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Od Redaktora

Jest takie przypuszczenie, ˝e w stosownych okolicznoÊciach Umberto Eco 
zapytany o cz∏owieka mia∏ powiedzieç, ˝e cz∏owiek to jest jedyny gatunek znany
przyrodzie, którego charakteryzuje to, ˝e wie, ˝e umrze, Êwiadomie si´ Êmieje
i komunikuje. I niezale˝nie od tego, czy istotnie fakt taki mia∏ miejsce i czy 
rzeczywiÊcie tym wypowiadajàcym t´ prawd´ by∏ Umberto Eco, jest to kwestia
nad wyraz interesujàca i pouczajàca zarazem. Definiuje bowiem egzystencjalnà
sytuacj´ cz∏owieka i jego ulokowanie w ca∏ym porzàdku realnej rzeczywistoÊci
poprzez odró˝nienie i czyni narz´dziami tego odró˝nienia z jednej strony 
ÊwiadomoÊç siebie jako cz∏owieka, z drugiej zaÊ mo˝liwoÊç bycia cz∏owiekiem
tylko w odniesieniu do innego, co realizuje si´ jako komunikacja i sam akt 
komunikowania. Komunikowanie, to specyficznie i specjalnie ludzkie bycie ma
swoje modi, w które wplàtana nieusuwalnie jest relacja konstytuujàca znak,
gdy˝ rozpoznajàca znaczenie. Znak i znaczenie zjawiajà si´ w ludzkim Êwiecie
jako jego atrybuty konieczne. Nie ma ludzkiego Êwiata bez komunikowania, 
a komunikowania bez generowania sensów. To w oceanie znaków, a jak chcà 
inni w imperium znaków, przebiega nasze ˝ycie.

Relacja <znak-znaczenie> staje si´ relacjà metafizycznà od rozpoznawania
transcendentale absolutnych do identyfikowania logosu jako kosmicznej si∏y
sprawczej majàcej moc okie∏znania i likwidowania chaosu. Staje si´ ona 
tak˝e presensem i sytuacjà êród∏owego przedrozumienia jak chcieliby dzisiejsi 
klasycy dekonstrukcji, ale te˝ i dawniejsi wyznawcy Lebenswelt pouczani o tym
od W. Dilthaya i H. Rickerta. Tutaj przedrozumienie pojawa si´ jako wspólnota
mo˝liwego sensu, tak bardzo pierwotnego, ˝e wyprzedzajàcego j´zyk w swoich
sprawnoÊciach komunikowania. Powstaje zatem pytanie w czym to przedrozu-
mienie si´ gruntuje i jak w ogóle mo˝e byç, czy w go∏ym doÊwiadczeniu, bezpo-
Êrednim i kulturalnie dopiero potem zapoÊredniczonym, czy od razu w logosie
jako metafizycznym fundamencie i jedynym mo˝liwym, arche.

Zawsze jednak pozostaje problem j´zyka. J´zyka jako uniwersalnego medium
komunikowania, j´zyka w ogóle i j´zyka jako matecznika mojego sensu, tj. tego
j´zyka, który mnie stanowi. Wreszcie zachodni logos, zachodnia metafizyka,
rozgrywa si´ od tego momentu, gdy ustalona zostanie nast´pcza kolejnoÊç 
metafizyka-logika, wypowiedzenie czego zawdzi´czaç b´dziemy Stagirycie, 
a˝ do aforystycznie wyra˝onej formu∏y, tej, w której granice mojego j´zyka b´dà 
zarazem granicà nie tylko mojego, ale wszelkiego mo˝liwego Êwiata. Wtedy 
stanie mocno problem koniecznoÊci/niemo˝noÊci j´zyka jako tylko mojego 
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w∏asnego. Komunikacja uroÊnie wi´c do uniwersalnego problemu cz∏owieka. 
Co ma byç jej przedmiotem, a co jej obszarem, czy ma to byç komunikacja, czy
jej procesualny substrat - komunikowanie? Czym jest co? Czy zdarzy si´ komuÊ
rozstrzygnàç kwesti´ medium komunikowania: czy to j´zyk, obraz, s∏owo, 
terytorium pami´ci jako symboliczne uprawomocnienie, czy mo˝e jeszcze coÊ 
ca∏kiem innego, co nas stwarza i czego sami jesteÊmy (wspó∏)autorami? 
Najprawdopodobniej na zawsze pozostanie to problemem naszego myÊlenia
i zgryzotà naszego ˝ycia, jeÊli tylko zechcemy coÊ o sobie wiedzieç i nie uciekaç
od trudnoÊci w podpowiadane zewszàd surogaty odpowiedzi prawdziwej. 
Sztuka zaÊ, która nie chce opuszczaç naszego ludzkiego Êwiata nie mo˝e nie 
stawiaç sobie tych pytaƒ i z koniecznoÊci musi si´ oko∏o nich krzàtaç próbujàc
co najmniej je oswoiç, tak˝e widzàc w tym w∏asny po˝ytek.

27 maja 2002 roku odby∏a si´ w Akademii Sztuk Pi´knych w Katowicach
konferencja naukowa pt. <Znak-znaczenie-komunikacja>. By∏a to zarazem
pierwsza konferencja o takim charakterze w dotychczasowej historii Akademii -
tak˝e z czasów jej pó∏wiecznego bycia filià krakowskiej ASP: pomimo najró˝-
niejszych przedsi´wzi´ç sk∏adajàcych si´ na histori´ katowickiej szko∏y takiej
konferencji do tej pory nie by∏o. To tak˝e pierwsza konferencja zorganizowana
przez powo∏anà nieledwie pó∏ roku wczeÊniej, w trakcie przekszta∏ceƒ usamo-
dzielniania si´ uczelni, Katedr´ Teorii i Historii Sztuki. Podj´cie tej inicjatywy 
u samego progu dzia∏ania by∏o spowodowane tym, by nie baczàc na nadzwyczaj
skromne warunki finansowe od samego poczàtku Akademii jako samodzielnej
uczelni zaczàç realizowaç za∏o˝ony program. Stàd te˝ skala tej konferencji nie
by∏a wielka. Âwiadomie zosta∏o przyj´te za∏o˝enie, ˝e b´dzie to konferencja 
wewn´trzna, a do udzia∏u w niej zaproszono osoby z Akademii i z Akademià na
sta∏e wspó∏pracujàce. Ale to nie tylko okolicznoÊci organizacyjne i brak fundu-
szów podyktowa∏y takie rozwiàzanie - pojawi∏a si´ tak˝e racja powa˝niejsza, 
bo merytoryczna. Otó˝ je˝eli chcemy si´ konfrontowaç z innymi, z partnerami
z zewnàtrz, niezb´dne jest wiedzieç, a tu oznacza∏o dowiedzieç si´, co w przed-
miotowej kwestii mamy sobie do powiedzenia. Co oznaczajà dla nas te funda-
mentalne kwestie znaku, znaczenia i komunikowania u nas w szkole, co tak 
naprawd´ przez nie rozumiemy w naszej dzia∏alnoÊci pedagogicznej oraz jak te
elementy sà ulokowane i wp∏ywajà na konstruowanie to˝samoÊci szko∏y. Jest 
jasne, ˝e jeden dzieƒ trwajàce spotkanie poÊwi´cone tym zagadnieniom kwestii
nie wyczerpa∏o, bo wyczerpaç nie mog∏o. Nie takie by∏o oczekiwanie organiza-
torów. By∏o nim natomiast uczyniç pierwszy krok, uruchomiç to, co poczàtko-
we, dokonaç tymczasowego zidentyfikowania problemu. Rozpoznaç co w tym
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dzia∏aniu z naszej strony jest poczàtkowà przes∏ankà, argumentem, tym co 
zasadnicze i pierwsze zarazem. Do udzia∏u w konferencji zaprosiliÊmy solidar-
nie wszystkich: projektantów i grafików, osoby na co dzieƒ identyfikujàce si´
z kierunkiem wzornictwa, malarzy. Odzew na nasz anons by∏ na tyle satysfak-
cjonujàcy, ˝e mo˝liwe sta∏o si´ myÊlenie o faktycznym jej przeprowadzeniu, 
a przede wszystkim, ˝e da∏o si´ skonstruowaç merytorycznie spójny scenariusz
konferencji i w takim porzàdku dotrwaç do koƒca.

Konferencj´ otworzy∏ JM Rektor, prof. Micha∏ KliÊ, wskazujàc na ten jej dziewi-
czy charakter jako konferencji naukowej w ASP w Katowicach i podkreÊlajàc 
koniecznoÊç takich dzia∏aƒ dla tworzenia wizerunku i si∏y szko∏y jak i dla budo-
wania ÊwiadomoÊci nas wszystkich: nauczajàcych i nauczanych. Po tym nastàpi∏
dwug∏os prof., prof. Macieja Bieniasza i Mariana Oslislo, dwug∏os malarza i pro-
jektanta-u˝ytkowca ˝ywiàcy si´ tym, co przychodzi z terytorium sztuki czystej
i tym, co zanurzone w ˝ywiole bezpoÊrednioÊci ˝ycia a˝ nadto (czasami) dobrze.
Wystàpienia te ustali∏y ram´, w której mog∏y si´ pojawiç wszystkie dalsze g∏osy
u∏o˝one w dwa cykle: <znak-znaczenie; relacjonalnoÊç znaku> oraz <komunika-
cja i proces>. Niniejszy tom jest pok∏osiem odbytej konferencji, jednak jego zawar-
toÊç jest bogatsza ni˝ bezpoÊrednio wyg∏oszone referaty i zaprezentowane wystà-
pienia. Na tom sk∏adajà si´ teksty wyg∏oszone podczas konferencji (poza dwoma)
jak i teksty specjalnie do tego tomu z∏o˝one. Ca∏oÊç dobrze oddaje charakter treÊci
podejmowanych zagadnieƒ. Ma te˝ wyraêny Êlad tego, ˝e mówiç zdecydowali si´
tak˝e ci, którzy na co dzieƒ w swych sprawnoÊciach profesjonalnych nie urucha-
miajà medium dyskursywnego, ale komunikujà w przestrzeni ca∏kiem odr´bnego
medium - wizualnego. Tak˝e i uk∏ad tomu nieca∏kiem odpowiada nast´pstwu kon-
ferencyjnych wystàpieƒ - logika tego, co wypowiedziane i logika tego, co przezna-
czone do druku sà ró˝ne. Zasadniczo tom mówi dwoma g∏osami - g∏osem prakty-
kujàcych sztuk´ i nauczajàcych jej regu∏, i g∏osem osób sztuce towarzyszàcych. 
Sà to wypowiedzi, jak dawniej si´ powiada∏o, praktyków i teoretyków sztuki.
A wszystko spowite perspektywà niemo˝liwego do zlikwidowania pytania o po-
winnoÊci i zadania Akademii dziÊ, o jej to˝samoÊç w Êwiecie, w którym sztuka 
staje si´ i zdaje si´ byç jednym tylko z dost´pnych mediów komunikowania. 
KoniecznoÊç jej obrony zaczyna byç tak samo wa˝na jak ÊwiadomoÊç tego, ˝e to
ona sama jest kto wie, czy nie jednà z najwa˝niejszych przestrzeni etycznego 
bycia cz∏owieka i jedynà dost´pnà spo∏ecznà strategià praktykowania oporu 
wobec jego poni˝enia. Zarówno wówczas, gdy malujemy obrazy, jak i wówczas,
i mo˝e przede wszystkim wówczas, gdy projektujemy fonty, plakaty, web-sides,
kampanie reklamowe i wzory rzeczy przeznaczonych do wytwarzania i wnet 
zjawiajàcych si´ jako nasze milieu.
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Tom otwiera w formie listu e-mailowego - inaczej ni˝ podczas konferencji -
wypowiedê J. Kucharczyk, zdajàca sprawozdanie z problemów i dylematów 
trawiàcych profesjonalist´ poruszajàcego si´ w uniwersum znaków. Jest swo-
istym Êwiadectwem walki i drogi myÊli, a tak˝e tego, ˝e wobec najwa˝niejszych
problemów jak zwykle cz∏owiek jest sam. Forma tej wypowiedzi zdaje si´ co 
najmniej tak samo wa˝na dla ujawnionego wàtku jak to, co zostaje przy jej 
u˝yciu wypowiedziane, a tak˝e jaka jest jej ewidencja dowodowa. To ca∏y Êwiat
wahaƒ i rozterek z którymi trzeba sobie radziç na co dzieƒ, a nie tylko od 
konferencyjnego Êwi´ta. Dylematy i praktyka projektanta-u˝ytkowca, to jak
przechodzi si´ od ogólnych idei do realizacji konkretnego zadania projektowego
ujawnia wypowiedê B. Króla, który pokazuje na przyk∏adzie w∏asnych prac 
projektowych co oznacza wchodzenie w materi´ znaku w sensie najbardziej
bezpoÊrednim, tj. wtedy, gdy go si´ projektuje, eo ipso, powo∏uje do ˝ycia. 
Justyna Szklarczyk-Lauer dotknie kwestii jeszcze bardziej konkretnej: zapyta
o wyglàd s∏owa, bo tym, co czyni projektant, to mi´dzy innymi praca z fontem -
tym magicznym obiektem b´dàcym widzialnym znakiem powiedzianego, 
majàcym z tamtym identyczne êród∏o w czystej zmys∏owoÊci i co najmniej 
jednà wspólnà funkcj´ - przenoszenia znaczenia. Wehikularny charakter fontu -
bohatera projektowania graficznego - czeka zapewne jeszcze na powa˝ne rozpo-
znanie, tu jednak zosta∏ ju˝ przynajmniej uczyniony ma∏y krok, Autorka 
przypomina, ˝e w∏oski tekst najsprawniej si´ realizuje Bodonim, a francuski
w Garamondzie. Typograficzny wàtek podejmuje te˝ T. Bierkowski pokazujàc
rol´ i znaczenie ca∏ego uk∏adu kompozycyjnego, tu: typograficznego w∏aÊnie,
dla za∏o˝onego rezultatu w postaci komunikacji przejawiajàcej si´ w postaci 
czytelnoÊci, a w nast´pstwie efektywnoÊci, czyli skutecznoÊci komunikowania.
Dope∏nienie tych „warsztatowych“ wàtków ujawnia krótki tekst M. Oslislo 
zdajàcy spraw´ z koniecznoÊci i rozterek projektanta poprzez postawienie 
niewàtpliwie powa˝nego pytania: jak i czego uczyç w Akademii, i a fortiori czym
ma byç Akademia. Zaraz po nim w niezwykle skondensowanym tekÊcie 
W. Gdowicz powraca do fundamentów, to znaczy do sytuacji opisu przedmiotu
jako tego, co zmys∏owo dane, ale co mo˝e byç uj´te/poznane/zrozumiane jedy-
nie w nieuchronnym zabiegu abstrahowania, tj. identyfikowania cech przed-
miotu, poprzez które mo˝liwe staje si´ jego osadzenie w realnej rzeczywistoÊci.
W tej ontologii substancja przejawia si´ nam poprzez akcydensy stanowiàc dla
nich racj´ bytu, tym nie mniej ukryte roszczenie takiej ontologii do wy∏àcznoÊci
staje si´ problematyczne: tak mo˝e byç tylko na gruncie filozofii zwanej realnà,
nie wiemy jednak, czy Autor chcia∏by byç z takà skojarzony. W przejÊciu od 
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rysowania modelu przestrzeni abstrakcji do dalszych wàtków teoretycznych 
pojawia si´ tekst K. Stadlera o skutecznoÊci komunikowania w odniesieniu 
do sfery interpersonalnej, tekst, w którym problem ulokowany b´dzie wobec
postawionego pytania, czy komunikacja jeÊli ma byç skutecznà oznacza 
z koniecznoÊci komunikacj´ totalnà, czy komunikacj´ ekskluzywnà. Stadler
wskazuje na psychospo∏eczne determinanty procesu komunikowania, gdzie 
najwa˝niejszym jego elementem jest komunikowanie interpersonalne nawet 
jeÊli ma makrostrukturalnà ram´ spo∏ecznà. Przeciwstawia sobie dwie formy ko-
munikacji: komunikacj´ totalnà i ekskluzywnà uÊwiadamiajàc nam tylko arbi-
tralnoÊç, a zarazem nieuniknionà ambiwalencj´ sytuacji, w której podejmujemy
akt komunikowania, ale tak czy inaczej zawsze jesteÊmy wobec problemu sami. 
Zamieszczone potem w kolejnoÊci dwa teksty M. Popczyk i A. Lipskiego majà
czysto teoretyczny charakter. M. Popczyk podejmuje wàtek komunikacyjnych
walorów sztuki przechodzàc w refleksji od platoƒskiego êród∏a do derridiaƒskiej
dekonstrukcji, a A. Lipski rekonstruuje dwie mo˝liwe dziÊ, jego zdaniem, logiki
analizy sztuki jako praktyki artystycznej: j´zyk Analityka i j´zyk Postmoderni-
sty. Nie pozostawia przy tym ˝adnych wàtpliwoÊci, który z dwóch ujawnionych
oponentów jest mu zdecydowanie bli˝szym, jednak˝e zastosowana retoryka 
ironii uczyni zeƒ - nieoczekiwanie zapewne dla niego samego - mimowolnego
i skrytego przez to, pomocnika konkurencyjnej tezy. Zjawiajàce si´ dalej dwa
teksty D. G∏azek i B. Szczypki-Gwiazdy, a tak˝e nieco dalej tekst I. Koziny, to 
g∏osy historyka sztuki. Pierwszy z nich rozpoznaje tytu∏owà kategori´ komuni-
katów i znaków w nieusuwalnym dla sztuki wspó∏czesnej zdaniem Autorki 
dualizmie: jednoznaczne-wieloznaczne, czytelne-niezrozumia∏e, powszechne-
-ekskluzywne. To sytuacja samej sztuki, która jest zarazem zamkni´ta we w∏a-
snym gettcie specjalistów i specjalizacji i flirtujàca intensywnie z obszarem 
˝ycia zdefiniowanym wed∏ug kryteriów komercyjnych. To tak˝e problem ludzi,
którzy mogliby tej sztuki byç odbiorcami. ZaÊ tekst drugi - B. Szczypki-
Gwiazdy - pokazuje fragment opisu rzeczywistoÊci kulturalnej, w której plakat,
ten matecznik projektowania graficznego, pe∏ni∏ funkcje propagandowe. 
Autorka cofa si´ do historycznych wydarzeƒ plebiscytu na Górnym Âlàsku 
i pokazuje przy u˝yciu jakich Êrodków jedna z podstawowych funkcji plakatu -
perswazyjna - bywa zatrudniana do bie˝àcej walki politycznej. A Irma Kozina
zajmie si´ teorià komunikacji w procesach projektowania przemys∏owego, tak˝e
w historycznym odniesieniu. Przywo∏uje regu∏y i zasady wypracowane dla 
Bauhausu, by nast´pnie po zjawiajàcych si´ kolejno modyfikacjach ideologii 
designu dojÊç do rozpoznania formu∏y „good balans“ i teraêniejszych strategii
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marketingowych jako zespo∏u idei kierujàcych pracà projektanta. Kolejny tekst
A. Machwic, a w trakcie konferencji jeszcze studentki Akademii, wychodzi 
nieco poza obszar dotychczasowych rozwa˝aƒ w stron´ w∏àczenia w dyskurs
kategorii symbolu. Kategorii ÊciÊle zwiàzanej z poj´ciami tytu∏owymi konferen-
cji i lokujàcej odmiennie podejmowane rozwa˝ania. Istotnie, identyfikowane
przez Autork´ cechy symbolu, tak˝e przez anegdot´, mogà powstawaç jako efekt
przekszta∏cania znaku. Zamieszczony tu tekst jest znacznie skróconà wersjà 
pracy pisemnej przygotowanej jako cz´Êç dyplomu. 

