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    Przedmowa


    Odkąd zająłem się projektowaniem logo, czyli od połowy lat 60. XX wieku, wielokrotnie marzyłem o tym, by mieć pod ręką zwięzły poradnik opisujący tworzenie symboli, ich właściwe traktowanie oraz sposób prezentowania klientom. Projektanci logo, zarówno początkujący, jak i doświadczeni, potrzebują źródła, w którym mogliby szukać konkretnych faktów i informacji dotyczących procesu powstawania znaku. Zastrzegam, że ta książka nie jest poświęcona kreowaniu wizerunku marki, istnieje bowiem wiele innych publikacji opisujących te zagadnienia. Nie znajdziesz tutaj zasad i wytycznych związanych z prowadzeniem korporacyjnych kampanii wizerunkowych, choć niejednokrotnie odwoływałem się w tekście do istotnych aspektów takich kampanii w ujęciu projektowym. Nie jest to także album z najbardziej udanymi projektami logo z bieżącego roku. Zgodnie z moimi intencjami jest to poradnik poświęcony projektowaniu oraz praktycznej implementacji logo; to źródło wskazówek ułatwiających przekonanie opornego klienta, że to, co przed chwilą zaprezentowałeś, jest przemyślaną i pieczołowicie zrealizowaną koncepcją. To narzędzie, które pozwoli rozwiać wątpliwości człowieka odpowiedzialnego za podjęcie decyzji dotyczącej nowego logo i przekonać jego oraz jego współpracowników, że przedstawiony projekt jest nie tylko dobry, lecz także warty entuzjastycznego przyjęcia. Chciałem, aby było to źródło informacji, które pomoże w tworzeniu znaków, a zarazem w ich zajmującej prezentacji, czy wręcz argumentowaniu ich zasadności. Choć spotyka się różne interpretacje pojęć „logo” i „logotyp”, w tej książce przyjąłem zasadę, że logo odnosi się do symbolu (znaku, ikony), zaś logotyp — do napisu lub napisów, które towarzyszą logo bądź wyręczają je w roli wizualnego identyfikatora.


    Gdy w 1968 roku wraz z Jeffem, moim bratem, opuściliśmy nowojorski świat reklamy i designu, a później, w 1971 roku, osiedliliśmy się na farmie w rustykalnym regionie Pensylwanii, naprawdę niewielu ludzi — za wyjątkiem pracujących w branży reklamowej — wiedziało, co oznacza słowo „logo”. W 1974 roku moja trzyletnia córka Jessica była zaskakującym wyjątkiem od tej reguły. Właśnie intensywnie pracowaliśmy z Jeffem nad kampanią promocyjną dla nowego osiedla mieszkaniowego. Po odrzuceniu wielu wariantów nazwaliśmy je Twelve Trees („dwanaście drzew”) — za namową przyjaciela, który przytoczył nam azjatycką przypowieść znaną pod takim właśnie tytułem. Nasze logo (jeśli w ogóle można je tak nazwać) było w rzeczywistości zdjęciem przedstawiającym trzy rzędy drzew na tle wielkiego, pomarańczowego koła. Któregoś dnia, jadąc samochodem o zachodzie słońca, usłyszałem podekscytowany głos swojej córki siedzącej na tylnym siedzeniu: „Tato, zobacz, to przecież twoje logo!”.


    W trakcie moich studiów i praktyki w branży projektowej, na przestrzeni czasu, który nazywam „od lucy ollo do lorem ipsum”1, zdecydowana większość ludzi zaczęła kojarzyć, czym jest logo; ba — jakieś dwadzieścia osiem milionów ludzi uważa się za projektantów… Każdy szanujący się posiadacz konsoli PlayStation z dumą rozpowiada, że zaprojektował logo dla jakiejś kapeli albo szkolnego projektu.


    


    1 Pod koniec lat 60. i na początku 70. do montażu makiet używało się tekstu zastępczego, złożonego z przypadkowo dobranych słów, drukowanego na maszynach drukarskich i pełniącego jedynie funkcję demonstracyjną. Pamiętam, że dość często miałem do czynienia z tekstem zaczynającym się od nonsensownej zbitki „lucy ollo”. W epoce cyfrowej także używa się tekstu zastępczego, a największą popularnością cieszy się materiał składający się z pseudołacińskich zwrotów i zaczynający od słów „lorem ipsum”.

  


  
    Podziękowania


    Nie wyobrażam sobie zacząć inaczej niż od podziękowań dla dwojga ludzi, bez których ta książka nigdy by nie powstała: mojego ojca, Solly’ego Gernsheimera, oraz mojej matki, Hilde Gernsheimer. Niezależnie od tego, czy popierali moje wybory dotyczące kariery i edukacji, czy też nie, zawsze szanowali moje poglądy i pomagali mi w osiąganiu życiowych celów. Od czasów szkolnych, obejmujących między innymi studia na wydziale School of Art na uniwersytecie w Syracuse, przez współpracę z J. Walterem Thompsonem w Nowym Jorku, aż do założenia studia Partners Design zawsze wiedziałem, że mogę liczyć na swoich rodziców.


    Dziękuję doktorowi M. Peterowi Pieningowi, mojemu profesorowi na uniwersytecie w Syracuse, oraz J. Walterowi Thompsonowi, mojemu mentorowi, za zachętę, bym mierzył wysoko, i za to, że nauczyli mnie doceniać elegancką prostotę wielu klasycznych logo. Jeśli już o tym mowa, chciałbym podziękować Paulowi Randowi, Herbowi Lubalinowi, Tomowi Geismarowi i innym mistrzom projektowania, których nazwiska padają na kartach tej książki, za przetarcie szlaków i ustanowienie standardów, którym niełatwo sprostać. Wymienieni projektanci wspaniale zdawali sobie sprawę z zalet doskonalenia wymowy znaku aż do wydestylowania jego kwintesencji, aż do powstania symbolu, który nie tylko właściwie prezentuje temat, lecz także go wzbogaca.


