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Wstep

Praca moja sklada sie z trzech czeéci, z ktérych dwie opisane sg

w niniejszej dysertaciji. Wszystkie trzy poswiecone sa projektowaniu
graficznemu, na konkretnym, opracowanym przeze mnie teoretycznie

1 praktycznie, przyktadzie. Tytul mojej pracy ,Znaczenie znakdéw gra-
ficznych i typografii w komunikacji wizualnej. Opracowanie systemu
identyfikacji wizualnej spoélki lotniczej Travel Service” przedstawia
analize wybranych aspektéw typografii w perspektywie ich rozwoju po
to, by unaoczni¢ moja $ciezke badan i mysélenia o projektowaniu graficz-
nym. Nie jest to sciezka jedyna, ale jest wypadkowg moich doswiadczen
w pracy grafika i wyktadowcy akademickiego w dwoch krajach. Drugi
czlon tytulu odnosi sie do elementu praktycznego rozprawy doktorskiej,
czesci trzeciej, zawartego w ksiedze znaku — tutaj zamieszczam prze-
myslenia, ktére doprowadzily mnie do tej realizacji.

Ponizej przedstawiam niektore ogolne aspekty projektowania gra-
ficznego, a takze problemy mojej tworczosci, ktére musiatem rozwigzy-
wac na poczatku wlasnego projektowania i ktére wlasciwie rozwiazuje
przy kazdym projekcie identyfikacji wizualnej. Chce pokazac¢ punkty
wyjsécia do tej pracy — projektowanie znaku/znakéw uzytych w logo, wy-
bor pisma i ewentualne korekty uzytych liter — gdyz moga by¢ uzytecz-
ne w procesie dydaktycznym i praktyce zawodowej. Wskazuje rowniez
na problemy czytelnosci optymalnej uzytych w logo znakéw liter, z kt6-
rym radzi¢ sobie muszg wszyscy graficy projektujac logo i identyfikacje
wizualne. Zaprezentuje tutaj rowniez niektére opinie innych fachow-
cow, jak i moje wlasne spostrzezenia i doswiadczenia praktyczne na ten
temat.

Praca sktada sie z kilku rozdziatéw:

Rozdzial 1. Znak graficzny - litera — pismo. Litera jako medium komuni-
kacjii srodek zapisu wydarzen. Pochodzenie i rozw6j pisma tacinskiego
w zaleznosci od celu uzycia i medium. Bede w nim $ledzit wybrane
aspekty kapitaly rzymskiej, stanowigcej (w alfabecie tacinskim) ,miare
rzeczy"“.

Rozdzial 2. Klasyfikacja rodzajéw pisma drukowanego Jana Solpery.
Jako Czech pracujacy w Polsce, mam sposobno$¢ taczy¢ doswiadcze-
nia edukacyjne obu krajéw. W tym rozdziale przyblize do$wiadczenie
imyslinnego Czecha, ktérego klasyfikacja pisma wydaje mi sie klasyfi-
kacja uniwersalng i pomocng dla wszystkich zajmujacych sie typografia.

Rozdzial 3. Czytelno$¢ pisma w zaleznosci od jego wykorzystania jako
$srodka komunikacji — gdzie skupie sie na wybranych sposobach komu-
nikacji pokazujac je na kilku przyktadach.



Rozdzial 4. L.adunek emocjonalny w pismach bezszeryfowych. Kwestie
emociji zwigzane sg silnie z mozliwos$cig wplywania na odbiorce, a co
za tym idzie réwniez ze sprzedazg produktu, w tym rozdziale zatem
przestawie wybrane przyktady pism, o ktérych wiadomo, ze wywierajg
wrazenie na widzu.

Rozdzial 5. Projekt nowego logo i stylu wizualnego Travel Service —
przedstawi mojg $ciezke do projektu. W rozdziale tym skupie sie na tej
czesci mojej pracy doktorskiej, ktéra dala podtytul calej pracy, a ktérg
jest opracowanie identyfikacji wizualnej spo6iki lotniczej Travel Servi-
ce. Jest to najwieksza w Czechach spotka lotnicza, witascicielka marki
liniowej Smart Wings, jak tez tradycyjnej marki CSA; dziala w branzy
lotéw czarterowych nie tylko w Czechach, ale tez w niektérych kra-
jach Europy $rodkowej. Na podejscie do tematu identyfikacji wizu-
alnej Travel Service zdecydowalem sie dlatego, ze juz mam pewne
doswiadczenie praktyczne z tym rodzajem projektowania graficznego,
ale tez dlatego, ze temat linii lotniczych mnie zawsze mocno pociggat.
W latach 2002—-2003 pracowalem nad identyfikacjg wizualng nowej
spolki zaleznej od Travel Service, powstajacej pod nazwg Smart Win-
gs. W tamtym zadaniu zostaly zdefiniowane kryteria, ktérych celem
bylo zwrdéci¢ uwage klientéw prywatnych na mozliwo$¢ tanszego i tak
samo bezpiecznego jak dotychczas podrézowania liniowego w ramach
Europy. Pozostala czes¢ samolotéw Travel Service nadal pozostawala
zaangazowana do lotow czarterowych i funkcjonowata z dotychczasowa
(i tymczasowa) identyfikacje wizualng. Juz wtedy zwracatem uwage
na mozliwo$¢ zaprojektowania nowej identyfikacji takze dla tej czarte-
rowej czesci spolki. Niestety bez sukcesu, wlasciciel mial inng opinie
inie miat ochote dyskutowac o tym problemie. Dlatego postanowilem
zaprojektowac identyfikacje dla tej firmy bez zamoéwienia klienta — czy
raczej stanowigc dla siebie samego klienta — jako prace doktorska. To
takze forma badan w $srodowisku niemal laboratoryjnym i mozliwo$¢
zastosowania regul projektowania w oparciu o kryterium optymalnosci
i piekna grafiki.

Kocham podrézowanie, szczegdlnie latanie, a samoloty pasazerskie
mnie po prostu fascynujg — uwazam je za cudowny wynik ludzkich
zdolnosciiintelektu technicznego. Interesuje sie tez aktualnym rozwo-
jem technologicznym rozwiazujgcym problem ewolucji nowego nape-
du samolotéw, bardziej ekologicznego niz spalanie paliwa kopalnego.
Z punktu widzenia mojej profesji oczywiscie dostrzegam mozliwo$ci
uzycia powierzchni tych zachwycajacych maszyn do prezentowania
mozliwosci grafiki projektowej — w tym przypadku identyfikacji wizu-
alnej spolki lotniczej — zeby poprawnie funkcjonowata w pozadanym
kierunku: klientéw koncowych i pracownikdéw wspoéipracujacych spoélek
handlowych. Zawsze interesowal mnie design samolotéw, ale réwniez
opracowanie identyfikacji poszczegdélnych spotek lotniczych, ich stylu

wizualnego przemawiajgcego do potencjalnych klientéw réznymi jezy-
kami graficznymi i réznym brzmieniem: od stylu powaznego i powscig-
gliwego w jednym koncu do stylu przyjaznego, wesolego na drugim
koncu spektrum komunikacji. Dostrojenie stylu identyfikacji jest bardzo
wazne dla osiggniecia zamierzonego efektu handlowego, o czym takze
wspomne.

Rozdzial 5a. Elementy systemu identyfikacji wizualnej jako przyklad
reklamy efemerycznej w przestrzeni publicznej — w tym rozdziale po-
traktuje reklame jako przykiad jednej ze sztuk wizualnych, zastosowanej
w przestrzeni publicznej. By nie naruszac¢ istniejacych struktur archi-
tektonicznych, ani nie zaburzac¢ infrastruktury, zaproponuje realizacje

o charakterze efemerycznym. Z perspektywy grafika to jedna z bardziej
rozwojowych, a jednoczesénie ekologiczna forma komunikatu rekla-
mowego i artystycznego jednoczesnie.

Rozdzial 6. Kontekst marketingowy projektowania stylu wizualnego linii
lotniczej z punktu widzenia ,klienta”, czyli — w zaaranzowanych przeze

mnie warunkach laboratoryjnych — projektanta.

W Zakonczeniu podsumuje calo$¢ projektu i zaprezentuje kilka wnioskéw.
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Rozdziat 1. 11
Znak graficzny - litera — pismo.

Litera jako medium komunikacji i $Srodek zapisu wydarzen.

Pochodzenie i rozwéj pisma faciriskiego w zaleznosci

od celu uzycia i medium.

,Sztuka jest przekazem, srodkiem wyrazu, sposobem komunika-
cji interpersonalnej, ktéry powstal, by¢ moze, wczesniej niz mowa.” !,
Tak opisuje geneze sztuki José Pijoan i wigze jg z naturalng potrzeba
porozumiewania sie cztowieka. Mowa i pismo, jako jedne z form zapisu
tej komunikacji, sg logiczng konsekwencjg ludzkich wysitkéw. Ekspresja
sztuki ludzkiej juz od czasdéw prehistorycznych wykorzystuje uproszcze-
nie formy graficznej jako jedng z podstawowych zasad. Uproszczenie
rysunku bylo kreatywna metoda dla powstania malowidet jaskiniowych,
pbdzniej umozliwilo pierwsze préoby zapisania wydarzen, stworzenia
stalych symboli, piktogramoéw i pisma obrazkowego. Malowidla jaskinio-
we byly, jak sie przyjmuje, pierwszym realistycznym przedstawieniem
prawdziwych wydarzen, czesto towarzyszyly im rowniez pierwsze proé-
by zapisania znakéw. Pijoan opisuje zbiér malowidetl z jaskini Almadén
w nastepujacy sposoéb: ,Bardzo dynamiczne stylizowane postacie neo-
litycznych malowidet we wschodniej Hiszpanii stopniowo przeksztalca-
1y sie w ideogramy i znaki, az do chwili, kiedy ich nosiciele zmienili sie
nie do poznania”?.

W czasach starozytnych — np. w Egipcie — podobne zapisy ewo-
luowaly w obrazkowe pismo koncepcyjne, w ktérym jedna postac
oznaczala okreslone pojecie, stowo. W wiekach XIII — IX p.n.e. we
wschodniej czeéci Morza Srédziemnego Fenicjanie, biorgc za podstawe
hieratyczne pismo egipskie, opracowali pismo ze znacznie prostszg
szatg graficzng, w ktérej jeden znak odpowiadatl juz sylabie lub glosce
— narodzila sie tak litera. Litery sg abstrakcyjnymi znakami, ktére nie
majg juz zadnego okreslonego znaczenia, tylko dzwiekowy odpowied-
nik mowy. ,Pismo fenicjariskie jest juz prawie doskonalym alfabetem
fonetycznym o 22 prostych znakach w ustalonej kolejnosci przejetej
przez nastepne alfabety, ktére z tego pisma powstaly. ... To, czego feni-
cjanskiemu z prawej do lewej strony piszqgcemu sie pismu brakowato
do petnej doskonalosci jest okolicznosc, ze posiada wylqcznie znaki dla

spdiglosek... “>. 1. José Pijoan: D&jiny uméni 1,
Odeon Praha 1977

Caly alfabet lacinski, ktory wyewoluowal z pisma zachodniogreckie- - ") (tL. autor)

g0 (a ono wczesniej z pisma fenickiego), sktada sie z prostych pod-
stawowych znakéw graficznych. Mozemy analizowa¢ je historycznie é‘d“Sélf”‘;an:lgj";"V umeéni 1,
eon rrana

1 ewolucyjnie, bada¢ pierwotne znaczenie poszczegolnych znakow. str. 33 (. autor)
Przypisywanie konkretnych dzwiekéw do poszczegdlnych znakéw mialo

‘- o ‘ . . . 3. Franti$ek Muzika: Krasné
czesto chaotyczny rozwoj, uzalezniony gtéwnie od uzywanego jezyka. pismo L, Praha 1958,
Czlonkowie réznych narodéw przypisywali do znakéw Fenicjan rézne str. 39 (tl. autor)
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il.6 Foinickie pismo —
starsza forma, IX wiek p.n.e.

zrédio: Frant. Muzika: Krasné pismo

dzwieki fonetyczne, czasami nawet zamienili znaki spoétgtoskowe z sa-
mogloskamilub w inny sposéb podporzadkowali zapis fonetyce swoje-
go jezyka. Jako, ze nie jestem jezykoznawca, kwestie rozwoju jezykéw
zostang w niniejszej rozprawie pominiete. Koncentruje sie jedynie na
projektowaniu opartym o alfabet tacinski z pominieciem innych alfabe-
téw istniejacych wspoliczesnie.

