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“Graphic design is the applied art of selecting, creating and arranging marks on a
surface to communicate a message.

These marks may be letterforms (Typography) or of other media such as drawing or
photography. (...)

Some fundamental principles of design are alignment, balance, color, contrast,
emphasis, movement, pattern, proportion, proximity, repetition, rhythm, texture, unity,
and white space.” [3]

Graphic Design wird (hier von Wikipedia) definiert als die Kunst, Inhalte mittels
verschiedener Medien wie Typographie, Zeichnungen und Photographie und nach
gewissen Prinzipien darzustellen und so zu kommunizieren.

In unserer Ausarbeitung stellen wir unterschiedliche Ansétze dazu vor, und
beschéaftigen uns dabei mit den jeweils verwendeten Stilen, Designprinzipien und
Techniken zu deren Umsetzung:



Futurism and Italy:

Zwischen 1910 und 1920 herrschte grof3e politische Unruhe in Europa, manifestiert
durch den ersten Weltkrieg.

Doch auch in der Kunst gab es Veranderungen, die vor allem von der Avant-Garde
angedacht wurden.

Das Graphic Design der damaligen Zeit basierte namlich bisher auf der streng
symmetrischen, horizontalen Anordnung von Worten auf Seiten, die sequentiell
nacheinander, von links nach rechts, gelesen wurden.

Als einer der ersten wandte sich der franzgsische Poet Mallarmé von dieser Ansicht
ab, indem er die 2 offenen Seiten eines Buches als eine einzelne grol3e Flache
betrachtete, auf der er seine Inhalte mittels Zeichen und sich daraus ergebenden
Worten verteilen konnte.

Die weilRe Flache interpretierte er als ,Silence”, und die Worte wurden in
unterschiedlichen Schriftgré3en und Ausrichtungen so angeordnet, dass sie beim
Lautlesen einen ,musical score” ergeben sollten. Zur Gestaltung von Text wurden
hier eben nicht nur visuelle Aspekte der gesehenen Worte beachtet, sondern die
Inspiration kam vom akustischen Klang des Textes, einer eigentlich ganz anderen
Ausdrucksform.

Dies war ein damals sehr neuartiger und fir manche sogar schockierender Ansatz
zur Platzierung von Text auf Papier.
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Abb. Doppelseite aus Mallarmé: ,Un coup de Dés

Zu schockieren, war Gberhaupt ein wichtiger Bestandteil des kiinstlerischen Zugangs
der Futuristen, und so brachen sie mit den bisherigen gestalterischen Konventionen.
Sie ordneten Worte teilweise sogar ganz zufallig auf der Seite an, mischten
unterschiedliche Schriftgrof3en, -arten und —formen. Sie wollten so die Buchstaben
nicht nur in ihrer urspringlichen Verwendung als Buchstaben nutzen, sondern auch
die Worte sollten selbst visuelle Zeichen darstellen. Aufgrund ihrer Form, Grof3e und
Anordnung setzten sie selbst Bedeutungen.

Auch die zu dieser Zeit noch popularen Stummfilme mit inren dazwischen
eingeblendeten Textzeilen wie ,,Our Hero arrives* oder ,Help* inspirierten dazu.



Auch tber die Schriftgré3e kdnnen zusatzliche Meta-Inhalte transportiert werden.
Beispielsweise eine sehr kleine Schrift oder feine Schriftart erweckt beim Leser den
Eindruck von Flistern, wahrend grol3e, einzelne Worte auf einer Seite fast wie ein
Schrei ,klangen®.

Auch Werbung und Anzeigetafeln waren so ein beliebtes Sujet der Futuristen.
Depero, einer der bekanntesten von ihnen, baute fur die Art Fair in Monza ein neun
Meter hohes Gebaude, das grofiteils aus Buchstabenformen bestand, die sich dann
auch noch im Inneren, naturlich kleiner, wiederholten.

~simplicity is their strength”, Einfachheit, starke Farben, geometrische Formen,
Schriften des Typs ,Sans-serif‘ waren beliebte Stilmittel von Designern wie Depero.

Sans-Serif bezeichnet Schriftarten, die klar und relativ minimalistisch geformte
Buchstaben verwenden, diese sind besonders deutlich lesbarz.B.
Arial, Verdana, Groteske.

Im Gegensatz dazu zeichnen Serifenschriften vor allem die Verzierungen und
~>chnorkel“ an den Enden der Buchstaben aus, z.B.
Times New Romanmntiqua .

Im Spiel mit der Geometrie abstrahierte Depero etwa den Buchstaben A tberhaupt
als Dreieck und setzte ihn dann in seiner Eigenschatft als Form, als Dreieck, ein.