Tom zamyka zdecydowanie najobszerniejsza prezentacja T. Jury, który przy
wspó∏udziale A. Machwic nieco przewrotnie odnosi si´ do tytu∏owych zagad-
nieƒ konferencji. PrzewrotnoÊç to podwójna, tak˝e i w tym, ˝e Jura mówi 
o komunikowaniu, ale chce mówiç - o ile to by by∏o mo˝liwe - wy∏àcznie samym
obrazem-znakiem, jak w cudownym Êwiecie samowiednych i samorozpoznajà-
cych siebie istnoÊci. K∏opot tylko w tym, ˝e tak egzystujà idee, stricto sensus
platoƒskie, a my musimy borykaç si´ w okolicznoÊciach daleko odbiegajàcych
od ich zwyk∏ego stanu usi∏ujàc sobie coÊ nawzajem zakomunikowaç i wierzyç
w to, ˝e to, co zakomunikowaliÊmy, zakomunikowaliÊmy skutecznie. Prezenta-
cja ta zamyka si´ w osobnà ca∏oÊç i pochodzi z realizowanego przez Autora ju˝
od lat w Akademii cyklu <Wyk∏adów otwartych>, do udzia∏u w których zapra-
szani sà wybitni artyÊci i specjaliÊci wielu dziedzin znajdujàcych si´ w otocze-
niu sztuki, wyk∏adów realizowanych z wielkim po˝ytkiem tak dla Akademii, 
jak zwiàzków Akademii z lokalnym Êrodowiskiem i przy nieustajàco ˝ywym 
zainteresowaniu studentów.

Jak wi´c widaç zawartoÊç tomu pokazuje si´ jako zró˝nicowana tak co do 
formy przedstawienia, jak i ró˝norodnoÊci g∏osów zarówno tych, którzy sà
w sztuce czynni, jak i tych, którzy towarzyszà sztuce namys∏em. Tom niniejszy
jest tak˝e pierwszym, inauguracyjnym tomem Folia Academiae - uczelnianego
wydawnictwa Akademii Sztuk Pi´knych w Katowicach. Ani ten tom, ani 
wydawnictwo nie powsta∏yby bez zgody i ˝yczliwego zainteresowania JM 
Rektora i w∏adz szko∏y. Sk∏adam wi´c w tym miejscu na ich r´ce stosowne, 
serdeczne podzi´kowania. Dzi´kuj´ wszystkim, którzy umo˝liwili jego powsta-
nie i osobistym wsparciem doprowadzili do jego wydania. Kole˝ankom i Kole-
gom z Katedry Teorii i Historii Sztuki dzi´kuj´ za ˝yczliwoÊç i pomoc, bez ich
˝yczliwoÊci i zaanga˝owania nie by∏oby ani konferencji, ani tego wydawnictwa.
Czytelnik zaÊ ∏askawie zechce oceniç rezultaty jakie przynosi.

Mieczys∏aw Juda
Katowice, listopad 2002.
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Justyna Kucharczyk
Komunikacja wizualna? Projektowanie graficzne?

Subject: juku
Date Sent: Wednesday, July 17, 2002, 23:39
From: justyna kucharczyk <juku@bnm.pl>
Reply to: juku@bnm.pl
To: Mieczyslaw Juda <miejuda@mac.com>

halo, halo
we wloskiej ziemi napisalam ale nie wiem czy slonce zbyt mocno nie
swiecilo
pozdrawiam
ju

?KOMUNIKACJA WIZUALNA? PROJEKTOWANIE
GRAFICZNE?

Sprawdêmy jak owe tutu∏owe poj´cia funkcjonujà teraz w Êrodowisku znanych
(mi) osób, profesjonalistów z obu dziedzin. Wys∏a∏am do nich pytanie o ró˝nice
mi´dzy KOMUNIKACJÑ WIZUALNÑ i PROJEKTOWANIEM GRAFICZNYM.
Cz´sto spieramy si´ o terminologi´, problematyk´ i zakresy.
Przedstawiam garÊç zebranych definicji (okreÊleƒ), wypowiedzi, sentencji, 
refleksji na temat oraz komentarz.

*

Wizualna - postrzegana zmys∏em wzroku.

*

Ârodki wizualne to zorganizowany sposób przekazywania informacji adresowa-

ny do odbiorcy ze Êrednià wartoÊcià aparatu wzrokowego. /P. Górski/
Bardzo istotne, musimy pami´taç, ˝e 90 % informacji z otoczenia odbieramy
tym zmys∏em. /J. Nuckowski/

KOMUNIKACJA - porozumiewanie si´, przekazywanie myÊli, udzielanie
wiadomoÊci.

*

KOMUNIKACJA - jest naturalnà potrzebà cz∏owieka. /M. K∏ak/

*
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KOMUNIKACJA - to aktywnoÊç ludzka zwiàzana z wysi∏kiem intelektualnym.

*
Dla cz∏owieka to wiele lub prawie wszystko, w dzisiejszych czasach 

poprzez technologi´ i media komunikacja sprawia, ˝e jesteÊmy faktycznie
uczestnikami globalnej wioski, czyli uniwersum komunikowania.

*
O KOMUNIKACIE WIZUALNYM trudno czasem mówiç, bo przybiera 

nieoczekiwane kszta∏ty, wzbogacone o ruch i dêwi´k, nierealnà i wirtualnà 
przestrzeƒ. Cz´sto nie posiada ju˝ formy przedmiotu, obiektu. Zapis cyfrowy
jest obietnicà lub z∏udzeniem zaistnienia materialnej formy. Pokazuje to jak 
inna musia∏a byç dyspozycja odbiorcy w czasach, gdy to, co oglàdane by∏o 
statyczne, bez wzgl´du na fakt posiadania dynamicznej formy. Wydaje si´, 
˝e teraz potrzebujemy wi´cej skondensowanej uwagi na przyj´cie obrazu, infor-
macji wizualnej i musi to nastàpiç w du˝o krótszym czasie.

*
KOMUNIKAT - oficjalna wiadomoÊç, informacja podana do powszechnej

wiadomoÊci, tekst zawierajàcy takie wiadomoÊci.

*
KOMUNIKATYWNOÂå - zdolnoÊç, umiej´tnoÊç docierania do odbiorcy

w procesie porozumiewania si´, zrozumia∏oÊç, wyrazistoÊç.  /Ma∏y S∏ownik
J´zyka Polskiego/

KOMUNIKUJE - czyli wywo∏uje obrazy, s∏owa, przes∏ania, ale zawsze zale˝ne
od j´zyka i kulturowego kontekstu, dotyczy to te˝ kodu j´zyka wizualnego, np. ty-
pografia powinna zachowywaç ekspresj´ j´zyka, jego styl, rytm, koloryt i bogactwo.

*
KOMUNIKOWANIE - jest procesem, w którym jego uczestnicy dzielà si´ 

posiadanymi informacjami z innymi po to, aby si´ wzajemnie lepiej zrozumieç.
/teoria i praktyka propagandy/

*
CELEM KOMUNIKACJI  jest wywarcie wp∏ywu przez nadawc´ na odbiorc´

na dwa sposoby:
- poprzez zmian´ jego zakresu poznania /dzi´ki zwi´kszeniu wiedzy, s∏ownic-

twa i umiej´tnoÊci/,
- poprzez zmian´ postawy /zwi´kszenie jego mo˝liwoÊci wyboru, zmniejszenie
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uprzedzeƒ w stosunku do jakiegoÊ przedmiotu. Do tych dwóch funkcji 
POZNANIA I APELU J. Nuckowski dodaje jeszcze funkcj´ ESTETYCZNÑ.

*
KOMUNIKACJA WIZUALNA ma jasno okreÊlony cel i do tego dobiera 

Êrodki wyrazu, ze wzgl´du na wag´ zadania, warunki, itd. Cechuje jà celowoÊç
- zamierzenie, zadanie do rozwiàzania.

KOMUNIKACJA WIZUALNA jest panaceum na wadliwie dzia∏ajàcy prze-
p∏yw informacji. /P. Górski/

W KOMUNIKACJI WIZUALNEJ decyzje zapadajà ze wzgl´du na.....

*
KOMUNIKACJA WIZUALNA jest emotywna i obiektywna /B. Szymaƒda/

*
KOMUNIKATEM WIZUALNYM mo˝e byç wi´c ka˝da informacja nadana 

celowo, a odbierana zmys∏em wzroku.
Podejmujàc problem KOMUNIKACJI WIZUALNEJ od razu nale˝y okreÊliç 
o jakiej komunikacji wizualnej b´dziemy mówiç i lokowaç jà w kontekÊcie pro-
jektowania graficznego. Odrzucamy z komunikacji wizualnej OZNAKI, cz´sto
mylnie jej przypisywane. Np. czarne chmury to oznaka, ˝e b´dzie padaç, moje
fioletowe palce, ˝e odbija∏am pieczàtki, lub ˝e opatrywa∏am gencjanà ran´ 
synkowi. Nie sà to informacje zawsze pewne i niekoniecznie celowe, bo ja nie
mia∏am intencji w ten sposob poinformowaç Paƒstwa o skaleczeniu syna. Ozna-
ki odbieramy lub nie, zale˝y to od naszej spostrzegawczoÊci i ch´ci, musimy si´ 
liczyç z szerokim polem interpretacji i prawdopodobieƒstwem pomy∏ki.

*
Czy komunikatem wizualnym mo˝e byç pantomima?
Owszem, tym bardziej, ˝e mamy do czynienia z komunikatem odbieranym 
bezpoÊrednio, ale.... pole interpretacji jest tu szerokie. Odbiór zale˝y od wra˝li-
woÊci, wiedzy, kontekstu kulturowego, okolicznoÊci, itd. Ten typ przekazu 
uruchamia w nas intuicj´, wra˝enie, budzi skojarzenia, przywo∏uje znaki. 
Moje gesty te˝ coÊ znaczà - gdy si´ uÊmiecham, to najcz´Êciej w celu okazania
komuÊ sympatii i cz´sto otrzymuj´ komunikat zwrotny w tej samej postaci. 
Je˝eli wyciàgn´ r´k´, to znaczy, ˝e chc´ si´ z kimÊ przywitaç, a on, je˝eli funk-
cjonuje w tym samym kontekscie kulturowym, zapewne odbierze ten gest 
prawid∏owo. I tu mo˝na projektowaç: zachowania, typ kontaktu, przewidywany
skutek..... ka˝dy to robi mniej lub wi´cej Êwiadomie. Nazwa∏abym wi´c 
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pantomim´ KOMUNIKATEM NIEPRECYZYJNYM lub EMOCJONALNYM. 
Jednak komunikacja wizualna, o której mówimy jest troch´ innego typu. 
Istnieje wtedy, gdy mamy do czynienia z obiektywnym przekazem, wykonywa-
nym <w> celu i <ze> wzgl´du na Êrodki, po to, by zosta∏ odebrany jak 
najbardziej jednoznacznie.

*
KOMUNIKACJA WIZUALNA informuje i perswaduje, poniewa˝ niezwykle

istotny jest precyzyjny przekaz i odbiór okrawa form´ z ornamentów i pobocz-
noÊci starannie i precyzyjnie dobierajàc Êrodki do realizacji celu.
Je˝eli powiem komuÊ <uwaga, nie ruszaj!>, to prawdopodobnie zareaguje na-
tychmiast, je˝eli powiem <nie wyciagaç r´ki w tym kierunku, bo znajduje si´
tam goràcy przedmiot, którego dotkni´cie, obawiam si´,  sprawi∏oby ci ból>, 
to sami Paƒstwo widzà, ˝e to nie to samo.

RÓ˚NICA mi´dzy KOMUNIKACJÑ WIZUALNÑ i PROJEKTOWANIEM
GRAFICZNYM  sadowi si´ tak˝e w ODPOWIEDZIALNOÂCI. èle zaprojektowa-
ny system orientacji przestrzennej w budynku szpitalnym lub na lotnisku 
/przyk∏ad tematów typowych dla KW/ mo˝e spowodowaç frustracje ludzi, spóê-
nienia, dezorientacj´, niepo˝àdane dzia∏anie, niebezpieczeƒstwo u˝ytkowania.
èle zaprojektowane znaki ostrzegawcze mogà przyczyniç si´ do zwi´kszenia 
zagro˝enia ˝ycia. Dlatego tak wa˝ny jest precyzyjny przekaz, jednoznaczy 
i prosty. W tym celu cz´sto przyjmujemy i uczymy si´ kodu. Bez tego nie mogli-
byÊmy czytaç, jeêdziç bezpiecznie i uciekaç w∏aÊciwà drogà, gdy si´ pali, itd.
Nie projektuje si´ tylko znaków, ich graficznej i atrakcyjnej formy, ale i system
u˝ytkowania. 
èle zaprojektowana ok∏adka p∏yty, ksià˝ka, czy znak, mimo, ˝e w profesjonalnym
Êrodowisku nie powinny mieç miejsca, nie wyrzàdzà a˝ takiej krzywdy. Mogà nam
uw∏aczaç estetycznie czy moralnie, ale nie spowodujà niebezpiecznej pomy∏ki.

*
KOMUNIKACJA WIZUALNA cz´Êciej przywo∏uje POJ¢CIA, a PROJEKTO-

WANIE GRAFICZNE ZNAKI, czy SYMBOLE. Projektant /PROJEKTOWANIA
GRAFICZNEGO i KOMUNIKACJI WIZUALNEJ/ spe∏nia rol´ poÊrednià mi´dzy
zleceniodawcà i odbiorcà, jego Êrodowiskiem naturalnym sà ograniczenia 
i weryfikacja. Projektant osiàga satysfakcj´ odpowiadajàc na potrzeby innych,
artysta jest w innym miejscu, on wyra˝a siebie i swoje emocje, prze˝ycia.... 
zrozumienie przez innych nie jest priorytetem i nie ma miejsca na obiektywi-
zacj´. /Pullman/

*
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Nie nale˝y zapominaç, ˝e PROJEKTOWANIE GRAFICZNE ma za sobà spu-
Êcizn´ grafiki warsztatowej i sztuki. Projektowanie graficzne jest narz´dziem 
w komunikacji wizualnej, ze wzgl´du na wykorzystywane Êrodki przekazu 
wizualnego. /W. Gdowicz/

*
KOMUNIKACJA WIZUALNA odnosi si´ do zmys∏ów, a PROJEKTOWANIE

GRAFICZNE do sposobu /W. Gdowicz/

*
PROJEKTOWANIE GRAFICZNE cz´sto ma na celu budowanie klimatu, 

skojarzeƒ, troch´ tak jak ze wspomnianà pantomimà. Projektant PROJEK-
TOWANIA GRAFICZNEGO wyciska na swojej pracy wi´ksze pi´tno, zostawia
wyraêny Êlad, narzuca swojà ekspresj´, interpretacj´, mo˝e byç subiektywny.
Opakowuje treÊci w estetycznà form´.

*
KOMUNIKACJA WIZUALNA ma wyraênie okreÊlony cel i dlatego przekaz

powinien byç precyzyjny, szybki i jednoznaczny, projektant KOMUNIKACJI
WIZUALNEJ wycisza emocje i subiektywne sàdy, weryfikuje to, co zrobi∏ 
poprzez narz´dzia /testy wizualne i psychologiczne/, sprawdza funkcjonowanie
i dzia∏anie. Naturalnym Êrodowiskiem dla niego sà ograniczenia, potem kreacja.
Zajmuje si´ projektowaniem zasad mi´dzy rzeczami i reakcji, tego, co si´ 
pojawi i zdarzy.

*
Czy istniejà tematy, problemy przypisane dziedzinom?
I tak i nie. OczywiÊcie projektowanie systemów znaków, orientacji, opakowaƒ,
systemów pomiaru i ich u˝ytkowania jest bardziej w∏aÊciwe dla KOMUNIKACJI
WIZUALNEJ, a plakaty, foldery, ok∏adki, itd. dla PROJEKTOWANIA
GRAFICZNEGO, ale trudno wyznaczaç tereny zakazane, bo w ˝yciu tak nie jest
i sprawny projektant musi sprostaç zadaniom, których si´ podejmuje z ca∏à 
odpowiedzialnoÊcià, wiedzà jakà posiada, ze ÊwiadomoÊcià zakresu problemu.

*
Czy w takim razie jest to kwestia osób?
Nie do koƒca. Bo przecie˝ projektant KOMUNIKACJI WIZUALNEJ mo˝e zrobiç
dobry plakat spo∏eczny, a PROJEKTANT GRAFIKI U˚YTKOWEJ identyfikacj´
ca∏oÊciowà firmy, ale istnieje jednak pewna ró˝nica w podejÊciu i w narz´-
dziach, którymi si´ pos∏ugujà, w doÊwiadczeniu warsztatowym, itd. Mówi si´



19

o specjalnych predyspozycjach do zawodu i faktycznie predyspozycje takie da-
je si´ okreÊliç.

*
Projektant KOMUNIKACJI WIZUALNEJ powinien umieç pracowaç w zespole,
powinien mieç dystans do swych wytworów i obiektywizowaç form´ poprzez
badania, bez wzgl´du na subiektywizm i gusta w∏asne. Emocjonalny stosunek
do w∏asnych wytworow nie pomaga zbytnio, [projektant] powinien dostrzegaç
problemy na wielu p∏aszczyznach, jego priorytetem powinna byç funkcjonal-
noÊç. Przecie˝ wartoÊç KOMUNIKATU WIZUALNEGO jest mierzona wiarygod-
noÊcià i zrozumieniem przekazu, nie tylko estetykà.

*
CO WSPÓLNE:
Potrzeba wiedzy o tych, w imieniu których i dla których si´ projektuje, wszyst-
kie zasady profesjonalnej pracy, intuicja i wyobraênia, media, technologia, itd.
Jednak jak mówi mój kolega A. SobaÊ jednym idzie w czucie, innym w rozum. 
Dla jednych istotniejsza b´dzie czytelnoÊç, dla innych wra˝enie. Jedni kierujà
si´ metodami i weryfikujà efekty, inni poprzestajà na tym, co podpowiada 
intuicja. Kwestia preferencji, powodu i charakteru.

*
Mo˝na byç hermetycznym projektantem KOMUNIKACJI WIZUALNEJ 

lub erudytà i krasomówcà PROJEKTOWANIA GRAFICZNEGO, ale musimy si´
zastanowiç co mówimy i po co, nie wolno poprzestaç tylko na stanie estetycz-
nego zadowolenia, bo sposób stosowania i u˝ywania j´zyka, w tym wizualnego,
dowodzi jego jakoÊci i naszego stosunku do kultury i ˝ycia. 