Innym punktem widzenia bylaby czysto artystyczna, to znaczy czy-
sto graficzna analiza liter alfabetu. Jest oczywiste, ze litery oparte sa na
podstawowych formach geometrycznych, a wiec linii, kota, kwadratu
(prostokata) i tréjkata — oraz ich czesci. Te podstawowe formy sg tez
podstawa réznych ,niepismowych” symboli i znakéw. Elementy znaku
sg badane przez Adriana Frutigera, ktory definiuje punkt, linie i krzy-
wg jako podstawowe elementy. Bada relacje miedzy poszczegdlnymi
elementami i proste znaki z nich zlozone*. Podstawowym znakom-figu-
rom czlowiek nadal rézne znaczenia®. Linia jest rozumiana jako symbol
drogi, pielgrzymbki, a takze granicy, wytyczenia dwéch terytoriow. Krag
interpretowany byl w wielu kulturach jako przedstawienie Storica lub
Ksiezyca, ale mégt mie¢ rowniez znaczenie okreslonego miejsca, wspol-
noty (kolo wokét ognia). ,Kwadrat postrzegano w prehistorii jako po-
wierzchnie gruntu’S, interpretowany jako symbol domu i jego czterech
scian. ,Tréjkqt z bazg poziomq przekazuje nam wrazenie stabilnosci
(piramida). ... Lustrzany obraz tego tréjkqta, stojgcy na wierzcholku,
ma bardziej aktywny charakter. Moze by¢ symbolem narzedzia, akcji,
réwniez jakiejs wagi”’. Jesli tréjkat jest ustawiony szczytem w bok, jest
wizualnym wyrazem ruchu (strzatka) i jego kierunku. Z linii prostych
moze skiadac¢ sie nie tylko obiekt zamkniety (kwadrat, tréjkat i wielokat),
ale takze znak o charakterze otwartym (kat, krzyz). Te symbole graficzne
sg uzywane w mapach i na znakach drogowych. Nie jest przypadkiem,
ze tréjkatne znaki drogowe sg ostrzezeniem i poleceniem, okrggle za$
majg znaczenie zakazu i ograniczenia. Linie sg namalowane wzdluz
drég, oznaczajg krawedzie i 0$ drogi, na mapach oznaczajg drogi, ale
takze granice terytoridw i panstw. Znaczenie figur geometrycznych
zostalo zakodowane w naszych umystach od setek pokolen i po raz
pierwszy spotykamy sie z nimi juz w dziecinstwie. Znaki graficzne sg
czescig naszej kultury wizualnej. Jest oczywiste i nieuniknione, ze pod-
stawowe figury geometryczne sg rowniez wykorzystywane w projekto-
waniu graficznym, czesto w sposoéb abstrakcyjny. Kiedy podstawowe
figury sg uzywane w tacinskich literach, oczywiscie nie wyczuwamy juz
ich pierwotnego znaczenia, koncentrujemy sie tylko na ich znaczeniu
tekstowym, czy tez dzwiekowym. Gdy myslimy o réznicach pomiedzy
pismem koncepcyjnym a pismem gloskowym, warto przypomniec sobie
o jednym aspekcie kulturowym — pismo gloskowe, ktoére rozwineto sie
na kontynencie europejskim, oznaczato, pomimo jego abstrakcji, znacz-
ne obnizenie bariery w nabywaniu umiejetnosci czytania, a tym samym
w zdobywaniu i poszerzaniu edukaciji, (oczywiscie po wynalezieniu

13

4. Adrian Frutiger: Czlowiek
ijego znaki (wyd. Polskie), d2d.
pl Krakéw 2015, str. 36—-43

5. Ten rodzaj znakéw nazywany
jest symbolami, poniewaz

jest w zasadzie uniwersalny
(wystepuje w wiekszosci kultur
na $wiecie), wielowymiarowy,
zlozony i czasem wewnetrznie
sprzeczny, w przeciwienstwie
do znaku, ktéry jest jedno-
znaczny. Wszystkie symbole to
znaki, ale nie wszystkie znaki
to symbole. Jako ze w niniej-
szej pracy nie zajmuje sie ani
antropologia, ani hermeneu-
tyka, ani tez psychoanaliza, na
uzytek swoich rozwazan o gra-
fice projektowej pozostane
przy znakach/symbolach jako
kategoriach wymiennych.

6., 7. Adrian Frutiger: Czlowiek
ijego znaki (wyd. Polskie), d2d.
pl Krakéw 2015, str. 36
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il. 7 Szczytowa forma kapitaly
rzymskiej, 60-80 n.e.,
Zadar, Chorwacja

il. 8 Irlandzko-anglosaska
majuskula ornamentalna,
Irlandia, VII-VIII wiek

il.9 Tekstura kaligraficzna,
Albrecht Durer, 1525

ia parata:

neglegerie:

diqui ueca

il. 10 Tekstura drukowana,
Johannes Gutenberg,
Mainz, 1450-55

3-aliug ve.

tumelia at-

foto: autor

zrédlo: Frant. Muzika: Krasné pismo

iupowszechnieniu druku). W Azji, gdzie szczegdlnie w Chinach i Japo-
nii pismo ewoluowalo w kierunku pisma koncepcyjnego (znak = stowo,
czes¢ stowa, koncepcja), kierunek ten oznaczat bariere w zdobywaniu
umiejetnosci czytania i najwyzszych kwalifikacji przez masy, gdyz pew-
ne formy pisma i kaligrafia byly zajeciem elit. Europejskie dziecko po-
trafi czytac, kiedy nauczy sie kilkudziesieciu prostych znakéw, podczas
gdy dziecko chinskie lub japonskie musi nauczy¢ sie kilka tysiecy stéw?®
i znakow ziozonych, trudniejszych do zapamietania i odréznienia®.
Wrécmy do pisma tfacinskiego, a dokladnie kapitaly, ktéra jest pismem
stosowanym giéwnie na pomnikach i nagrobkach. Kapitata rzymska
jest skomplikowanym i niezwykle harmonijnym tworem artystycznym,
ktéry ma takie cechy, jak doskonalos¢ proporciji i rysowania znakéw,
indywidualnie rysowane szeryfy, a takze rytm stabych i silnych linii

o nachylonej osi, prawdopodobnie w wyniku wstepnego malowania
pedzlem. Oczywiscie ksztaltowanie sie tej formy zajelo zapewne kil-

ka wiekoéw, kiedy pismo lacinskie najpierw uformowalo sie w postaci
prostych znakoéw liniowych, ktérych rysunek czesto zmieniat sie gtow-
nie pod wzgledem orientacji poziomej niektérych znakéw. Pézniej, gdy
ksztalt liter statl sie stabilny, stopniowo zacza! sie tworzy¢ szeryfi dalej
udoskonala¢ rysowanie liter. Potem pojawilo sie stosowanie rytmu slta-
bych i silnych linii i dopiero na samym koncu tego rozwoju stoi szczy-
towa kapitala rzymska jako pismo epigraficzne. Jezeli mozemy mowic
o pismie jak o prawdziwym dziele sztuki, to okreslenie nie wydaje sie
naduzyciem w przypadku kapitaly. Tu juz wazna jest nie tylko kwestia
znaczenia i zawartosci tekstu, ale tez jego forma wizualna idealnie do-
stosowana do funkciji jakg jest inskrypcija.

Warto tutaj zwréci¢ uwage na szeryf, ktéry wiekszos¢ z nas postrze-
ga po prostu jako estetyczng ozdobe litery. Pierwotnie powstal praw-
dopodobnie w wyniku rzezbienia pisma dlutem w kamieniu. Dluto byto
ogoblnie szersze niz linia litery, a artysta zaznaczat sobie nim koniec kaz-
dej linii pisma?'®. Inna mozliwo$¢ powstania i rozwoju szeryfu polega na
poprawie czytelnosci pisma, zwlaszcza w diuzszych tekstach. Szeryfy
kompensujg ewentualne problemy z widzeniem czlowieka, podkreslajac
konce linii pisma, a tym samym pomagajg w orientacji oka i latwiejszym
rozpoznawaniu poszczegolnych liter. Doskonalo$¢ ksztaltu i stabilnos$¢
formy nadaje tresci przestania niezaprzeczalne znaczenie.

Pierwsze tysigc lat chrzescijanstwa stanowito wyzwanie dla roz-
woju sztuk, w tym kultury pisania. Mowa tu gtéwnie o dostepnosci
pismiennictwa, rozwoju czytelnictwa, czy wlasnie pracy nad stylami
pismiennictwall. Renesans, a wiec epoka, ktéra nastala po pustoszacej
Europe pandemii dzumy, doprowadzit do gwaltownego rozwoju malar-
stwa, rzezby i architektury oraz oczywiscie bogatego rozwoju literatury
i pisma’?. Kamieniem milowym byt wynalazek druku przez Johanna
Gutenberga w potowie XV wieku. I on, i jego nasladowcy w Niemczech
uzywali pisma gotyckiego, tekstury. Drukarze, ktérzy sprowadzili wy-
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8. Na poziomie egzaminu ma-
turalnego to 5000 stéw, czyli
znakéw zlozonych.

9. Mam pelng $wiadomos$¢
tego, ze dotyczy to pisma
mandarynskiego chinskiego

i wspoblczesénie stosowanego
japonskiego. Alfabet koreanski,
by wskaza¢ tu tylko jeden

z wielu alfabetéw z kontynen-
tu azjatyckiego, jest jednym

z bardziej matematycznie

i praktycznie (dla fonetycznego
zapamigtywania stéw i ich za-
pisu) opracowanych alfabetéow
https://www.howtostudykore-
an.com/unit0/unitOlesson1/

i zostal wymys$lony wiaénie

dla podniesienia dostepu do
powszechnej i egalitarnej edu-
kacji wszystkich obywateli

(w 9 wieku n.e.), jednak na uzy-
tek powyzszej pracy korzystam
ze stereotypowego rozumienia
yalfabetéw azjatyckich®, chcac
uwypukli¢ réznice, a nie podo-
bienstwa.

10. Franti$ek Muzika: Krasné
pismo I, Praha 1958, str. 77

11. Jednym z bardziej inte-
resujacych zjawisk — ktérego
jednak tu z wielu przyczyn
nie analizujg, ani nawet nie
wskazuje, jako ze dla rozwoju
wspoéliczesnych typow fontéw
ma znikome znaczenie — jest
powstanie i rozwéj alfabetu
slowianskiego, zwanego takze
starocerkiewno stowianskim,
czyli glagolicy. Powstata w
VIII-IX wieku, jako pismo fone-
tyczne. W wieku XIV jednym
z wazniejszych osrodkéw roz-
woju tego pisma byla czeska
Praga. W wieku X w kos$ciotach
prawostawnych glagolice
stopniowo wypierala cyrilica,
do dzi$ stosowana jako forma
zapisu jezykéw wschodnio-
slowianskich i niektérych po-
Iudniowostowianskich. Jezyk
czeski, podobnie jak

jezyk polski nalezy do za-
chodniostowianskiej grupy
jezykowej i (z wielu powodéw,
historycznych i politycznych)
stosuje alfabet lacinski ze
znakami diakrytycznymi.
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il. 11 Antykwa wenecka,
Nicolas Jenson,
Wenecja, 1470

il. 12 Antykwa wenecka, il. 14 Antykwa renesansowa,
Nicolas Jenson, Claude Garamond,
Wenecja, 1472 Lyon, 1544

il. 16 Antykwa barokowa,
John Baskerville,
Birmingham, 1757

il. 13 Antykwa wenecka,
Aldus Manutius,
Wenecja, 1499

il. 15 Antykwa renesansowa,
Jean Jannon,
Sedan, 1621

zrédio: Frant. Muzika: Krasné pismo

nalazek do bogatej Republiki Weneckiej, bedacej jednym z najwazniej-
szych centrow literatury éwczesnej Europy, musieli jednak okoto 1460
roku rozwigzac¢ powazny problem: we Wloszech w tym czasie panowal
juz renesans, nowa kultura i styl zycia, a gotyckie, i do tego jeszcze
niemieckie pismo, bylo nie do przyjecia. Dlatego ci, gtéwnie niemieccy
drukarze, wraz z lokalnymi kolegami, stworzyli nowg czcionke, ktérg
wloski czytelnik chetnie zaakceptowal. Dalo to poczatek weneckiej
antykwie, pismu, ktére w majuskule oparte bylo na kapitale rzymskiej
1juz wczesniej istniejgcych renesansowych pismach monumentalnych,
w minuskule na pismie wczesnego gotyku, starszej pétuncjaly karolin-
skiej i pism humanistycznych. Antykwa wenecka ustanowila poczgtek
tradycji ksigzkowej antykwy jako pisma przeznaczonego wytgcznie do
sktadu ksigzkowego®®. Pismo to rozwijano, a tzw antykwa renesansowa
powstata pézniej we Francji. Antykwa renesansowa odziedziczyla po
kapitale rzymskiej element nachylonej osi cieniowania, dawng pozo-
staloéc¢ liter kaligraficznie malowanych plaskimi pedzlami na kamieniu
przez kamieniarzy rzymskich przed ich wyrzezbieniem oraz po minu-
skule humanistycznej pisanej kaligraficznie za pomoca gesiego pidra.
W baroku nachylona o$ stopniowo zmieniala sie w pionowa, a w kla-
sycyzmie zaniknetly okrggte przejscia szeryféw oraz powiekszyl sie
kontrast pomiedzy stabymi i silnymi liniami antykwy.