Auch im deutschen ,Bauhaus” (mehr unten), das sehr stark auf Geometrie und
Minimalismus ausgerichtet war, wurden die Buchstaben reduziert. Nicht nur auf ihre
geometrische Form, sondern insgesamt auf totale Kleinschreibung.

,why is there for one sound, for example a, two signs, A and a ? one sound, one
sign.” [1, S.54]

Dieser Ansatz vom Horen, vom “Sound”, erinnert auch an das zu Beginn erwahnte
Werk von Mallarmé, der seine grafische Gestaltung an Eigenschaften und
Eindricken des Hoérens orientierte. Eine Verbindung zweier voneinander recht
unabhangiger Zugénge, visuell und akustisch, die aber so zu neuen Sichtweisen fur
das visuelle grafische Design fuhrt.

Der Futurismus verband zwei eigentlich gegensatzliche Einstellungen:

Einerseits den fast aggressiv erscheinenden Modernismus, der schockieren, Augen
offnen, alles verandern und neu zeigen wollte.

Andererseits waren Elemente des Neo-Klassizismus mit Reminiszenzen an das
Romische Reich ebenfalls vertreten.

Beliebt waren Perspektiven aus niedrigen Blickwinkeln, die die dargestellten Bilder
und Worte durch die stirzenden Linien und Verzerrung (unten breiter, oben
schmaler) als besonders monumental und heroisch erscheinen liel3en.

Diagonalen und Asymmetrien erzeugten so besonders dynamische Effekte und
einen Eindruck von Energie, Starke und Spannung beim Betrachter.

So eignete sich diese Gestaltungsweise dann auch sehr gut zu Propagandaplakaten
und aufputschenden Darstellungen flr den zu dieser Zeit immer populérer
werdenden Faschismus.



Die Grundessenz und wohl das Ziel des Futurismus in Bezug auf Design war aber
eindeutig, mit alten Konventionen und Traditionen zu brechen, Augen fir neue
Sichtweisen zu offnen.

Etwa fUr neue Arten des Gestaltens mit Buchstaben, deren Anordnung und Form,
Asymmetrien, Perspektiven die von den gewohnten linearen und horizontalen
Betrachtungsweisen abweichen.

Bauhaus in Germany

Der Bauhaus-Stil ist vor allem durch einen starken Bezug zur Geometrie
gekennzeichnet. Geometrische Formen, Objekte, Linien als besonders beliebtes
Stilmittel, und eine Vorliebe fur minimalistische, nattrlich serifenlose Schriften.

Als Handzeichnungen immer mehr von maschinenerstellten und —gedruckten
Grafiken abgelost wurden, beeinflusste diese Produktionsweise auch die Optik der
maschinell erstellten Illustrationen.

Geometrische Formen, und vor allem horizontale und vertikale gerade Linien,
konnten besonders einfach von den Druckmaschinen hergestellt werden.

Dies war naturlich bei weitem nicht der einzige Grund fur die Etablierung dieser Optik
im Bauhaus, aber wohl auch ein nicht zu vernachlassigender Aspekt.

Design, Ideen und Strdomungen entstehen ja nie vollkommen frei von Kontext und
den vielfaltigsten Einfliissen.

Ein berihmtes Mitglied der Bauhaus-Schule, Herbert Bayer, formulierte 1925 in
Lowards a simplified way of writing" , dass Bauhaus-Designer sich auf
Kleinschreibung beschranken sollten, da kleingeschriebene Buchstaben nichts vom
Inhalt, den sie transportieren, verlieren. Im Gegenteil, sie seien einfacher zu lesen, zu
lernen, und damit einfach effizienter. Da es fur ein ,@“ nur einen Sound gibt, warum
sollte man daflr zwei Zeichen, ein grol3es A und ein kleines a benétigen ? [siehe 1,
S.54]
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Abb. typische Bauhaus-
Alphabete

Bayer entwickelte so auch selbst mehrere Schriftarten, beispielsweise die Universal,
siehe Abbildung.



Diese zeichnet sich, wie die meisten anderen Bauhaus-Schriften dieser Zeit auch,
auf den ersten Blick durch die erwéhnte allgemeine Kleinschreibung aus, wobei
manchmal sogar einige Kleinbuchstaben (A,E) von der Form her an den
GroRRbuchstaben angelehnt, aber einfach kleiner gedruckt sind.

AulRerdem sind die einzelnen Buchstaben selbst stark an geometrischen Formen wie
Kreisen und geraden Linien orientiert, Linien haben eine konstante Dicke, und die
Buchstaben sind in einem Raster aus Zellen angeordnet.