P.S. 
pomocnych odpowiedzi, za co jestem wdzi´czna, udzielili mi:
M. K∏ak, M. Popczyk, B. Radziwanowska, J. Szklarczyk, M. Dojlitko, W. Gdowicz,
P. Górski, J. Nuckowski, M. Oslislo, M. Sabalczyk, A. SobaÊ, B. Szymaƒda.
poÊród êróde∏ pisanych wymieniç nale˝y:
J. Nuckowski O definicjach, terminologii i poczàtkach komunikacji wizualnej -
czyli czym jest, lub, co mo˝na uznaç za komunikacj´ wizualnà, praca kwalifika-
cyjna II stopnia, WFP ASP, Kraków 2001 - maszynopis powielony
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M. Krampen, Znaki i symbole w komunikacji graficznej, Idee, WFP ASP, Kraków
1978
J. Sarzyƒska- Putowska, Komunikacja wizualna - wybrane zagadnienia, Fundacja
im. J. Sarzyƒskiej-Putowskiej przy Katedrze KW, WFP ASP, Kraków 2001
Inicjacje, pr. zb., WFP ASP, Kraków 2001
J. Kucharczyk Wizualizacja s∏owa - rekonesans projektanta komunikacji wizualnej,
praca dyplomowa, WFP ASP, Kraków 1997
a tak˝e wypowiedzi innych osób nades∏ane drogà mailowà, rozmowy telefoniczne
i w 4 oczy (okolicznoÊci dziÊ ju˝ nie do ustalenia, gdy˝ dzia∏ania by∏y spontanicz-
ne i wieloprzestrzenno-czasowe).
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Bogdan Król
Znaki graficzne - kreacja symboli

Znak graficzny jest okreÊleniem wieloznacznym, odnoszàcym si´ jednak tylko
do przekazu informacji, który dotyczy nie tylko przekazu treÊci, ale równie˝ 
wartoÊci plastycznych. Elementy te zale˝ne sà od rodzaju i zastosowania znaku 
graficznego. Dla znaków interpunkcyjnych lub znaków towarowych, firmowych
czy znaków informacyjnych treÊcià jest jednoznaczny przekaz, natomiast znak 
graficzny jako Êlad narz´dzia plastycznego, gestu odnoszàcego si´ do formy meta-
forycznej, czy te˝ symbolu abstrakcyjnego spe∏nia zupe∏nie odmienne zadanie 
polegajàce na oddzia∏ywaniu na wyobraêni´ i wra˝liwoÊç odbiorcy, widza. Znak
musi wi´c poprzez swojà form´ wyraênie okreÊlaç zakres, obszar swego dzia∏ania.
ZawartoÊç informacyjna znaku powinna byç jego wyró˝nikiem poÊród wielu 
innych funkcjonujàcych znaków, dlatego znalezienie najw∏aÊciwszej formy zapisu
stanowi o sensie jego istnienia oraz stopniu jego u˝ytecznoÊci. Niewàtpliwie 
wytworzenie semantyki symbolu najkorzystniej wp∏ywa na treÊç i form´ tego 
elementu oraz na kwestie najlepszego zastosowania do identyfikacji i wyró˝nienia.

W przypadku znaków graficznych u˝ywanych do tworzenia tekstu i muzyki
mamy do czynienia z okreÊlonà formà i treÊcià, natomiast od strony graficznej 
ró˝nicujà je u˝yte Êrodki wyrazu plastycznego takie jak Êlad narz´dzia, rodzaj 
kroju literniczego, adiustacja (kompozycja typograficzna) oraz kolor. Cechy 
charakteryzujàce indywidualnoÊç wy˝ej wymienionych znaków, okreÊlajàce 
jednoznacznoÊç symbolu w przypadku kreacji graficznej i projektowania umo˝li-
wiajà nadanie im zupe∏nie nowego znaczenia. Kiedy form´ graficznà zamkniemy
np. cudzys∏owem, to stworzymy metafor´ odnoszàcà si´ do skojarzeƒ 
cytowanego, przedstawianego obrazu. Kiedy jest nim go∏e, kobiece cia∏o, pon´tne
i powabne, pe∏ne zmys∏owoÊci, a jednak niedost´pne przez odgrodzenie metalo-
wà siatkà b´dàcà jednoczeÊnie skàpym odzieniem, u˝ycie cudzys∏owu staje si´
wielce dos∏ownym znakiem graficznym dystansujàcym nas od obrazu. MyÊlnik,
nawias mi´kki lub ostry mo˝e przyk∏adowo byç znakiem kojarzonym z formà 
graficznà obrazu nadajàc jej nowy sens i znaczenie. Ostry nawias mo˝e podkre-
Êlaç w sposób dos∏owny form´ ostrych kolców, a w zestawieniu z nagim 
cia∏em kreowaç nowà symbolik´ kojarzàcà si´ ze zdecydowanà, niedost´pnà 
kobietà. Natomiast nawias mi´kki swojà formà mo˝e obejmowaç kszta∏tne 
kobiece piersi. W takim przypadku znak graficzny jako przekaz danego znaczenia
opartego na wyrazistoÊci metafory i formy graficznej mo˝e stanowiç rozbudowa-
ny pod wzgl´dem plastycznym obraz b´dàcy w sumie skrótem myÊlowym. 
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Znak graficzny to Êrodek informacji, wyraênie okreÊlajàcy obszar swego 
dzia∏ania. Obszarem tym jest zapis rysunkowy operujàcy najcz´Êciej symbolem
jako formà najbardziej skrótowà. Symbolika ta jest tworzona z najbardziej 
elementarnych, niemal archetypicznych kszta∏tów jak ko∏o, kwadrat, krzy˝ 
poprzez ornament, a˝ do symbolu ilustrujàcego temat wprost. Znalezienie naj-
w∏aÊciwszej formy graficznej znaku jest jego wyró˝nikiem wÊród innych oraz
stanowi o jego istocie. Ta ma∏a i z pozoru skromna forma graficzna wymaga
ogromnej pracy, du˝ej dyscypliny intelektualnej, umiej´tnoÊci eliminowania
Êrodków wyrazu, trafnoÊci wyboru oraz wirtuozerii warsztatowej. 

Znak graficzny Filharmonii Âlàskiej jest po∏àczeniem dwóch 
stylizacji znaku literniczego i muzycznego, kojarzàcego si´ ze zna-
kiem zapisu nutowego. Tworzà razem inicja∏ filharmonii i b´dàcy
jednoczeÊnie znakiem firmowym instytucji.

Podobnie kreowany jest znak graficzny Resortu 
Budownictwa Franciszka Winiarskiego, czy te˝ znak
Wydawnictw Akcydensowych projektu Tadeusza
Pietrzyka. Litera odnosi si´ do symbolu zwiàzanego
z profilem dzia∏alnoÊci tych instytucji tworzàc 
form´ ich inicja∏u.

W znaku graficznym wywodzàcym si´ od form prostych: ko∏a
czy kwadratu mo˝na osiàgnàç wielkà rozmaitoÊç ekspresji oraz
kojarzeƒ. Przyk∏adem jest tu Roman Duszek, który projektujàc
znak Polsrebro przez zachowanie formy ko∏a osiàgnà∏ wyszukany
kszta∏t b´dàcy aluzjà do pierÊcienia czy broszy ze szlachetnego
metalu. 
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Natomiast Leon Urbaƒski w znaku dla Instytutu Sadownictwa
i RoÊlin Ozdobnych form´ ko∏a potraktowa∏ bardziej ornamental-
nie nawiàzujàc niejako wprost do tematu.

Bardzo du˝o znaków graficznych opartych jest na ekspresji
linii. Jest ona w tym przypadku nie tylko kreskà, ale rów-
nie˝ p∏aszczyznà, profilem, kraw´dzià, zarysem kszta∏tu
narzucajàcego si´ nam z ca∏à ostroÊcià, ale równie˝ i takim,
którego istnienia si´ domyÊlamy.

Litera jako znak ma najd∏u˝szà tradycj´ w historii kultury.
Transformacja formy litery przydaje jej znaczeƒ dodatko-
wych, stanowi punkt wyjÊciowy w kompozycji wielu 
znaków. Niejednokrotnie litera traktowana jest jak gwerk,

czy te˝ indywidualny inicja∏. Komponujàc grafik´ zbudowanà
z grupy liter np. LOT, FSM tworzone sà monogramy o ró˝nych
formach stylowych. Specjalna uwaga nale˝y si´ znakowi LOT
projektu Romana Duszka i Andrzeja Zbro˝ka, w którym stary,
funkcjonujàcy od wielu lat motyw lecàcego kormorana 

autorstwa Tadeusza Gronowskiego wkomponowany zosta∏ w zupe∏nie nowà
wspó∏czesnà form´ stanowiàcà dodatkowo g∏ówny element kompleksowego
opracowania graficznej informacji wizualnej polskich linii lotniczych.

Niektóre tematy narzucajà wyraênie ilustracyjny charakter znaku, gdzie 
forma staje si´ mniej symbolem a bardziej obrazem, w innych mowa znaku 
opiera si´ na abstrakcyjnym symbolu wykreowanym poprzez form´ plastycznà.
Znaki graficzne jako ma∏e dzie∏a sztuki posiadajà indywidualny charakter
i wdzi´k, cz´sto majà wielkà si∏´ oddzia∏ywania stajàc si´ coraz wyraêniejszym
elementem cywilizacji wizualnej. Ich si∏a oddzia∏ywania i indywidualnoÊç 
opiera si´ na ró˝norodnoÊci odnoÊników, ciekawych myÊlowo lub ideowo sko-
jarzeƒ, odwo∏aƒ do symboliki narodowej, lokalnej lub heraldycznej. Przyk∏adem
tu mo˝e byç zestaw wybranych znaków graficznych wielu autorów i o ró˝nym 
zastosowaniu.
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Oprócz przytaczanych przyk∏adów ró˝nych znaków graficznych, chcia∏bym
teraz przedstawiç genez´ i kreacj´ nowych symboli na przyk∏adzie chyba 
najbardziej znanych, nieomal powszechnie, znaków oraz znaków graficznych
mojego autorstwa.

Czasem kreacja znaku jest wynikiem przeobra˝ania i rozwijania si´ w sposób
plastyczny dziedzictwa kulturowego i tradycji. Takim przyk∏adem jest przeobra-
˝anie znaku firmowego RENAULT na przestrzeni stulecia. 

Poczàtkowo konstrukcje Renault oznaczane by∏y po prostu inicja∏ami jej 
za∏o˝yciela Louisa Renaulta. Z czasem zrobiono z nich ma∏e dzie∏o sztuki 
z tarczà, wawrzynami i lustrzanymi odbiciami. Do koƒca XX wieku ekspery-
mentowano z ró˝nymi wariacjami na temat inicja∏ów szefa, a˝ wreszcie w roku
1923 pojawi∏ si´ w modelu Typ 10 CV prawdziwy w dzisiejszym rozumieniu
znaczek: okràg z poprzecznymi paseczkami i wyraênym napisem RENAULT.
Okràg znaczka by∏  nawiàzaniem do kszta∏tu ch∏odnicy auta, a w kolejnym 
modelu samochodu zosta∏ zmieniony na kszta∏t rombu. Kszta∏t ten by∏ efektem
pojawienia si´ absolutnego „przeboju“ artystycznego - kubizmu, którego jednym
z przedstawicieli by∏ Picasso. Romb by∏ wi´c bardziej „na czasie“. Przetrwa∏ on
do dziÊ, choç w roku 1972 zmieni∏ si´ na sam kontur bez poprzeczek i napisów,
a 20 lat póêniej otrzyma∏ dzisiejszà, trójwymiarowà form´.

Zupe∏nie inna symbolika by∏a êród∏em powstania i wykreowania znaku 
firmowego i nazwy towarowej MERCEDES. Trójramienna gwiazda we wn´trzu
wieƒca laurowego stanowi po∏àczenie znaków firmowych za∏o˝ycieli firmy:
Gottlieba Daimlera i Karla Benza.

Daimler „piecz´towa∏ si´“ trójramiennà gwiazdà symbolizujàcà trzykierunko-
we dzia∏anie firmy wytwarzajàcej silniki dla konstrukcji wodnych, làdowych
i powietrznych. Benz wybra∏ sobie na symbol ko∏o z´bate, które w 1903 wyewo-
luowa∏o w stron´ wieƒca laurowego. W 1916 dodano do po∏àczonych znaków
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jeszcze ma∏e gwiazdki na obrze˝u znaku, a w roku 1926 symbole obu firm zo-
sta∏y zespolone. Natomiast marka Mercedes w sensie nazwy powsta∏a dzi´ki
Emilowi Jelinkowi, który zamówi∏ u Daimlera 36 samochodów, którym nada∏
nazw´ od imienia swojej córki. Od 1902 Mercedes sta∏ si´ znakiem firmowym
Daimlera. Od tego czasu pe∏na i prawid∏owa nazwa samochodów wytwarza-
nych przez Daimler-Chrysler brzmi Mercedes-Benz.

Niekiedy historia powstania logo firmy produkujàcej samochody
nie ma nic wspólnego z motoryzacjà, czy te˝ z elementami 
technicznymi. Tak jest ze znakiem ROVERA. S∏owo to w j´zyku 
angielskim znaczy obie˝yÊwiat, ale równie˝ korsarz. Stàd te˝ ele-
menty wykorzystane do stworzenia symbolu graficznego tego zna-

ku firmowego wynikajà ze skojarzeƒ ze z∏owieszczym okr´tem Wikingów 
i z g∏owà Wikinga umieszczonà na dziobie okr´tu. Kszta∏t tarczy, w który jest
wpisany znak ROVERA pochodzi od wyglàdu niewielkiego smuk∏ego miejsca na
kierownicy motocykla, od produkcji którego Rover rozpoczà∏ wytwarzanie 
pojazdów mechanicznych. W roku 1930 wojowniczy Skandynaw da∏ poczàtek
plakietce, którà zacz´to umieszczaç na atrapach ch∏odnic samochodów. Pojawi-
∏a si´ na niej g∏owa Wikinga w he∏mie jako ozdoba dziobu okr´tu, którego ˝agle
tworzy∏y charakterystyczny kszta∏t tarczy. Pod nimi znajdowa∏y si´ poczàtkowo
skrzy˝owane miecze, które z czasem ustàpi∏y miejsca morskim falom.

Bardzo interesujàcà genez´ powstania mia∏a niebieska
elipsa Forda. Zosta∏a zaprojektowana w 1903 roku przez
zak∏adowego in˝yniera Childe’a Harolda Willsa, który

wczeÊniej zajmowa∏ si´ projektowaniem wizytówek i swoje doÊwiadczenia 
kaligraficzne po prostu zastosowa∏ w znaczku firmy Henriego Forda.

Logo Fabrica Italiana Automobili Torino zmienia∏o si´ wielokrotnie. Po kolei
znika∏y wieƒce laurowe i kropki pomi´dzy literami. W latach osiemdziesiàtych
napis zosta∏ umieszczony na niebieskim równoleg∏oboku podzielonym bia∏ymi
liniami, ˝eby nast´pnie przeistoczyç si´ w form´ bardzo awangardowà pi´ciu
ukoÊnych kresek. W 1999 roku na stulecie FIATA powrócono do klasycznego 
emblematu z wieƒcem laurowym.
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Logo innej w∏oskiej firmy samochodowej LANCIA
zawiera symbole majàce podkreÊlaç osiàgni´cia 
sportowe i konstrukcyjne twórcy firmy, którym by∏
Vincenzo Lancia - flag´ s´dziego startowego wpisanà
w ko∏o kierownicy, takiej samej, jakà mia∏y samocho-
dy wyÊcigowe z lat dwudziestych.

Symbolika znaku firmy NISSAN odnosi si´ do znaczeƒ kolorów
i ich wzajemnego oddzia∏ywania. Czerwone ko∏o jest w kraju
kwitnàcej wiÊni symbolem wschodzàcego s∏oƒca, podobnie jak na
fladze paƒstwowej Japonii. Ale sam kolor czerwony to tak˝e sym-

bol prostolinijnoÊci. T∏o nazwy firmy jest natomiast koloru niebieskiego, co
oznacza niebo, ale równie˝ sukces. Razem zestawienie czerwieni i niebieskiego
daje motto tego producenta samochodów, które t∏umaczy si´ prostolinijnoÊç
prowadzàcà do sukcesu.

Jeden z najbardziej rozpowszechnionych na Êwiecie sloganów 
reklamowych TOYOTY brzmi Nic nie jest niemo˝liwe. Zdanie to
w wi´kszoÊci przypadków znajduje potwierdzenie w praktyce 
jak i w symbolice znaku firmowego sk∏adajàcego si´ z trzech 

zap´tlonych elips. Pierwsza „obwodowa“ ma oznaczaç technologiczny post´p.
Pozosta∏e dwie tworzà nie tylko stylizowane T, ale równie˝ symbolizujà w za-
miarze projektodawców serce klientów i ducha wytwarzanych przez Toyot´ 
samochodów. ZaÊ razem wszystkie trzy, jak t∏umaczy firma, to wspó∏istnienie 
zadowolenia klienta, ducha zespo∏owego i woli tworzenia.

Zupe∏nie innà histori´ powstania swojego logo mia∏a firma 
Sociedad Española de Automoviles de Turismo - SEAT. Ju˝ sam 
sposób nazwania firmy i tworzenia akronimu wskazuje, kto by∏
za∏o˝ycielem i pierwotnym w∏aÊcicielem. Tak˝e pierwsze logo by∏o
do z∏udzenia podobne tak samo jak produkowane samochody,
przypomina∏o logo FIATA - okràg∏a tarcza otoczona zwyci´skim
wawrzynem i du˝e litery w Êrodku. Rozstanie z w∏oskà firmà 
nastàpi∏o w 1980 roku. Po przej´ciu zak∏adów przez Volkswagena
zmieniono logo na stylizowane, niebieskie S, majàce sugerowaç
dynamik´ i post´p. W roku 1999 zmieniono kolorystyk´ znaku na
srebrnà liter´ S, oznaczajàcà presti˝, osadzonà na czerwonym tle
- kolorze nami´tnoÊci.
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Bardzo oryginalnà symbolikà pos∏u˝y∏ si´ Gerald Holtom, twórca
chyba jednego z najbardziej rozpowszechnionych znaków zwanego
powszechnie pacyfkà. Powsta∏a pod koniec lat 50-tych XX wieku 
jako symbol ruchu na rzecz rozbrojenia atomowego - Campaign for
Nuclear Disarmament. Znak ten zosta∏ wykreowany z wpisanych

w ko∏o (symbolizujàce Ziemi´), splecionych ze sobà liter N - nuclear i D - disar-
mament, jednak nie z liter ∏aciƒskich, ale liter alfabetu sygna∏owego u˝ywanego
na kolei. Opuszczone ramiona semafora to N, a uniesione pionowo jedno z nich
oznacza D. Podobna sygnalizacja jest u˝ywana przez pracowników lotnisk 
naprowadzajàcych samoloty okreÊlonymi pozycjami wyciàgni´tych ràk. W la-
tach 60-tych XX wieku znak ten dzi´ki m∏odzie˝owym ruchom hippiesowskim
upowszechni∏ si´ jako symbol pokoju.