Od XVIII wieku, a takze w pézniejszych dziesiecioleciach i w XIX
wieku pojawilo sie nowe zadanie dla liternictwa — na masowg skale
zaczely pojawiac sie gazety i periodyki. Drukarze radzili sobie zazwy-
czaj z antykwa ksigzkowa, czesto ozdobiong w tytutach orientalnymi
dekoracjami. Pojawily sie takze masowe druki akcydensowe — two-
rzono reklamy, zwlaszcza plakaty i ogloszenia®. Tutaj zwykla antykwa
ksigzkowa juz nie wystarczala, byta zbyt subtelna, poprawna i mato
wyrazna. W celach reklamowych uzywano wiele nowych krojow pism
akcydensowych, ulotnych. Ten rodzaj druku rozwijat sie bujnie przede
wszystkim w Anglii, Francji, Niemczech i Stanach Zjednoczonych,

w krajach uprzemystowionych, gdzie wraz z masowa produkcjg za-
czal powstawac problem sprzedazy produktéw przemystowych, a tym
samym reklamy. Zapotrzebowanie to doprowadzito do duzej eksplozji
nowych wzoréw pisma, masywnych czcionek szeryfowych (egipcjanki),
dziwacznych z masywnymi szeryfami (italianki), ozdobionych czcio-
nek o zaokrgglonych rozgalezionych szeryfach (toskanki), a na samym
konicu rozwoju ostatecznie prostych czcionek liniowych wolnych od
wszystkich elementéw dekoracyjnych i szeryfow (groteski). Ta eksplozja
wzordéw pisma trwala przez caly XX wiek, w miare rozwoju dotychczas
istniejgcych mediéw i w miare pojawiania sie nowych mediéw (maso-
we periodyki, telewizja, internet, reklama wielkoformatowa, nawiga-
cja w przestrzeni publicznej). W XX wieku krélowaly gtéwnie pisma
bezszeryfowe, ale pojawilo sie tez mnéstwo pism szeryfowych, w tym
szereg nowych pism antykwowych. Wspoélczesne antykwy jednak za-
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12. Mam $wiadomos¢ tego,

ze do rozwoju nauki i sztuki

w okresie renesansu przyczy-
nilo sie wiele zjawisk, Iacznie

z podbojami kolonialnymi,
zmieniajaca sie demografig

i strukturami spotecznymi
(rozwéj mieszczanstwa), roz-
wojem rzemiost, bankierstwa,
wojnami, ociepleniem klimatu
po malej epoce lodowcowej
(XI wiek), epidemiami (dzumy
w szczeg6blnosci). Na potrzeby
niniejszej dysertacji pozwalam
sobie, silg rzeczy, na wiele
skrotow i uproszczen, by sku-
pi¢ sie na zwigzkach pomiedzy
rozwojem pisma w Europie,

a praca wspolczesnego grafika
itypografia.

13. FrantiSek Muzika: Krasné
pismo IL, Praha 1958, str.
89-94

14. Pierwszym masowym
drukiem byt estempaz -
wykonywano go od II wieku
n.e. w Chinach, odbijajac na
papierze informacje wyryte

w kamieniu. Kilka wiekéw p6z-
niej upowszechnilo sie drze-
worytnictwo, takze w Panstwie
Srodka. Stal sie on pierwsza
znang wspoélczeénie technika
poligraficzna.
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il. 17 Antykwa klasycystyczna,
Giambattista Bodoni,
Parma, 1818

il. 18 Antykwa klasycystyczna,
Pierre Didot1' Ainé,
Paryz, przed 1818

il. 19 Egipcjanka francuska,
pierwsza polowa IX. wieku

il.20 Egipcjanka ornamentalna,
Gillé fils, koto 1820

il.21 Gill Sans, Eric Gill,
Monotype, 1927

il.22 Helvetica Neue,
Max Miedinger, Eduard Hoffmann,
Haas, 1957 / Linotype, 1983

il.23 ITC Avant Garde Gothic,
Herb Lubalin, Tom Carnase,
ITC, 1970-77

zrédio: Frant. Muzika: Krasné pismo

zrédio: Wikipedia

Stormtype.com

Suitcasetype.com

zrédio: typoteka.pl

wsze szanujg rozwoj stylowy, ktéry mial miejsce w okresach renesansu,
baroku i klasycyzmu. Wydaje sie, ze podobny rozwéj pisma trwa nawet
w XXI wieku, z silnym naciskiem na burzliwy rozwéj mediéw elektro-
nicznych (internet, komunikacja mobilna, przemyst gier). Komputery
Inowoczesne oprogramowanie umozliwiajg tworzenie czcionek nie tyl-
ko fachowo wyksztalconym profesjonalistom, ale takze tysigcom entu-
zjastow i dyletantéw — powstaje w ten sposéb mnéstwo ztych czcionek,
ale czasami pojawiajg sie tez doskonale pisma wybitnych autoréw jak
Franti$ek Storm, Tomé&s$ Brousil czy Rostislav Vanék w Czechach, Peter
Bilak w Slowacji lub Mateusz Machalski i Lukasz Dziedzic w Polsce.
Pisma tych i innych autoréw-profesionatéw wydajg sie posuwac do
przodu typografie i calg komunikacje wizualna.

Trivia Regular
Text
Medium Italic
Bold Italic

Ladislav

Lato Lato
Lato Lato
Lato Lato
Lato Lato
N Lato Lato

Lato Lato
Lato Lato

il.27 Trivia Humanist, Frant. Storm,

il.24 Trivia Slab, Frant. Storm,

Stormtype.com, 2012

il.25 Tabac, Tomas Brousil,
Suitcasetype.com, 2010

il.26 Ringo, Lukasz Dziedzic,
tyPoland, 2014

Stormtype.com, 2012

il. 28 Ladislav, Toma$ Brousil,
Suitcasetype.com, 2010

il.29 Lato, Adam Twardoch,
Lukasz Dziedzic, Botio Nikoltchev,
tyPoland, 2010
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il. 30 prof. Jan Solpera

o) BN OV I A R

1.0.0.0.

2.0.0.0.

3.0.0.0.

4.0.0.0.

5.0.0.0.

6.0.0.0.

Antykwa dynamiczna
(renesansowa)

Antykwa przejsciowa
(barokowa)

Antykwa statyczna
(klasycystyczna)

Linearne pismo
szeryfowe (egipcjanki)

Linearny sanszeryf
statyczny (grotesk)

Linearny sanszeryf
konstruowany (grotesk)

7.0.0.0.

8.0.0.0.

9.0.0.0.

10.0.0.0.

11.0.0.0.

Linearny sanszeryf
dynamiczny (grotesk)

Antykwa linearna
(groteskantykwa)

Pismo kaligraficzne
(pisane)

Pismo luzno pisane
(pisane)

Pismo tamane
(gotyckie)

zrédlo: https://czechdesign.cz

pravidl

podiug: www.typo.cz.

Rozdziaf 2.
Klasyfikacja pism drukowanych Jana Solpery

Sledzac ogromna eksplozje sanszeryféw i innych pism XX i XXI wieku,
a takze szereg czcionek kaligraficznych przeksztalconych do postaci
drukowanej od tekstury gotyckiej po dzisiejsze wolne skrypty, mamy
ogromny pakiet pism, w ktérym wielu projektantom i drukarzom moze
sie trudno poruszac. Typografia, dyscyplina zajmujgca sie tworzeniem
pismaijego drukowaniem oraz zwigzang z nig teorig, od dawna zaj-
muje sie problemem, jak uchwyci¢ tak duzg liczbe czcionek o réznych
stylach, sortowac je i opisac. Dlatego powstalo kilka systemow klasy-
fikacji. Moim zdaniem, jednym z najlepszych systemow kategoryzaciji
czcionek jest ATypl, ktéry wykorzystuje zwykle historyczne kategorie
pism i nazewnictwo, takie jak antykwa renesansowa itp. Ma jednak te
wade, ze nie kazda wspodlczesng czcionke stworzong zgodnie z zasada-
mi tradycyjnego stylu mozna odpowiednio sklasyfikowa¢. Inna, bardzo
systematyczna klasyfikacja czcionek drukowanych zostala opracowana
w latach 70-tych (i rozwijana w latach 80-tych) przez wybitnego typo-
grafa i projektanta graficznego Jana Solpere (*1939), ktéry dla nazw
grup klasyfikacji pism uzyt terminéw charakteryzujgcych styl czcionki.
Dla antykwy renesansowej uzywa wiec terminu antykwa dynamicz-

na, dla barokowej antykwa przejsciowa i dla antykwy klasycystycznej
antykwa statyczna. Kazda czcionka ma swéj 4-cyfrowy kod numeryczny,
gdzie pierwsza liczba wskazuje grupe klasyfikacyjna, druga wariant
grupy, trzecia oznaczenie kroju (np. pochyte), czwarta liczba ozdobny
kroéj pisma. Tak wiec na przyklad antykwa dynamiczna ma na ogot kod
1.0.0.0, nastepnie antykwa wenecka ma 1.1.0.0, francuska szczytowo
renesansowa antykwa posiada kod 1.2.0.0, antykwa pézno renesan-
sowa nosi kod 1.3.0.0, itd. Barokowy rodzaj przejsciowej antykwy ma
kod 2.0.0.0, anp. kursywe Baskerville zaznaczyliby$my jako 2.1.1.0.
Dzieki znajomosci grup klasyfikacyjnych mozna tak zaszeregowac

i zdefiniowa¢ kazdg istniejgcg czcionke. Ponadto stylowe nazwy grup
klasyfikacyjnych sg bardzo zwiezle i naukowo doktadne. Wkroétce po jej
powstaniu, klasyfikacja ta zostala przyjeta jako oficjalny czechoslowacki
standard panstwowy. Pomimo, ze w latach 90-tych system standardéw
panstwowych zostal zniesiony, klasyfikacja czcionek Jana Solpery nadal
cieszy sie duzym uznaniem ekspertéw w Czechach, chociaz jej prak-
tyczne zastosowanie jest obecnie ograniczone gléwnie do opracowan
naukowych i pedagogiki.
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15. https://en.wikipedia.org/
wiki/Vox-ATypl_classifica-
tion#cite_note-tresor-4

16. Jan Solpera: Klasifikace
tiskovych pisem latinkovych,
Spolecnost pro Revolver
revue, Praha 2009;
Ceskoslovenska klasifikace
Jana Solpery —
http:.//www.typo.cz/
databaze/pravidla-a-
nazvoslovi/klasifikace-
pisem/ceskoslovenska-
klasifikace/
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il.31 obraz sylaby cczyo? h czyn? utrwalona sylwetka

podiug Adrian Frutiger — Czlowiek i jego znaki

Rozdziat 3.
Czytelnos¢ pisma w zaleznosci od jego wykorzystania
jako srodka komunikacji

Wedlug mojego doswiadczenia istniejg dwie ,czytelnosci®, dwa rodzaje
czytania. Pierwsze, ksigzkowe i skoncentrowane uzywamy do czyta-
nia dlugich tekstéw, ktore sg zwykle pisane mniejsza czcionkg (9—10
punktéw). Diugie ksigzkowe teksty sg zwykle skladane z malych liter
(minuskuli) pisma szeryfowego, ktére nawet w malej wielkoéci dobrze
rozpoznajemy. Jezeli czytelno$¢ pisma nie jest poprawna, nasze oczy
wkrotce zmeczg sie czytaniem. Czemu wilasnie minuskula i dlaczego

z szeryfami? Wiasnie tu w malych rozmiarach pisma szeryfy odgrywajg
wazng role. Poniewaz nasz wzrok nie jest doskonaly, szeryfy stuzg nam
dobrze podczas czytania — oznaczajg bowiem koniec linii/znakéw?’. To
podobna sytuacja, jak podczas czytania monumentalnego, epigraficz-
nego pisma w kamieniu (czasem réwniez w metalu lub w drewnie, ale
pismo inskrypcyjne stosowano gtéwnie w trwalym materiale). Minu-
skuta dlatego, ze uzywa oprécz srodkowej wysokosci, réwniez gorne

i dolne wydluzenia. Te z kolei sprawiajg, ze ksztalty liter sg latwiejsze
do odréznienia i szybciej je czytamy. Jest to bardzo wazne, zwlaszcza
podczas skupionego czytania diugich tekstow . W XX wieku pismo nie
pelni tylko funkcji w ksigzce lub na monumentach, ale ma zastosowanie
w wielu wymiarach przestrzeni publicznej. Wraz z rozwojem trans-
portu istnieje potrzeba komunikacji i nawigacji kierowcéw na drogach

i skrzyzowaniach, pasazeréw w budynkach lotnisk i dworcoéw kolejo-
wych, a wraz z rozwojem produkcji i sprzedazy powstat caly przemyst
reklamowy i marketingowy. Wszedzie tu potrzebne sg proste i latwe do
odczytania czcionki, ktére jednoczeénie zachowujg wysoki poziom gra-
ficzny. Od czcionki uzywanej do tworzenia znakéw nawigacyjnych ocze-
kujemy réwniez maksymalnej czytelnoéci, ale przeciez innego rodzaju
niz od pisma ksigzkowego. Gdyby nad autostrada byly napisy z nazwa-
mi 8 miast, napisanych na przyklad antykwg Bodoni, moglibyémy miec
problem z jej przeczytaniem podczas ruchu samochodem. Od takiego
znaku informacyjnego oczekujemy, ze czcionka bedzie jak najprostsza,
pogrubiona i bez zbednych szczegdldw. Ale dlaczego? Poniewaz w tym
przypadku nie chodzi o czytanie, ale najpierw o znalezienie informaciji
w calym polu widzenia, a dopiero potem o jej blyskawiczne przeczyta-
nie i to czesto tylko widzeniem peryferyjnym. W konkurencji z innymi
bodzcami bardziej pocigga nas proste pismo, sygnat, tak jakbysmy
czytali znak zakazu wyprzedzania. Znak z nazwg miasta jest raczej
sygnalem niz tekstem, widzimy nazwe miasta jako jeden znak. Uwazam,
ze nawet tutaj, w tym nawigacyjnym uzyciu czcionki, czytanie jest bar-
dziej skuteczne, gdy stosujemy minuskule. Jesli informacja ma wiecej
linii nad sobg, czytanie wielkich liter?® jest wolniejsze, stowa przestajg
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17. Sofie Beier: Reading Let-
ters; Designing for Legibility,
BIS Publishers, Amsterdam
2012, str. 125