Ein perfektes Beispiel fur die streng geometrische, minimalistische, auf die
wesentlichen Formen reduzierte Designsprache von Bayer's Bauhaus.

Diese Prinzipien waren bald auch als die so genannte ,New Typography“ bekannt,
ein Begriff dessen grof3ter Propagandist Jan Tschichold wurde.
Dieser veroffentlichte mehrere Publikationen zu diesem Thema, beispielsweise
~elementare typographie” 1925, der Titel naturlich kleingeschrieben.
In dieser Publikation definierte er 10 grundsatzliche Prinzipien, die die New
Typography ausmachen sollten, so zum Beispiel:
1. Typography is shaped by functional requirements.
2. The aim of typographic layout is communication (for which it is the graphic
medium). Communication must appear in the shortest, simplest, most
penetrating form.

Hier zeigt sich sofort die Zugangsweise dieser Designstromung — Design, in diesem
Fall Typografie ist zweckorientiert, ausgerichtet auf die Erfillung einer Funktion, und
soll auf dem direktesten Weg dieses Ziel beim Leser erreichen.

Alle anderen Ornamente auf3er Rechtecke, Kreise und Dreiecke waren nicht mehr
willkommen.

Auch der Umgang mit dem Blatt Papier als Grundlage wurde speziell bedacht: Es
sollten nur DIN-standardisierte Formate verwendet werden.

Bewusstes Augenmerk wurde besonders auf die Bedeutung von weif3en, also
unbedruckten Stellen, gelegt. Auch diese haben namlich natirlich eine Wirkung,
kénnen Inhalte strukturieren, Spannung erzeugen, Pausen schaffen.



The Importance of the Photograph

In diesen Jahren vor 1930 gewann auch im deutschen Bauhaus die Verwendung von
Photographien immer gré3ere Bedeutung, und Jan Tschichold designte mit Photos
einige besonders eindrucksvolle Cinema Posters.

Auch dabei war seine Arbeit von den typischen Elementen wie streng grafischer
Anordnung, wenn auch schon mit diagonalen Linien, gepragt.

Abb. Tschicholds Cinema Poster ,Laster der Menschheit”

Sein berihmtestes Poster fur ,Laster der Menschheit* zeigt eine Photographie des
Filmstars im rechten oberen Bereich der Bildflache auf schwarzem Hintergrund, zu
der diagonale Linien und ein sich so ergebendes weil3es Dreieck hinfiihren.

Mit dieser simplen grafischen Form erreicht er den starken Eindruck, das Photo wére
die Filmleinwand im Kino, zu der der weil3e Lichtschein hinfuhrt, und im Licht stehen
die wichtigen Worte wie der Filmtitel, in der selben Perspektive.

Die grafischen Elemente der Gestaltung sind also vom Inhalt selbst, ndmlich einer
Filmvorfuhrung, inspiriert und haben damit eine ganz starke Verbindung zwischen
Design und transportierter Message erschaffen.

Walter Dexel, eigentlich Kunsthistoriker, beschéftigte sich auch mit der ,New
Typographie“ und designte selbst in diesem Bereich.



Abb. ,Fotografie der Gegenwart” von Dexel

Diese Publikation fur die Ausstellung ,Fotografie der Gegenwart* in Magdeburg 1929
zeigt eine ahnliche Idee wie Tschicholds Filmplakat: Auch hier ist die grafische
Gestaltung stark vom Inhalt, in diesem Fall Fotografie, inspiriert: Schwarzweil3 wie
ein Negativ, auch die Buchstaben sind zusatzlich ,negativ” in spiegelverkehrter
Schrift zu sehen.

Dexel vertrat selbst Tschicholds Maximen, allerdings mit dem Unterschied, dass er
statt alles klein zu schreiben, ausschliel3lich GroRbuchstaben verwendete. Der
Grundgedanke der angestrebten absoluten Klarheit und Einfachheit, war nattrlich
der selbe.

Willi Baumeister sagte ,typography is inherently to do with movement of the eye“ [1,
S.58]

Deshalb sei “absolute clarity” anzustreben, damit das Auge den Inhalt optimal
erfassen kann.

AulRerdem ordnete er die Grolie der Worte nach deren Wichtigkeit, so dass das
Wichtigste wohl als erstes wahrgenommen werden wiirde.

Eine Doppelseite aus einem deutschen Magazine von 1924, ,Merz“, zeigt auch sehr
deutlich wieder die hier besonders streng geometrischen Anordnungen des Bauhaus:
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Abb. ,Merz“ no.11, 1924



Ein weiteres beliebtes Stilmittel waren hier auch dicke, oft schwarze, Balken, die
einerseits die weil3e Flache aufteilen und verschiedene Zusammenhangsgebiete
voneinander trennen, aber andererseits auch Elemente verbinden konnten.