Kreowanie nowych symboli poprzez doszukiwanie si´ metafory znaczeƒ 
elementów graficznych wykorzystywanych w trakcie procesu projektowania 
logo jest nieod∏àcznym zadaniem, które równie˝ sam sobie stawiam, tak samo
jak widzimy to w wielu wymienionych powy˝ej projektach. Zmaganie si´ 
z problemem wyszukania i lansowania nowej symboliki, nadania jej indywidu-
alnoÊci i szlachetnoÊci, stanowi olbrzymie wyzwanie i daje okazj´ prze˝ycia 
nies∏ychanie ciekawej przygody plastycznej. Jednym z jej elementów jest mo˝li-
woÊç stworzenia zupe∏nie nowego stereotypu kojarzeniowego wpisujàcego si´
we wspó∏czesny j´zyk i znaczenia znaku graficznego. Równolegle do tego innym
elementem dzia∏ania jest próba kreacji w∏asnych indywidualnych wartoÊci 
graficznych umo˝liwiajàcych identyfikacj´ projektu znaku z jego twórcà. 
Emocji w fazie wst´pnego projektu dodatkowo przysparza koniecznoÊç zapo-
znania si´ z merytorycznà stronà zadania projektowego, czyli informacjami 
dotyczàcymi oraz zwiàzanymi z danymi historycznymi, technicznymi, techno-
logicznymi, personalnymi, czy te˝ programowymi zamawiajàcego. OczywiÊcie
ta metodologia nie jest regu∏à, gdy˝ w wielu projektach autorskich kreujàcych
nowe symbole mo˝na równie˝ pos∏ugiwaç si´ elementami abstrakcyjnymi. 
Powstaje wtedy „coÊ“ ∏adnego, harmonijnego, co po wypromowaniu mo˝e byç
identyfikowane jako nowe znaczenie.

W przypadku projektu logo dla regionalnego Êlàskiego radia FLASH
postanowi∏em bardzo dok∏adnie zapoznaç si´ z ca∏à strukturà 
programowà jak i samym radiem, pomieszczeniami, studiami oraz
z ludêmi w nich pracujàcymi. Z tego powodu sp´dzi∏em tam wiele

dni szukajàc motywu do projektu logo rozg∏oÊni. Pozna∏em ramówki i ich tema-
tyk´, zapozna∏em si´ z procesem tworzenia audycji od rozmów koncepcyjnych
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a˝ do prezentacji, pozna∏em ludzi prowadzàcych programy i ekipy techniczne. 
By∏em w studiach nagraniowych, prowadzi∏em rozmowy z reporterami. Wszyst-
kie te doÊwiadczenia pozwoli∏y mi wczuç si´ w klimat tego radia i jego charak-
ter. Decydujàcym elementem inspirujàcym do stworzenia nowego symbolu sta∏
si´ w koƒcu slogan reklamowy My nie trujemy zwiàzany z wielkà akcjà ekolo-
gicznà propagowanà wówczas przez to radio, dotyczàcà sadzenia drzewek na 
terenach wielkiego po˝aru w lasach pod K´dzierzynem. Na podstawie tych
doÊwiadczeƒ opracowa∏em element kojarzàcy si´ z ekologià, a jednoczeÊnie 
b´dàcy stylizacjà litery F w formie ga∏àzki z dwoma zielonymi listkami. Ponie-
wa˝ radio oddzia∏uje dêwi´kiem, a nie obrazem, wi´c dla promocji nowego 
logo przeprowadzono du˝à akcj´ umieszczania tych dwóch elementów znaku
graficznego wraz ze sloganem my nie trujemy na nalepkach przylepianych na 
samochodach wywo˝àcych Êmieci oraz na wszystkich w regionie Âlàska 
koszach na Êmieci.

Inne moje opracowanie graficzne loga firmy GZUT 
Gliwickich Zak∏adów Urzàdzeƒ Technicznych mia∏o w swej
historii wiele podobieƒstwa do powstania znaku firmowego
FORDA. Kiedy Zarzàd firmy zleci∏ mi opracowanie loga, 

dotar∏em w moich w´drówkach po zak∏adzie do informacji o mistrzu odlewniku,
który kiedyÊ tam, b´dàc zdolnym cz∏owiekiem, stworzy∏ akronim z bardzo 
charakterystycznà literà G w nazwie GZUT. Równie˝ i w tym przypadku, podob-
nie jak w przypadku radia Flash, mia∏em okazj´ zwiedziç ca∏y zak∏ad i poznaç
jego histori´, mog∏em porozmawiaç z wieloma pracownikami, mog∏em poznaç
specyfik´ produkcji oraz wszystkie oddzia∏y. Zachwycony wielkà tradycjà 
fabryki i jej klimatem, postanowi∏em zachowaç jej istniejàcy stary znak, który
zresztà od wielu lat by∏ umieszczany na produktach firmy promujàc jà na ca∏ym
Êwiecie. Dokona∏em wtedy analizy jego poprawnoÊci typograficznej, a nast´pnie
przeprowadzi∏em graficznà korekt´ znaku wprowadzajàc nowe za∏o˝enia doty-
czàce gruboÊci elementów i Êwiate∏ mi´dzy literami. Uzyska∏em w rezultacie
bardzo klarownà i oryginalnà, nowoczesnà form´ oczywiÊcie jednoznacznie 
kojarzàcà si´ ze starym znakiem. Dodatkowym efektem projektu by∏o uzyskanie
podobieƒstwa formy znaku do jednego z g∏ównych produktów zak∏adu - suwnicy
dêwigowej.

Projektowanie logo Muzeum Miejskiego w Zabrzu by∏o dla mnie niezmiernie
trudnym wyzwaniem, musia∏em wykreowaç nowà indywidualnà symbolik´, któ-
ra dotychczas przy projektowaniu znaków dla instytucji muzealnych opiera∏a si´
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nie wiedzieç dlaczego na sztuce antycznej. JednoczeÊnie bardzo zale-
˝a∏o mi, aby znak kojarzy∏ si´ ze Âlàskiem i dorobkiem kulturowym 
tego regionu. W koƒcu uda∏o mi si´ zaprojektowaç znak ∏àczàcy 
w sobie par´ elementów architektonicznych charakterystycznych dla
Âlàska - kszta∏t okna familoków zwieƒczonego ceglanym ∏ukiem oraz
inicja∏y muzeum tworzàce form´ kolumny jako charakterystycznej
symboliki dla obiektów kulturalnych.

Koƒczàc swe rozwa˝ania chcia∏bym zwróciç uwag´ na twierdzenie, ˝e pro-
jektowanie znaków graficznych powinno opieraç si´ na kreacji symboli, które
poprzez metafor´ identyfikowaç mo˝na jednoznacznie z treÊcià przekazu, lub
które mogà kierunkowaç wyobraêni´ odbiorcy. Forma znaku powinna byç 
klarowna i jak najbardziej prosta, jednoczeÊnie oryginalna i posiadajàca odpo-
wiednià g´stoÊç graficznà, która pozwoli zachowaç czytelnoÊç znaku nawet przy
bardzo du˝ych pomniejszeniach. W trakcie pracy towarzyszyç nam powinna 
refleksja nad tematem oraz dystans myÊlowy do w∏asnych skojarzeƒ. Dobór
Êrodków plastycznych i warsztatowych powinien byç niemniej wa˝ny jak 
wnikliwa analiza zagadnieƒ zwiàzanych z treÊcià znaku. Pozwoli to z pewnoÊcià
znaleêç i ukszta∏towaç nowy symbol jako form´ znaku graficznego.
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Justyna Szklarczyk-Lauer
Wyglàd s∏owa, czyli czy typografia ma szans´ pokochaç Polaków
i inne pytania.

Jedna z definicji s∏owa komunikacja (∏ac. communicatio „udzielenie, rozmo-
wa“), podana przez S∏ownik Wyrazów Obcych Wydawnictwa Europa pod redakcjà

prof. Ireny Kamiƒskiej-Szmaj mówi, 
i˝ jest to wszelka forma wymiany 
informacji za pomocà znaków mi´dzy 
istotami ˝yjàcymi (ludêmi, zwierz´tami),
a tak˝e mi´dzy ludêmi i maszynami;
porozumiewanie si´, przekazywanie 
informacji. Znaki te mogà przybieraç
ró˝ne formy, od komunikacji niewerbal-
nej, poprzez dêwi´ki, s∏owo mówione,
a˝ po elementy graficzne. W∏aÊnie te
ostatnie sà przedmiotem zainteresowa-
nia projektanta graficznego. Projektant

rozwa˝a, planuje i wykonuje prac´, która przekazuje specyficznà wiadomoÊç
okreÊlonemu odbiorcy. Podstawowymi Êrodkami, którymi dysponuje sà kolor,
kszta∏t, kompozycja, faktura, format i typografia. Ostatni z tych elementów
w wyjàtkowy sposób ∏àczy w sobie poj´cia znaku, znaczenia i komunikacji. 
Zas∏uguje on na szczególnà uwag´ tak˝e dlatego, ˝e zarówno obserwacja poziomu

przeci´tnych polskich druków i szyldów, jak
i wst´pne çwiczenia liternicze wykonywane
przez naszych studentów pozwalajà wniosko-
waç, ˝e poprawne stosowanie typografii sprawia
Polakom spore trudnoÊci. Nale˝a∏oby wi´c 
zastanowiç si´ nad przyczynà tych problemów.

Wizualny przekaz informacji towarzyszy
ludzkoÊci od czasu, kiedy nasi przodkowie zacz´-
li Êwiadomie wykorzystywaç naturalne barwniki
w celu przedstawienia okreÊlonych kszta∏tów. 
Pragnienie precyzyjnego przedstawienia mowy
doprowadzi∏o do powstania pisma. Aby do tego
dosz∏o potrzebny by∏ bardzo d∏ugi proces, 
stymulowany przez handel, prawo, religi´. 

Majusku∏a romaƒska, rzymska tablica kamienna z Ostii, 
okolice Rzymu (III w.)

Kursywa minusku∏y rzymskiej (V w.)
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W jego efekcie wykszta∏ci∏ si´ graficzny zapis 
informacji, który umo˝liwi∏ rejestracj´ poj´ç. 
Pismo przekszta∏ca∏o si´ ze znaków pami´cio-
wych (stosy kamieni usypane przy drodze, p∏yty
na grobach, itp.) w rysunki, a potem symbole
przedmiotów, piktogramy, których przyk∏ady
mo˝emy znaleêç w piÊmie chiƒskim, egipskich
hieroglifach, tak˝e w piÊmie staro˝ytnych Majów.
Z biegiem czasu piktogramy przyjmowa∏y nowe
znaczenia – czynnoÊci, zjawisk, poj´ç abstrak-
cyjnych, przekszta∏cajàc si´ w ideogramy.
Powsta∏o pismo wyrazowe, potem sylabowe
i wreszcie alfabetyczne. Fenicjanie przypisali 
pojedynczy dêwi´k mowy symbolowi pisane-
mu, umo˝liwiajàc tym dok∏adne zapisywanie
poszczególnych wyrazów. 

Nasz dzisiejszy alfabet wywodzi si´ z alfabetu
∏aciƒskiego. By∏ to tzw. kapitel rzymski (majusku-
∏a romaƒska)-pismo sk∏adajàce si´ tylko z wiel-
kich liter. Przez szybkie pisanie r´czne wykszta∏-
ci∏a si´ z niego kursywa, potem pojawi∏a si´ 
minusku∏a, czyli ma∏e litery. Oko∏o 800 roku 
powsta∏a minusku∏a karoliƒska b´dàca mieszani-
nà stylu romaƒskiego i germaƒskiego, z niej zaÊ
Êredniowieczne kroje gotyckie (tekstura, rotunda,
szwabacha i fraktura). W roku 1501 Francesco
Griffo zaprojektowa∏ pierwszà kursyw´, opartà
na piÊmie odr´cznym. W roku 1531 powsta∏a
pierwsza czcionka renesansu francuskiego-Old
Style zaprojektowana przez Claude’a Garamonda.
A pod koniec wieku XV we W∏oszech pojawi∏a
si´ antykwa, b´dàca kontynuacjà pisma romaƒ-
skiego. Z nastaniem kolejnych epok historycz-
nych rozwijajà si´ te˝ jej kolejne modyfikacje-
najpierw antykwy renesansowe, potem barokowe
i klasycystyczne. Kszta∏t liter jest bezustannie 
modyfikowany i ulepszany pod kàtem coraz 
doskonalszej harmonii i dekoracyjnoÊci. Garamond Claude’a Garamonda

Minusku∏a karoliƒska (VIII w.)

Rotunda, Breviarium Fratrum Praedicatorum
(XV w.)
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Od poczàtku XX w. w Europie nastàpi∏
rozwój awangardowych ruchów artystycz-
nych. Niezale˝nie od szczegó∏ów zawartych
w publikowanych przez nie manifestach,
wszystkie te ruchy zgadza∏y si´ w jednym:
sztuka potrzebuje radykalnych zmian.
WÊród zagadnieƒ, którymi zajmowali si´
dadaiÊci, kubiÊci, futuryÊci czy surrealiÊci,
znalaz∏o si´ projektowanie graficzne, które
wraz z rozwojem reklamy zacz´∏o funkcjo-
nowaç w prasie i na ulicach. Równie˝ 
typografia sta∏a si´ polem do eksperymento-
wania. Jeden z futurystów, Filippo Marinetti,
by∏ autorem koncepcji zwanej parole in 
liberta, czyli s∏ów wyzwolonych, w której
nawo∏ywa∏ do zerwania z tradycyjnà 
typografià. Odrzucajàc harmoni´ i osiowà
kompozycj´ stosowanà od czasów Guten-
berga, wprowadzi∏ sposób zapisu w ca∏oÊci

podporzàdkowany treÊci. Zwyk∏a czcionka dzi´ki jej pogrubieniu, rozstrzeleniu
lub u˝yciu kursywy mia∏a podkreÊlaç brzmienie danego s∏owa i uwypuklaç jego
znaczenie. Eksperymenty te pozwoli∏y na przewartoÊciowanie dotychczasowych
metod konstrukcji tekstu i spowodowa∏y nadanie s∏owom cech abstrakcyjnych. Po
raz pierwszy wyrazy by∏y nie tylko „czytane”, ale równie˝ „widziane” w kontek-

Êcie treÊci, które mia∏y przekazywaç. Typo-
grafia zosta∏a potraktowana w czysto ekspre-
syjny sposób.

Na drugim biegunie dzia∏ali pedagodzy 
i studenci skupieni wokó∏ za∏o˝onej
w 1919r. w Weimarze Szko∏y Bauhaus, 
którzy za kluczowe kryterium u˝ywane
w procesie dydaktycznym przyj´li funkcjo-
nalnoÊç. Spowodowa∏o to takà sytuacj´, ˝e
ka˝dy powstajàcy tam projekt, niezale˝nie
od tego jakiej dziedziny sztuk wizualnych
dotyczy∏, by∏ konstruowany pod kàtem swej
u˝ytecznoÊci, a poszczególne jego elementy
poddawano badaniom i analizom.

Uk∏ad typograficzny projektowany 
przez Filippo Marinettiego

Plakat ze szko∏y Bauhaus
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W∏aÊnie drogà zapoczàtkowanà przez Bauhaus posz∏y liczne europejskie
uczelnie projektowe, które korzystajàc z doÊwiadczeƒ poprzedników pog∏´bia∏y
studia nad strukturà tekstu, siatkà projektowà i dzia∏aniem poszczególnych kro-
jów pisma. W tym samym czasie w Polsce podchodzi∏o si´ do typografii w spo-
sób artystyczny, intuicyjny i daleki od obiektywizujàcej analizy. Sposób ten
sprawdza∏ si´ doskonale w projektowaniu na potrzeby kulturalne, elitarne,
w podejÊciu „autorskim”. JednoczeÊnie powojenne realia ekonomiczne w na-
szym kraju (tj. faktyczny brak rynku) sprawi∏y, ˝e przez ponad 40 lat projekto-
wanie graficzne w reklamie, a tak˝e w ÊciÊle u˝ytkowym sensie, np. grafika opa-
kowaƒ, praktycznie u nas nie istnia∏o. Efektem tych ró˝nic by∏o z pewnoÊcià
z jednej strony pojawienie si´ takiego fenomenu jak powstanie szko∏y plakatu
polskiego, której Êwiatowy sukces jest niezaprzeczalny. Z drugiej jednak strony
w wyniku takiej drogi rozwoju projektowania w Polsce poziom estetyczny prze-
ci´tnej publikacji zawierajàcej tekst i grafik´ by∏ du˝o ni˝szy ni˝ np. w Holandii
czy Szwajcarii, gdzie tradycje szko∏y z Weimaru dzia∏a∏y bardzo silnie.

Na istniejàcy stan rzeczy na∏o˝y∏y si´ zmiany poczàtku lat 90-tych, kiedy to
wraz z kapitalizmem wkroczy∏a do naszego kraju wszechobecna dziÊ reklama.
W ciàgu kilkunastu miesi´cy ulice miast, dotàd ozdobione propagandowymi in-
skrypcjami w rodzaju Nasze serca, myÊli, czyny – Tobie socjalistyczna Ojczyzno,
diametralnie zmieni∏y swoje oblicze, ha∏aÊliwie krzyczàc sztukowanymi 
z samoprzylepnej folii lub malowanymi r´cznie szyldami reklamujàcymi 
Êwie˝o powsta∏e prywatne sklepiki i przedsi´biorstwa. Dodatkowo zmiany
ustrojowe zbieg∏y si´ z eksplozjà rynku komputerów osobistych. ¸atwe 
w obs∏udze programy graficzne pozwala∏y w ciàgu paru minut wpisany tekst
sformatowaç, czyli dobraç do niego uwa˝anà za atrakcyjnà czcionk´, ustawiç jà
w dowolnym miejscu p∏aszczyzny, zniekszta∏ciç, zmieniç kolor, dorobiç polskie
znaki i w koƒcu wydrukowaç lub wyciàç z dowolnego materia∏u przy pomocy
plotera. Móg∏ to zrobiç ka˝dy, kto taki komputer z drukarkà (ploterem) posiada∏
i prawie ka˝dy robi∏, tym bardziej, ˝e zapotrzebowanie na tego typu us∏ugi by∏o
ogromne. Nad wizualnym chaosem, który pojawi∏ si´ dooko∏a nie potrafi∏ zapa-
nowaç nikt, mo˝e równie˝ nikt nie chcia∏, wszyscy bowiem zach∏ystywali si´
w∏aÊnie Êwie˝o odzyskanà wolnoÊcià. Te wszystkie doÊwiadczenia wp∏yn´∏y
znaczàco i niestety negatywnie na ÊwiadomoÊç estetycznà przeci´tnego Polaka -
wie o tym ka˝dy z nas podczas wdra˝ania w ˝ycie swoich koncepcji projekto-
wych stykajàc si´ z trudnoÊciami, czasami niemo˝liwymi do przebycia. Mia∏o
byç bogato, du˝o, najlepiej kolorowo i weso∏o, a koronnym i trudnym do obale-
nia argumentem by∏ i do dziÊ pozostaje fakt, ˝e w∏aÊnie tego chcà klienci 
danego zleceniodawcy. 
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Sytuacja zacz´∏a si´ zmieniaç wraz z wejÊciem
na rynek profesjonalnych agencji reklamowych,
które wraz z tzw. kapita∏em zagranicznym przy-
w´drowa∏y do nas z Zachodu. Obok metod 
kreowania i rozwijania potrzeb spo∏eczeƒstwa
konsumpcyjnego przenios∏y na nasz grunt 
zachodnià kultur´ projektowà, w tym tak˝e ty-
pograficznà. Teraz, kiedy bez przeszkód mo˝emy
porównywaç obie rzeczywistoÊci projektowe,
musimy stanàç przed nowymi zadaniami, 
zastanowiç si´ jak nadrobiç zaleg∏oÊci i jak 
zmieniç dydaktyk´ projektowania. Kopiowanie 
zachodnich wzorów projektowych z pewnoÊcià
nie przyniesie po˝àdanych rezultatów. Wszak 
Polacy nie g´si, te˝ swój j´zyk majà i na dodatek
zaopatrzony on jest w wyjàtkowe w∏aÊciwoÊci

wizualne. Gdy od XV w. zacz´to wydawaç ksià˝ki w ró˝nych j´zykach narodo-
wych w Europie, okaza∏o si´, ˝e za pomocà alfabetu ∏aciƒskiego nie mo˝na od-
daç wszystkich g∏osek w nich wyst´pujàcych. Próbowano wi´c, chcàc zazna-
czyç ró˝nà wymow´ tej samej litery, dodawaç do liter ∏aciƒskich ró˝norakie ele-
menty graficzne takie jak kropki, kreski, w´˝yki, ogonki, itd. W j´zyku polskim
powsta∏e w ten sposób tzw. znaki diakrytyczne to à, ´, ç, ∏, ƒ, ó, Ê, ê, ˝. 