18. Sofie Beier: Reading Let-
ters; Designing for Legibility,
BIS Publishers, Amsterdam
2012, str. 120-122

19. Dorostym nauka czytania,
ktérg posiedli dawno wydaje
sie najczeéciej ,oczywista“,
jednak warto zauwazy¢, ze
obecnie funkcjonuje bardzo
wiele metod propedeutyki
czytania. Kazda z metod bazuje
na sposobie, w jaki dziecko od-
czytuje wyraz (albo raczej jak
dorostym wydaje sie, ze dzieci
odczytuja wyrazy). Ogélna
klasyfikacja metod czytania:
metody syntetyczne (czytanie
rozpoczyna si¢ od poznania
elementu do poznania catosci,
np. od poznania litery do
wyrazu, czy wyrazu do zdania);
analityczne (nauka czytania
rozpoczyna sie od poznania
calo$ciowo wyrazu); anali-
tyczno-syntetyczne (czytanie
stanowi proces analizy i syn-
tezy wyrazu, jego skladowych
przy jednoczesnym rozumieniu
tego, co czytamy); metody
globalne (tutaj wyraz zostaje
poznany oraz zapamigtany
jako calo$¢, a potem nastepuje
jego analiza). Tematu tego nie
rozwijam, gdyz dotyczy on tak-
Ze proceso6w zapamietywania
wiadomosci, a to zdecydowa-
nie wykracza poza skromng
sfere grafiki projektowej i mojej
pracy. Niemniej jednak zdaje
sobie sprawe z ich istnienia

i dostrzegam w tych zagad-
nieniach znaczny potencjal
badawczy.
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il. 32 Oznakowanie na
autostradach

w Niemczech

(DIN, minuskule)...

il.33 ... iw Czechach
(DIN, majuskule)

il. 34 Adrian Frutiger:
litery kwadratowe
iich uproszczenie

il. 35 Jan Filek: uproszczenie
liter wersalikowych —
widoczne sa tylko fragmenty
charakterystyczne dla danej
litery i decydujace dla czytania.

Miinchen
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rysunki autor

zrédio: Adrian Frutiger — Czlowiek i jego znaki

zrédlo: Jan Filek: Read/ability

by¢ postrzegane jako calo$¢, musimy czyta¢ pojedyncze litery. Musze
tu zwroéci¢ uwage na pewne badanie, o ktérym tez pisze Sofie Beier

w swojej ksigzce Reading Letters: jesli uzyjemy na tablicy drogowej na-
zwe miejscowos$ci nam nieznanej, to nie ma réznicy w czytelnosci mie-
dzy nazwag pisang wersalikami a nazwg pisang w minuskutach z wer-
salikiem na poczatku?°. Natomiast w przypadku nazwy miasta ogdélnie
znanego, to lepiej sg czytane minuskule z wersalikiem na poczgtku, bo
prawdopodobnie nasz obraz mentalny nazwy tego miasta bywa w pa-
mieci ulozony wiasnie w takiej formie?*. Z tego przypuszczalnie wynika,
ze lepszym rozwigzaniem dla tablic kierunkowych na autostradach jest
rozwigzanie uzywane w Niemczech niz czeskie, bo nazwy duzych miast
do ktéorych zmierzamy sg nam zazwyczaj znane. Gdy wiec na takiej
tablicy znajduje sie wiecej nazw (i linii tekstu) niz dwie, to nastepuje
pewna dezorientacja w odczytaniu tekstu pisanego wylgcznie wielkimi
literami i, wydaje sie, lepszym rozwigzaniem réwniez byloby uzycie
minuskuly z wersalikiem na poczatku nazwy 22,

W swojej ksigzce ,Czlowiek i jego znaki” Adrian Frutiger pokazu-
je geometryczng nature naszych liter oraz ich elastyczno$¢ ksztattu,
pokazujac, w jaki sposédb, przy zachowaniu dobrej czytelnosci, mozna
wpisywac formy liter w kwadratowy lub okrgglty modut, a nastepnie
dalej redukowac ich ksztalt??. Frutiger sprawdza tu granice czytelnosci
pisma.

Studiujgc te przyktady, zdumiewam sie, jak wielka tolerancijg dyspo-
nuje nasz umyst podczas czytania pisma, w jaki sposéb rézne ksztatty
jednej litery mozna niezawodnie zidentyfikowac¢ jako ten sam dzwiek.
By¢ moze dzieje sie tak, poniewaz czesto mamy do czynienia z wieloma
nowymi pismami o réznych formach. Ale przede wszystkim to zdol-
nos¢ naszej wyobrazni do czytania znakéw, chociaz widzimy tylko ich
fragmenty, zdolnos¢ w mysli dodawania brakujgcych linii. Jeéli z jakie-
gos powodu chcemy sami uproscic ksztalt liter, nalezy upewnic sie, ze
zredukowany ksztalt litery nie jest zamienny z inng literg, aby odczyt
znaku byt jednoznaczny. Trzeba po prostu respektowac ksztalty czesci
typowych dla poszczegdélnych liter. Jezeli utrzymamy te zasade, moze-
my litery znacznie uprosci¢, a czytelnos¢ zostanie zachowana?24.

Ludzki umyst we wspolczesnych czasach informacyjnych wymaga
coraz wiekszego uproszczenia komunikacji, ale jednoczes$nie maksy-
malnej zrozumiatosci. Jeste$Smy tak przyzwyczajeni do odczytu znakéw
drogowych, piktogramow i komunikatéw informacyjnych w przestrzeni
publicznej, ze wymagamy coraz prostszych ksztaltow logo, czcionek
i komunikacji wizualnej w ogéle. Mamy potrzebe natychmiast przeczy-
ta¢ wszystkie znaki, oszczedzajgc czas, a to stale zmniejsza przestrzen
dla artystycznej i strukturalnej ztozonosci komunikatu graficznego 2.

Niektore $cisle techniczne pisma z poczatku XX wieku, ktére catko-
wicie znajdowaly sie poza obszarem zainteresowania typografii, stop-
niowo przeniosly sie do tej dziedziny projektowania, z intencjg uprosz-

25

20. Sofie Beier: Reading Let-
ters; Designing for Legibility,
BIS Publishers, Amsterdam
2012, str. 122

21. Garvey, M., Pietrucha M.

T. & Meeker, D. (1997) Effects
of Font and Capitalization

on Legibility of Guide Signs,
Transportation Research Re-
cord, Nazional Academy Press,
Washington D.C., vol. 1605,
pp-73-79

22. Wiele wskazuje na to, ze
nasze sposoby zapamietywa-
nia/zapominania informaciji sg
o wiele bardziej skomplikowa-
ne niz wielu z nas przyjmuje
ikazdy rok przynosi nowe neu-
robiologiczne odkrycia, ktére
— gdyby tylko byly upowszech-
niane — zapewne zmienityby

(i beda zmieniac) zasady pro-
jektowania. Odkrywamy prze-
ciez, w jak odmienny od oséb
mlodych widza osoby w wieku
podeszlym, obarczone czesto
chorobowymi zmianami oczu,
czy problemami z pamiegcia.

23. Adrian Frutiger: Czlowiek
ijego znaki (wyd. Polskie), d2d.
pl Krakéw 2015, str. 147-148

24. Ta zdolno$¢ ludzkiego
moézgu do ,czytania“ brakuja-
cych liter bywa tez przedmio-
tem (gléwnie internetowych)
zupelnie nie naukowych
rozrywek, gdy w wyrazie wiek-
sz0$¢ — zawsze poza pierwsza
i ostatnig — zostaje zastapiona
innymi, podobnymi w ksztalcie,
lub cyframi. Jesli zachowamy
prawidiows ilo$¢ znakéw w wy-
razie oraz pierwsza i ostatnia
litere wyrazu, w wigkszoéci
wypadkéw jesteSmy w stanie
odczyta¢ wyraz, a moze raczej
,domysli¢ sie“. To, co w pierw-
szej chwili wyglada na tajny
kod, okazuje sie czytelnym
tekstem — wiasnie dlatego, ze
posiadamy wyobraznie.

25. Jan Filek: Read/Ability, Ty-
pografie und Lesbarkeit. Niggli
Verlag, 2013
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il. 36 Antykwa renesansowa,
klasycystyczna i sanszeryf

il. 37 Gruby kréj pisma (black)
uzyty w nagléwku...

il.38 ... 1ido skladu tekstu.
W kroju black staje si¢ maly
tekst trudno czytelnym.

il.39 W kroju bold natomiast
jest czytelno$¢ lepsza, jednak
czytanie dluzszego tekstu w
takim kroju jest meczace

opera/opera/opera

GARAMOND DIDOT FF DIN

Naglowek...

Istnieje nastepny element, ktéry wplywa na czytelnosé czcionki - to
jest kréj pisma. Dla kroétkich napiséw nawigacyjnych bardziej od-
powiednie i lepiej czytelne pozostaje pogrubione pismo, ale to samo
pismo uzyte w tekscie wieloliniowym staje sie meczace i trudne do
odczytania. W przypadku diuzszego skladu w mniejszych rozmiarach
bardziej odpowiedni jest tzw ,,slabszy” kréj pisma oznaczony jako
regular lub book, ewentualnie tekst. W malych stopniach czcionka
nie moze by¢ zbyt pogrubiona, ciemna, bo zamkniene ksztalty liter sie
w niej zlewaja i czytanie tekstu jest meczace.

czenia komunikacji wizualnej. To przypadek pisma DIN, ktére
pierwotnie zostalo stworzone do opiséw technicznych pruskich wa-
gonoéw kolejowych na przelomie XIX i XX wieku, i ktére to pismo pod
koniec XX wieku (prawie po 100 latach!) stalo sie hitem w projekto-
waniu graficznym, w tym plakatu i komunikacji wizualnej. Radykalne
odchylenie od precyzyjnych i wyrafinowanych form antykwowych pism
ksigzkowych, ktére zawierajg silny ladunek emocjonalny, a pézniej od
okazjonalnych lub mocno ozdobionych czcionek (wiek XIX) i sklon ku
,2barbarzynskiej“, prostej niemal technicznej formie czcionki pozbawio-
nej jakichkolwiek emocii, to typowy znak komunikacji wizualnej w erze
technologii informacyjnych.

Na przyktadzie widzimy jedno stowo napisane najpierw renesanso-
wg antykwg (Garamond), przez klasycystyczng antykwe (Didot), a na
koncu przez aktualng wersje pierwotnie technicznego pisma (FF DIN).
Zignorujmy cho¢ na chwile tradycyjny kulturowy punkt widzenia, ktéry
mowi nam, ze dla stowa OPERA w Europie najbardziej wilasciwym, czy
moze najbardziej popularnym, krojem byloby pismo Didot. Spéjrzmy
tylko na czytelnosc: jezeli blyskawicznie odczytamy powyzszy przykiad
okaze sig, ze szybko odczyta¢ sygnatowo i przez widzenie peryferyjne
potrafimy zwlaszcza stowo wypisane pismem FF DIN Bold. Jeéli jednak
dokonaliby$my podobnego poréwnania z 30-liniowym tekstem dziewie-
ciopunktowym, wynik skupionego czytania tego tekstu bytby z pewno-
$cig inny: zwyciezylby Garamond. Nie jest jednoznacznie stwierdzone,
dlaczego w przypadku diugich tekstow ksigzkowych lepiej czyta nam
sie szeryfowa antykwa anizeli pismo bezszeryfowe, wielkg role odgry-
wajg tu chyba oproécz juz tutaj opisanych wzgleddéw optycznych tez
tradycja i nasz nawyk 2%, Dlatego uzywamy klasyczne antykwy do druku
ksigzek, a projektujgc komunikacje wizualng, siegamy czesto po prostg
bezszeryfowa czcionke, jakg jest na przyklad Helvetica, Frutiger czy
wspomniany DIN 27.