Max Burchartz, eigentlich Maler, aber auch in engem Kontakt mit der Bauhaus-
Schule, konzentrierte sich besonders auf das Arbeiten mit Kontrasten:

.balancing of contrasts: oppositions, tension, conflict. (...) Light and dark, empty
space and solid objects, stationay and moving, large and small, vertical and
horizontal” [1, S.59]

So verwendete er gerne dramatische Arrangements, einzelne helle Worte oder eine
Photographie vor einem schwarzen Hintergrund, grof3e Kontraste:

Abb. Burchartz’ Kunst der Werbung

Das Besondere an Photographien wurde darin gesehen, dass sie eine prazise
Repréasentation darstellten. Viel objektiver als ein geschriebenes Wort, welches
Interpretationen des Lesers zuldsst und erst durch diese Uberhaupt Bedeutung
gewinnt.

Dass Photographien natirlich auch sehr stark durch die Art und Weise, wie etwas
fotografiert wird, welcher Ausschnitt gewéhlt wird, und so weiter, interpretativ sind,
wurde damals noch mehr vernachlassigt.

Der Einsatz von Photographien wurde immer beliebter, als Illustrationen zusatzlich zu
Text, oder manchmal unterbrachen sie auch mitten im Satz den Text, um
beispielsweise ein Wort zu ersetzen.

Nicht nur einzelne Photos, sondern auch Collagen, bei denen eigentlich unabhangige
Einzelbilder neu kombiniert wurden und so eine neue Aussage formten, die oft
unerwartet oder humorvoll war, vor allem weil dies damals eine fir den Betrachter
neue Technik war.

John Heartfield fotografierte beispielsweise seine Freunde auf einer Leiter, schon bei
der Aufnahme in der richtigen Pose mit der Idee im Hinterkopf, sie danach
auszuschneiden und als Collage auf ein Dollar-Zeichen zu montieren. Diese
Kapitalisten, die den Dollar erklommen, waren dann das Cover des Buches ,So
Macht man Dollars*".



Abb. Photo-Collage von John Heartfield, “So macht man Dollars”

Gerne montierte er auch Bilder, die in ihrem Zusammenspiel dann manchmal sogar

sehr groteske Situationen darstellten.
Die Collage aus Photos war insgesamt eine sehr beliebte Technik, weil es, oft mit
einfach aus alten Zeitschriften ausgeschnittenem Bildmaterial, ein praktischer Weg

war um neue Bildinhalte zu erschaffen.



The Late 1960s, Psychedelia, Protest and New Techni ques

Da Grafiken ein visuelles Medium sind und visuell wahrgenommen werden, wurden
sie auch mit Mode verglichen, auch Grafikstile waren in gewisser Weise der
jeweiligen Mode unterworfen.

In dem Sinn, dass sie ebenso von der jeweiligen Zeit beeinflusst sind, Strémungen
sich ergeben, wieder verschwinden, stark mit Geschmack zu tun haben, und ein
grol3es Bestreben nach up-to-date-sein besteht.

Graphic Design ist naturlich ein sehr wichtiges und aussagestarkes Medium der
Kommunikation.

Inhalte werden im Graphic Design neben den Grafiken namlich auch verbal tber
Worte und ganze Texte transportiert.

Hier spielen nicht nur die eigentlichen Wortbedeutungen eine Rolle, sondern extrem
stark auch die grafische Darstellung dieser Worte.

Abhéngig von der gewdahlten Schriftart, Schriftgré3e, Anordnung, und so weiter, wie
wir schon bei den bisher diskutierten Designansatzen deutlich gesehen haben.

Deshalb geht der bekannte kanadische Medientheoretiker McLuhan so weit, zu
sagen, dass das Medium selbst die Message ist. Die Art der Ubermittlung der
Kommunikationsinhalte, das heil3t sowohl das gewahlte Medium als auch die
Darstellung der Inhalte in selbigem, hat laut McLuhan mindestens so grol3e
Bedeutung wie der eigentliche Inhalt.

Klarerweise bestétigt diese Theorie die Wichtigkeit eines Graphic Designs, das fur
das jeweilige Ziel optimal geeignet ist und so sehr stark mithelfen kann, das
Kommunikationsziel zu erreichen.

Das damals recht neue Medium Photographie war zu dieser Zeit die grofte
Innovation, Photographien wurden immer haufiger in Graphic Designs eingesetzt,
einige erste Verwendungen haben wir schon zuvor bei Tschichold und Heartfield
gesehen.