    Dziękuję wielu znakomitym współpracownikom i praktykantom, z którymi miałem okazję pracować w Partners Design: Jasonowi Wisterowi, Justinowi Wisterowi, Joanne Shipley, Seanowi Costikowi, Teresie Van Wagner i Jasonowi Dietrickowi — że podam choćby kilka nazwisk. Wymiana doświadczeń przyniosła nam obopólne korzyści; dzięki niej każde z nas stało się lepszym projektantem. Szczególne podziękowania chciałbym w tym miejscu złożyć Chrisowi Wernerowi, za to, że nieustannie stara się podnosić poprzeczkę, a także za zaprojektowanie znakomitej okładki tej książki. Dziękuję Lindsay Krapf, Briannie Kelly i wszystkim pozostałym, którzy pomagali w opracowaniu tej publikacji. Dziękuję Nicole Potter, Kate Ellison, Bobowi Porterowi oraz Tadowi Crawfordowi z Allworth Press za ich wsparcie, zachęty i pomoc. Wielkie „takk” pragnę przekazać także Brunowi Oldaniemu, Rainerowi Juckerowi, Haraldowi Gulliemu oraz Heinzowi Fingerowi, znakomitym przyjaciołom, dzięki którym moja wyprawa do Norwegii w 1978 roku była niezwykle owocna, zarówno pod względem artystycznym, jak i osobistym.


    Dziękuję partnerom biznesowym, przyjaciołom oraz członkom rodziny, którzy zawsze mnie wspomagali. Dziękuję Dickowi Whitsonowi, inspirującemu projektantowi, z którym przez wiele lat miałem przyjemność współpracować w studiu Armstrong, a także wielu innym, których niepełną listę pragnę tutaj przytoczyć: Reed Dixon, Alan Weinberg, Peter Horvath, Barbara Morrow, Rob Fitzpatrick, Bill Fitzpatrick, Steve Wilton, Lauretta Dives, Amy White Berger, Sharon Gernsheimer, Peter Marshall, Andy Lackow, Jessica Battaglia, Albert Boscov, Chip Kidd, Jamie Greth, Bill White, Earl Houser, Jan Gernsheimer, Bradley Gast, Susan Homan, Jane Palmer, Bill Kreitler, Rudy Mosteller, Sandy Solmon, Donald Blyler, Ray Deimler, John Hummer oraz Steve Cicero.


    Szczególne podziękowania chciałbym złożyć na ręce mojej cudownej żony, Nancy Wolff, której zmysł artystyczny, wyjątkowy gust i wielkie serce sprawiły, że jestem lepszym projektantem i lepszym człowiekiem.


    Na koniec pozostawiłem wyjątkowe podziękowania: dla swojego lojalnego partnera, brata bliźniaka i najlepszego przyjaciela, Jeffa Gernsheimera. Z upływem lat Jeff przeistoczył się z grafika pasjonata w kierownika projektów i profesjonalistę najwyższej próby. Wziął sobie do serca słowa swojego mentora, Earla Housera, że dobry projekt musi nie tylko dobrze wyglądać, ale także doskonale wyrażać to, co ma do przekazania. Każdy projekt w tej książce, który został opatrzony moim imieniem i nazwiskiem, powstał przy mniejszym lub większym udziale Jeffa. Gdyby nie jego zdumiewająco przekrojowa wiedza o sztuce i znajomość projektanckiego rzemiosła, moje prace z pewnością nie byłyby tym, czym są.


    Miłej lektury!

  


  
    Wstęp


    Gdziekolwiek nie spojrzymy, jesteśmy bombardowani rozmaitymi logo: logo w internecie, logo na samochodach i ciężarówkach, logo w telewizji, logo w gazetach i w czasopismach, logo na billboardach, logo na butach i ubraniach i tak dalej. Wynalazek logo nie jest nowy. Przypuszczalnie był on stosowany, odkąd człowiekowi zaczęło zależeć na tym, by odróżnić swoją własność od własności innego człowieka. Nowością jest jednak ogromny stopień nasycenia naszej przestrzeni symbolami. W dodatku nic nie wskazuje na to, by miało się to zmienić.


    Jak można się spodziewać, przy takim natłoku znaków zaprojektowanie wyróżniającego się logo, które ma szanse przetrwać wiele lat, staje się coraz trudniejsze. Jak podejść do opracowania logo, które powinno skutecznie funkcjonować na wielu różnych płaszczyznach, skoro nietrudno odnieść wrażenie, że w tej materii wszystko zostało już kiedyś zrobione? Jak zaprojektować logo, które będzie nadal dobrze wyglądało za ćwierć wieku? Mam dobrą wiadomość: to niełatwe, ale wykonalne.


    Pierwsza część tej książki jest poświęcona wielu aspektom logo. Począwszy od tła historycznego, przez rolę w społeczeństwie, na szczegółowym omówieniu procesu projektowego skończywszy. Część druga to omówienie klasycznych logo w ujęciu chronologicznym od XIX wieku do chwili obecnej. Te opisy stanowią zarazem znakomitą okazję do uważniejszego przyjrzenia się temu, dlaczego dane logo przetrwały próbę czasu — w niektórych przypadkach ponad stuletnią. Wreszcie ostatnia część to szansa na zapoznanie się z procesem projektowania wielu udanych logo. Będziesz miał sposobność prześledzić rozwój znaku, począwszy od wstępnej koncepcji, na wersji ostatecznej skończywszy. Oprócz znaków wybranych przez klientów zapoznasz się z kilkoma projektami, które zostały na pewnym etapie odrzucone, ale mimo wszystko były godne uwagi.


