publikovat v asopise Font, ktery pravidelné vénuje dvoustranku

1 Doma je doma (2006). In:

Font, 5, s. 14.
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ukazce tematicky zamérenych logotypu. Odborna porota hodnoti
grafické zpracovani v podstaté dle estetickych kritérii. Babakovy
dekontextualizované logotypy by si v této soutéZi asi nevedly moc
dobre.

Designéfi totiz Casto vénuji logotypu nejvétsi grafickou péci, nebot
uvazuji v pouze v intencich jeho aplikace. Petr Babak naproti tomu
voli komplexnéjsi pfistup k problematice vizualniho stylu (jak je

jiz v nazvu corporate identity vyjadfeno). Vizualni styl neni pouze
graficka identifikace instituce na trhu, ale i nalada, atmosféra, kterou
ma organizace Ci firma ve spole¢nosti vyvolavat. Z tohoto hlediska je
prace na takové zakazce dobrodruznou cestou. Nabizi Sirokou Skalu
vyrazovych a komunikacnich prostfedku a je jen zdanlivé omezena
funkCnosti. Pro Petra Babaka a jeho Laborator je kazda korporatni
zakazka nekonformnim, individualnim konceptem, uSitym klientovi
na télo, ktery nepostrada vtip a hravost. VyuzZiva nekonvencnich
materiald a médii, které rozsituji hranice Cl. Kromé poslani instituce
zohlednuje i konkrétni prostfedi a kontext. V budové FAMU funguje
projektor infosystému symbolicky jako lustr. Nebo dvoubarevné
laviCky, bazének v arealu Literarni akademie ¢i pohlednice, které
vtipné nastoluji otazky o podstaté literatury. Podobné pak materialové
a vyznamové variace v propagaci Monidee Ci fixy, evokujici kreativni
proces ve vizualnim stylu Dilny tvofivosti atd.

Analogicky nevazany je Petr Babak i v dalSich oblastech, jako je
kniha, katalog &i plakat. Velky prostor vénuje knize jako objektu,
médiu a zkouma jeho recepéni a percepéni moznosti. Ani

v katalozich vystav ¢i v monografiich Babak nedekoruje ani nebali
obsah knihy do atraktivniho tvaru. Designérské pojeti neni jen
podfizenou vizualni sluzkou textového obsahu. Jeho knihy jsou
rovnocennymi artefakty, které sémanticky doplriuji poselstvi knihy.
At uzZ je to iluzivni mystifikacni obalka Octobriany..., nebo v igelitu
zabaleny Svét postmodernich her, Ci ,akéni“ Doba popova nebo
smirkové pouzdro v projektu MoZna sdéleni apod.

Iva Janakova velmi vystiZzné charakterizuje Babakovu tvorbu jako

design pro vS§echny smysly. 2 Jeho prace maji vzdy néjaky bonus, 2V pfedmluvé ke katalogu
= P . . . L, .. vystavy. In: Graficky
pfidanou hodnotu, ktera poskytne vice nez vizualni prozitek. design 1990 — 1999, studio

Koncept projektli asto nabidne netradi¢ni technologické postupy Machek&Babak.

(projekce infosystému na FAMU, nedokonaly tisk v Much Pop More
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Art, manualné lepena pismena v katalogu Jan Mancuska Ja nebo
zpracovani vystavy Akce slovo pohyb prostor atd.) a materialy
(lepici paska — &ervena na FAMU, hnéda na obalce pro Mancusku,
kozenkovy pfebal €i plexisklo a ubrusové uchyty v Much Pop More
Art, igelitovy ubrus na prebalu Svét postmodernich her, varianty
obalek z ,akénich letak( Doby popové, smirkovy papir v katalogu
Mozna sdéleni atd.)

V typoexperimentech s netradi¢nimi materialy (dfevo, latka)

a postupy (8iti, vyfezavani) povyduje manualni zruénost a arbitrarni
aspekt na zakladni produkéni vychodisko.

Negativnimi dusledky masové reprodukéni technologie a sériové
vyroby je ztrata bezprostfedni autenti€nosti, kterou naopak disponuje
uméni. Babak proto ozvlastiuje své sériové produkty o individualni
prvky a rukodélné tvary. Tyto autentické zasahy jsou feSeny dvéma
zpusoby. Pomoci technologické simulace, kdy namisto tradi¢ni jedné
varianty produktu, distribuuje vice verzi. Napfiklad ¢tyfi varianty
hibet Kvi¢alovy monografie, nékolik druhl pouzder pro katalog
Akce slovo pohyb prostor nebo pozvanky, které recykluji ustfizky

z Lidovych novin nebo obalky pro Dobu popovou. Druhou moznosti
je manualni zasah, ktery je bud soucasti produkce nebo procesu
recepce. Elementarnim pfikladem jsou pismena z hnédé lepici
pasky na Mancuskové katalogu, ktera tvofi dominantu katalogu.
Koncepce Dilny tvofivosti ma vybizet k tvir€i individualni interakci
(napf. dokresleni vizitek) recipienta podobné jako interaktivni koncept
Brnénského Bienale 2006 dle principu ,Dodélej si sam!“.