Obecny kszta∏t polskiego alfabetu zosta∏ sprecyzowany i opublikowany
w 1594 roku w ksià˝ce Nowy karakter polski przez krakowskiego drukarza Jana

Januszowskiego, ¸ukasza Górnickiego
i Jana Kochanowskiego. Tytu∏ ksià˝ki by∏
tak˝e nazwà pierwszego, oryginalnego
polskiego kroju pisma.

Polska sztuka drukarska nigdy nie by∏a
tak silna jak drukarstwo niemieckie, czy
francuskie - w XIX w. i pierwszej po∏owie
XX wieku drukowa∏o si´ tu niemal wy-
∏àcznie na maszynach niemieckich,
w Niemczech powstawa∏y te˝ matryce
czcionek. Praktycznie pierwszymi rdzen-
nie polskimi czcionkami by∏y zaprojekto-
wane w latach czterdziestych Antykwa
Toruƒska Zygfryda Gardzielewskiego oraz

Pierwsza strona „Nowego karakteru polskiego“
Jana Januszowskiego, Kraków (1594)

Antykwa Pó∏tawskiego

Antykwa Toruƒska
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Antykwa Pó∏tawskiego Adama Jerzego Pó∏tawskiego. Nie mamy wi´c tutaj wiel-
kich tradycji i bogatych doÊwiadczeƒ, ale nie znaczy to, ˝e poruszamy si´ po 
ca∏kowicie pustym polu. Zatem, co obecnie sprawia problem? Powróçmy raz
jeszcze do komputerów. Gotowe do b∏yskawicznego u˝ycia zdigitalizowane 
kroje pisma, czyli fonty, tworzone sà teraz g∏ównie przez autorów spoza Polski.
Nie uwzgl´dniajà oni zazwyczaj polskich znaków diakrytycznych, lub te˝, 
projektujàc owe znaki nie zachowujà potrzebnych do tego regu∏. Aby w kompu-
terze pisaç zgodnie z zasadami polskiej ortografii w pierwszej kolejnoÊci nale˝y
wi´c uzupe∏niç je o te znaki. To tzw. spolszczanie fontów lub  lokalizowanie. 
Zarówno zaobserwowane przeze mnie próby dokonywane przez studentów jak
i spolszczenia dostarczane wraz z oprogramowaniem do najbardziej u nas 
popularnych komputerów PC Êwiadczà o niezrozumieniu struktury litery i kro-
ju pisma. A przecie˝ ˝eby poprawnie rozwiàzaç to zagadnienie wystarczy 
pami´taç o tym, ˝e pismo bierze si´ po prostu z pisania. Ta wa˝na cecha decy-
duje o jedno - czy dwuelementowoÊci kroju pisma, o jego harmonii, dukcie,
o wewn´trznym ∏adzie. Zasada ta obowiàzuje naturalnie równie˝ i polskie 
diakrytyki, w szczególnoÊci ogonek. Jego kszta∏t powinien zatem zostaç dobrany
tak, by nie narusza∏ harmonii ca∏ego kroju i, co wa˝niejsze, by ∏atwo i natural-
nie mo˝na by∏o nakreÊliç ma∏à liter´ „´“ czy du˝e „Ñ“ przy pomocy odpowied-
nich kaligraficznych akcesoriów, tych samych, których autor kroju u˝y∏ do 
stworzenia liter swojego alfabetu.

Ró˝nice mi´dzy wizualnà stronà poszczególnych j´zyków nie zasadzajà si´
oczywiÊcie wy∏àcznie na diakrytykach. S∏owo szcz´Êliwy ma innà form´ graficz-
nà i niesie ze sobà inne skojarzenia ni˝ angielskie happy, francuskie heureux,
czy w∏oskie felice. Dodatkowym pro-
blemem powodujàcym jeszcze inne
ró˝nice jest zapis poszczególnych g∏o-
sek. Dêwi´k szcz Polak zapisze cztere-
ma literami, Rosjanin u˝yje tylko jed-
nej, Niemiec natomiast a˝ siedmiu.
Z tych ró˝nic, a tak˝e oczywiÊcie z ró˝-
nic w sk∏adni i gramatyce, wynikajà
ró˝ne d∏ugoÊci wyrazów i zdaƒ, co
jeszcze bardziej pot´guje odmiennoÊç
nie tylko poszczególnych wyrazów, ale
te˝ wyglàdu d∏u˝szego strumienia tek-
stu. Dlatego nale˝y pami´taç o tym, ˝e
ka˝dy krój czcionki inaczej wyglàda

Baskerville Johna Baskerville’a

Szkice do Eureki Petera Bilaka
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w tekstach napisanych w ró˝nych j´zykach;
np. czcionka Garamond najlepiej prezentuje
si´ w tekstach pisanych w j´zyku francuskim,
Bodoni w j´zyku w∏oskim i ∏acinie, a Baskerville
w angielskim. Optymalne podejÊcie w projek-
towaniu kroju pisma prezentuje Peter Bilak,
m∏ody s∏owacki projektant, który tworzàc swój
font Eureka wprowadza do niego korekty zgod-
ne z charakterem wizualnym danego j´zyka -
w niemieckim zmienia ci´˝ar kapitalików,
w j´zyku holenderskim wprowadza korekt´ li-
tery g oraz zwi´kszone odst´py mi´dzy literami
w okreÊlonych parach znaków, czyli wszystko
to, co w profesjonalnym j´zyku projektantów
nazywamy kerningiem i ligaturà. Wszystko po
to, by dzi´ki tym na pozór drobnym zabiegom
zachowaç harmoni´, która pomo˝e w p∏ynnym 
przekazaniu treÊci.

Mo˝na jednak postawiç pytanie: czy zmiana podejÊcia do typografii w ogóle
jest potrzebna? Zwizualizowany komunikat zawsze b´dzie przekazywaç wi´cej
ni˝ samo s∏owo. Jednak w przypadku niew∏aÊciwego zastosowania wybranych
przez nas Êrodków plastycznych mo˝e on przekazywaç dok∏adnie odwrotnà
treÊç. Niedba∏a forma znaku pisanego produkuje byle jakà informacj´. To w∏a-

Ênie projektanci powinni byç szczególnie wy-
czuleni na t´ kwesti´, na problemy zwiàzane
z cechami j´zyka polskiego. Mo˝na próbowaç
wykorzystaç te cechy twórczo, gruntownie
analizujàc specyfik´ naszego j´zyka stworzyç 
adekwatne zasady liternicze, które pomogà 
pokazaç charakterystyczny dla niego rytm
i wzmocniç przekaz. Mo˝na te˝ wyjÊç z za∏o˝e-
nia, ̋ e nasze normy ortograficzne sà niewygod-
ne i staraç si´ uproÊciç ich stosowanie, dà˝àc 
do uzyskania formy zbli˝onej do j´zyków bez
diakrytyków (na przyk∏ad do angielskiego),
cofajàc si´ powiedzmy do zabytków j´zyka 
polskiego, w których ó by∏o zaznaczane jako 

Replika kroju Bodoni (1926)

Bodoni. Strona tytu∏owa ksià˝ki Giambattisty
Bodoniego „Manuale Tipografico“ (1818)
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podwojone o, zmieniajàc, upraszczajàc ortografi´, eksperymentujàc.
Tak czy inaczej dopóki nie zwrócimy na polskà typografi´ baczniejszej uwa-

gi, dopóki traktowana b´dzie ona „po macoszemu” i w najlepszym przypadku,
sztywno wt∏aczana w obce wzorce, dopóty nie rozwià˝emy kwestii dlaczego coÊ
napisane po angielsku wyglàda lepiej ni˝ po polsku, a pisany po polsku komu-
nikat b´dzie os∏abiony przez w∏asnà form´ graficznà.

èród∏a wykorzystane przy pisaniu tekstu:
P. Bilak , Eureka, Ogólnopolski Kwartalnik Projektowy 2+3D nr I/2001
F. Friedl, N. Ott, B. Stein (red.), Typography - when who how, Könemann, Köln
1998.
I. Kamiƒska-Szmaj (red.), S∏ownik Wyrazów Obcych, Wydawnictwo Europa, b.d.
A. Kisielewski, Sztuka i reklama. Relacje mi´dzy sztukà i kulturà, Trans 
Humana, Bia∏ystok 1999.
T. Szantó, Pismo i styl, Ossolineum, Wroc∏aw 1986.
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Tomasz Bierkowski
Typografia: znaczenie w procesie komunikacji

W niniejszym tekÊcie chcia∏bym zwróciç uwag´ na równoczesnà obecnoÊç
i wspó∏zale˝noÊç komunikatów werbalnych i wizualnych wyst´pujàcych 
w tekÊcie oraz uÊwiadomiç odpowiedzialnoÊç jaka cià˝y na projektancie 
w procesie tworzenia skutecznej komunikacji za pomocà uk∏adu typograficznego.

Komunikacja to przekazywanie informacji, to równie˝ zminimalizowanie
konfliktu informacyjnego mi´dzy nadawcà a odbiorcà, zmniejszenie dystansu

mi´dzy nimi. Dlatego w moim rozumieniu
komunikacja wizualna (szeroko pojmowa-
na, nie ograniczona jedynie do systemów
orientacji wizualnej) jest przekazywaniem
wiadomoÊci w sposób niewerbalny. Fakt, 
˝e ponad 70% informacji dociera do nas 
poprzez zmys∏ wzroku, pozwala twierdziç,
i˝ niemal ka˝da odbierana tà drogà wypo-
wiedê jest elementem komunikacji wizual-
nej (nawet przekaz zachodzàcy jednostron-
nie, przybierajàcy form´ monologu, tak jak
ma to miejsce np. w sztukach pi´knych).

Sytuacja nieco si´ komplikuje, gdy za 
pomocà uniwersalnego systemu znaków ma
dojÊç do aktu komunikacyjnego, w którym
nadawca pragnie coÊ uczyniç lub coÊ osià-
gnàç1, a wi´c kiedy forma wypowiedzi musi
byç nie tyle jak najwierniejsza treÊci komu-

nikatu, co ma wspomóc jego w∏aÊciwy odbiór. Towarzyszy temu intencja prze-
kazania wiadomoÊci i zwiàzana z nià, oczekiwana przez nadawc´ interakcja.
W tym celu wymagane jest stworzenie skutecznego przekazu charakteryzujàcego
si´ zdolnoÊcià odbiorcy do jego dekodowania w sposób zgodny z intencjà(ami)
nadawcy2, bowiem wed∏ug regu∏ psychologii percepcji dawno ju˝ poznanych
stwierdza si´, ˝e odbiorca jest w stanie pojàç i przyswoiç tylko te komunikaty, 
które znajdujà zaczepienie w ju˝ istniejàcych strukturach jego ÊwiadomoÊci.3

Apollinaire
„Go∏´bica zasztyletowana i wodotrysk“

1. J. Austin, How to do things with words, w: K. Albin, Reklama. Przekaz, odbiór, interpretacja, PWN, 
Warszawa-Wroc∏aw 2000, s. 27;
2. K. Albin, op. cit., s. 34;
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Krzysztof Albin w cytowanej ju˝ swojej ksià˝ce Reklama. Przekaz, odbiór, 
interpretacja twierdzi, i˝ okreÊlona ca∏oÊç tekstowa przekazuje informacj´, 
która z punktu widzenia nadawcy ma charakter skoƒczony. Tekst ma zatem funk-
cj´ wyjaÊniajàcà i jako ca∏oÊç powinien skutecznie znosiç niepewnoÊç odbiorcy,
gdy idzie o jego treÊç”4. Ostatnie zda-
nie chcia∏bym odnieÊç równie˝ do
ffoorrmmyy  ggrraaffiicczznneejj. Tekst, jak i jego
kszta∏t ∏àczà w sobie dwie skrajnie
ró˝ne formy komunikacji: werbalnà
i wizualnà. Powy˝sze stwierdzenie
opiera si´ na naukowo udowodnio-
nym fakcie, i˝ myÊl zapisanà naj-
pierw si´ postrzega, a dopiero potem
czyta; struktura graficzna tekstu
wp∏ywa wi´c na sposób w jaki jest
on interpretowany, a zarówno po-
strzeganie jak i czytanie - na zasadzie
synergii - komunikujà treÊç. Fakty te
ka˝à nam traktowaç typografi´ jako szczególnà, nie∏atwà, a zarazem bardzo 
wa˝nà form´ komunikacji. Namacalnym przyk∏adem sygnalizowanej kwestii sà
utwory liryczne, w których to za po-
mocà uk∏adu typograficznego stawia
si´ akcenty, buduje ekspresj´ oraz
tworzy okreÊlone przez autora zna-
czenia i konteksty. To w∏aÊnie w po-
ezji najlepiej widaç Êwiadomà i od-
powiedzialnà organizacj´ sposobu
odbioru i interpretacji treÊci. W hi-
storii sztuki zwiàzek formy graficznej
(komunikat wizualny) z treÊcià istnia∏
od dawna. Najlepsze moim zdaniem tego przyk∏ady, to wiersze obrazowe (ponow-
nie podj´te na poczàtku XX w. przez Apollinaire’a w formie „kaligramów“), czy
te˝ dzia∏ania artystów awangardowych, gdzie tekstowi (...), niezale˝nie czy 
poetyckiemu, czy programowemu, starano si´ nadaç cechy obiektu. Awangardowa
estetyzacja tekstu mia∏a na celu odnowienie zwiàzku z odbiorcà, by ten sta∏ si´

Stanis∏aw Dró˝d˝ „Lub“, 
z archiwum Zewn´trznej Galerii AMS

Jadwiga Sawicka „Nawracanie oswajanie tresowanie“, 
z archiwum Zewn´trznej Galerii AMS

3. cytowana wypowiedê z wywiadu z Krzysztofem Lenkiem, Ogólnopolski Kwartalnik Projek-
towy 2+3D, nr II, Kraków 2002, s. 9;
4. K. Albin, op. cit., s. 73;
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uczestnikiem krytycznym, nawet wspó∏twórcà. Mia∏o to pot´gowaç percepcj´ tego,
jak i w jakim Êwietle nale˝a∏o danego poet´/artyst´ pojmowaç.5 DziÊ zwracajà uwa-
g´ dzia∏ania Stanis∏awa Dró˝d˝a, czy te˝ Jadwigi Sawickiej. Artystka bardzo 
powÊciàgliwie, wr´cz ascetycznie stosuje Êrodki formalne, komunikujàc przez to
ze zdwojonà si∏à mocne w swym wyrazie przes∏ania. Odwo∏uj´ si´ tu m.in. 
do pracy Tresowanie Nawracanie Oswajanie, gdzie zawarty sprzeciw autorki
wobec powy˝szych poj´ç zosta∏ wyra˝ony jedynie za pomocà umiej´tnego usta-
wienia Êwiate∏ mi´dzy literami (!).

Widaç wi´c wyraênie, i˝ typografii towarzyszà dwie warstwy percepcyjne: 
graficzna i poj´ciowa. Ponadto, typografia operujàca uporzàdkowanym i zhierar-
chizowanym systemem znaków ma za zadanie graficznà interpretacj´ drukowanej
informacji (...) oraz znalezienie odpowiedniej formy dla przekazania konkretnej 
treÊci6. Jednym s∏owem: ma ona u∏atwiç czytelnikowi odbiór wiadomoÊci i wzbo-
gaciç akt czytania. Budujàc komunikat za pomocà tekstu i jego formy, opieramy
si´ na powszechnym i przyj´tym kodzie - piÊmie. Pozorna ∏atwoÊç z jakà przycho-
dzi nam konstruowanie przekazu tekstowego za poÊrednictwem uk∏adu typogra-
ficznego jest cz´sto zgubna. Je˝eli zgodzimy si´ z encyklopedyczà definicjà7, ˝e 
pismo s∏u˝y do utrwalenia j´zyka lub zastàpienia j´zyka mówionego przez pisany,
to trzeba pami´taç o formalnej spójnoÊci treÊci i konsekwencji w samym zapisie.
Nale˝y byç Êwiadomym faktu, ˝e êle z∏amany tekst, wybór niew∏aÊciwego kroju
i wielkoÊci pisma, nieodpowiednie zagospodarowanie p∏aszczyzn zadrukowa-
nych i wolnych od druku zniekszta∏cajà intencje nadawcy lub te˝ powodujà 
nieodebranie komunikatu we w∏aÊciwy sposób. Na przyk∏ad w sytuacji nieczytel-
nie z∏o˝onego tekstu odbiorca ma problemy z koncentracjà, jego wzrok szybko si´
m´czy, a˝ w koƒcu odrywa si´ od lektury. Wtedy winà za niezrozumienie treÊci
obarcza si´ autora; z kolei profesjonalnie przygotowany uk∏ad typograficzny, 
u∏atwiajàcy proces czytania jest niemal niezauwa˝alny przez czytelnika. Po prostu
tekst jest ∏atwo przyswajalny, co jest traktowane jako zas∏uga samego autora. 
Z tego m.in. powodu powsta∏ termin typografii ukrytej.

Susan i Gary Weeler w ksià˝ce pt. Typografia komputerowa piszà: (...) wszyst-
kie wizualne elementy strony majà wp∏yw na jakoÊç komunkacji, której 
celem jest jednoznaczne zrozumienie przekazywanej informacji.(...) S∏owa 

5. P. Rypson, Ksià˝ki, strony, katalog wystawy, Centrum Sztuki Wspó∏czesnej Zamek Ujazdowski,
Warszawa 1992, s. 10;
6. A. Tomaszewski, Leksykon pism drukarskich, Wydawnictwo Krupski i S-ka, Warszawa 1966, s. 232;
7. Encyklopedia Popularna, PWN, Warszawa 1982, s. 589;
8. G. Wheeler, S. Wheeler, Typografia komputerowa, EXIT, Warszawa 1999, s. 83;



43

w tekÊcie zwykle przewy˝szajà liczebnie pozosta∏e elementy strony. Zaskakujàce 
jest to, ˝e mogà byç czasami elementem nie branym pod uwag´.8 PrawdziwoÊç
ostatniego zdania brzmi paradoksalnie w kontekÊcie – niespotykanego do tej 
pory - rozwoju mediów komunikacyjnych, w wi´kszoÊci wypadków opartych
(bazujàcych) na tekÊcie. Zwróçmy uwag´, ˝e przyj´∏o si´ u nas „wlewaç” tekst
na stron´. Samo okreÊlenie t∏umaczy wszystko; „wlewanie” to nic innego jak
mechaniczne i bezmyÊlne upakowanie treÊci zapisanej nie baczàc na warunkujà-
ce skutecznoÊç przekazu elementy: szerokoÊç ∏amów, wielkoÊç i rodzaj czcionki,
stosowanie amerykaƒskich, systemowych lub jeszcze innych sposobów dziele-
nia wyrazów. „Przelewanie” tekstu, a nie coraz rzadziej spotykane „∏amanie”,
czy te˝ „formowanie kolumny” najlepiej ilustruje kompletny w naszym kraju
brak ÊwiadomoÊci czym jest s∏owo pisane i wp∏yw formy graficznej na jego 
odbiór. Ponadto najcz´Êciej stosowanymi fontami (niezale˝nie od treÊci i charak-
teru wypowiedzi) sà Times New Roman oraz Arial (wybierany najpewniej 
dlatego, ˝e zaczyna si´ na A, przez co jest zawsze pod r´kà w alfabetycznie 
uk∏adanych zbiorach czcionek).