    Książka Ponadczasowe logo. Projektowanie znaków odpornych na działanie czasu to analiza procesu projektowania logo oraz kryteriów ułatwiających ocenę tego, czy konkretne logo będzie miało szanse na sukces. Niezależnie od tego, czy jesteś wykładowcą, studentem sztuk plastycznych, szefem firmy, który dostrzegł potrzebę zmiany wizerunku, czy po prostu miłośnikiem dobrego designu, ta książka ułatwi Ci wyrobienie sobie rzetelnej, obiektywnej opinii na temat jakości logo.

  


  
    „Jeśli w świecie komunikacji króluje obraz, to esencja obrazu — logo — jest klejnotem w jego koronie”.


    PAUL RAND

  


  
    Część I

    Z logo przez wieki



    DROGA OD PREHISTORYCZNYCH SYMBOLI DO WSPÓŁCZESNYCH LOGOTYPÓW JEST DŁUGA I KRĘTA. Począwszy od jaskiniowych malowideł, przez pieczęcie cylindryczne używane w Mezopotamii, starożytne symbole kultury egipskiej i chińskiej, znaki wypalane na skórze zwierząt, greckie monogramy, oznaczenia rzymskich i niemieckich cegieł, herby, cechy i pieczęcie średniowiecznej Europy, włoskie znaki wodne, na nowożytnych znakach firmowych skończywszy, symbole były rozwijane i doskonalone w służbie wizualnej identyfikacji.

  


  
    Rozdział 1. W ujęciu historycznym


    ANALIZA NAJSTARSZYCH ZNANYCH SYMBOLI STWORZONYCH LUDZKĄ RĘKĄ POZWALA PRZYPUSZCZAĆ, ŻE RÓŻNORODNE GRAFIKI BYŁY UŻYWANE DO IDENTYFIKOWANIA I OZNACZANIA WŁASNOŚCI OD ZARANIA DZIEJÓW CZŁOWIEKA.


    Najstarsze znane symbole identyfikacyjne


    Symbole o rozmaitych formach i zastosowaniach towarzyszą człowiekowi już od wieków.


    Znane nam malowidła naskalne datuje się na epoki od górnego paleolitu (ok. 35 tys. lat p.n.e.) aż do schyłku neolitu (ok. 4 tys. lat p.n.e.). Bezsprzecznie już od zarania dziejów gatunek homo sapiens upodobał sobie zdobienie ścian i innych powierzchni. Najstarsze obrazy tworzono za pomocą węgla i pigmentów. Przedstawiały one zwykle zwierzęta i ważne elementy przyrody, takie jak słońce.


    W miarę upływu czasu symbolika malowideł ulegała uproszczeniu i stylizacji, nadającym im indywidualne cechy. Pod koniec epoki paleolitu niektóre obrazy zaczęły nabierać kształtów przypominających litery alfabetu. Według jednej z teorii powstanie protoplastów współczesnego języka pisanego mogło być podyktowane chęcią oznaczenia zawartości juków i glinianych naczyń, w których przechowywano jedzenie. Takie oznaczenia często były wytłaczane na małych, glinianych tabliczkach. Niekiedy, za pomocą prymitywnych systemów numerycznych, starano się też umieścić na nich informacje o zawartości naczynia. Całkiem możliwe, że system dziesiętny wywodzi się od liczby palców u rąk, których człowiek używał do liczenia.


    Wraz z powstawaniem osad i rozwijaniem struktur społecznych kwestia identyfikacji własności nabierała coraz większego znaczenia. Garncarze nanosili symbole na wytwarzane przez siebie naczynia, co stało się zalążkiem budowania reputacji wynikającej z wysokiej jakości produktów, ta zaś pozwalała sprzedać więcej towaru. Około 3000 roku p.n.e. w Mezopotamii zaczęto używać cylindrycznych pieczęci do podpisywania i zabezpieczania dokumentów. Na powierzchni pieczęci ryto symbole i ornamenty, które po rozwałkowaniu kawałka wilgotnej glinki odciskały się w postaci wypukłego odbicia. Ta metoda znakowania, wówczas bardzo trudna do podrobienia, stała się gwarantem autentyczności.


    Przodkowie liter


    Egipski system pisma hieroglificznego, opierający się na piktogramach, był używany od około 3100 roku p.n.e. do 400 roku n.e. Ogromny wkład w rozwój pisma i symboliki wnieśli także Chińczycy. Najstarsze przykłady kaligrafii chińskiej są datowane na około 1800 rok p.n.e., a używane wówczas znaki były najprawdopodobniej inspirowane śladami ptaków i zwierząt. Znaków tych, zwanych logogramami, używano do zapisywania całego słowa. W ciągu następnych stuleci Chińczycy wynaleźli papier i sposoby nanoszenia nań pisma. W trzecim stuleciu naszej ery powstały pieczęcie w postaci znaków rzeźbionych w twardych materiałach, takich jak nefryt, kość słoniowa, srebro i złoto. Były one stosowane w charakterze stempli i służyły celom identyfikacyjnym.


    Angielskie słowo brand (czyli „marka”) pochodzi ze staroangielskiego określenia oznaczającego „wypalać” i przyjęło się jako nazwa znaków wypalanych na skórze zwierząt w celu oznaczenia ich przynależności do konkretnego właściciela1. Przez ponad cztery tysiące lat znaki wypalane na skórze były używane do identyfikacji bydła. Zresztą nie tylko — aż do 1822 roku używano ich do oznaczania ludzi. Proces wypalania znaków został uwieczniony w symbolice na ścianach egipskich grobowców, datowanych na około 2000 rok p.n.e. Przed wypalaniem za pomocą rozgrzanego żelaza znakowano za pomocą mniej trwałych metod — dziegciu i farb. W późniejszym okresie symbole wypalone żelazem były zastępowane bardziej humanitarnym kolczykowaniem, polegającym na przypięciu do ucha zwierzęcia kawałka symbolicznie wytłoczonego metalu. Niemniej jednak znakowanie, rozumiane jako trwałe oznaczanie skóry w celu identyfikacji, jest stosowane do dziś.