Nawiasem moéwigc, DIN to jedna z najczesciej uzywanych czcionek
w ciggu ostatnich 20 lat. Ma technicznie proste ksztalty i catkowicie
neutralny, chlodny wyraz. Ze wzgledu na te same cechy, z powodu
ktérych byla wczesniej catkowicie nieciekawa, dzi$ stala sie atrakcyjna
1 pozadana.

Istnieje nastepny element, ktéry wplywa na czytelnosc czcionki — to
jest kréj pisma. Dla krétkich napiséw nawigacyjnych bardziej odpo-
wiednie i lepiej czytelne pozostaje pogrubione pismo, ale to samo pi-
smo uzyte w teksécie wieloliniowym staje sie meczace i trudne do odczy-
tania. W przypadku diuzszego sktadu w mniejszych rozmiarach bardziej
odpowiedni jest tzw ,stabszy” kréj pisma oznaczony jako regular lub
book, ewentualnie tekst. W malych stopniach czcionka nie moze by¢
zbyt pogrubiona, ciemna, bo zamkniete ksztalty liter sie w niej zlewajg
i czytanie tekstu jest meczace.

Jeszcze inna okoliczno$¢ czytelnosci pisma dyktuje, a raczej podyk-

27

26. ,Nam“ w tym przypad-

ku oznacza t¢ grupe ludzi
poslugujacych sie alfabetem
Tacinskim, ktérzy nie majg na
przyklad dysleksiji, chorobo-
wych, mechanicznych lub
innych uszkodzen wzroku czy
moézgu, ktére czesto zmieniaja
w sposéb radykalny mozliwo$é
odczytywania liter. Niewielkim
przykladem niech bedzie tu
astygmatyzm, ktéry znie-
ksztalca widzenie liter typu

D, B i O oraz niektérych cyfr.
Moja rozprawa jednak nie jest
pos$wiecona projektowaniu

dla os6b niedowidzacych,

a powyzszy rozdzial odnosi sie
do ogélnych zasad projekto-
wania graficznego, dlatego
zaznaczam te kwestie jedynie
szkicowo.

27. Dlatego uzywamy klasycz-
ne antykwy do druku ksigzek,
a projektujac komunikacje
wizualng, siegamy po prosta
bezszeryfowa czcionke, jaka
jest na przyklad Helvetica czy
wspomniany DIN.
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il. 40 Kréj Chicago — wersja
pikselowa i wektorowa.
Susan Kare, Apple, 1984.

il.41 Charcoal — David Berlow,
kréj uzywany w systemach
MacOS 8i9, 1994-1997

il. 42 Lucida Grande — pismo
wysokiego standardu estetycz-
nego jak réwniez praktycznego.

Autorzy Charles Bigelow and

Kris Holmes, 2000

il.43 Tahoma i Verdana, Mat-
thew Carter, Microsoft 1994
1 1995. Kroje, ktérych design

dyktowal przede
wszystkim ekran

il. 44 San Francisco (SF UI) —
to aktualne pismo uzywane
wylacznie w systemach
operacyjnych oraz

w aplikacjach i produktach
Apple, 2015

The Hpple ABCDEF
Chicago abcdef

Charcoal

Lucida Grande
Lucida Grande

Tahoma Tahoma
Verdana Verdana

SF Ul Display  SF Ul Display
SF Ul Display SF Ul Display
SF Ul Display SF Ul Display
SF Ul Display SF Ul Display

towala w ostatnich latach, jego ksztalt: raster ekranu. Np. juz w latach 29
80-tych rozwéj komputeréw Apple z interfejsem graficznym dopro-
wadzit do stworzenia czcionki Chicago, ktéra zostala zaprojektowana

z mys$lg o dobrej czytelnosci w malych rozmiarach w grubym rastrze
tamtejszego ekranu. Litery Chicago zostaly zlozone jakby z mozaiki
czarno-biatych pikseli ekranu. Ta czcionka byta uzywana w starym sys-
temie operacyjnym MacOS 2.

Pdézniej Apple w systemie MacOS 8 uzyl czcionke Charcoal, a jesz-
cze pbézniej Lucida Grande?®, stworzone réwniez ze wzgledem na
uzycie na ekranach rastrowych. Lucida Grande byla uzywana zaréw-
no przez Microsoft, jak i Apple. Z podobnych powodéw tzn. przede
wszystkim z powodu dobrej czytelnosci na ekranach oraz na wydru-
kach laserowych, w latach 90-tych Microsoft opracowal czcionki Taho-
ma i Verdana®® (Matthew Carter, 1994, 1995). Mimo, Ze uzywano juz
bardziej subtelnych ekranéw, ale wcigz wyswietlanie malego tekstu na
nich zostalo ograniczone rozdzielczoécig displeju. Carter zaprojektowat
te dwie czcionki z mys$lg o tym problemie i akcentowal ich czytelnos¢
w aplikacjach biurowych jak MS Office stojaca przed ich estetyka.
Dopiero w latach 2010 wraz z rozwojem ekranéw LCD o wysokiej
rozdzielczosci (takich jak Retina, Amoled itp.) stalo sie mozliwe uzywa-
nie dowolnych czcionek typograficznych na komputerach i telefonach
komorkowych niemal bez technicznych ograniczen. Mimo to Apple
zaprojektowal w roku 2015 szerokg rodzine krojéw San Francisco 3!
przeznaczonych do systemoéw operacyjnych macOS zaréwno jak tez
i0S, tvOS i watchOS. Inspiracje tych krojow szczytowej jakosci mozemy
odszuka¢ w pismach DIN, Univers oraz tez Helvetica, ale ich gléwna
cechg jest obok harmonicznego wygladu znakomita czytelnosc.

Czytelnos¢ pisma nie jest definitywnym terminem i jesli chcemy go
osadzac, powinnismy réwniez pamietac o celu uzytkowania i medium,
jakim dysponujemy. Cel uzycia czcionki decyduje o jej formie. W kaz-
dym razie jest sprawa niewatpliwa, ze czytelnos¢ pisma jest jedng
z jego najwazniejszych cech i podczas wyboru wlasciwego charakteru
pismaijego konkretnego kroju dla identyfikacji wizualnej pozostaje
jedng z cech decydujgcych.

28. https://en.wikipedia.org/
wiki/Chicago_(typeface)

29. https://en.wikipedia.org/
wiki/Charcoal_(typeface),
https://en.wikipedia.org/wiki/
Lucida_Grande

30. https://en.wikipedia.org/
wiki/Tahoma_ (typeface),
https://en.wikipedia.org/wiki/
Verdana

31. https://developer.apple.
com/fonts/ oraz
https://en.wikipedia.org/wiki/
San_Francisco_(sans-serif_ty-
peface)
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il. 45 Poréwnanie waznych
znakéw typowych w sanszery-
fach Akzidenz Grotesk,
Helvetica Neue i Univers

AKZIDENZ GROTESK

HELVETICA NEUE

UNIVERS

Rozdziat 4.
tadunek emocjonalny w pismach bezszeryfowych

Istnieja duze réznice miedzy XX-wiecznymi pismami bezszeryfowymi,
zwlaszcza gdy zauwazamy ich forme rysunkowg i efekt emocjonalny.
Tutaj moglismy skonfrontowac¢ dwa stynne pisma konkurencyjne z tej
samej epoki, ktére zostaly opublikowane prawie jednoczesnie (1957)
iw tym samym kraju — w Szwajcarii. Chodzi o pismo Helvetica ? autor-
stwa Maxa Meidingera i Eduarda Hoffmanna oraz Univers3® Adriana
Frutigera.

Helvetica zostala stworzona konserwatywng metodg, proporcje
1 podstawowe ksztalty liter zostaly zapozyczone ze starszego Akzidenz
Grotesk, a podstawowag zmiane stylu oznaczalo gléwnie poziome zakon-
czenie wiekszosci okraglych liter, ktére sg dlatego bardziej zamkniete
oraz zmiany w rysowaniu w kierunku czystosci ksztaltu i rownowagi
liter.

Helvetica, ze swoim emocjonalnym tonem, wyglada bardzo neutral-
nie — nie catkiem zimno, ale tez nie cieplo. Jest umiarkowana, zréwno-
wazona, neutralna. Z drugiej strony Univers jest zupelnie inny, chociaz
laik moze postrzegac¢ pewne zewnetrzne podobienstwo do Helvetiki
w poziomo zakonczonych ksztaltach okraglych. Univers nie opiera sie
na sprawdzonych proporcjach czcionek, jest caltkowicie oryginalny.
Jego autor $mialo prébowatl znacznie ujednolici¢ szerokosci réznych
liter. Mogloby to by¢ nawet podejscie techniczne, gdyby Frutiger nie
wiedzial, ze niewlasciwe byloby stosowanie tej zasady konsekwentnie,
jak w przypadku pisma maszyny do pisania (monospace) i zadowolit sie
tylko z przyblizeniem szerokosci, a wiec zwezeniem najszerszych liter
M, O, C, D) irozszerzeniem tych tradycyjnie waskich (E, F, L). Dlaczego
uwazam, ze byl to odwazny czyn? Poniewaz zréznicowana szerokosc¢
znakoéw zapewnia pismu lacinskiemu dobrg czytelnos¢, wzajemne roz-
poznanie liter. Tradycyjne proporcje liter od czaséw rzymskiej kapitaly
przez renesansowa, barokows i klasycystyczng antykwe zmienialy tylko
nieznacznie i bardzo ostroznie. W tym byl Frutiger odwazny, ryzykowat,
ze nowe pismo moze by¢ trudniejsze do odczytania niz konkurencyjne
czcionki. Fakt, iz udato mu sie zachowac¢ doskonalg czytelnos¢ Univer-
su, $wiadczy o jego geniuszu. Druga okolicznosécia, w ktérej wykazywatl
wielka oryginalnos¢, bylto rysowanie liter, ktére w wielu przypadkach
byly catkowicie nowe i oryginalne, a ponadto proste: jego litery wykazy-
waly eleganckie linie estetyczne, oryginalne ksztalty, ale z maksymalng
prostotg formy. W zaden sposoéb nie przypominajg innych groteskow,
ktére wobec Universu wygladaja czesto raczej niezdarnie. Frutiger
w Universu stworzyl wiele typowych i oryginalnych szczegétéw w ry-
sunku liter, ktére wczesniej nie istnialy i nawet staly sie inspiracjg dla
mnoéstwa nastepnych tworcow i nowych pism. W tym kierunku Frutiger
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il.46 Poréwnanie podstawo-
wych réznic stylowych liter
pism Helvetica Neue Roman
i Univers Roman

GC

KR

HELVETICA NEUE ROMAN

GC

UNIVERS ROMAN

K R

Q

Q

SEqks

S

E

9

K

S

nawigzal po 30 latach do Erica Gilla; mimo ze jego Gill Sans Serif miat
zupelnie inne cechy, byt podobnie odwazny w swoim czasie dzieki inno-
wacyjnemu rysunkowi.

Frutiger osiagnal w ten sposéb nieoczekiwany wynik — elegancije li-
nii, oryginalnos$c¢ i prostote rysunku, ktére nadaty Universu zaskakujgco
silny tadunek emocjonalny razem z wysoka jakoscig estetyczng i uzytko-
wa. Jesli zobaczymy duzy wieloliniowy nagtéwek w Univers, nie oprze-
my sie poczuciu piekna, wrazenia estetycznej harmonii. A wszystko to
przy zachowaniu doskonalej czytelnosci. Niestety, wiasnie ten pozy-
tywny aspekt pisma Frutigera (estetyka i emocje) byl prawdopodobnie
gtéwnym powodem, dlaczego zaczal przegrywac z neutralng Helvetica.
Trudno bowiem nie zauwazy¢, ze wspolczesna typografia nie potrzebu-
je juz tyle piekna i czystosci ksztaltu, a wiec ,Jadunku emocjonalnego®.
Emocje we wspéliczesnym projektowaniu graficznym nie opieraja sie
juz na pismie lub formie graficznej, ale gléwnie na tresci wiadomosci;
pismo jest bardziej chlodnym nosnikiem wiadomosci. Niemniej jednak
jestem przekonany, ze Univers, dzieki swoim zaletom i wyjgtkowosci,
pozostanie z nami na diugo, tylko jego zastosowanie nie bedzie w takim
stopniu masowe, jak jeszcze w latach 60.1 70tych.