W profesjonalnym dziennikarstwie stworzono zbiór ˝elaznych zasad doty-
czàcych konstruowania jak najbardziej precyzyjnych informacji: depesza prasowa
- najmniejsza forma dziennikarstwa informacyjnego - podlega Êcis∏ym regu∏om
kompozycji i prezentowania faktów. Najwi´ksze agencje informacyjne Êwiata
(Reuters, DPA, AFP, AP) korzystajà z surowego kanonu pisania depeszy agencyjnej.
Ka˝da pomy∏ka, nieÊcis∏oÊç w tytule, nag∏ówku, czy tle wiadomoÊci sprawia, i˝ 
informacja mo˝e zostaç odczytana odmiennie od intencji nadawcy. Konsekwencje
zniekszta∏cenia komunikatu sà oczywiste. Informacja staje si´ niekompetentna,
ma∏o wiarygodna, a przez to nieprzydatna. Natomiast zastosowanie si´ do regu∏
komponowania depeszy pozwala dziennikarzom na zrozumia∏e komunikowanie
si´ i przetwarzanie informacji na potrzeby mediów. Tym samym, jest rzeczà oczy-
wistà, ˝e projektanci sà zobligowani do zachowania identycznej dyscypliny
w u˝yciu nawiàzujàcych do treÊci Êrodków wyrazu, równoczeÊnie stosujàc pod-
stawowe zasady czytelnoÊci tekstu. Tak w∏aÊnie rozumiem funkcjonalnoÊç uk∏adu
typograficznego: jest to po∏àczenie odpowiadajàcej treÊci formy graficznej z mikro-
czytelnoÊcià (czytelnoÊç czcionek, wyrazów i wierszy). Istnieje Êcis∏y zwiàzek
mi´dzy funkcjonalnoÊcià a formà graficznà tekstu, dynamika, kontrasty, proporcje
wszystkich elementów na stronie warunkujà odbiór komunikatu. W dobrze 
zaprojektowanej typografii poj´cia graficzne i elementy przekazu znoszà si´ wza-
jemnie tworzàc harmonijnà ca∏oÊç”9. Dodam od siebie, i˝ nie znalaz∏em w innych

9. J. Sychut, Typografia sztuka komunikacji, www.webdesign.art.pl/typografia
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dziedzinach sztuk u˝ytkowych tak Êcis∏ego zwiàzku mi´dzy elementami 
kompozycji a czytelnoÊcià. Szerokie u˝ycie kontrastu (rodzaj czcionki, jej kolor,
rozmiar, kolor t∏a, wielkoÊç kolumny, szerokoÊç marginesów itp.), harmonia i za-
stosowanie odpowiednich proporcji w pe∏ni pokrywajà si´ z regu∏ami mikroczy-
telnoÊci. Regu∏y mikroczytelnoÊci sà wzgl´dnie proste; wyp∏ywajà one z podsta-
wowego, doÊwiadczalnie sprawdzonego stwierdzenia, ˝e jednostkà czytania,
<formà> przyswojonà w czasie lektury nie jest litera, ale wyraz lub grupa wyra-
zów. Cz´stym zjawiskiem jest antycypowanie przez <oko> czytelnika wyrazów,
które majà byç póêniej dopiero dostrze˝one. <Oko> ogranicza si´ do szybkiego
i powierzchownego skontrolowania ich istnienia poprzez proces tzw. feed-backu,
czyli sprz´˝enia zwrotnego. W takim przypadku (...) czytanie nie jest odcyfrowy-
waniem dostrzegalnych znaków: czytanie jest tworzeniem znaczenia.10

Czytanie komunikatu tekstowego opiera si´ podobnie jak w muzyce na 
okreÊlonym rytmie, którego najdrobniejsze zaburzenie powoduje zerwanie 
ciàg∏oÊci wypowiedzi, dekoncentracj´ i odwrócenie uwagi. Zauwa˝y∏em, ˝e
przepisy poprawnej pisowni - nie wiem na ile w sposób zamierzony - w niektó-
rych przypadkach pokrywajà si´ z zasadami dobrego sk∏adu, a wi´c odnoszà si´ 
równie˝ do funkcjonalnoÊci (np. regu∏a niepozostawiania na koƒcu wiersza 
wyrazów jednoliterowych takich, jak: o, i, w, u, a, z). èle postawiony akcent
w postaci np. niepotrzebnego wyró˝nienia, z∏e dzielenie i przenoszenie 
wyrazów, niew∏aÊciwe odst´py mi´dzyliterowe i mi´dzywyrazowe nie tylko
zniekszta∏cajà wypowiedê, ale równie˝ êle wyglàdajà z czysto graficznego punk-
tu widzenia. W takich w∏aÊnie sytuacjach mamy do czynienia z dwoma pozor-
nie niezale˝nymi, lecz nak∏adajàcymi si´ czynnikami - b∏àd w sposobie ∏amania
tekstu staje si´ równoczeÊnie b∏´dem formalnym; b´dàc b∏´dem wizualnym 
staje si´ dodatkowo b∏´dem zak∏ócajàcym odbiór. Warto te˝ wspomnieç, i˝ zasa-
dy dobrego sk∏adu nie ograniczajà si´ jedynie do komunikatów drukowanych,
lecz mimo nielinearnoÊci hipertekstu, na którym w du˝ej mierze opierajà si´
przekazy zamieszczone w internecie odnoszà si´ równie˝ do tekstów czytanych
na monitorach. Informacj´ z monitora odbieramy trudniej ni˝ z ksià˝ek i czaso-
pism.(...) Profesjonalnie opracowany tekst drukowany czytamy z szybkoÊcià 
oko∏o 460 znaków na minut´(...), a szybkoÊç odbioru tekstu ze strony www nie

10. F. Richaudeau, Podr´cznik typografii i ∏amania kolumn czyli sztuki drukarskiej, Wydawnictwo
PLJ, Warszawa 1997, s. 40;
11 J. Sychut, op. cit;
12 T. Sucheta, Eye tracking - gdzie spoczywa oko konsumenta, Modern Marketing, wrzesieƒ/paêdziernik
2002, s. 14;
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przekracza 150 znaków na minut´. B∏´dy w opracowaniu typograficznym jeszcze
bardziej spowalniajà proces czytania, a nieraz zniech´cajà do poznania 
zawartoÊci.11 Na podstawie badaƒ okulograficznych (eye tracking) przeprowa-
dzonych w Uniwersytecie Stanforda sformu∏owano tzw. zasad´ “tekst przed gra-
fikà”, mówiàcà, i˝ internauta zauwa˝a grafik´ na stronie w drugiej kolejnoÊci 
i w procesie poznawczym spe∏nia ona ma∏o istotnà rol´ (...)12.
Przywo∏ywane powy˝ej badania wskaza∏y równie˝ na dok∏adnie odwrotnà 
reakcj´ konsumentów ni˝ ma to miejsce w przypadku reklamy drukowanej,
gdzie pierwszym zauwa˝onym elementem jest grafika.13 Tym samym widaç 
wyraênie, ˝e witryny internetowe stwarzajà absolutnie nowe warunki dla 
przekazu typograficznego. Prócz samej percepcji tekstu na monitorze, niebaga-
telnà rol´ pe∏nià czynniki zwiàzane z widocznoÊcià i czytelnoÊcià czcionek;
podstawowy problem stanowi du˝o ni˝sza rozdzielczoÊç ekranowa (72-96 dpi)
w stosunku do rozdzielczoÊci stosowanych przy wydrukach z drukarek 
(600-1200 dpi), czy te˝ w poligrafii (1200-2400 dpi). Z tego powodu, a przede
wszystkim z myÊlà o przeglàdarkach internetowych, zaprojektowano fonty 
specjalnie do zastosowaƒ ekranowych, poszerzajàc przez to grup´ krojów 
wyspecjalizowanych, tworzonych na konkretny u˝ytek. RównoczeÊnie na pod-
stawie analiz wyraênie wyodr´bniono, które z dotychczasowo stosowanych
w “papierowej typografii” krojów pisma sà nieczytelne na monitorze i absolut-
nie nie przek∏adajà si´ na nowe medium. Takim krojem jest Times zaprojekto-
wany przez Stanleya Morisona w XIX wieku (sic!) dla potrzeb gazety, a obecnie
masowo i bez zastanowienia u˝ywany. Tak wi´c profesjonalni projektanci stron
www powinni skupiaç si´ coraz cz´Êciej na nawigacji maksymalnie u∏atwiajàcej
odbiór komunikatu, pozbawionej zb´dnych, tworzàcych jedynie szum informa-
cyjny wizualnych gad˝etów. Jest to bardzo wa˝ne zw∏aszcza dziÊ, w czasach
zmasowanego przep∏ywu informacji, coraz cz´Êciej za poÊrednictwem Interne-
tu, gdzie jego u˝ytkownicy powoli tracà cierpliwoÊç i baczniej zwracajà uwag´
na tekst oraz funkcjonalnoÊç witryn. 

Przytoczone przeze mnie fakty oraz w∏asne spostrze˝enia ka˝à stosowaç 
wyjàtkowà dyscyplin´ formalnà przy kreowaniu jakiegokolwiek uk∏adu typogra-
ficznego. Rola projektanta jest bowiem szczególnie trudna, jest on poÊrednikiem,
którego zadaniem jest z jednej strony sporzàdzenie komunikatu adekwatnego do
przekazywanej treÊci,  wyra˝enie jej w formie zgodnej z intencjà nadawcy, 
z drugiej strony dekodowalnej dla adresata. Z tego te˝ powodu nale˝y stale 

13. ibidem, s. 14
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pami´taç o etyce zawodowej: spo∏ecznej odpowiedzialnoÊci jaka cià˝y na 
projektancie i roli jakà pe∏ni on w spo∏eczeƒstwie informacyjnym. Mo˝e ktoÊ za-
pytaç, gdzie jest w tym suchym, pragmatycznym traktowaniu typografii miejsce
na kreacj´? MyÊl´, ˝e w∏aÊnie w szukaniu z∏otego Êrodka mi´dzy utartymi Êcie˝-
kami obowiàzujàcych kodów i interpretacji znaków, a tworzeniem nowych, co-
raz skuteczniejszych i oryginalnych rozwiàzaƒ; mi´dzy schematem, nierzadko
bana∏em, a prze∏amywaniem przyzwyczajeƒ i stereotypów i przez to logicznym
rozwojem j´zyka wizualnego. Gwarancjà skutecznego przekazu b´dà tylko 
uk∏ady typograficzne tworzone „na temat”, nierozerwalnie zwiàzane z treÊcià
wypowiedzi, jej charakterem i Êwiadome kontekstu, w którym funkcjonujà. 
Typografia jest bardzo wa˝nym, poniewa˝ - jak si´ g∏´biej zastanowiç, po-
wszechnym - Êrodkiem komunikacji, jest sztukà u˝ytkowà. Dlatego unikajmy 
typograficznych wydmuszek: pi´knych z zewnàtrz i pustych w Êrodku. Naszym
zadaniem jest graficzna interpretacja, a nie upi´kszanie samego zapisu. „¸adnie”
nie musi oznaczaç „funkcjonalnie”: „∏adnie” lub „nie∏adnie” nie przek∏adajà si´
w typografii wprost na „dobre” i „z∏e”. Dobrze zaprojektowany uk∏ad typogra-
ficzny to taki, który  wynika z treÊci, spe∏nia swój cel komunikacyjny, a o jego
„pi´knie” decyduje jedynie funkcjonalnoÊç. Jako projektanci musimy byç Êwia-
domi faktu, i˝ czysto formalne, dyktowane wy∏àcznie zewn´trznà estetycznoÊcià
˝onglowanie i manipulowanie znakami b´dàcymi elementami okreÊlonego 
kodu prowadzi wprost do zniekszta∏ceƒ i wypaczeƒ przekazywanych informa-
cji, a to jest najwi´kszy grzech naszej profesji. Dla sceptyków powy˝szych 
poglàdów niechaj przestrogà b´dà sakramentalne s∏owa klasyka: „z niczego nie
ma nic”.
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Marian Oslislo
Projektowanie graficzne, czym jest i jak go uczyç w Akademii

Projektowanie graficzne, powtarzajàc za Gunnarem Swensonem - jest wspó∏-
zale˝noÊcià formy i komunikatu. Jest melangem sztuki, nauki i technologii. 
Jest dziedzinà, która zmienia si´ ca∏y czas, bardzo szybko, co powoduje, ˝e pro-
gramy uczenia projektowania muszà byç ciàgle weryfikowane i uzupe∏niane
o nowe zagadnienia i nowe obszary w których dzia∏a projektant. 

Kim w takim razie my jesteÊmy: grafikami projektantami,
artystami projektantami, grafikami u˝ytkowymi, projektanta-
mi komunikatu (visual communicators, communication desi-
gners)?

Komunikat mo˝e byç ró˝ny, emocjonalny i powÊciàgliwy,
subiektywny i maksymalnie zobiektywizowany tak jak ma to
miejsce w przypadku komunikacji wizualnej. Obszar oddzia-
∏ywania przekazu graficznego, stopieƒ odpowiedzialnoÊci
projektanta sà w wielu przypadkach trudne do porównania.
Czy uczàc projektowania trzeba wybraç jeden ze sposobów
kreowania komunikatu wizualnego? Czy to, ˝e komunikacja wizualna przypisa-
na na polskich uczelniach artystycznych raczej wydzia∏om form przemys∏o-
wych, a projektowanie graficzne wydzia∏om grafiki jest s∏uszne? Czy mo˝e
raczej nale˝y szukaç innych rozwiàzaƒ w nowoczesnej szkole? Nie istnieje je-
den, obiektywny sposób uczenia projektowania. Przysz∏y student, teoretycznie
przynajmniej, powinien wybraç takà uczelni´, której program, styl, sposób
dzia∏ania i sposób prowadzenia dydaktyki przez wyk∏adowców w najwi´kszym
stopniu akceptuje.

Zawód projektanta powsta∏ sto-
sunkowo niedawno, jego poczàtki
si´gajà poczàtków XX wieku. Potrze-
ba jego pojawienia zrodzi∏a si´ wraz
z boomem przemys∏owo-technolo-
gicznym. Kapitalistyczny wolny ry-
nek wprowadzi∏ poj´cie produktu
masowego i potrzeb´ jego promocji.
Komunikat kierowany do potencjal-
nego klienta mia∏ w sposób bardzo
precyzyjny przekazywaç treÊci o jego

Znak firmowy RCA. 
Poczàtek XX w., 

projektant nieznany.

Opakowanie produktu, poczàtek XX w., projektant nieznany.



zastosowaniu i zaletach, mia∏
utrwalaç jego wizerunek. Produkt
z biegiem czasu stawa∏ si´ po-
nadnarodowy, wymaga∏ uniwersal-
nego j´zyka wizualnego.
W powojennej Polsce musieliÊmy

czekaç do koƒca lat osiemdziesià-
tych, by móc zaczàç uczestniczyç
w pe∏ni w szeroko pojmowanym
rynku reklamy i sztuki u˝ytkowej.
Wiedza jakà w tej dziedzinie posia-
damy bazuje przede wszystkim na
doÊwiadczeniach ostatniej dekady.
Nowe technologie na pewno znacz-
nie przyspieszy∏y szybkoÊç z jakà
mo˝emy adoptowaç rozwiàzania
krajów, które nadajà ton w tej dzie-

dzinie. Firmy projektowe i reklamowe, studia graficzne, czy wreszcie projektan-
ci dzia∏ajàcy w bran˝y szybko stosujà si´ do nowych regu∏ panujàcych na profe-
sjonalnym rynku. Problem wyglàda nieco inaczej z edukacjà, kszta∏ceniem przy-
sz∏ych projektantów.

Projektant z poczàtku wieku kierowa∏ si´ intuicjà
i zdroworozsàdkowym myÊleniem. Istnia∏ obok Akade-
mii, czerpa∏ ze sztuki stosowanej i rzemios∏a. Zawodowa
praktyka, a nie edukacja kierowa∏a spontanicznie rozwo-
jem profesjonalnego projektowania. Prób´ sformu∏owania
pierwszej metody uczenia designu podjà∏ Bauhaus
w Weimarze, Dessau i Berlinie (1919-1933). Abstrakcja,
tak˝e eksperyment po raz pierwszy zasta∏y wpisane
w podstawy nauki projektowania. Cz´Êç wyk∏adowców
Bauhausu uczy póêniej w USA (Nowy Bauhaus w Chica-
go, 1937-1955) i ma znaczàcy wp∏yw na rozwój szkolnic-
twa artystycznego w tym kraju. W Niemczech w latach
1953-1968 druga uczelnia, Hochschule für Gestaltung
w Ulm, staje si´ synonimem nowych idei w uczeniu pro-
jektowania. Na lata 50 i 60 przypada okres dominacji tzw.
szko∏y szwajcarskiej, która wcieli∏a w ˝ycie estetyk´ 
bauhausowskiego funkcjonalizmu w projektowaniu 
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Projekt kaledarza, poczàtek XX w., projektant nieznany.

„Relkama mechano“
projekt - Henryk Barlewi
1924r.



i nauczaniu designu rozszerzajàc je o znane
regu∏y: minimalizmu Êrodków, uniwersalizmu
przes∏ania, racjonalizmu w podejÊciu do proble-
mu i strukturalnego traktowania procesu pro-
jektowego. Idee szko∏y szwajcarskiej przej´∏o
wiele Êrodowisk i pism z nimi zwiàzanych, pro-
pagowa∏ je na rynku w tym czasie m.in. maga-
zyn Graphis.

Helvetica - krój pisma, który uosabia∏ idee
nowej szko∏y szwajcarskiej, by∏ powszechnie
wykorzystywany przy tworzeniu grafiki u˝yt-
kowej na Êwiecie. Zosta∏ zastosowany przy
tworzeniu np. systemu komunikacji wizual-
nej na Expo w Montrealu w 1967 roku. Ten
rodzaj myÊlenia i formy w projektowaniu sta∏ si´ stylem dobrego smaku
w znacznym obszarze projektowania, szczególnie zaÊ w realizowaniu projektów
corporate identity.