    
      [image: 11666.jpg]


      Na niektórych cegłach z epoki imperium rzymskiego, datowanych na pierwsze stulecie naszej ery, można znaleźć wytłoczone symbole. Dużo później, od XII aż do XVIII wieku, niemieccy kamieniarze posługiwali się systemem identyfikacji swoich wyrobów opracowanym na podstawie specjalnego diagramu, umożliwiającego zaprojektowanie indywidualnego znaku. Na takim diagramie opierają się także masońskie symbole Mutterfiguren

    


    Początki logo


    Korzenie pojęcia „logo” sięgają starożytnej Grecji, a jego dosłowne znaczenie to po prostu „nazwa”, choć w naszej kulturze trwale związało się ono z symbolem i znakiem firmowym. Wczesne greckie logo to zwykle monogramy, początkowo składające się z jednej litery, potem z dwóch lub większej liczby liter, które splatano i stylizowano na różne sposoby. Najstarsze znane informacje o monogramach pochodzą z pierwszego stulecia naszej ery, kiedy to wspomina się o nich jako o sposobie na złożenie podpisu przez osoby niepiśmienne. Według niektórych ekspertów monogramy są nie tyle czytane, co identyfikowane, a skoro tak, to możemy uznać, że są one dalekimi przodkami współczesnego logo. W monogramach królewskich litery często były zwieńczone symbolem korony. Monogramy królewskie, jako symbole władzy, pojawiały się na monetach, budynkach, ubraniach i sztandarach.


    Twórcy ceramiki artystycznej projektowali unikatowe symbole, które wytłaczali przed wypaleniem na spodzie naczyń, pojemników i innych wyrobów. Taki symbol stanowił trwały identyfikator autora danego wyrobu.


    Heraldyka: sposób na identyfikację walczących


    Obowiązki herolda polegały na identyfikowaniu rycerzy biorących udział w turniejach. Uczestnictwo herolda w bitwie po raz pierwszy odnotowano w 1173 roku. Herold rozpoznawał walczącego i uznawał jego prawo do udziału w turnieju na podstawie autentyczności znaków heraldycznych, czyli herbów, gdyż ówcześni rycerze nosili pełne zbroje, uniemożliwiające identyfikację. Herby były nanoszone także na płaszcze rycerskie, niekiedy w prostszej postaci nazywanej godłem. Kolejną uproszczoną wersją symbolu heraldycznego był emblemat w postaci tarczy o określonym kształcie. Takie symbole były stosowane do tworzenia pieczęci, odciskanych w gorącym laku i służących do sygnowania oraz zabezpieczania korespondencji. Rzeźbiono je także na grobowcach i umieszczano na sztandarach niesionych w trakcie walki lub wywieszanych w rodowej rezydencji.


    Herold był odpowiedzialny za rozwiązywanie ewentualnych problemów wynikających z nadmiernego podobieństwa herbów i godeł. Pewnych analogii do tych czynności można doszukać się obecnie w procedurach mających na celu ustalenie, czy nowe logo jest zbyt podobne do któregoś z już istniejących projektów, choć obowiązki te nie spoczywają na heroldach, lecz na prawnikach urzędu patentowego właściwego dla danego kraju. Godła przestały być tylko symbolami rodzinnymi — stały się znakiem rozpoznawczym miast i województw. Niekiedy stanowią element logo, choć zwykle upraszcza się je wówczas i stylizuje. W późniejszym okresie kształt godeł coraz mniej nawiązywał do tarcz noszonych przez rycerzy i ewoluował w kierunku rombu.


    Próby i pieczęcie


    W średniowiecznym Londynie przedmioty wykonane z cennych metali często były specjalnie znakowane w Goldsmith’s Hall, siedzibie gildii złotników, stąd angielska nazwa oznaczeń kruszcu, czyli hallmark. Takie próby były gwarancją czystości metalu. Od 1863 roku producenci zaczęli identyfikować tego typu wyroby za pomocą specjalnych znaków probierczych czy, krócej, prób. Najwcześniejsze dowody na wytłaczanie znaków na metalach pochodzą jednak z epoki bizantyjskiej, z około czwartego stulecia naszej ery.
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      U GÓRY PO LEWEJ. Symbole szkół wyższych często są inspirowane tradycyjną heraldyką. Choć drugoplanową rolę w takich projektach odgrywają zwykle książki albo inne oznaczenia bliżej nieokreślonego autoramentu, to bardzo często umieszcza się je na tle rozmaitych tarcz. Takie logo mają budzić szacunek do autorytetu instytucji i zwiększać jej wiarygodność. Wiele uniwersyteckich logo rzeczywiście ma wieloletnią historię, lecz ich długowieczność częściej wynika z przyzwyczajenia i ustalonego statusu, aniżeli z dobrego projektu


      U GÓRY PO PRAWEJ. Logo niemieckich drukarzy, Fusta i Schoeffera, po raz pierwszy zostało przez nich użyte w 1457 roku. Ów symbol został naniesiony na księgę psalmów, znaną dziś pod nazwą Psałterza z Mainz i wydrukowaną w niemieckim mieście Mainz. Logo zawiera greckie litery chi oraz lambda i trzy gwiazdki. Symbol ten jest używany do dziś


      NA DOLE. Meble marki Rud Rasmussen projektowane przez Kaare Klinta były sygnowane tym klasycznym logo, stworzonym w 1930 roku przez Gunnara Biilmanna Petersena. Oprócz tego, że znak bezpośrednio nawiązuje do nazwiska projektanta poprzez symetryczne odbicie jego inicjałów, kojarzy się z harmonią i precyzją


      

    


    Europejscy producenci mebli powszechnie znakowali swoje produkty specjalnymi symbolami, często w postaci papierowego logo, jakiego przykład został pokazany na rysunku powyżej.