Zuerst konnten nur Schwarzweil3photos verwendet werden, doch nun begannen sich
auch immer mehr die Farbphotos zu etablieren, die weit bessere Darstellungen
ermdglichten.

Naturlich bestehen kinstlerisch betrachtet viele Unterschiede zwischen Schwarzweif3
und Farbe in der Photographie, jedes der beiden Medien hat seine speziellen
Eigenschaften und betont beispielsweise ganz unterschiedliche Aspekte eines Bildes
und lasst Motive anders wirken. Nicht umsonst haben Schwarzwei3bilder auch heute
immer noch einen sehr hohen Stellenwert und geniel3en kinstlerisch groRes
Ansehen. Diese Wirkung der Farbe brachte ein neues gestalterisches Element in die
Arbeit mit Photographien und eréffnete nattrlich grol3es Potential. Fur das Graphic
Design stellte sie vielleicht eine fast ebenso grol3e Revolution dar, wie zuvor der
Einsatz der ersten schwarzweil3en Photographien Gberhaupt.



Cuba

Die Revolution in Kuba 1959 brachte wieder einmal nicht nur politische
Veranderungen, sondern auch eine starke Welle der Energie fur die
unterschiedlichsten Kiinste, so auch das Graphic Design.

Eine Auswirkung war das grol3e Aufkommen von Posters. Diese wurden benotigt, um
die unterschiedlichsten neuen Events wie Filme, Feste, Meetings, anzukindigen.
Plotzlich herrschte ein grof3er Bedarf an solchen sozialen Mitteilungen in der
Offentlichkeit, und Poster waren das beliebteste Medium.

Aufgrund von Mangel an Geld, Zeit und Technologie, wurden diese mit sehr
einfachen Mitteln hergestellt. Dies reflektierte sich auch in Designaspekten,
Einfachheit, grol3e farbige Flachen, serifenlose Schriften, waren gestalterische
Charakteristika vieler solcher Poster.

Eines der beriihmtesten ist das ,Day of the Heroic Guerilla“ von Tony Evora, 1968,
das Che Guevara zeigt.

Abb. Poster ,Day of the Heroic Guerilla“

Der Kopf des Guerilla-Leaders zentral auf der Bildflache, breitet sich in
konzentrischen Rechtecken uber eine Landkarte von Stidamerika aus. Dies
symbolisiert mehr als deutlich die Wirkung der Revolution tUber das Land, wieder
einmal ein Beispiel flr einen engen Zusammenhang zwischen Art der grafischen
Gestaltung und transportierter Message.



California, Underground, and Protest

In Californien waren Drogen bis 1966 legal. Dementsprechend wurden auch
damalige Graphic Designs von den Eindrticken, die die Designer unter Einfluss von
Drogen hatten, gepragt. Besonders die Wirkung von Drogen auf die Wahrnehmung,
und damals neue Eindriicke wie stroboskopartiges Licht bei Konzerten, inspirierten
die Darstellungsformen. Wes Wilson, einer der wichtigsten Designer dieser Zeit,
wabhlte die von ihm verwendeten Farben nach den visuellen Eindriicken auf seinen
LSD-Trips.

Das Ergebnis waren oft nicht ganz einfach lesbare und nicht auf den ersten Blick klar
erkennbar Darstellungen, wie etwa das Konzertposter der Rockband Procul Harum.

Abb. Konzertposter fiir ,Procol Harum*®, 1969

Obwohl man (heutzutage) eigentlich eher vermutet, gerade auf einem
Ankundigungsposter sollten die Inhalte klar, deutlich und schnell erkennbar sein, wird
hier aber (begrindet natirlich im damaligen sozialen Kontext) sehr stark mit
Verfremdung und psychedelischen Elementen und Fantasien gespielt.

Auch diese Designs passten somit wieder in das Credo, dass das Medium, also hier
die visuelle Gestaltung, einen grof3en Teil der Message selbst ausmacht.

Diese Darstellungsformen waren so sehr eng mit dem Inhalt, also in dem Fall dem
Konzert, der Stimmung dort, dem Drogenkonsum, und dessen Wirkung, verbunden.

Ein sogar explizit formulierter Anspruch eines solchen Designers der ,Hippie-“ und
,Jnderground“-Kultur, war ,to make sure that no-one over thirty reads it“. [1, S.193]

Die Designer verwendeten bewusst sehr einfache, oft mit low-quality verbundene
Mittel. Sie wollten vor allem, dass die Produktion eines Magazines somit keine



besonderen Fachkenntnisse und technischen Moéglichkeiten voraussetzt, und sie
damit unabhangig agieren konnten.