Ca∏y ciàg zdarzeƒ cywilizacyjnych i kulturalnych przemian poczàwszy od
pràdów takich jak pop-art, rewolta m∏odzie˝owa 1968 roku i kontrkultura, przez
rozwój nowych technologii, pierwsze komputery osobiste, a w konsekwencji 
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Materia∏y reklamowo - informacyjne 
w których u˝yto kroju pisma „Helvetica“

Katalog 
dla Holenderskiej 

Fabryki Kabli
projekt - 

Piet Zwart, 
1922 r.
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Internet wp∏ywajà na szybkoÊç zmian, szerzenie si´ no-
wych idei i ró˝norodnoÊç postaw twórczych. Jednak
bardzo wyraêne staje si´ ich êród∏o: Êwiat zapatrzony
jest w Ameryk´. W szko∏ach takich jak CalArts, Cran-
brook i Rhode Island rodzà si´ nowe idee. Wybitni pro-
jektanci m∏odej generacji: Keedy, Carson, Makela, Deck,
Sagmeister wytyczajà nowe drogi rozwoju projektowa-
nia.

Postmodernizm objawiajàcy si´ tak˝e w projek-
towaniu, ten spod znaku Late modern Decadent 
modern burzy funkcj´ tekstu jako jednoznacznego, kla-
rownego przekazu informacji. Internet umo˝liwia
wprowadzenie do ogólnoÊwiatowego obiegu tysi´cy
nowych fontów tworzonych wbrew dotychczas uzna-

wanym zasadom projektowania znaku literniczego. Sieç staje si´ miejscem dla
wszystkich i wszystkiego. Ca∏a trudnoÊç polega jednak na tym, jak w tym bezmia-
rze informacji znaleêç to, co wartoÊciowe i na dodatek w jak najkrótszym czasie.
Grafika z natury rzeczy statyczna staje si´ obrazem ruchomym, a grafik - projek-
tant dostaje do dyspozycji równie˝ mo˝liwoÊç tworzenia w obszarach do tej pory
niedost´pnych. Mo˝e staç si´ re˝yserem, scenarzystà, oÊwietleniowcem, chore-
ografem i kompozytorem.

Zwracajàc si´ w stron´ historii projektowania graficznego mo˝na powiedzieç,
˝e to, co polska sztuka projektowa wnios∏a do powojennej sztuki Êwiatowej, to
bez wàtpienia dorobek tzw. polskiej szko∏y plakatu. W ustroju komunistycznym,
w którym praktycznie nie istnia∏a potrzeba reklamy, artyÊci projektanci znaleê-
li ujÊcie swojej twórczej ekspresji g∏ównie w plakacie kulturalnym. Tu osiàg-
niecia sà bardzo powa˝ne i znaczàce. Bardzo lubimy si´ odwo∏ywaç do tego
okresu, choç to ju˝ historia. Tymczasem realne problemy pojawiajà si´ nie w
historii, ale dziÊ. Zapytajmy wi´c jaka jest kondycja projektowania w Polsce dzi-
siaj? Czy wnosimy wspó∏czeÊnie jakieÊ nowe wartoÊci dla rozwoju grafiki Êwia-
towej? Czy funkcjonujemy w ÊwiadomoÊci odbiorcy jako nowatorzy, kreatorzy
nowych idei w projektowaniu, czy raczej jako obroƒcy chlubnej tradycji ? 

Chc´ przytoczyç teraz par´ cytatów z wypowiedzi Krzysztofa Lenka opubli-
kowanej w ksià˝ce Stevena Hallera  Education of a Graphic Designer na temat
jego przemyÊleƒ zwiàzanych z uczeniem projektowania w Polsce i USA. Pozwoli
to nam lepiej odnieÊç si´ do podniesionych pytaƒ. Krzysztof Lenk jest obecnie
wyk∏adowcà w Providence School of Design. Studiowa∏ w latach pi´çdziesiàtych
w Akademii w Katowicach i w Warszawie. W 1982 roku rozpoczà∏ prac´ w USA

plakat, Wiktor Sadowski, 1993r.
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jako pedagog i projektant. Niedawno ukaza∏
si´ artyku∏ w drugim numerze z tego roku ma-
gazynu 2+3D1  przedstawiajàcy jego poglàdy
na rozwój projektowania i komunikacji wizu-
alnej wspó∏czeÊnie. Siebie okreÊla tam nie ja-
ko projektanta, lecz raczej jako architekta ko-
munikacji. W ksià˝ce Education of a Graphic
Designer na pytanie, czy nauczy∏ si´ projektowania w Polsce, Lenk odpowiada2: 
- Tak i nie. Traktowano je raczej jako sztuk´ stosowanà (chyba do dzisiaj tak jest),
nie jako dyscyplin´, która integruje takie zgadnienia jak metodologi´, czy teori´
komunikacji. By∏a to kombinacja warsztatu graficznego (druku p∏askiego, wkl´s∏e-
go i wypuk∏ego) z projektowaniem graficznym. 
Program bazowa∏ na rysunku, rzeêbie i malar-
stwie. Moja siedmioletnia edukacja w Polsce
rozwin´∏a jedynie mojà zmys∏owoÊç wizualnà,
nie nauczy∏em si´ niczego o typografii, fotogra-
fii i technologii druku.
- Co wp∏yn´∏o najbardziej na pana z tzw.
wschodnioeuropejskiej tradycji, to, co wyniós∏
pan z Akademii w Polsce?
- Nie wiem co to znaczy wschodnioeuropejska
tradycja, je˝eli to polski plakat, razem z nadu˝y-
waniem metafory z cià˝eniem raczej w stron´
sztuki ni˝ projektowania, to bli˝sza jest mi tra-
dycja zwiàzana z Kobro, Sta˝ewskim, polskim
konstruktywizmem, projektowaniem holender-
skim, Zwartem czy szko∏à w Ulm. Polska nie
ma wspó∏czesnej tradycji typografii w porówna-
niu z Niemcami, Czechami, W´grami. Kiedy
przyjecha∏em do RISD w 1982 roku, to co przy-
nios∏em z Polski, to: gestykulowanie w czasie
konwersacji, bardzo emocjonalny stosunek 
do rozmówcy i tematu rozmowy oraz silny
wschodnioeuropejski akcent. (...) Uczàc 

Pokemony - samolot linii All Nippon Airlines

„Paul Motian Play Monk and Powell“, 
p∏yta CD, Winter and Winter 1999 r., 

projekt - Stephen Byram

1 Ogólnopolski Kwartalnik Projektowy 2+3D, nr II/2002, Kraków, s. 9;
2 S.Haller, The Education of a Graphic Designer, Allworth Press (co-published with the School
of Visual Arts) 1998, s. 203-207
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studentów staram si´ ich stymulowaç, 
zach´caç, inspirowaç do odkrywania tego,
co majà w sobie. Najtrudniej im zrozumieç,
˝e komunikacja wizualna ma w∏asnà grama-
tyk´. Kolor, dobór fontów, forma, kompozy-
cja wp∏ywajà na przekaz. Cz´sto to, co robi-
my nie ma ekwiwalentu w przekazie mówio-
nym. Studenci majà swoich idoli, bohaterów
wspó∏czesnego projektowania, najcz´Êciej -
rebeliantów przypisanych czasowi, w któ-
rym studiujà. Zabiera mi to du˝o czasu ˝eby
ich przekonaç, by zaadoptowali raczej ich
upór, determinacj´ i drog´ twórczà jakà prze-
szli ni˝ ich styl. (...) Uczenie projektowania
jest pracà zespo∏owà. Nigdy nie jesteÊmy
osamotnieni w uczeniu i tylko jako zespó∏
wyk∏adowców jesteÊmy silni albo s∏abi. Dla-
tego trzeba latami tworzyç i doskonaliç pro-

gram, trzeba jednoczeÊnie mieç ÊwiadomoÊç, ˝e jedna nierozwa˝na decyzja mo˝e
wszystko zrujnowaç. Program szko∏y stanowi o jej pozycji i sile na rynku eduka-
cyjnym.

Wypowiedê Krzysztofa Lenka zawiera odniesienie do wi´kszoÊci problemów,
przed którymi stajemy jako polscy projektanci i jako nauczajàcy projektowania.
Wyda∏a mi si´ te˝ na tyle interesujàca, ˝e powinna pobudziç nas do dyskusji.
Daç impuls do zastanawiania si´ nad konstruowaniem i doskonaleniem progra-
mów nauczania, poszukiwaniem nowych metod dydaktycznych i sposobu pa-
trzenia na ciàgle przecie˝ zmieniajàcà si´ dziedzin´ jakà jest projektowanie gra-
ficzne. Trzeba sobie zdawaç jednoczeÊnie spraw´, ˝e mo˝liwoÊç dotarcia do
fachowej literatury z dziedziny typografii, szeroko poj´tej wiedzy i wymiany
myÊli na temat litery, czcionki, procesu jej kszta∏towania, ca∏ego zakresu zagad-
nieƒ zwiàzanych z technologià druku, by∏y w tamtych czasach praktycznie
˝adne. IloÊç, mo˝liwoÊci technologiczne i produkcyjne drukarƒ by∏y znikome.
Rynek krajowy nie czeka∏ na nowe kroje pism. Problemy by∏y o wiele bardziej
prozaiczne. Ta patologiczna sytuacja nie mog∏a sprzyjaç rozwojowi tej dziedziny
˝ycia, powodujàc jednoczeÊnie stagnacj´ i pomijanie ca∏ego obszaru zagadnieƒ,
które by∏y istotne w procesie kszta∏cenia projektantów na wielu naszych uczel-
niach. W krajach zachodnich wiedza dotyczàca teorii i praktyki w zakresie
komunikacji, metodologii stanowi∏y cz´Êç wielowiekowej tradycji. Zmiany w

magazyn „Per Lui“ projekt - Neville Brody
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Polsce nastàpi∏y dopiero pod koniec lat dziewi´çdziesiàtych. MogliÊmy zaczàç
korzystaç z literatury i obszernej wiedzy z zakresu szeroko pojmowanej kultury
wizualnej.

Nowe sposoby komunikowania i tworzenia przekazu wizualnego, nieu-
nikniona znajomoÊç wspó∏czesnych technologii wp∏wajà w znaczàcy sposób na
tempo zmian. Zakres dzia∏ania, mo˝liwoÊci kreowania komunikatu graficznego
przez wspó∏czesnego projektanta jest niemal nieograniczony. Przekaz multime-
dialny wymaga od nas, wspó∏czesnych wypowiadania si´ za pomocà m. in.:
dêwi´ku czy ruchomego obrazu, opanowania zupe∏nie nowego dla nas do tej
pory sposobu narracji. Praca grafika projektanta podobna jest obecnie raczej
pracy re˝ysera na planie filmowym, z tà ró˝nicà, ˝e cz´sto on sam jest aktorem,
scenografem, dêwi´kowcem i operatorem w jednej osobie. Internet, globalny
Êwiat wymiany informacji, nowa percepcja obrazu, nowy odbiorca, nowe sposo-
by i kana∏y komunikowania, to same niewiadome, które musimy staraç si´ zrozu-
mieç po to, by móc wspó∏tworzyç Êwiat, by mo˝na by∏o w nim ˝yç lepiej. 
Cz´stsze komunikowanie si´ w tej kwestii ludzi, którym le˝y na sercu rozwój sztu-
ki projektowej i którzy majà wp∏yw na jakoÊç kszta∏cenia w naszych uczelniach
artystycznych pozwoli na pewno bardziej Êwiadomie wejÊç w XXI wiek. Nadà˝yç
za tym, co nam przynosi i przynajmniej spróbowaç uformowaç go w odpowiada-
jàcy nam sposób i odpowiadzialnie wobec naszych nast´pców.

reklama internetowego sklepu z fontami „Thirstype“ 
w magazynie Emigre 1999 r.
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Wies∏aw Gdowicz
Model przestrzeni abstrakcji
Próba wizualizacji procesów myÊlowych

Aby w∏aÊciwie rozumieç zwiàzek pomi´dzy znakiem a znaczeniem i komu-
nikacjà, trzeba najpierw widzieç relacj´ mi´dzy rzeczywistoÊcià a znakiem. 
Poni˝szy wywód jest cz´Êcià opisu tej relacji. Prezentowany tekst dotyczy 
problemów bardzo elementarnych i stanowi prób´ zbudowania wizualnego mo-
delu przestrzeni abstrakcji. Model ma stanowiç narz´dzie lepszego rozumienia
procesów zachodzàcych pomi´dzy przedmiotem, znakiem i jego znaczeniem.
Prezentowana tutaj myÊl jest zarysem koncepcji.

OPIS RZECZYWISTOÂCI. 
DoÊwiadczenie pozwala nam stwierdziç, ˝e poznawane cechy przedmiotów

posiadajà pewnà hierarchi´, w której istniejà poziomy mniej lub wi´cej wa˝ne
oraz poziomy fundamentalne (na przyk∏ad dotyczàce faktu bycia). Ustalenie
hierarchii cech przedmiotów jest sprawà wielu elementów takich jak: rodzaj

kultury, zakres wiedzy, j´zyk,
itp. Hierarchia mo˝e byç 
budowana w oparciu o ró˝ne
kryteria. Zmiana cechy pod-
stawowej, a wi´c i hierarchii
pozwala na zobaczenie tego
samego przedmiotu jako cze-
goÊ zupe∏nie ró˝nego od do-
Êwiadczeƒ dotychczasowych. 

Jako przyk∏ad pos∏u˝y na-
czynie. Powszechnie uznaje
si´, ̋ e cechà u˝ytkowà naczy-
nia jest jego pow∏oka, Êcianki,
które stanowià barier´ mi´-

dzy tym, co wewnàtrz, a tym, co na zewnàtrz. S∏owo „zawartoÊç“ uÊwiadamia
nam, ˝e chodzi o coÊ, co ma byç zamkni´te w Êrodku i tak to s∏owo jest rozumia-
ne (i pewnie dlatego wi´kszoÊç naczyƒ jest zamykana). Równie˝ wytwarzanie 
naczynia rozpoczyna si´ od budowania Êcianek. Zmiana podstawy hierarchii
cech poprzez wskazanie, ˝e cechà u˝ytkowà naczynia jest pustka wewnàtrz,
a nie Êcianki, zupe∏nie inaczej przedstawia ten przedmiot.

rysunek 1.
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Gdy cechà u˝ytkowà naczynia jest pow∏oka, istotne b´dà Êcianki, a konsekwen-
cjà tego - pustka w Êrodku. Gdy za cech´ u˝ytkowà uznamy pustk´ wewnàtrz, to
ona b´dzie wa˝na, a tego konsekwencjà - Êcianki (to tak jakby powiedzieç, ˝e aby
zrobiç rur´ nale˝y po pierwsze wziàç okràg∏à pustk´ i oblaç cienkà warstwà 
metalu). W pierwszym przypadku - to Êcianki zdecydujà o zawartoÊci, w drugim
natomiast - zawartoÊç o Êciankach. W pierwszym - b´dziemy kszta∏towaç 
najpierw Êcianki, ich kszta∏t, faktur´, itp., a potem martwiç si´ o to, co w tym 
naczyniu umieÊcimy. (Je˝eli ewentualnie coÊ si´ nie uda, zawsze mo˝na znaleêç
zawartoÊç, która b´dzie w∏aÊciwa dla takich Êcianek. Kupiona gliniana doniczka
mo˝e przepuszczaç wod´, a wi´c nie nadawaç si´ do celu, w którym zosta∏a 
nabyta. I mo˝na jej u˝yç do przechowywania na przyk∏ad substancji pozbawio-
nych wody). W drugim, to co chcemy przechowywaç zdecyduje o sposobie 
zbudowania Êcianek, a wi´c decyzja b´dzie zale˝na od cech zawartoÊci. Mówiàc
inaczej, najpierw „opracowujemy“ form´ pustki w oparciu o cechy zawartoÊci,
a póêniej jakby przed∏u˝enie pow∏ok´ (Êcianki). Naczynie posiadajàce Êcianki 
nieprzepuszczajàce p∏ynów MO˚E s∏u˝yç do przechowywania wody, natomiast
przechowywanie wody WYMAGA nieprzepuszczalnych Êcianek. Wbrew pozo-
rom, te dwa fakty nie sà tym samym. Wydaje si´, ˝e obydwa te sposoby patrzenia
na przedmiot sà równouprawnione, a nawet wskazane. Który wybierzemy lub na
który po∏o˝ymy wi´kszy nacisk b´dzie uzale˝nione od celów „ca∏oÊciowych“ 
jakie ma spe∏niaç przyk∏adowe naczynie.

MODEL PRZESTRZENI ABSTRAKCJI.
Fundament:
Rzeczy sà okreÊlone cechami.
Cechy sà po∏àczone relacjami.
Byt to co jest lub mo˝e byç.
Rzeczy, cechy i relacje to byty.
W bycie wyró˝niamy dwa aspekty:
a. to czym on jest – treÊç.
b. ˝e jest – istnienie
Gdy byt jest taki a taki, to mamy do czynienia ze stanem rzeczy.
Âwiat mo˝e byç pomyÊlany jako uk∏ad stanów rzeczy.
Za∏o˝enia:
Budowa modelu i relacje istniejàce pomi´dzy jego cz´Êciami powinny byç 
odpowiednie do budowy i relacji istniejàcych pomi´dzy poznanymi cechami
rzeczy. Operacje na modelu powinny byç adekwatne (odpowiednie) do operacji
rzeczywistych.
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Budowa.
Kwadratowa podstawa prostopad∏oÊcianu to
PRZEDMIOT, a figury na niej le˝àce (a, b, c, d, e)
to cechy przedmiotu. Przestrzeƒ powy˝ej podsta-
wy to PRZESTRZE¡ ABSTRAKCJI, w której 
odbywajà si´ wszystkie operacje zwiàzane z abs-
trahowaniem. Abstrahowanie to ujmowanie cech
przedmiotu, które dokonuje si´ w przestrzeni 
abstrakcji na poziomach A, B, C... N. Strza∏ki
X i Y okreÊlaç b´dà dwa kierunki patrzenia na mo-
del, które b´dà na nast´pnych rysunkach 
prezentowane obok siebie. Kierunek Y to widok
prostopad∏oÊcianu tak jak na rysunku. Kierunek
X to widok prostopad∏oÊcianu patrzàc z góry 
prostopadle do p∏aszczyzny podstawy.

Dzia∏anie.
rysunek 3
Rysunek pokazuje przestrzeƒ
abstrakcji oraz przedmiot z za-
znaczonymi cechami (podsta-
wa prostopad∏oÊcianu). 
Natomiast rysunek obok to 
widok z góry (kierunek X).
W rysunku tym dla jasnoÊci 
zrezygnowano z pionowych 
linii bocznych prostopad∏o-
Êcianu.

rysunek 4
Prezentacj´ dzia∏ania modelu
przestrzeni abstrakcji rozpoczy-
namy od „wydzielenia“ cech
przedmiotu. 
Cecha „e“ przedmiotu zosta∏a
z jakiegoÊ powodu zauwa˝ona -
- “wydzielona“. Piszemy cudzy-
s∏ów, poniewa˝ cecha nie mo˝e

rysunek 2.

rysunek 3.

rysunek 4.