    Długą historią znakowania swoich dzieł symbolami podobnymi do logo mogą się też pochwalić drukarze. Johann Fust oraz Peter Schoeffer byli pierwszymi mistrzami tego fachu, którzy użyli symbolu w charakterze znaku firmowego (patrz rysunek).


    Poprzez odciśnięcie pieczęci w mokrej, papierowej pulpie producenci papieru nanosili na swoje wyroby subtelny, lecz bardzo trwały znak. Takie symbole, zwane znakami wodnymi, były stosowane we Włoszech już w XIII wieku. Do dziś są zresztą używane do oznaczania wysokiej jakości wyrobów papierniczych. Drukarze często posługiwali się znakami będącymi połączeniem owalu i krzyża, przypominającymi logo firmy Nabisco (z tym że ustawione poziomo). Ze względu na obecność krzyża użycie takich symboli często było utożsamiane z wiarą chrześcijańską. Podobne do siebie oznaczenia rozróżniano początkowo przy użyciu liter i prostych kształtów, jednak z upływem czasu nastąpiło rozwinięcie i urozmaicenie symboli wyrobów drukarskich.
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    Patrząc na klasyczny projekt logo Volkswagena, opracowany w 1938 roku, nietrudno dostrzec wpływ symbolu pracowni Wiener Werkstätte. Z kolei oznaczenie papierosów Manoli, zaprojektowane przez Luciana Bernharda, było prekursorem ważnych zmian w świecie logo, zapowiadającym erę minimalistycznych symboli. Opracowane w 1911 roku, bezsprzecznie wywarło znaczący wpływ na współczesne logo firmy Muzak, zaprojektowane pod koniec lat 90. ubiegłego wieku przez studio Pentagram

  


  Współczesność


  W 1903 roku w Wiedniu powstała pracowania Wiener Werkstätte, inspirowana brytyjskim ruchem Arts and Crafts. Jednym z jej pierwszych postulatów było usunięcie „zbędnych ozdobników” ze współczesnych projektów. Sztuka tworzenia znaków firmowych i monogramów weszła w XX wiek z wiarą w czystość formy i wymowę geometrycznej prostoty. Doskonałym przykładem takiego podejścia byli przedstawiciele nurtu secesji wiedeńskiej, artyści, którzy pod koniec XIX wieku zrezygnowali ze statusu „oficjalnych” arbitrów estetyki w ramach stowarzyszenia artystów austriackich.


  Europa i Ameryka


  Europejski wpływ na współczesny amerykański design nasilił się w latach 30. ubiegłego wieku wskutek emigracji projektantów, uciekających ze starego kontynentu ze względów politycznych. Wśród nich byli między innymi Herbert Beyer, Will Burtin i Herbert Matter, pozostający pod wpływem modernizmu i europejskiego designu z początków XX wieku. Matter, wraz z Eliotem Noyesem oraz Charlesem Eamesem, współpracował z amerykańskim projektantem Paulem Randem przy klasycznym dziś projekcie logo Westinghouse (patrz „Lata 1950 – 1960” w części II).


  W swojej książce Thoughts on Design, wydanej w 1947 roku, Rand (właśc. Peretz Rosenbaum, urodzony na Brooklynie w Nowym Jorku) napisał, iż w celu zaprojektowania abstrakcyjnego, a zarazem sugestywnego symbolu projektant „wyraża postawiony przed nim problem w postaci koncepcji, obrazów, form i kształtów. Dąży do unifikacji, uproszczenia i wyeliminowania nadmiaru. Poprzez skojarzenia i analogie tworzy znak, abstrakt wyjściowego materiału”.


  Ceniony krytyk Steven Heller tak powiedział o Randzie: „Był kanałem, przez który do amerykańskiej sztuki reklamowej trafiły wpływy nowoczesnej sztuki i designu europejskiego — rosyjskiego konstruktywizmu, holenderskiego De Stijl i niemieckiego Bauhausu”. Wpływ Randa na współczesny projekt logo jest widoczny nie tylko na kartach tej książki, lecz także w całym krajobrazie sztuk wizualnych. Trudno spędzić choć jeden dzień w Ameryce, nie stykając się z pracami tego mistrza designu.


  Logo nabrały szczególnego znaczenia dla przedsiębiorstw, które z coraz większym trudem próbują się wyróżnić na globalnym rynku. Ponieważ handel już od dawna nic sobie nie robi z politycznych granic, projekty logo stają się coraz bardziej globalne w swojej wymowie. Dobre logo powinno być czytelne i zrozumiałe nie tylko na rynku krajowym, lecz także wyróżniać się w gąszczu znaków firmowych za granicą.