Sonst waren zu dieser Zeit, vor dem Einsatz des Computers, namlich noch die
Printer diejenigen, die bei der Gestaltung das letzte Wort sprachen, beispielsweise
aus technischen Griinden die Anordnung der Inhalte auf der Seite oder druckbare
Schriftstile teilweise vorgaben.

... and Protest!

Auch bei den Protestveranstaltungen und Studentendemos gegen den Vietnam-
Krieg wollten die Studenten selbst die Macht Uber die komplette Erstellung ihrer
Poster erlangen, und fir die Produktion nicht auf das ungeliebte ,Establishment*
angewiesen sein.

Dadurch ergab sich, dass sie ebenfalls bewusst extrem einfache
Herstellungstechniken, wie Handzeichnungen oder Kreide auf Tafeln (siehe Abb.)
verwendeten. Einerseits weil sie rein praktisch sonst keine Mdglichkeiten hatten,
andererseits nutzten sie diese offensichtlich einfache und minimalistische
Darstellungsform aber auch gleich, um damit den Inhalt zu unterstreichen:

Diese Poster widersprachen so natirlich extrem dem sonst aufwandigen, komplexen
Herstellungsprozess von Grafiken in der Gesellschaft, gegen die die Studenten
revoltieren, sie kritisieren und in Zweifel stellen wollten.

In dieser Grafik zeigt sich auf den ersten Blick, ,nous sommes le pouvoir®, ,wir haben
die macht”, wir haben die Grafik selbst mit unseren einfachen Mitteln hergestellt, wir
sind nicht auf euch angewiesen.



New Waves: Electronic Technology in the 1970s and 1  980s

Neue Medien wie Fernsehen und Video begannen sich immer mehr auszubreiten.
Auch Graphic Design wurde damit immer weiter verbreitet und hielt Einzug auch in
andere Bereiche:

Poster wurden als Kunstobjekte betrachtet, und von Sammlern und Kunstliebhabern
begeistert in ihre Wohnungen aufgenommen.

1980 erkannte das erste ganze Land, Canada, dass es eine graphische Identitat, ein
eigenes Symbol zusatzlich zur Landesflagge brauchte:

Abb. Canada Logotype (ganz unten)

Dadurch wurde das national entworfene Graphic Design des Canada-Symbols
schlagartig in die ganze Welt hinausgetragen und spielte eine internationale Rolle.

Bisher waren viele der graphischen Darstellungen eher fir einen lokalen Rahmen
konzipiert gewesen, etwa als Poster fur Veranstaltungen, Layouts in Zeitungen und
Blchern, die damals noch nicht so extrem international verbreitet waren wie heute.

Aber ein Design fur ein Landessymbol wurde auf der ganzen Welt bekannt, ebenso
wie auch die Corporate Identity Designs von Fluglinien mit steigendem Flugverkehr in
viele fremde Lander hinaus ,geflogen“ wurden und so internationalen Charakter
bekamen.

Auch viele andere Unternehmen, als eines der popularsten Coca Cola, merkten,
dass sie ein Logo bendtigten, also eine graphische Darstellung, die moglichst
bekannt werden und damit der Marke ein Uberall wiedererkennbares Gesicht geben
sollte.

Interessant an der Internationalisierung ist, dass die Designer bei Coca Cola
meinten, da ihr Logo aus Schrift besteht, misse diese Schrift an die jeweilig Ublichen
Schriften in den unterschiedlichen Landern angepasst werden, um die maximale
Wirkung in jedem Land zu erzielen:



Abb. Coca-Cola international

Punk in Britain

Punk in seinen Londoner Wurzeln war eine (Lebens-)Einstellung mit dem Ziel, zu
rebellieren und zu schockieren. Obwohl dies auf den ersten Blick klingt wie bei den
Futuristen, war die graphische Umsetzung der Punk-Kultur doch anders als die der
Futuristen: Wild, vordergriindig ungeordnet, nicht so sehr an Geometrie und Klarheit
orientiert.

Die Darstellung symbolisierte wieder einmal den Charakter der Inhalte: Kraft,
Energie, Verdnderung, Auffallen, Schockieren.

Beliebt war es, Buchstaben und Worte aus Zeitungen herauszureif3en, und fur das
neue Design neu zusammenzukleben, schrag, in ganz gemischten GréRen und
Schriftarten.

Ein bekanntes Beispiel ist das Plattencover zu ,God save Sex Pistols” von den Sex
Pistols, einer DER Punk-Bands, dessen energetischer visueller Eindruck so sehr eng
mit dem akustischen beim Horen der Platte harmoniert.