Z drugiej strony, jako czcionki bezszeryfowe z minimalnym tadun-
kiem emocjonalnym postrzegam Akzidenz Grotesk, DIN i moze tez
geometryczny Avant Garde Gothic. Wszystkie sg w pewnym sensie ide-
alne i zasadniczo ponadczasowe, chociaz, albo wiasnie dlatego, ze majg
charakter od neutralnego do chlodnego. Wzgledy emocjonalne pism
sg dla mnie, jako projektanta podczas pracy nad identyfikacjg wizualng
bardzo waznym aspektem wyboru wiasciwego typu pisma.



34

il.47a, 47b Identyfikacja
wizualna i logo Travel Service.
Projekt pochodzi z wczesnych
lat dziewie¢dziesigtych. Spéika
nie specyfikuje autora projektu.

.aero (2018)

.aero photo: travelservi

aF=Z

2rédlo: travelservi

—

Rozdziat 5. 35
Projekt nowego logo i stylu wizualnego Travel Service

Celem mojej pracy praktycznej bylo zaprojektowanie nowego logo

i przetworzenie systemu stylu wizualnego marki Travel Service, w kt6-
rym formalne wyrazenie syntezy réznych informaciji o firmie i jej funk-
cjonalnosc¢ bedg oparte na wykorzystaniu znaku graficznego i liter, jako
glownych srodkoéw jezyka graficznego. Rezultatem pracy jest projekt
nowej identyfikacji wizualnej najwiekszej czeskiej linii lotniczej Travel
Service. Ostatni stan tozsamosci korporacyjnej firmy i wyglad samolo-
tow Travel Service sa projektem z poczgtku lat 90tych.

Jak napisalem we wstepie, Travel Service jest spélka czynng w stre-
fie lotéw czarterowych nie tylko w Czechach, gdzie jest firma dominuja-
ca, ale rowniez w Stowacji, Polsce, na Wegrzech i w Niemczech. Travel
Service kontroluje nie tylko ,dziecko”, czyli liniowe niskobudzetowe
Smartwings, ale tez tradycyjna spétke czeska Czech Airlines (CSA).
Travel Service wspélpracuje z najwiekszymi biurami podrézy w Cze-
chach, jak np. Cedok, Fischer, Canaria Travel, Exim Tours. Analizujac
projekty logo i identyfikacje wizualng Travel Service, musze stwierdzic,
ze projekty te majg wiele bledow (czesciowo wynikajgcych z mody
w projektowaniu graficznym w latach 90tych, w erze gwaltownych prze-
mian gospodarczych i dopiero ksztaltujgcej sie swiadomos$ci znaczenia
projektowania graficznego). Kolory sg ciemne, wybrane pisma w logo
wygladajg stosunkowo ,tanio” i nie pasujg wzajemnie do siebie. Dla mar-
ki czarterowej ktéra ma budzi¢ poczucie bezpieczenstwa i rzetelnosci
raczej nietrafiony, nie wywoluje zbyt pozytywnych uczu¢, ktérych ocze-
kujemy od samolotu lecacego z klientami do destynacji wczasowych.

Dla projektowania nowej identyfikacji marki czarterowej Travel
Service zdefiniowalem grupe docelowsg. Jej reprezentantem typowym
jest czlowiek pracujacy, podrézujacy razem z rodzing na wczasy. Moze
chodzi¢ zaréwno o kobiete, jak o mezczyzne, od 30 do 50 lat. Ta osoba
decyduje czy wspoéldecyduje o rodzaju rekreacji rodzinnej, najczestszej
w typowej destynacji zagranicznej w basenie Morza Srédziemnego i za
posrednictwem biura podrézy. Wyksztalcenie takiego klienta typowego
jestraczej srednie, moze by¢ ale tez wyzsze. Preferuje niezbyt aktywna
rodzinng rekreacje nad morzem. Nie jest on/ona czlowiekiem sportowo
aktywnym i mys$lagcym o podrézowaniu za kulturg, historig czy natura;
lubi prosty wypoczynek na plazy nad morzem. Dla tego klienta typo-
wego powinienem projektowac nowg identyfikacje tej spoiki lotniczej.
Drugim ewentualnym typem klienta jest cztowiek mtody w wieku 20-30
lat, jeszcze bez dzieci — student czy pracujgcy — podrézujacy na wczasy
wraz z partnerem/partnerka. Taki klient lubi tez wycieczki nad morze,
ale czesto woli bardziej aktywny wypoczynek wraz z podrézami w okoli-
Ccy miejsca pobytu i sporty wypoczynkowe.
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il.49a, 49b Identyfikacja
wizualna i logo Thomas Cook

Photo: Anna Zvereva from Tallinn, Estonia, https://commons.

60899835

Thomas Cook
Airlines
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Dla obu tych, nieco odmiennych, klientéw typowych powinna by¢
nowa identyfikacja spolki lotniczej przyjazna i zrozumiala, wywolujaca
wylacznie pozytywne skojarzenia i oczekiwania. Pozytywny, przyjazny
i zrozumialy ton komunikacji wizualnej stalo sie pierwszym wymaga-
niem, jakie postawilem przed sobg dla projektowania nowej identyfi-
kacji. Patrzac z drugiej strony ton komunikatu nie powinien by¢ zbyt
rozluzniony i zabawny, pewien wydzwiek serio (w koncu to samolot),
powinien zosta¢ w harmonii. Jako drugi warunek przy projektowaniu
zdefiniowalem oryginalno$¢ projektu graficznego, znaczgco latwg iden-
tyfikacje marki dzieki prostemu i rozpoznawalnemu ksztaltowi graficz-
nemu logo. Zeby podkresli¢ odmienno$¢ od konkurenciji, wybralem dwa
typowe przyktady z rynku czarterowego w Europie. Jako typowg konku-
rencje mozemy okresli¢ np. znang spétke TUI komunikujgca za posred-
nictwem logo z czerwonym uémiechem na samolocie w cyjanowym
kolorze kojarzacym sie z morzem.

Inng konkurencja byla juz nieistniejaca spétka Thomas Cook Airlines
uzywajgca jeszcze niedawno zo6ite logo w kombinacji z szarym tekstem.
Szczegodlnie samoloty zostaly zaprojektowane bardzo elegancko i ta
rzadko uzywana kombinacja koloréw skutecznie rozrézniala spétke od
konkurentéw. Ta identyfikacja istnieje dalej na samolotach Condor.

Obie te spolki uzywajg elementy emocjonalne — usmiech (TUI)

i z6lte serce (Cook), oba style ich projektéw noszg cechy komunikacji
pozytywnej. Kazdy uzywa innego wizualnego tonu komunikacji — TUI
komunikuje tonem beztroski, Thomas Cook tonem bardziej powaznym,
troche konserwatywnym, serio uzywajac pismo bez szeryféw, ale z tra-
dycyjnym rytmem zmieniania linii mocnych i stabych, wiec z elemen-
tem antykwy klasycznej. Projekt Travel Service chcialem wypozycjo-
nowac gdzie$ miedzy tymi dwoma przykladami — chcialem zeby nowa
identyfikacja dziatala bardzo pozytywnie, nie bardzo formalnie, jednak
wiarygodnie — klient powinien wierzy¢, ze samolot jest nie tylko wesoto
wygladajacg ale tez stuprocentowo serwisowana maszynag pilotowang
przez wiarygodng ekipe. To bardzo wazna okolicznos$¢, ktérg potrzeba
bra¢ pod uwage projektujgc dla spoéiki lotniczej.

Jedynymi elementami starego projektu Travel Service, ktore na
poczatku chciatem zachowac, sa podstawowe kolory — niebieski
i czerwony (dopiero p6zniej podczas pracy postanowitem rozjasnic
czerwony i dodac¢ jeden nowy kolor — pomaranczowy). Wiasny projekt
logo chcialem zbudowac na graficznym wyrazie istoty komercyjnego
latania — podroézy, i to w przypadku tej firmy gtéwnie podrézy na waka-
cje. Z tego wywodzi sie takze podstawa mojego wybranego podejscia
komunikacyjnego i projektowego oraz artystycznego jezyka wypowie-
dzi. Jego podstawowymi srodkami sg charakterystyczny znak graficzny,
uderzajace i nowoczesne kolory oraz ciekawa wspoédlczesna czcionka.
Poniewaz nazwa firmy sktada sie z dwéch wyrazéw i jest stosunkowo
diuga (13 liter), postanowitem giéwny motyw logo stworzy¢ z symbolu
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il. 50 podstawowe elementy
graficzne do projektowania
logo — kota jak symbole miej-
sca odlotu i destynacji, szara
strzatka jak symbol
podrézy-lotu

il. 51 rozwoj ksztattu strzaiki,
ostatnia (e) jest moim zdaniem
najlepsza w formie i tez w pro-

porcji i najblizsza mojemu
pomysiu

il. 52 dodanie nazwy spoiki,
zmiana koloru strzatki do
pomaranczowego

il. 53 powigkszenie strzalki,
zmiana odcienia czerwonego
koloru oraz zmiana kroju pi-
sma. Logo jest w wersji finalnej
—logo A

il. 54 przewrécona wersja logo
przeznaczona wylacznie do
lewej strony samolotu — logo B

graficznego i potraktowac tekst nazwy jako element dodatkowy, osadzo- 39
ny wewnatrz tego symbolu graficznego.

Symbol graficzny, jak juz wspomniano, postanowitem oprzec¢ na gra-
ficznym wyrazeniu latania jako podrézy. Kiedy chcialem wyrazi¢ podréz
elementarnie graficznie, spontanicznie pomys$lalem o uzyciu kot jako
wyrazu miejsc docelowych i tréjkata-strzalki jako symbolu ruchu (iI. 50).

Jest to graficzny zapis historii, a raczej artystyczny mini-scenariusz
podrézowania. Musiatem skompresowac kolejno$¢ symboli graficznych
i dotgczy¢ nazwe firmy, aby wynik byl zblizony do prawdziwego logo.

W nastepnym kroku postanowitem rozjasni¢ czerwien i doda¢ nowy
jasny kolor zamiast neutralnej szarosci w trojkacie. Oryginalne kolory
byly ciemniejsze, bardziej konserwatywne, nowe wydawaly sie bardziej
agresywne, odwazniejsze, bardziej pozytywne i bardziej odpowiednie
dla zamierzonego tonu komunikacji. Tréjkat w logo przedstawia ruch,
ale moze, po niewielkiej modyfikacji, réwniez odpowiednio odzwiercie-
dli¢ ksztalt samolotu, czy tez skrzydet. (il. 51)

Probowalem logo na wszystkich etapach rozwoju bezposrednio
na rysunku samolotu, aby sprawdzi¢ jego dzialanie w tym najwazniej-
szym miejscu. Dla nazwy pierwotnie wybralem czcionke FF DIN, ktéra
wydawala mi sie graficznie odpowiednig i interesujaca. Do tego grubym
krojem podkreslitem stowo TRAVEL, ktére dominuje w nazwie firmy.
Wiedzialem jednak, ze DIN jest bardzo czesto uzywany i dlatego trudno
od niego oczekiwac, ze samo pismo zbuduje identyfikacje spotkii odréz-
ni jg wyraznie od konkurenciji w przestrzeni publicznej (il. 52).

W ostatnim etapie powiekszylem pomaranczowe skrzydla-strzatke
i wzmocnitem tak dynamike logo. Kiedy zastosowalem te zmiane nary-
sunku samolotu, wersja ta wygladata na znacznie bardziej dynamiczna.
Powiekszenie strzatki i wzmocnienie jej znaczenia spowodowalo jednak,
ze beda musialy istnie¢ dwa kierunkowo rézne warianty logo dla prawej
ilewej strony samolotu, zeby kierunek logo zgadzat sie z kierunkiem
ruchu samolotu. Ostudzilem odcien czerwieni (Pantone 1925 C) dla
zdobycia wiekszego kontrastu koloréw pomaranczowego i czerwonego.
W koncu zadecydowalem zmieni¢ autorsko rysunek pisma. Inspiracje
szukatem w kilku pismach jak np. DIN, Univers, Roboto oraz San Fran-
cisco. Logo po tej zmianie pisma uzyskalo wiekszg stabilnosc i bardziej
indywidualny ksztalt przy zachowaniu dobrej czytelnosci, dlatego
zdecydowalem, ze tak moze wygladac jego forma ostateczna. Podiug
Klasyfikacji pism Jana Solpery mozemy to pismo klasyfikowa¢ kodem
5.2.0.0 jak pismo linearne bezszeryfowe statyczne.