  W kontekście projektowania logo syndrom malejącej planety ma swoje dobre i złe strony. Globalny zalew cyfrowych obrazów kładzie tym większy nacisk na zaprojektowanie symbolu, który będzie się wyróżniał wśród innych. Jest to zarazem coraz trudniejsze, zważywszy na to, że na światowej arenie codziennie pojawiają się nowe marki. Z drugiej strony, wielokulturowe wpływy powodują wykształcenie się nowej, globalnej wrażliwości estetycznej i w bezprecedensowy sposób wzbogacają bazę środków wyrazu wykorzystywanych przez projektantów.
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  Szkice na kalce wykonane w 1991 roku przez autora, Jacka Gernsheimera. Moje zadanie polegało na zaprojektowaniu logo dla ekologicznego programu edukacyjnego prowadzonego przez firmę Scott Paper, mającego na celu zachęcenie rodziców do przekazywania dzieciom informacji o zasobach odnawialnych, takich jak drzewa. Na tych stronach zaprezentowane są małe, wstępne szkice, po których przygotowałem większe, dające lepszy wgląd w detale wyselekcjonowanych projektów. W ramach alternatywy (do rozważenia przez klienta), oprócz wariantów opierających się na głównej koncepcji, opracowałem jeszcze jeden, o wyraźnie innym charakterze, przedstawiający dłoń z liściem


  Narzędzia


  Choć sam proces projektowania logo nie uległ większym zmianom z upływem lat, w stosowanych materiałach i narzędziach zaszła prawdziwa rewolucja.


  Pierwsze współczesne logo


  Wiele lat temu logo niejednokrotnie były projektowane przez pomocnika drukarza albo pracownika warsztatu wytwarzającego tablice reklamowe, który odkrył w sobie smykałkę do grafiki. Nie było żadnej gwarancji, że osoba obarczona tym zadaniem ma umiejętności umożliwiające opracowanie symbolu, który sprawdzi się w roli znaku firmowego. Z drugiej strony, wiele naprawdę znakomitych znaków wyszło właśnie spod pędzla utalentowanych malarzy tablic reklamowych lub spod piór wszechstronnych dziennikarzy. Jeszcze zaledwie trzydzieści lat temu większość ludzi niezwiązanych w jakimś stopniu z branżą reklamową czy marketingową nie znała znaczenia słowa „logo”. Stopniowo, w miarę jak wzrastało zapotrzebowanie na niepowtarzalne znaki firmowe, rosła liczba projektantów, którzy postanowili spróbować swoich sił w tworzeniu logo. Niewielu się powiodło — większość poniosła klęskę. Na każde dobre logo przypada wiele przeciętnych i jedno albo dwa takie, które są kompletną katastrofą. Dobrze znana krzywa rozkładu normalnego także i tutaj daje o sobie znać.


  Narzędzia do projektowania logo bez wątpienia zmieniły się na przestrzeni wieków. Odkąd druk stał się powszechną formą komunikacji, na stronicach różnych publikacji zaczęły się pojawiać rozmaite symbole, początkowo kreślone czarnym tuszem, a potem kolorowymi pigmentami. Forma i trafność przekazu niektórych robiły naprawdę duże wrażenie.


  Papier, tusz i grafit


  Pióra, a potem ołówki, przez wiele lat stanowiły bardzo skuteczne narzędzia do realizacji najróżniejszych projektów, w tym także logo. Wraz z rosnącą dostępnością materiałów piśmiennych tytułowe przybory stały się ulubionymi narzędziami do szkiców i eksperymentów. W miarę opracowywania nowych gatunków papieru, o wyraźnie zróżnicowanych właściwościach, okazywało się, że niektóre nadają się do projektowania lepiej niż inne, przez co zaczęły się cieszyć wśród projektantów szczególnym uznaniem. Najważniejszą rolę odegrała tutaj specjalna kategoria papierów o dość zróżnicowanej grubości, barwie i przejrzystości, znana pod ogólną nazwą „kalki techniczne”. Ponieważ kalka techniczna jest przezroczysta, projektant może nanosić szkic na arkusz nałożony bezpośrednio na inny arkusz, z poprzednią wersją rysunku, i na bieżąco wprowadzać poprawki, doskonalące wygląd projektu. Bywa, że po wykonaniu kilku kolejnych szkiców projektant otrzymuje sekwencję coraz lepszych symboli, prowadzących do stworzenia logo godnego uwagi zleceniodawcy.


  Ulubione narzędzie projektantów, ołówek, zaczęło być dostępne w szerokiej gamie wariantów, od bardzo miękkich do twardych, od grubych do bardzo cienkich. Jeszcze później pojawiły się barwne tusze do piór i kredki, wzbogacające dotychczasowe metody twórczych poszukiwań o możliwość zastosowania koloru.


  Gotowy projekt — makieta logo — zwykle był kreślony piórkiem i tuszem. Nieco później tradycyjne pióra i grafiony zostały wyparte przez specjalne pisaki — rapidografy — o zróżnicowanej grubości.


  Flamastry, farby i kolorowe kredki


  Mniej więcej w połowie XX wieku pojawiło się kolejne ulubione narzędzie wielu projektantów — flamastry, zwane też mazakami albo pisakami. Były one wyposażone w miękką, ściętą końcówkę, umożliwiającą szybkie, wygodne i czyste pokolorowanie szkicu. Flamastry posiadające końcówki o różnych średnicach i kształtach pozwalały na kreślenie linii o zróżnicowanej grubości. Nieco później pojawiły się pisaki z dwiema końcówkami: cienką i grubą, poszerzającymi zakres ich możliwości. Wielu producentów oferowało bogate gamy kolorystyczne pisaków, od pastelowych do bardzo intensywnych, jaskrawych.


  Jeszcze zaledwie kilkanaście lat temu projektant prezentował klientowi makietę gotowego projektu jak najwierniej przedstawiającą docelowy wygląd wydrukowanego logo. Takie makiety były początkowo mozolnie, odręcznie malowane, zwykle gwaszami. Później zaczęto kolorować je flamastrami. Niekiedy rysowano je kolorowymi kredkami na arkuszu zwykłego papieru, który na ogół mocowano potem do białego brystolu, aby go usztywnić i tym samym wywrzeć na kliencie lepsze wrażenie. W szczególnych przypadkach stosowano proces Color Key, opracowany przez firmę 3M, który polegał na naświetleniu specjalnie spreparowanych klisz poliestrowych, co pozwalało zaprezentować projekt w nieco większej gamie barw. Choć była to interesująca technika, ułatwiająca prezentację prac, podlegała pewnym ograniczeniom.