Abb. Punk-Style Plattencover der Sex Pistols



Terry Jones war Art Director bei Vogue, einer Zeitschrift die doch extrem stark
Glamour, Hi-Society und Dekadenz transportiert, kurz gesagt ein Gegenteil der Punk-
Kultur.

Interessanterweise launchte dann gerade dieser Terry Jones 1980 ein Street-Style-
Magazine namens i-D , das der Punk-Einstellung sehr nahe war.

Abb. I-D Magazine Cover

Er spielte bewusst und mit der gréf3ten Freude mit dem Missbrauch von Regeln und
Techniken. Sehr gerne druckte er Polaroid-Fotos, die stark tber- oder unterbelichtet
waren, malte und schmierte darauf herum. Absichtlich druckte er auch oft die
besseren Fotos einer Fotostrecke klein, und dafur die schlechteren grol3 etwa Uber
ganze Seiten.

Also einfach genau alles, was in einer anderen, ,normalen” Zeitschriftenredaktion
nicht moglich ware.

Auf der technischen Seite begann sich zu dieser Zeit die Nutzung des Computers als
Tool zur Erstellung von Graphic Designs zu etablieren. Die grof3te Neuerung dadurch
war, dass der Designer plétzlich viel mehr Méglichkeiten zur Gestaltung hatte.
Veranderungen an Layouts, Schriftarten, Grof3en, Einbindung von Bildern, all das
war mit Hilfe des Computers mit geringerem Aufwand und damit effizienter zu
bewerkstelligen.

~What the Designer saw (apart from colour) was what the Designer got* [1, S.190]

Oder wie Terry Jones es audriickte, der Computer “as another new, fun tool — to add
to the box of graphic effects” [1, S.191]

Und mit all den Tools, die ihm zur Verfiigung standen, spielte er bei der Gestaltung
von i-D gerne und viel.



France

In Frankreich hatten in den 1980er Jahren die Bauhaus-Elemente wie Kreis,
Rechteck und Dreieck, also stark geometrische Ansétze, noch grof3en Einfluss.

Dies sieht man besonders schon am Design flr La Villette in Paris, das sehr deutlich
mit geometrischen Formen spielt:

Abb. La Villette, Logo 1984

Aber auch polnische Einflisse préagten die Arbeit von franzésischen Graphic
Designers.

Typisch polnische Charakteristika waren dramatische Darstellungen, oft
silhouettenhaft, beispielsweise vor einem hellen Himmel, harte Kontraste, Hell gegen
Dunkel, Farbe gegen Monochrom, Schérfe und Unschérfe.

Jean Widmer’s Design fur die Metro-Station Centre Georges Pompidou in Paris
verband den geometrischen Bauhaus-Stil mit einer extrem kontrastreichen,
schemenhaften Umsetzung, und man sieht wie gut der polnische Einfluss und die
Bauhaus-Elemente harmonieren:

Vor einem schwarzen Hintergrund stellen weil3e, streng geometrische Linien (oder ist

es umgekehrt, schwarze Linien vor weil3em Hintergrund, das liegt beim Betrachter)
die Stufen und die 5 Ebenen des Gebaudes dar.

Abb. Centre Georges Pompidou Logo



Widmer designte dann auch, in Kooperation mit Bruno Monguzzi, das Logo fur das
neue Musée d’'Orsay in Paris 1980.

Abb. Widmer’s Design fiir Museé d’Orsay

Den Namen reduzierte er auf die grafischen Formen des M und des O, in einer
Schriftart bei der die Buchstaben durch den Wechsel von breiten und ganz schmalen
Linien an sich schon besonders interessant wirkten.

Das Apostroph hat in diesem Design besonders grol3e Bedeutung, ohne es waren
einfach nur zwei Buchstaben, und gerade das "~ ist auch im voll ausgeschriebenen
Namen des Museums ein charakteristisches Element. Zusatzlich betont wird das
Apostroph durch die horizontale Linie, die zwischen den Buchstaben verlauft und
links zum Apostroph ,hinfuhrt“ oder aber von ihm ausgenht.



Japan

In Japan bemihte man sich besonders um eine international standardisierte
Zeichensprache im Graphic Design. Symbole, die international verstanden und direkt
mit Bedeutungen assoziert werden konnten, so dass Konvertierungen zwischen etwa
den japanischen und den westlichen Schriftzeichen nicht mehr so essentiell
notwendig seien, um den Inhalt zu verstehen.

Stark inspiriert waren japanische Graphic Designer naturlich von der formalen und
prazisen Zeichensprache aus ihrer hohen Lehre der Kalligraphie.