Na podstawie tej formy logo postanowitem stworzy¢ caly podsta-
wowy system wizualny zdefiniowany w ksiedze identyfikacji wizual-
nej. Najpierw musialem zdefiniowac logo we wszystkich niezbednych
formach. Te podstawowg nazwalem logo A (il. 53), wersje logo z odwro-
cong strzatkg przeznaczonej wylacznie dla lewej strony samolotu logo
B (il. 54), a nastepnie podiuzng odmiane logo z powiekszonym tekstem
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il. 55 podiuzna asymetryczna
odmiana logo z powiekszonym
tekstem przeznaczona do
uzycia w malych rozmiarach
na niektérych przedmiotach
reklamowych — logo C

il. 56 logo uzupelniajace bez
tekstu — logo D; szara wersja
symbolu, to element graficzny
nie zastepujacy logo
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il. 57 projekt samolotu spoétki
lotniczej Travel Service;
projekt zawiera dwie wersje
steru samolotu

[CIOK-TSG IR, 00000,
ravel 3

po prawej stronie od symbolu graficznego logo C (il. 55). Ta bedzie po- 41
trzebna dla specjalnych okazji np. dla uzycia na waskich przedmiotach
reklamowych (piéra, dlugopisy) czy w matych rozmiarach, wszedzie
tam, gdzie nazwa powinna by¢ bardziej wyrazna.

Oba stowa w nazwie w logo C polgczylem bez spaciji, aby logo w tej
wersji zachowalo swojg integralnosc, rozdzielczo$¢ stow natomiast jest
zapewniona przez kontrastujace kroje pisma. Logo D (il. 56) jest samym
symbolem graficznym bez tekstu. Ten bedzie uzywany tylko w sposéb
uzupelniajacy, i np. w rozmiarach nie pozwalajgcych na uzycie logo
kompletnego, z tekstem.

Szara wersja symbolu moze by¢ uzyta w réznych odcieniach szarego
koloru w réznych projektach graficznych komunikacji wizualnej.

Nastepnie wprowadzitem definicje wszystkich odmian logo w czerni
i bieli, definicje pola ochronnego logo oraz skale rozmiaréw wraz z de-
finicjami minimalnych rozmiaréw. W drugiej czesci ksiegi znajdujg sie
projekty samolotéw w dwédch wersjach graficznych, ktére roéznig sie
réznymi rozwigzaniami steru samolotu, (il. 57) zawsze z prawag i lewg
strong samolotu. Boki samolotu réznig sie odwréconymi wersjami logo
(A1B).Logo na bokach samolotu jest umieszczone w maksymalnej
wielkosci, symbol graficzny kregéw i strzalki znajdujg sie na wysokosci
calego kadluba samolotu, zeby byly jak najlepiej widoczne i czytelne
wraz z nazwag, spolki lotniczej. Na nastepnych stronach ksiegi znajdujg
sie projekty samochodéw stuzbowych osobowych, pick-upa i busu, na
ktorych jest stosowany oprécz logo rowniez element symbolu graficz-
nego (D) powtarzanego w jasnoszarych odcieniach.

Czes¢ trzecia ksiegi zawiera projekty drukéw firmowych, tj. wizy-
towek, teczek, papieru firmowego z koperta. Czwarta cze$¢ pokazuje
mozliwosci wykorzystania logo na przedmiotach promocyjnych. Wsréd
nich jest papierowa torba reklamowa, ktéra ma podobng koncepcje
graficzna jak teczki firmowe lub kubek reklamowy z prostym logo. Na
diugopisach promocyjnych ze wzgledu na wielko$¢ tekstu uzyte zostato
logo (C) z wiekszym tekstem po prawej stronie symbolu. Flagi firmo-
we sg, podobnie do kubkéw, zaprojektowane z podstawowym logo (A)
w dwoéch wariantach kolorystycznych — pozytywnej na bialym i nega-
tywnej na niebieskim tle. Ostatnia cze$¢ ksiegi identyfikacji wizualnej
Travel Service pokazuje koncepcje komunikacji reklamowej na przykla-
dach dwoch projektéow billboardéw i posteréw city-light. Ta koncepcija
komunikuje obie linie dzialalnosci Travel Service, zaréwno czarterowej,
jak iliniowej. Billboardy pracujace z logo mogg komunikowac albo kon-
kretne miejsca docelowe z ceng (linie), lub hasto reklamowe z miejscem
wakacyjnymi (czartery).

Symbole graficzne z logo dzialajg réwnie dobrze jako tlo do komu-
nikacji, pomaranczowa strzatka wspiera polgczenie poczatku i puenty
hasta. Tto billboardéw sklada sie z r6znych ram nieba. Te same zasady
projektowania dotyczg takze plakatéw typu city-light, a takze ogloszen
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il. 58 Animacja billboardu
jak przyktad reklamy efeme-
rycznej — to nie spot TV, to
tylko billboard wys$wietlany

i ozywiony krétkim ruchem,
ktéry dodatkowo przyciagnie
wzrok widzéw

Parize

lub transparentéw. Ta koncepcja komunikacji reklamowej wykorzystu- 43
je nieformalny ton komunikacji i obiekty logo do przekazania sloganu
reklamowego. Strzatka logo nosi stowo ,lata¢” natomiast oba kregi te
czesci komunikatu dotyczace miejsca odlotu i miejsca destynacii.
Z pomocg tych samych zasad moze by¢ rozwijana réwniez rekla-
ma niedrukowana, wyswietlana w formie spotéw video albo plakatow
efemerycznych, ktére moga zastapic (i zastepuja) z powoddéw ekologicz-
nych tradycyjne plakaty/billboardy drukowane, i ktére mogg posiadac
tez krotkg animacije.

Rozdziat 5a.
Elementy systemu identyfikacji wizualnej jako przykiad reklamy
efemerycznej w przestrzeni publicznej

Przy realizacji systemu identyfikacji bedgcego tematem mojej pracy
postanowilem odnie$¢ sie rowniez do jej funkcjonowania jako reklamy
w przestrzeni publicznej projektujac propozycje reklamy efemeryczne;j
(ijednoczesnie ekologicznej).?* W ramach szeroko rozumianej ochrony
$rodowiska zmieniajg sie zasady umieszczania reklam w przestrzeni
publicznej. Nasze postrzeganie estetyki przestrzeni publicznej zmienia
sie szczegoblnie w stosunek do reklamy outdoorowej — wprowadzane
sg zasady ograniczajgce stosowanie billboardéw, a sprzeciw wobec
nich wyrazajg nie tylko stowarzyszenia i organizacje zajmujace sie tym
tematem, ale takze sami mieszkancy. W kontekscie szeroko rozumiane;j
ochrony srodowiska i dbatosci o estetyke w prowadzanie reklam efeme-
rycznych (wyswietlanych) jest jednym z mozliwych rozwigzan.

34. Ekologia wywodzi sie od
slowa oikos — oznaczajacego
w grece dom. Szacunek dla
domu i jego mieszkancéw

w kontekécie wszechobecnej
reklamy i wizualnego chaosu,
ktéry stanowi rodzaj $mieci,
w wielu krajach to ciagle kwe-
stia dyskutowana i wymagaja-
cg zmian.
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il.59,il.60 Billboard i plakat
city-light — oba projekty
korzystajg z elementéw
graficznych logo jak tla dla
gléwnego komunikatu
reklamy

y

Wstawaj ilecna Kanary!

Rozdziat 6. 45
Kontekst marketingowy projektowania stylu wizualnego linii lotniczej

Przed podjeciem decyzji o zaprojektowaniu nowej identyfikacji wizu-
alnej potrzebne sag wszystkie informacje marketingowe niezbedne do
opracowania takiego projektu. Kluczowa informacjg jest zawsze grupa
docelowa, na ktérej musimy skoncentrowac¢ naszg komunikacje. Dla
zidentyfikowanego klienta konieczne jest wybranie odpowiedniego tonu
komunikacji wizualnej. Gléwng dzialalnoscig Travel Service pozostajg
przede wszystkim loty czarterowe, tj. gléwnie podréze na wczasy za
posrednictwem biur turystycznych, a wiec typowg grupg docelowsg sg
klienci biur turystycznych, szczegdlnie rodziny podrdzujace na wczasy.
W momencie wylotu i wejscia na poktad samolotu wiekszos$¢ pasa-
zerd6w oczekuje radosnego przezycia, ale takze bezpiecznej podrézy

i bezblednej profesjonalnej obstugi. Komunikacja powinna wiec by¢ po-
zytywna, optymistyczna i niezbyt formalna, ale powinna tez wywotywac
poczucie solidnoéci i niezawodnosci. Takim wymaganiom oraz stylowi
wizualnemu i komunikacji reklamowej firmy, podporzadkowalem moje
projekty logo i identyfikacji wizualnej. Wyzej wspomniany ton komuni-
kacji mozna osiagna¢ poprzez aktywng, i charakterystyczng kolorystyke,
wlasciwy dobor czcionki i form graficznych. Te zalozenia i wymagania
byly decydujgce w mojej pracy.

Oczywiscie stawiam tu pytanie, czy firmie lotniczej, ktéra sprzedaje
wiekszos¢ biletéw za posrednictwem biur turystycznych, a nie bezpo-
$rednio klientom koncowym, w ogole jest potrzebna dobra identyfikacja
wizualna. Chociaz 25-letnie istnienie Travel Service bez profesjonalnej
identyfikacji wizualnej robi wrazenie ze nie, prawidlowa odpowiedz
brzmi odwrotnie: taka identyfikacja wizualna jest potrzebna. Kazdy
klient — podrézny — odczuwa potrzebe odpowiedniej komunikacii,

w momencie wejscia na poktad samolotu musi czu¢ zaufanie do linii
lotniczej i mie¢ dobre samopoczucie. Nie ma tu miejsca dla niedbatosci,
a nawet obojetnosci wobec klienta, nie mozna wzig¢ klientéw do biate-
go samolotu bez identyfikacji i projektu a spodziewac sie, ze nastepnym
razem powrdéca. Do firmy, ktéra poprzez komunikacje wizualng wzbudza
pozytywne emocje, takie jak zaufanie i optymizm, klient zawsze bedzie
chcial wroci¢, a poczucie zaufania pozostanie w jego pamieci i raczej
podswiadomosci. Jednak dobrze znang prawda jest, ze negatywne
dos$wiadczenie jest zapamietywane ze znacznie wiekszg intensywno-
$cig niz doswiadczenie pozytywne, dlatego przez lata budowang dobrg
reputacje mozna bardzo szybko utraci¢. Fakt, ze przez wiele lat istniala
taka firma bez dobrej identyfikacji wizualnej, mozna po prostu wyjasnic
jako wynik braku konkurenciji i dopiero rozwijajacego sie otoczenia ryn-
kowego. Jednak niewatpliwg konsekwencjg tych lat byl prawie zerowy
wizerunek Travel Service w oczach klientéw. Fakt, ze kierownictwo
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il. 61 Projekt autobusu Travel Service

firmy jest tego $wiadome, niech potwierdzi to, ze kiedy firma weszla

na rynek lotow liniowych (2003), firma Travel Service ustanowila nowg
marke SmartWings (obecnie Smartwings), ktérej nadata prawdziwy styl
wizualny (mojego autorstwa), i ktéra przez okolo 15 lat komunikuje sie
zgodnie z zasadami marketingu i tworzy widocznie pozytywna tozsa-
mosc¢ (identyfikacje). Dzieki tej pozytywnej komunikacji ta marka zalez-
na zdobyla silniejszy wizerunek niz sama spé6tka matka i zajela wazne
miejsce na rynku. Swiadczy o tym ostatnia powazna zmiana w Travel
Service, ktéra w 2019 roku (w trakcie powstawania tej mojej pracy dok-
torskiej) zostala przemianowana na Smartwings, a takze przyjela styl
wizualny wlasnej spolki zaleznej, ktérego oryginalng wersje projektowa-
tem w roku 2003. Wykorzystala w ten sposob istniejgcy juz pozytywny
wizerunek tej marki oraz wizualnie polaczylta obie czeéci spétki — czar-
terowa i liniowa,.

47
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il. 62 Projekt teczki Travel Service

Zakonczenie 49

W niniejszej dysertacji staralem sie zaprezentowac historie (skrécong)
typografii i klasyfikacje pisma Jana Stopery, by méc na ich tle przedsta-
wic¢ wlasne doswiadczenie projektanckie w warunkach idealnych, gdy
projektant jest swoim wiasnym klientem. Zgodnie z podtytutem pra-

cy, zaprojektowatem identyfikacje wizualng dla spoiki lotniczej Travel
Service, majac na wzgledzie eksperyment z ideg lotu, podrézy w projek-
cie typograficznym. Te prace staralem sie zrealizowac¢ zgodnie z ogél-
nymi zasadami komunikacji wizualnej, marketingu, i sztuki wizualne;j,

iz pomocg moich do$wiadczen zebranych przy podobnych zadaniach
w przesziosci — co zostalo opisane. Duze znaczenie tez mialy moje
doswiadczenia z pracy nad identyfikacjg wizualng sp6iki SmartWings
w latach 2002-2003, marki liniowej zaleznej od Travel Service. Projek-
tujac logo oraz styl wizualny Travel Service, staralem sie respektowac
potrzeby komunikacji spotki lotniczej z jej klientami i zmieni¢ wizerunek
tej spolki lotniczej w kierunku pozytywnym (a przynajmniej bardziej
pozytywnym niz dotychczas) na wizerunek firmy wiarygodnej, solidnej
oraz godnej zaufania jej klientéw, ktéra bedzie widoczna na rynku spot-
ek lotniczych w Czechach, jak i za granica. Ta zaprojektowana identyfi-
kacja moim zdaniem jest zdolna zwréci¢ sie do szerokiej publicznosci
ludzi aktywnych podrézujacych za sportem, turystyka krajoznawcza,

do rodzin z dzie¢mi i do ludzi $redniego wieku podrézujacych w celu
prostego wypoczynku rodzinnego. Jest to, krétko mowiac, identyfikacja
dla wszystkich podrézujacych w celu przyjemnego spedzenia wolnego
czasu. Ta identyfikacja jest moim zdaniem zdolna przekonac¢ pasazerow,
ze ich podroéz jest w dobrych rekach, i ze jest bezpieczna, ze podrézo-
wanie 7z tg spélka bedzie przyjemnym spedzeniem czasu, pozytywnym
przezyciem, i ze warto zapamietac te spoike i wracac¢ do niej. Uzyte zna-
ki graficzne, pozytywna kolorystyka oraz wspolczesna typografia moim
zdaniem spelniajg te wszystkie wymagania zwigzane z takg komunika-
Cjg wizualna.