  Letraset, kalkomanie i fotostaty


  W latach 60. ubiegłego wieku pojawił się produkt zwany suchą kalkomanią albo — od nazwy pierwszego producenta — letrasetem. Były to arkusze przejrzystej folii z naniesionymi nań znakami należącymi do jednego kroju. Każdy znak można było oddzielnie przenieść na papier poprzez pocieranie wierzchniej strony arkusza w odpowiednim miejscu. Choć cały proces umożliwiał eleganckie składanie wyrazów w różnych krojach oraz stopniach pisma, daleko mu było do uniwersalności. Znaki były zwykle czarne, białe albo w jednym z zaledwie kilku dostępnych kolorów, a pojedynczy arkusz zawierał tylko jeden ich rozmiar. Arkusze były dość drogie, zawierały stosunkowo niewiele znaków, a zazwyczaj kończyło się tak, że na każdym zostawało mnóstwo niewykorzystanych liter Q oraz X przy jednoczesnym deficycie samogłosek.


  Po kalkomaniach z liternictwem przyszedł czas na bardzo podobną, ale udoskonaloną technologię. Były to również kalkomanie wcierane (w krajach zachodnich nosiły wówczas różne nazwy, na przykład matrocolors, identicolors, INT), lecz ich forma i kolorystyka mogły być zupełnie dowolne, realizowane zgodnie z wytycznymi projektanta. Dzięki temu logo, logotyp i inne elementy graficzne mogły być odzwierciedlone w odpowiednich barwach, bardzo precyzyjnie i estetycznie. Przygotowanie takiego materiału było jednak czasochłonne i kosztowne, więc robiono to stosunkowo rzadko.


  Gotowy projekt, czy raczej makieta projektu, często był uzupełniany fotostatami2, mocowanymi do brystolu za pomocą klejów kauczukowych lub na gorąco.


  Klient otrzymywał arkusze z logo wydrukowanym w różnych rozmiarach. Wybrany wariant był wycinany z arkusza i wykorzystywany do wydrukowania reklamy bądź innej publikacji.


  A oto Twój nowy, najlepszy przyjaciel…


  Przypuszczalnie najważniejszym wynalazkiem, ułatwiającym projektowanie logo — pośród miliona innych zastosowań — był komputer osobisty. Żadne inne narzędzie nie miało takiego wpływu na proces projektowy jak właśnie to urządzenie.


  Niektórzy uważają, że pierwszym komputerem… hm, „osobistym”, był ENIAC, skonstruowany w 1946 roku. ENIAC, czyli Electronic Numerical Integrator and Computer, został zaprojektowany na Uniwersytecie w Pensylwanii przez Johna Mauchly’ego oraz J. Prespera Ekerta. Jego pierwotnym zastosowaniem było obliczanie trajektorii balistycznych dla artylerii. Ów kolos zajmował pomieszczenie o sumarycznej powierzchni 140 metrów kwadratowych, ważył blisko 30 ton i był wyposażony w ponad 17 tysięcy lamp elektronowych. Niemniej jednak ta gigantyczna konstrukcja przetarła szlak dla dzisiejszych komputerów osobistych. Już w latach 70. ubiegłego wieku pojawiły się znacznie mniejsze komputery, opracowane specjalnie z myślą o projektantach. Pierwsze modele, takie jak komputer Artronics, były jednak niezwykle drogie, potwornie wolne i miały bardzo niewielkie możliwości. W 1976 roku firma Apple opracowała swój pierwszy mikrokomputer, który stał się jednym z prekursorów gigantycznych zmian w świecie projektowania. Niemały udział miał w tym również Adobe, producent oprogramowania. Ta założona w 1987 roku firma szybko zyskała sławę wydawcy najwyższej klasy programów graficznych, takich jak Illustrator i Photoshop. Dzięki tym narzędziom twórca mógł projektować, edytować i powielać różne warianty logo w nieskończoność. Gdy cyfrowy projekt trafił do komputera — czy to w postaci zeskanowanego materiału, czy odręcznej, cyfrowej ilustracji — mógł być stopniowo, krok po kroku udoskonalany, podobnie jak to miało miejsce w przypadku tradycyjnych technik kreślarskich na kalce, lecz łatwiej.


  Kilka słów o mitach


  Mniemanie, że opracowanie logo za pomocą komputera nie wymaga większego wysiłku, jest oczywiście całkowicie błędne. Zaprojektowanie doskonałego logo — czy w komputerze, czy (w coraz rzadszych przypadkach) za pomocą konwencjonalnych metod — nadal zajmuje wiele czasu. Co więcej, nowoczesna technika nie jest w stanie zastąpić talentu. Niezależnie od posiadanych narzędzi utalentowany projektant zawsze znajdzie sposób na stworzenie symbolu, który będzie dobrze spełniał swoje zadanie. Proces cyfrowego opracowywania logo zajmuje równie wiele czasu, co przygotowywanie go za pomocą tradycyjnych technik, a niekiedy nawet więcej, gdyż projektanci chętnie zgłębiają dany temat, korzystając z multum możliwości, jakie dają nowoczesne narzędzia. Swoją drogą, owa łatwość tworzenia różnych wariantów może być także problemem, zwłaszcza jeśli projektant nie narzuci sobie konkretnych ograniczeń i przestanie dostrzegać granicę, poza którą dalsze eksperymenty są już tylko sztuką samą w sobie.
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  Przed upowszechnieniem się komputerów, do projektowania logo używano fotostatów oraz specjalnej folii znanej pod nazwą Amberlith® i jej nieco ciemniejszej kuzynki, Rubylith®. Były to pomarańczowe i czerwone błony, naniesione na poliestrowe podłoże. Błona przylegała do podłoża tak ściśle, że można było ją precyzyjnie wycinać za pomocą skalpeli Exacto®. Wycięte fragmenty odklejano od podłoża, zaś to, co zostało, mogło służyć jako film negatywowy albo pozytywowy.