Ein schones Beispiel fur international lesbare Symbole, die auch in einem besonders
internationalen Kontext gebraucht wurden, sind die Symbole fur die olympischen
Spiele mit ihren Teilnehmern und Besuchern aus einer Vielzahl der
unterschiedlichsten Nationen und Kulturen:

Abb. Internationale Symbole fur Olympic Games



The United States

Im Zuge der Internationalisierung kamen nicht nur die Design-ldeen und Stile der
europdaischen Schulen in die USA, auch der Computer als Arbeitsgerat der Designer
war dort schon ein weit verbreitetes und geschatztes Tool.

Mit dieser Technologie ergaben sich einfachere, schnellere, effizientere
Arbeitsablaufe und damit mehr Méglichkeiten zum Experimentieren.

Nun konnten am Computer relativ direkt bestehende Schriften verandert, und daraus
beispielsweise durch einfaches Experimentieren mit unterschiedlichen Liniendicken
oder Abstanden, neue Schriften erschaffen werden.

Von dem Grundtype ,Linotype* entstanden so insgesamt 26 Abwandlungen, also 26
eigenstandige Schriftarten mit verschiedenen Modifikationen, die von Linotype
abstammten.

Auch exotischere Schriftarten konnten effizienter designt werden, da das dazu
notwendige Herumexperimentieren durch den Einsatz des Computers nicht mehr so
aufwandig war.

Viele Magazines nutzten erfreut diese neue Vielfalt, und verwendeten pl6tzlich sehr
viele unterschiedliche Schriftarten, manchmal fur jede Uberschrift eine andere.

Abb. Seite aus Rudy VanderLans Magazine
~Emigre*, 1986, mit vielen verschiedenen Schriften gemischt

Der Computer als Design-Tool gab dem Designer besonders grof3e Ausdruckskraft,
da er nun selbst alle Arbeitsschritte bis zum Layout in der Hand hatte. Friher war
man dafur mehr auf Fachwissen anderer Personen, der Printer, angewiesen, und es
gab mehr technische Einschrankungen. Durch die Art wie die Maschinen
funktionierten, waren auch einschneidendere Richtlinien fir Anordnungen und
Gestaltung vorgegeben.



Auch die Arbeit am Bildschirm, mit virtuellen Elementen, die schnell und direkt
manipuliert werden konnten, ermdglichte einen ganz neuen Workflow im Gegensatz
zu den rein realen Materialien auf Papier zuvor.

Stilm&Rig waren einerseits Geometrie und sans-serif Schriften, inspiriert von den
diversen européaischen Einflissen (siehe oben), sehr populare Elemente.

Zusatzlich entwickelte sich aber auch eine eigene ,New Wave* mit der Handschrift
der Californierin April Greinman:

Ihre ,Cocktail Graphics” waren kleine Buchstaben und Bildchen, die meistens schrag
angeordnet waren und mit grof3ziigigen FreirAumen spielten. Hier bekam auch
wieder die raumliche Anordnung der einzelnen Elemente und damit auch das Leere
an sich besonders grof3e Bedeutung.

Abb. Vertigo-Logo als typische ,cocktail graphic*

Das zweite wichtige Stilmittel dieser ,New Wave* waren Photo-Collagen. Waren
diese friher noch auf handischem Wege durch Ausschneiden aus Zeitungen und
Zusammenkleben produziert worden (siehe beispielsweise die erwahnten Arbeiten
von John Heartfield), so erstellte man die Photo-Collagen nun komfortabler am
Computer.

Eine Protagonistin dieser neuen Technik war die Fotografin Jayme Odgers, die dem
Einsatz des Computers sehr positiv gegeniiberstand, das grof3e Potential erkannte
und mit Freude nutzte. Begonnen hatte sie zuvor mit Photokopierern, um Bildteile
zusammenzufigen, und nun mit Hilfe des Computers war es einfacher, Bildteile zu
arrangieren, mit verschiedenen Wirkungen zu experimentieren und diese sofort am
Bildschirm zu beurteilen. Dieser neue Designprozess ermdglichte ihr besonders
aufwandig gestaltete Collagen aus vielen Einzelbildern mit relativ komplexen
Anordnungen.

Abb. Photocollage von Jayme Odgers in einem Folder des California Institute of Arts, 1986



Literatur:

[1] Hollis, Richard: Graphic Design, Thames&Hudson world of art.

[2] Jones, Terry: Fashion and Style: The Best from 20 years of i-D, Taschen Verlag.
[3] Wikipedia http://en.wikipedia.org/wiki/Graphic_design

[4] Lewandowsky, Pina; Zeischegg, Francis: Visuelles Gestalten mit dem Computer,
Rowohlt.

[5] Wikipedia http://de.wikipedia.org/wiki/Schriftart