Musze jednak zauwazy¢, ze projekt ten statl sie dla mnie takze rodza-
jem niezamierzonych a uczacych pokory badan nad trudng rzeczywi-
stoécig projektanta w warunkach rynkowych — projekt graficzny, choc-
by byl funkcjonalny i zgodny z regutami sztuki, musi takze wzbudzi¢
emocje w odbiorcy. Emocje (odbiorcy) z kolei nie podlegajg zadnym
regutom sztuki. Do$swiadczenie z Travel Service i Smartwings pokazuje,
ze ksztaltowanie wiedzy odbiorcow o typografii i projektowaniu graficz-
nym czy, szerzej, o sztuce, moze by¢ réwnie wazne, jesli nie wazniejsze,
co uczenie wylacznie grafikow. Nie wykluczam, ze bede chcial rozwijac
te my$l w przyszlosci, pracujac z grafikami i edukatorami, by przyszie
pokolenia grafikéw nie musialy cierpie¢ ,samotnosci projektanta”.
Projekt powstawatl przed pandemig Covid-19, ktéra juz zmienita i za-
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pewne jeszcze zmieni nasze podejscie do kwestii bezpieczenstwa 51
podrézowania. Wyznaczane sg nowe standardy bezpieczenstwa, ktore
nie dotycza juz tylko bezpiecznego startu, przelotu i ladowania i zabez-
pieczenia antyterrorystycznego (co zostalo narzucone po ataku terrory-
stycznym na WTC w Nowym Jorku w 2001 roku jako reakcja na sytuacje
kryzysowa, i mialo by¢ dzialaniem tymczasowym, a stalo sie norma do
ktérej jako podrézni dostosowalismy sie i uznajemy obecnie za ,natu-
ralng”), ale takze higieny, dystansu spotecznego (a wiec projektowania
wnetrza samolotu), czy ilosci pasazeréw. Co za tym idzie, projektowane
bedg inne koszty i jako$¢ podrézy. Nie wiemy w tym momencie, jaka
bedzie przyszlos¢ tanich linii lotniczych, ale mozemy przypuszczac, ze
masowe podréze lotnicze tanimi liniami odejda do przesztosci, a ich
miejsce — by¢ moze — zajma linie kolejowe 25, czy jeszcze inne formy
podrézowania. Jakakolwiek przyszios¢ podrézy lotniczych nas czeka,
ludzie beda podrézowac i nowe standardy higieny beda wymagaly
takze od grafikow nowych wizji komunikacji i nowych, jak najbardziej
intuicyjnych projektéw, by uczyni¢ post-pandemiczna (oby) rzeczy-
wistos¢ jak najbardziej czytelng dla naszych lokalnych i globalnych
spotecznosci. m

35. Linie kolejowe umozliwia-
jace podréz z Paryza do Hanoi
wstrzymaly kursy pociggow
jedynie na kroétki czas w okre-
sie lockdown’u i, z pewnymi
ograniczeniami, byly w 2020
wznawiane. Perspektywa kil-
kutygodniowej podrézy przez
dwa kontynenty moze wyda-
wac sie fascynujaca, jednak to
samolot stal sie¢ symbolem no-
woczesnosci dzigki szybkosci,
lotowi, wykorzystaniu zasad
fizyki. Dlatego tez dla mnie
stal sie ,polem badawczym”
w perspektywie grafika.
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Streszczenie

Niniejsza rozprawa stanowi analize wybranych aspektow typogra-

fii w perspektywie ich rozwoju w celu przedstawienia sciezki moich
badan i myslenia o projektowaniu graficznym. Motywacja stojgca za
wyborem powyzszego zakresu tematycznego pracy wynika z wielolet-
nich doswiadczeri mojej pracy jako projektanta i dydaktyka, a takze

z tradycji czeskiej typografii. Nawiqzujgc do tych doswiadczen, inspi-
rowany studiami i pracq w Czechach, siegnglem rowniez po doswiad-
czenia swoich krajan, przede wszystkim Jana Solpery, w odniesieniu
do teorii typografii. W pracy przedstawiam niektére ogélne aspekty
projektowania graficznego, a takze problemy, ktére napotykam w mojej
tworczosci, a ktoére, jak uczy doswiadczenie, majq charakter uniwer-
salny. Chce pokazac punkty wyjscia do projektowania znaku/znakow
uzytych w logo, wyboru pisma i ewentualnych korekt uzytych liter.
Wskazuje rowniez na problemy zwigzane z optymalizacjq czytelnosci
uzytych w logo znakéw I liter, z ktérymi radzi¢ sobie muszq wszyscy
graficy projektujqc identyfikacje wizualne. Prezentuje rowniez niektore
opinie innych fachowcdéw na ten temat.

Projektowanie typografii (przynajmniej w obszarze alfabetu lacini-
skiego) wydaje sie by¢ dziedzing juz odkrytq i skodyfikowangq, ja jednak
w swojej pracy przedstawiam réznice w podejsciu do typografii, wy-
nikajqgce z odmiennych niz polskie doswiadczen. Przedstawiam histo-
rie i rozwdj krojoéw pisma alfabetu laciriskiego na podstawie kapitaly
rzymskiej, dochodzgc w swoich analizach do czaséw wspdlczesnych
1 zmian zaréwno w obszarach uzywania pisma (od pisma monumen-
talnego, uzywanego w architekturze rzymskiej do pism komunikacji
wizualnej i internetu), jak i znaczenia emocji w procesie projektowania,
a potem odbioru liter. Praca sklada sie z dwdéch czesci, dysertacji oraz
ksiegi znaku.

Dysertacja zawiera szes¢ zasadniczych rozdzialdw: w pierwszym
sledze wybrane aspekty kapitaly rzymskiej, jak tez nastepujgcy rozwoj
pisma faciriskiego. W rozdziale drugim zwracam uwage do klasyfikacji
pisma laciriskiego autorstwa czeskiego typografa Jana Solpery, ktéra
wydaje mi sie by¢ najbardziej kompleksowq. W kolejnym obserwuje
problem czytelnosci pisma w réznych warunkach i z réznych punktow
widzenia. W rozdziale czwartym opisuje wzgledy estetyczne poszcze-
goélnych pism bezszeryfowych i ich wrazenia i emocje jakie mogg
wywierac na potencjalnym odbiorcy.

W rozdziale pigtym odnosze sie do podtytulu pracy, czyli czesci
bedqgcej zastosowaniem praktycznym wczesniejszych przemyslen
I analiz. W rozdziale tym opisuje powstanie nowego stylu wizualne-
go spoiki lotniczej Travel Service, ktéra jest najwiekszq spolkq tego
rodzaju w Czechach, wlascicielkg marki liniowej Smartwings, jak tez

tradycyjnej marki CSA. Praca ta stanowi kontynuacje moich realizacji 53
z lat 2002-2003, kiedy to opracowatem logo i identyfikacje powsta-
jacej wtedy marki SmartWings. W kontekscie aktualnych globalnych
zmian dotykajqgcych branze turystyki, wynikajgcych z pandemii i glo-
balnego kryzysu, ta cze$¢ pracy nabiera znaczenia dokumentu epoki
w projektowaniu graficznym i reklamie. Decyzja o wyborze docelowego
podmiotu realizacji zostala podyktowana moimi wieloletnimi obserwa-
cjami i doswiadczeniami.

Zaprojektowanie nowego systemu identyfikacji ma stanowic propo-
zycje wizualnego antidotum na dotychczasowy brak spdjnosci, konse-
kwencji wizerunkowych. Prezentowana identyfikacja jest zaplanowang
strategiq, majacq na celu wywolanie u odbiorcy okreslonych — pozy-
tywnych — skojarzern, wrazen i emocijl.

W pracy poruszam takze perspektywy wykorzystania elementéw
nowego systemu jako reklamy efemerycznej, bedqcej jedng z mozliwo-
$ci komunikacji w zmieniajgcych sie warunkach technologii ekologicz-
nych, kladqgcych nacisk na sustainability, ograniczanie zuzycid SUrow-
cow i energil, a takze przedstawiam moje spostrzezenia dotyczagce
projektowania dla linii lotniczych w kontekscie marketingowym.

Prace uzupetnia ksiega znaku, w ktérej skupiam sie na szczegdlowej
prezentacji zaprojektowanego nowego wizerunku firmy i przykladach
jego zastosowania, w ramach opracowanego systemu identyfikacji
wizualne;j.
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Abstract

This thesis contains an analysis of selected aspects of typography,
seen through the prism of its historical development, with the aim

of presenting my approach to exploring and understanding graphic
design. My motivation for selecting this particular topic stems from my
extensive experience as a graphic designer and educator as well as
from the Czech typography tradition. Aiming to put my experience into
use and inspired by having studied and worked in the Czech Republic,
I also drew on the experience of my fellow countrymen, Jan Solpera in
particular, in reference to the theory of typography. The text presents
certain general aspects of graphic design as well as problems, gener-
ally deemed to be of universal nature, I encounter in creative work. The
objective is to show the starting points for designing characters and
symbols used in logo design, choosing the fonts, and, where applica-
ble, correcting the selected lettertype. In addition, the thesis examines
problems faced by all visual style designers in regard to the optimiza-
tion of the legibility of lettering used in a logo. The text also presents
selected opinions of experts on the topics under discussion.

Even though typography as a field might have been explored and
described extensively, particularly as regards the Latin typeface, my
work examines the differences in the approach to typography that
stem from experiences other than those relating to the Polish tradi-
tion. The text presents the history and development of the Latin type-
face from the original Roman capitals, and reflects on present-day
lettertype use, its transformations from the monumental fonts used
in Roman architecture to lettertypes employed in current visual com-
munication and on the Internet, and the importance of emotions and
aesthetics in the process of designing fonts and in how they are per-
ceived. The thesis consists of two sections, the dissertation and a logo
and visual style manual.

The dissertation contains six basic parts. The first analyzes certain
aspects of Roman capitals as well as the ensuing development of the
Latin typeface. The second part focuses on the classification of Latin
typefaces by the Czech typographer Jan Solpera, which I consider the
most comprehensive and accurate effort compared to similar attempts
made by other authors. The third part examines the issue of font
legibility under different conditions and in consideration of different
factors. The fourth part describes the aesthetic properties of specific
sans-serif fonts and the feelings and emotions they are liable to evoke
in the reader.

The fifth part contains the core of the thesis, where all of the con-
siderations and analyses from the previous sections are integrated.
The text describes the creation of a new visual style for Travel Service,

the largest airline of its kind in the Czech Republic, the owner of the
SmartWings low-cost brand and the traditional Czech Airlines brand.
The thesis elaborates on my work done during 2002-2003, when I
created the logo and visual style of the SmartWings brand, which was
emerging at the time. In the context of the current global changes in
the tourism industry caused by the COVID-19 pandemic and the world-
wide economic crisis, this part of the thesis can be seen as an overview
of an era of advertising and graphic design. The subject matter target-
ed by the thesis was selected in consideration of my observations and
experience I have made and gained over the course of many years.

The project of a new visual style has the potential to be a visual rem-
edy of sorts for the general lack of coherence and aesthetic consisten-
cy. The presented style embodies a planned strategy that aims to evoke
certain positive associations, impressions and feelings in the recipient.

In addition, the thesis examines the prospects of using elements of
such new approaches as ephemeral advertising, which has the poten-
tial to become an option for communication in the changing conditions
of ecological technologies that emphasize sustainability and reduced
consumption of energy and raw materials. Likewise, the text presents
my observations regarding the creation of designs for airlines in the
context of marketing communication.

The thesis is concluded with the Visual Style Manual itself, where
focus concentrates on the overall presentation of the new design of the
visual style that identifies the company and on examples of its use.
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