  Projekt logo GeriMed, opracowany przez Jacka Gernsheimera w 1985 roku, został wstępnie wykreślony ołówkiem. Na projekcie naniesione są też uwagi dotyczące zastosowania poszczególnych owali w różnych sytuacjach. Kontury logo widoczne na powiększonym fotostacie, pokazanym na tych stronach, zostały następnie bardzo precyzyjnie przeniesione tuszem na przejrzysty arkusz pergaminu nałożony na fotostat. Gotowy rysunek logo poddano oczyszczaniu z niepożądanych detali i powielono na filmie odwracalnym w celu uzyskania pozytywowego obrazu logo.


  Bezproblemowa integracja


  Jednym z tych aspektów komputerowego tworzenia logo, które są najbardziej cenione przez projektantów — zwłaszcza tych pamiętających czasy sprzed cyfrowej rewolucji, jest łatwość wykorzystania zaprojektowanego logo w gotowym, drukowanym produkcie. Dawniej w ramach procesu projektowania logo wstępnie opracowywano kilka wariantów i prezentowano je klientowi. Po wybraniu jednego lub dwóch w celu dalszego dopracowania, tworzono nowe makiety i ponownie pokazywano je zleceniodawcy, tym razem wraz z przykładami wykorzystania gotowego symbolu w postaci papierów listowych, kopert firmowych czy wizytówek. Po zatwierdzeniu ostatecznej wersji, logo oraz inne zawierające je produkty były tworzone ręcznie, zwykle za pomocą piórka technicznego i tuszu, błon Amberlith® i fotostatów. Liternictwo było na ogół kaligrafowane odręcznie albo zamawiane w drukarni, skąd przychodziło w postaci odbitek szczotkowych. Wszystkie elementy składowe montowano następnie na matowym brystolu przy użyciu taśm klejących lub klejów. Przy odręcznym kreśleniu posługiwano się tuszem i piórkiem, a nieco później — rapidografem.


  Po przygotowaniu makiety umieszczano ją w szklanej kasecie i fotografowano za pomocą wielkoformatowego aparatu reprodukcyjnego. Na podstawie otrzymanego negatywu naświetlano formy drukowe, czyli płyty, które mocowało się następnie do bębna maszyny offsetowej. Teraz trzeba było jeszcze dobrać farbę i już można było drukować. Przed upowszechnieniem się technologii druku offsetowego stosowano druk wypukły, wykorzystujący formę drukarską złożoną z metalowych czcionek i innych elementów, w tym także logo, również w postaci metalowej matrycy. Na wypukłe powierzchnie składu nanoszono farbę, a potem odciskano całość na papierze, aby uzyskać zwykłą, prawoczytelną odbitkę.


  Dzięki technologii cyfrowej proces projektowania logo został zdecydowanie uproszczony, od początku do końca. Często zdarza się tak, że logo jest projektowane, korygowane, zatwierdzane i drukowane w ramach jednego pliku, bez etapów pośrednich. Urządzenia do druku cyfrowego umożliwiają nanoszenie obrazów o bardzo zróżnicowanych rozmiarach, na niezliczonej liczbie nośników. Dzięki temu logo mogą występować na plandekach ciężarówek, plakatach reklamowych, tablicach, a nawet fasadach wielopiętrowych budynków.


  Uwaga na zwodniczy monitor…


  Jedną z pułapek cyfrowego projektowania, o której warto pamiętać, jest zwodnicza natura obrazu wyświetlanego na monitorze. W miarę jak monitory stają się jaśniejsze, większe, bardziej płaskie i dokładniejsze, projektant może coraz wyraźniej dostrzegać na nich coraz drobniejsze detale. Mając do dyspozycji miliony kolorów, narzędzia do bezproblemowego powiększania obrazu i fenomenalną jasność, nietrudno zapomnieć, że logo na wizytówce będzie malutkie, niepodświetlone i złożone z co najwyżej czterech barw. Co gorsza, logo może być wykorzystane w ogłoszeniach drobnych, wydrukowane w kiepskiej jakości na papierze gazetowym, w rozmiarze półtora centymetra albo mniejszym… W pewnym sensie projektowanie logo z myślą o potencjalnie najgorszych możliwych scenariuszach jego wykorzystania pozwala uniknąć poważnych problemów na dalszym etapie pracy.


  Kolejna kwestia, którą należy wziąć pod uwagę, to wierność odwzorowania barw. Logo przeznaczone do użycia w druku jest projektowane na komputerze, a kolorystyka wyświetlanego obrazu jest zoptymalizowana pod kątem monitora używanego przez projektanta. Po opracowaniu logo autor często wykonuje jego próbny wydruk. Zdarza się, że klient prosi o przesłanie dokumentu PDF (z jęz. ang. Portable Document Format) z logo i drukuje je na własnej drukarce. Drukarnia, której zlecono produkcję materiałów z wykorzystaniem gotowego logo, przedstawia wydruk próbny i po jego zatwierdzeniu przekazuje zadanie do druku. Na każdym z tych etapów kolorystyka logo może coraz bardziej odbiegać od tego, co oglądał projektant na ekranie swojego monitora. To zaś oznacza, że niezwykle ważne staje się zachowanie spójności kolorystycznej projektu w każdej fazie jego realizacji. Logo powinno wyglądać tak samo niezależnie od tego, czy znajduje się na stronie internetowej, wizytówce, 
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