Presto, Ze se zpoCatku vénoval problematice typografie, orientuje se
pozdé&ji konceptualné, na feSeni komplexnéjSich otazek grafického
designu, ve kterém je typografie podfizenym prvkem. Mizeme si
vSimnout, Ze s pismem Petr Babak pracuje pouze jako s informacnim
nastrojem. Nelame si hlavu s vybérem fontl a ¢asto pouziva bézné
grotesky Ci systémova pisma (AMU, FAMU, Literarni akademie,
Tranzit, Dilny tvorivosti...). Nevyhyba se aani pouziti rué¢né psanych
pisem, pokud je jejich funkce kontextem zdGvodnitelna (Monidee,
Octobriana, Mancuska, Katefina §edé). Petr Babak se vice nez

o typ pisma, zajima o praci s urcitymi grafémy (interpunkce, Skrtani,
mazani €i pfepisovani) nebo o jednotlivé znaky a symboly abecedy.

Projekt UPM je zalozen na jednoduché hfi¢ce se zavorkami, které
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sémanticky zviditelni zamysleny koncept. Logotyp AMU, podobné
jako spojeni Display + Tranzit si pohrava s matematickymi symboly.
Minimalisticky pFistup pfi volbé pisma je v dnedni dobé dost
ojedinély, nebot designérska praxe si Casto zaklada na dostupnosti
nejruznéjSich fontl a urputné sleduje sou¢asné trendy v tvorbé
pisem. Vizualni styl Mezinarodniho filmového festivalu v Karlovych
Varech, ktery po léta zpracovava Ale$S Najbrt, je v posedni dobé
zalozen pravé na netradi¢nim pismu. Dominantni fotografie je
doplnéna o textovou informaci, typograficky zpracovanou specialnim
korporatnim fontem, pofizenym pro ucely festivalu. Na sou¢asné
typografii je zavisly éasopis Zivel, ktery kombinuje nejriznéjsi
zdanlivé nepouzitelné fonty a zajima se o tvarovou a kompozi¢ni
dispozici pisem, layoutu a obrazotextu. Babakuyv, s nadsazkou
feCeno, antitypograficky pfistup pfesto nebrani tomu, aby jeho prace
mély svézi, sou€asnou tvar. Je dllkazem toho, ze ne vzdy musi byt
soucasna pisma zarukou moderniho vzhledu.

Petr Babak, jak jsme naznadili, nedisponuje z hlediska recepéniho
modu ur€itym grafickym stylem. Podle uvedenych stylovych kategorii
Ricka Poynora by pak jeho tvorba prostupovala v§emi formalnimi
urovnémi. Pracuje jak s carsonovskou?® $pinavou estetikou (Tryskac,
Much Pop and More Art, Monidee) tak s Cistotou a minimalismem
modernistu a swiss designu (AMU, FAMU, Tranzit, Ladislav Sutnar)
nebo s vrstvenymi, postmodernimi baroknimi exhibicemi (Monidee) Ci
s konceptualnimi uméleckymi vyrazy (MoZna sdéleni, Jan Mancus$ka,
Katefina Seda). V jeho dilech nalezneme analogicky experimentalni
akcent jako u Stefana Sagmeistera. Podobné muzeme uvést Babaka
v souvislosti s produkci holandského studia Mevis & van Deursen,
které pracuje s redukcionismem modernistického rezimu. V otazce
pristupu a uvazovani jsou Babakovym postupum blizké prace mladsi
generace designérl jako je Adam Machacek (vizualni styl vystavy
Papez kouril travu), nebo Radim Pesko (konceptualné pojaty vizualni
styl brnénského Bienale 2006, katalogy pro Atrium MG v Brné).
Mohli bychom pokracovat uvedenim dalSich Babakovych koleg

Ci konkrétnich projektd, nikdy by vSak vycet nebyl dostatecné

uplny. Babakovu praci proto nemuzeme generalizovat v ramci
vyjadfovacich prostfedku.

Komunikacni efektivita Babakovy prace totiz spociva v dekdédovani

3 David Carson si na konci
osmdesatych lét vyvinul svUj
vystfedni osobity ,Spinavy” styl,
ktery je dnes synonymem pro
grunge styl. Charakteristické
jsou typografické experimenty:
(nadmérné mnozstvi fotnd,
ru¢né psana pisma, necitelnost,
vrstveni) a spontanni,
expresivni, nelogicky layout.
Tyto nekonvenéni postupy
vyuzil napf. v designu ¢asopist
(Ray Gun, Transworld
Skatebarding, Beach Culture).
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produkénich postupu orientovanych na konceptualni kvality vice nez
na estetizmus a dekorativismus forem. Proto mohou jeho produkty
nejednou vyvolat rozporuplné, nechapavé reakce, coz samoziejmeé
zvysuje jejich komunikacni potencial. At uz je to prvoplanové
minimalisticky vyraz AMU nebo edice Literarni akademie nebo
naopak graficky chaos Monidee €i antiestetismus Mancuskova
katalogu nebo projekt Je to jedno Katefiny Sedé.

Dle principu postprodukce selektuje a rekontextualizuje zabéhnuta
klisé. Recykluje kulturni znaky a pfevraci zavedené vzorce vnimani.
Konfrontuje divaka, &tenare s netradi¢nim pohledem na postupy

a meédia grafického designu (viz medialni, materialové a strukturalni
experimenty s knihou nebo corporate identity). S vtipem a nadsazkou
zpracovava atributy popkultury (Doba popova, Akce slovo pohyb
prostor, Monidee) a vytvafi osobité ready mades. S ironickym
nadhledem transformuje retro konvence normalizacni tzv. estetiky
hnusu do soucasného vyrazu. Notoricky znamé rekvizity (fixy,
igelitové ubrusy a obaly, nerezové Uchyty na stdl, lepici pasky...)
materialy a technologie (synteticka koZzenka, plexisklo, lakované
tisky, nedokonalé polygrafické zpracovani...) nejsou pouze vtipnymi
retro citacemi, ale konceptualné zpracovanymi znaky, které v novém
kontextu ziskavaji nové sémantické dimenze, pfedpokladajici
divackou zkusenost s t€mito normalizacnimi aspekty.

V jeho praci koreluje umélecka a funkéné designérska dimenze.
Pfikladem je jeho dvojita diplomova prace, jejiz charakter uréuje
nazev Skoly (Vysoka Skola uméleckoprimyslova), jehoz doslovny

vyznam chtél autor naplnit.* Prvni ¢asti je détska kniha Prihody 4 Informace z emailové
korespondence autora a Petra

(umélecko), protipdl pak vizualni styl Zlina (prdmyslova). O integraci Babéka, 5. 12. 2006.

obou téchto aspektl referuji analyzované Babakovy projekty, které
Casto balancuji na hranici uméni a grafického designu. Coz neni

v soucasné dobé vyjimkou, nebot Spic¢kovi designéfi dnes vice
inklinuji k nalezeni osobitého stylu, namisto podléhani dobovym
trendim, a proto nevahaji absorbovat aspekty i z jinych oblasti jako
je pravé vytvarné uméni, film, hudba apod. Jak vytvarné umeéni, tak
graficky design jsou v souCasné dobé v otazce pfistupu, médii

a vyrazovych prostfedku prostupné.

Dimenzi uméleckou charakterizuje jiZ zmifiovany konceptualni

charakter Babakovych projekt(, ktery integruje do funkéniho designu,
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ktery vychazi z modernistického akcentu na pfimou komunikaci.
Babak se co nejjednodussimi prostfedky snazi naplnit primarni
koncept, na jehozZ povaze zavisi grafické provedeni: slozity koncept
— slozita forma, jednoduchy koncept — jednoducha forma. V tomto
sméru je minimalistou, nebot pouziva jen nezbytné prostfedky bez
dodate¢ného dekorovani.

Velkou vyhodou je Babak(v sou€asny kulturni status, ktery mu
umoziuje svobodné rozhodovat o projektech, ke kterym pfipouta
svou znacku. Casto tedy spolupracuje s vytvarniky, designéry,
kunsthistoriky nebo s riznymi kulturnimi institucemi, pro néz je
rovnocennym partnerem, ktery nevytvafi reklamu, ale vizualni
komunikaéni platformu. Graficky design je v jeho pojeti otevienou
kulturni aktivitou, ktera si nevystaci s konvencnimi postupy,
aplikacemi a materialy. Podobny charakter ma v sou¢asné dobé

i vytvarné umeéni, které poté, co v 60. Iétech opustilo vystavni
prostory a vrhlo se interagovat v socialnim kontextu, tenduje dnes
vice ke komunikaci nez k estetické kontemplaci.

Konceptualni charakter tvorby vylu€uje prvoplanovy formalismus.

Z hlediska stylu a trendu, jak jsme uvadéli v pfislusné kapitole, je
Babak (viz Keedyho déleni s. 22) ,pomalym* grafickym designérem,
ktery instinktivné nepodléha tlakim neomanie. Rozviji svUj
strategicky osobity pfistup a Sperkuje svuj autorsky experimentalni
styl ne ve vysledném efektivnim dekorovani, ale v konceptualnim
komunikaénim modu. Babakova prace je dikazem toho, ze

svézi moderni design nemusi byt nutné podminén formalnimi &i
typografickymi trendy.

Nicméné aurou Babakovy prace, ktera uruje jeho autorsky styl, je
specificka atmosféra — vtip a hravost, které prameni z ne¢ekanych
sémantickych &i materialovych souvislosti. JiZ ve Skolni tvorbé se
vyprofiloval jeho specificky humor, ktery dodava jeho tvorbé zvlastni
naladu lehkosti a originality, a ktery je dnes signifikantnim aspektem

jeho prace pod heslem Design hrou!
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