Poziom A

Poziom B

Poziom C

Poziom N
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byç dos∏ownie oddzielona od przedmiotu, którego jest cechà. Cecha „e“ 
w wyniku procesu abstrahowania zostaje wciàgni´ta w przestrzeƒ abstrakcji
i umieszczona na poziomie N. 
Rysunek pokazuje t´ w∏aÊnie sytuacj´. Wyciàgni´ta na poziom N cecha „e“ staje
si´ proporcjonalnie wi´ksza w widoku z góry (widoku X). Analizujàc jednà 
cech´ przedmiotu usuwamy pozosta∏e na dalszy plan. W rzeczywistoÊci taka 
sytuacja jest ma∏o prawdopodobna, gdy˝ postrzegamy raczej zespo∏y cech, a nie

jednà cech´.

rysunek 5
Rysunki poprzednie pokazywa∏y
dzia∏anie modelu przestrzeni
abstrakcji. Teraz zobaczymy co
si´ b´dzie dzia∏o, gdy z tego sa-
mego przedmiotu „wydzielimy“
wi´cej ni˝ jednà cech´ i jakie sà
relacje pomi´dzy nimi. Rysunki
kolejne sà analizà sytuacji, gdy
kilka cech zosta∏o zauwa˝onych.

Ka˝da z nich zostaje wyciàgni´ta na swój poziom (cecha „d“ na poziom A, 
cecha „c“ na poziom C, cechy „a“ i „e” zosta∏y umieszczone na jednym pozio-
mie B. Jedna cecha mo˝e „mieç“ tylko jeden poziom. Umieszczenie wi´cej ni˝
jednej cechy na jednym poziomie jest mo˝liwe tylko wtedy, gdy nie mo˝emy
rozdzieliç grupy cech i taka sytuacja ma miejsce na poziomie B.) Najbli˝ej 
w widoku X jest cecha „d“, potem „a“ i „e“ i w koƒcu „c“, a w tle przedmiot ze
„Êladami“ cech oraz cechà „b“. Analizujàc rysunek mo˝na zauwa˝yç, ˝e wycià-
gni´te w przestrzeƒ abstrakcji cechy mogà wzajemnie si´ zas∏aniaç oraz zmie-
niaç wielkoÊç w zale˝noÊci od tego, na jakim poziomie si´ znajdujà. Tak uj´te 
cechy budujà hierarchi´, w której porzàdek wa˝noÊci zale˝y od odleg∏oÊci od
poziomu A.

Podsumowujàc: opisana sytuacja to uj´cie przedmiotu pod pewnym wzgl´dem,
aspektem. Dostrzegamy nie tylko cechy, lecz równie˝ ich hierarchi´ i relacje
mi´dzy nimi.

rysunek 5.

Poziom A

Poziom B

Poziom C
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rysunek 6
Zmieniamy hierarchi´ cech. 
Ujmujemy przedmiot pod in-
nym wzgl´dem, aspektem. 
Na rysunkach najwa˝niejszà 
cechà jest cecha „c“ (poziom A),
póêniej „b“ (poziom B) oraz „d“
(poziom C). 

rysunek 7
Porównanie rysunków pozwala
dostrzec jak wielka jest mi´dzy
nimi ró˝nica. Przedmiot z ry-
sunku lewego zosta∏ uj´ty pod
wzgl´dem, aspektem „d, a, e, c“.
Ten sam przedmiot z rysunku
prawego zosta∏ uj´ty pod wzgl´-
dem, aspektem „c, b, d“.

rysunek 8
Ta sama sytuacja co na rysunku
7 przedstawiona w widoku X.

rysunek 6.

rysunek 7.

rysunek 8.

Poziom A

Poziom B

Poziom C

Poziom A

Poziom B

Poziom C
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NACZYNIE

Pierwsze zdanie:
SZKLANA BLADO- ZIELONA G¸¢BOKA MISKA
Aspekt 
d - szk∏o, 
a i e - blado-zielony, 
c – g∏´boka

Drugie zdanie:
G¸¢BOKA ZIMNA SZKLANA MISKA
Aspekt
c – g∏´boka
b – zimny
d - szk∏o

Na poprzednich stronach pokazano sposób dzia∏ania narz´dzi do opisu rzeczy-
wistoÊci. Liczba mnoga jest uzasadniona, gdy˝ narz´dzia to prostopad∏oÊcienny
model przestrzeni abstrakcji w widoku Y oraz widok X.
W tym miejscu doszliÊmy do istoty ca∏ego modelu. 
Tak jak rysunki techniczne (p∏askie rzuty na p∏aszczyzny) majà si´ do majàcego
powstaç przedmiotu, tak widoki X i Y modelu przestrzeni abstrakcji majà si´ do
opisywanych tutaj PROCESÓW UMYS¸OWYCH. 
Poka˝emy to na przyk∏adzie. 
Interesujàcy nas przedmiot to naczynie. To jest lista kilku cech tego naczynia:
szklane, bladozielone, zimne, g∏´bokie, ci´˝kie, owalne, kruche, g∏adkie, du˝e. 
To nie jest jakieÊ tam naczynie - to jest miska. 
Do opisu tego przedmiotu u˝yjemy dwóch zdaƒ zbudowanych z u˝yciem 
powy˝szej listy cech. 
Pierwsze zdanie: SZKLANA BLADO-ZIELONA G¸¢BOKA MISKA ... oraz 
drugie: G¸¢BOKA ZIMNA SZKLANA MISKA ... 
Obydwa zdania opisujà przedmiot. Sà to jednak zupe∏nie odmienne opisy,
wskazujàce na inne zespo∏y cech, ujmujàce przedmiot pod innym wzgl´dem -
aspektem. 

rysunek 9.
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Powracamy do pokazanych powy˝ej rysunków. WspomnieliÊmy poprzednio, 
˝e przedmiot z rysunku lewego zosta∏ uj´ty pod wzgl´dem, aspektem „d, a, e, c“,
a przedmiot z rysunku prawego „c, b, d“. Po∏àczymy zdanie SZKLANA BLADO-
-ZIELONA G¸¢BOKA MISKA ... z aspektem „d, a, e, c“ z rysunku lewego, 
a zdanie G¸¢BOKA ZIMNA SZKLANA MISKA ... z aspektem „c, b, d“ z rysunku
prawego. Je˝eli na rysunku lewym cecha „d“ to „szk∏o“, cecha „a i e“ to „bladozie-
lony“ oraz „c“ to „g∏´boki“, to taki rysunek jest odpowiednikiem zdania „szklana
bladozielona miska...“. Odpowiednio na rysunku prawym cecha „c“ to „g∏´boki“,
cecha „b“ zimny“ oraz cecha „d“ „szklana“, to ten rysunek jest odpowiednikiem
zdania „g∏´boka zimna szklana miska...“. Jak ró˝nià si´ miedzy sobà te dwa 
zdania - opisy, tak ró˝nià si´ mi´dzy sobà rysunki lewy i prawy - TAK 
RÓ˚NIÑ SI¢ DWA ASPEKTY TEGO SAMEGO PRZEDMIOTU.

Jak ró˝nià si´ miedzy sobà te dwa zdania - opisy, 
tak ró˝nià si´ mi´dzy sobà rysunki -

TAK RÓ˚NIÑ SI¢ DWA ASPEKTY 
TEGO SAMEGO PRZEDMIOTU.

rysunek 10.
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Krzysztof Stadler
Przekaz wizualny: komunikacja totalna czy komunikacja
ekskluzywna

Kiedy spoglàdamy w lustro i jesteÊmy sami, widzimy siebie i najbli˝sze otocze-
nie. Panujemy nad sytuacjà, mo˝emy jà dowolnie kontrolowaç. UÊmiechamy si´
do siebie lub wykrzywiamy twarz w grymasie. Testujemy w ten sposób zarówno
tworzenie wizerunku w∏asnej osoby w przekazie wizualnym, jak i korzystajàc ze
sprz´˝enia zwrotnego analizujemy samodzielnie w∏asne reakcje na widok same-
go siebie w takiej sztucznej sytuacji. Panujemy nad tà sytuacjà doskonale, decy-
dujemy o tak wielu elementach przekazu wizualnego dotyczàcego wizerunku
samego siebie, ̋ e stopniowo wydaje nam si´, ̋ e nad przebiegiem procesu komu-
nikacji wizualnej mo˝na panowaç zawsze i wsz´dzie. A pokusa jest wielka: kto
modyfikuje parametry przekazu wizualnego, ten sprawuje rzàd dusz. Powód jest
prosty i czytelny. Jednà z podstawowych potrzeb cz∏owieka jest w∏aÊnie potrzeba
definiowana przez psychologi´ jako potrzeba kontaktu. Jest to jedna z najbar-
dziej elementarnych potrzeb psychicznych, tworzàca i jednoczeÊnie umo˝liwia-
jàca ˝ycie spo∏eczne na poziomie relacji interpersonalnych pomi´dzy ludêmi.
Kontakt to wzajemne zrozumienie na bazie empatii, zaufania, wymiana infor-
macji o podobieƒstwach czy ró˝nicach w zakresie postaw i motywów dzia∏aƒ. 

W tym miejscu przypomnijmy, ˝e tak elementarna potrzeba ludzka, niezale˝-
nie od epoki, kr´gu kulturowego, czy wieku reprezentanta danej populacji reali-
zuje si´ w drodze komunikacji interpersonalnej. A jej najwa˝niejszà sk∏adowà
jest w∏aÊnie przekaz wizualny jako sytuacja i zarazem proces, który niesie 
najwi´kszà iloÊç informacji dost´pnych percepcji. Przez tysiàclecia budowania
zr´bów cywilizacji komunikacja interpersonalna odbywa∏a si´ bezpoÊrednio
i sprowadzona zasadniczo by∏a do rozmowy – gestu wokalnego. Wraz z ewolu-
cjà metod komunikowania, pojawi∏a si´ sytuacja, w której tradycyjne kontakty
interpersonalne schodzà co najmniej na dalszy plan. Prym wiodà zatem takie
metody komunikacji, które przecinajà osobisty, bezpoÊredni kontakt pomi´dzy
nadawcà i odbiorcà - role spo∏eczne w tej dziedzinie sà jasno, chocia˝ nieformal-
nie zdefiniowane. Wytwarza si´ szereg grup spo∏ecznych majàcych dost´p do
Êrodków masowego komunikowania, chocia˝ s∏owo komunikowanie nie jest
najw∏aÊciwsze, je˝eli mamy na uwadze dwustronnà wymian´ informacji. 
We wspó∏czesnej wersji umasowionego przekazu wizualnego mamy do czynie-
nia z dà˝eniem do kierowania informacji w jednà stron´. Z∏udzenie jakie 
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towarzyszy realizacji tego zamiaru jest niemal˝e pe∏ne: oto miliony odbiorców
wcale nie tracà gwa∏townie poczucia podmiotowoÊci. Nie odczuwajà pustki 
wynikajàcej z braku mo˝liwoÊci wp∏ywania na rodzaj, kszta∏t i charakter prze-
kazu. Ucieczka od wolnoÊci trwa w najlepsze, przybiera na sile, zwalnia od 
odpowiedzialnoÊci i tak bardzo poprawia komfort codziennego funkcjonowania.

W modelu masowej komunikacji wizualnej pojawiajà si´ wcià˝ nowe Êrodki
przekazu i technologie. Trudno powiedzieç w obecnej Polsce, ˝e tutaj ma∏o kto
pami´ta, ˝e zupe∏nie do niedawna istnia∏ zaledwie jeden faktycznie ogólnopol-
ski kana∏ telewizyjny, a funkcje obecnej reklamy spe∏nia∏o oddzia∏ywanie 
propagandy. Pluralizm mediów i pluralizm kana∏ów przekazu wizualnego stwo-
rzy∏y na poczàtku lat dziewi´çdziesiàtych wra˝enie prawdziwej ró˝norodnoÊci.
Ale jednoczeÊnie umyka prosta wydawa∏oby si´ konstatacja, ˝e rozszerzenie
skali komunikacji wizualnej wcale nie musi oznaczaç poszerzenia wartoÊci 
intelektualnej przekazu. Oto nowoczesne media otworzy∏y mo˝liwoÊç wymiany
informacji. Z∏udna ró˝norodnoÊç, zresztà wcale nie taka pozorna w aspekcie 
iloÊciowym, epatuje treÊciami skrajnie ubogimi, ale fenomen upojenia i koloro-
wego zawrotu g∏owy trwa. 

Skrajnie agresywna dost´pnoÊç przekazu wizualnego powoduje zwyczajnie-
nie bodêca; przekaz sam w sobie musi byç coraz szybszy, coraz bardziej koloro-
wy, coraz bardziej drastyczny, coraz bardziej szokujàcy, coraz bardziej namacalny,
coraz bardziej rzeczywisty. S∏owa zupe∏nie ju˝ nie wystarczajà, przekazywanie
najprostszych komunikatów musi byç wspomagane protezà nie tyle poruszajà-
cych, co poruszajàcych si´ kolorowych obrazków, najlepiej wspomaganych
dêwi´kiem, docelowo zmierzajàc do uwirtualnienia rzeczywistoÊci. Wspó∏cze-
sny przekaz wizualny o charakterze totalnym uzale˝nia i zniewala, powiela
standardy i ogranicza twórcze myÊlenie, ale nie budzi wi´kszych sprzeciwów.
We w∏adzy przekazu wizualnego jest wygodnie, ciep∏o, cicho i bezpiecznie:
swojsko. Jak we Ênie. Âwiat staje si´ przyjazny i zrozumia∏y, oglàdamy przecie˝
ciekawe filmy poruszajàce interesujàce problemy z rzadka tylko przeplatane 
reklamami, aby kupowaç potem produkty z nadrukiem „...tak jak widzia∏eÊ
w TV...”. Jedynie ktoÊ, kto potencjalnie chcia∏by odrzuciç oferowanà mu wizj´
produktu lub us∏ugi, albo ideologii mo˝e zostaç potraktowany nieco bardziej ni˝
paternalistycznie. Dowie si´ bowiem z przekazu wizualnego w z∏o˝eniu s∏owno
- graficznym, i˝ ktoÊ kto ów przekaz Êmie odrzuciç, jest co najmniej niezupe∏nie
dostosowany spo∏ecznie. Supozycja taka wyst´puje tylko wtedy, je˝eli zaakcep-
tujemy fakt samodzielnej realnoÊci przekazu wizualnego jako socjotechnicznej
metody kszta∏towania rzeczywistoÊci. 
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A zatem, gdyby zadaç pytanie o szanse tworzenia przekazu wizualnego 
o bardziej ekskluzywnym intelektualnie charakterze, to musielibyÊmy najpierw
wiedzieç, czy to naprawd´ êle, i˝ intensywnie oddzia∏ujàca komunikacja 
wizualna zb∏àdzi∏a pod strzechy. A tego tak naprawd´ nie wiemy. Wchodzimy
bowiem w tym momencie w myÊlenie kontrfaktyczne (counterfactual priming)
dotyczàce mo˝liwoÊci podejmowania alternatywnych dzia∏aƒ. Jest to myÊlenie
„co by by∏o gdyby...” i oznacza konstruowanie ró˝nych rozwiàzaƒ kszta∏towa-
nych lub analizowanych procesów, zjawisk i zdarzeƒ spo∏ecznych. 

Zadajmy te˝ pytanie, czym ró˝ni si´ komunikacja wizualna w swoim wymia-
rze totalnym od tego zjawiska w aspekcie ekskluzywnym, a zatem elitarnym: 

Teza 1:
Komunikacja wizualna o charakterze totalnym, to komunikacja wizualna 
wykorzystujàca wszystkie dost´pne technicznie kana∏y komunikowania 
w danym uk∏adzie spo∏ecznym. Komunikacja totalna z jednej strony epatuje 
ró˝norodnoÊcià takich kana∏ów komunikowania, ale z drugiej strony narzuca
jednostronnà, jednowymiarowà wizj´ Âwiata.

Teza 2:
Komunikacja wizualna o charakterze ekskluzywnym, to te˝ komunikacja 
wykorzystujàca wszystkie dost´pne technicznie kana∏y komunikowania 
w danym uk∏adzie spo∏ecznym. Komunikacja ekskluzywna epatuje ró˝norodno-
Êcià kana∏ów komunikowania, ale nie narzuca jednostronnej, jednowymiarowej
wizji Âwiata. Potrafi byç intelektualnie elitarna, jest tworzona i kierowana do
wszystkich, którzy mogà selektywnie odebraç jej przes∏ania. 

Obie opisane wy˝ej sytuacje wymagajà oczywiÊcie badaƒ empirycznych,
zapytajmy jednak czym ró˝nià si´ te dwa sposoby organizowania procesów 
komunikowania, czyli wymieniania informacji pomi´dzy ludêmi? Otó˝ ró˝nià
si´ postawami i nastawieniami nadawców i odbiorców w zakresie kompetencji
kulturowych, wra˝liwoÊci na odbierane treÊci, umiej´tnoÊci tworzenia
ca∏oÊciowych i efektywnie dzia∏ajàcych konstrukcji zarazem zdolnym do obro-
ny przed stereotypami. PrzeÊledêmy wi´c pokrótce jak przebiega dyskurs 
pomi´dzy uczestnikami ró˝nych obiegów wymiany informacji poprzez komuni-
kacj´ wizualnà. Dialog nad znaczeniem komunikacji totalnej, a znaczeniem 
komunikacji ekskluzywnej, to dialog o wa˝nym problemie etycznym rzutujà-
cym na przysz∏oÊç. Oto bowiem wytwarza si´ sytuacja, w której komunikacja
wizualna zawiera zdecydowanie wi´cej przes∏aƒ ni˝ wi´kszoÊç odbiorców jest
w stanie sobie wyobraziç, ˝e taki ogrom mo˝liwych wariantów istnieje. 
Wynika∏by zatem z tego wniosek, ˝e ka˝dy kto tworzy dzie∏a w obszarze umownie
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nazywanym obszarem komunikacji wizualnej ma przynajmniej szans´ oczywiste-
go i jednoczesnego tworzenia komunikacji ekskluzywnej. Pokusa i wielka radoÊç
zarazem wynika z tego, ˝e zdecydowanie warto ˝yç w Âwiecie, którego uczest-
nicy spoglàdajàc na wst´g´ Möbiusa dostrzegajà atrakcyjnà handlowo, a mo˝e
i poznawczo, kokardk´.

Zadajmy sobie w tym miejscu dwa pytania. Pierwsze pytanie, to jak wykorzy-
staç okreÊlonà aparatur´ poj´ciowà jako mechanizm analizy cech przekazu 
wizualnego w klasyfikowaniu go jako powszechnie dost´pnego i kszta∏tujàcego
rzeczywistoÊç w sposób totalny. Drugie pytanie, to czy da si´ faktycznie wyró˝-
niç w ca∏oÊci przekazu wizualnego wy∏àcznie te treÊci, które w sensie definicyj-
nym majà charakter umownie postrzegany przez nas jako ekskluzywny. 
Udzielajàc odpowiedzi na te dwa pytania, si´gnijmy do wybranych za∏o˝eƒ 
teorii komunikacji interpersonalnej. Uprawomocnienie dla zastosowania takie-
go mechanizmu analitycznego bazuje na konstatacji, i˝ przekaz wizualny jest 
integralnym elementem ca∏oÊci komunikacji interpersonalnej. Przekaz wizual-
ny, co zupe∏nie oczywiste, jest niczym innym, jak tylko fragmentem wi´kszej 
ca∏oÊci w sferze kontaktów mi´dzyludzkich. Jego priorytetowa rola wynika 
w∏aÊnie z faktu dominowania  przekazu o charakterze wizualnym w ca∏oÊci
schematu przekazu. Przypomnijmy, ̋ e niezale˝nie od poziomu kompetencji kul-
turowych, którymi dysponuje podmiot poznajàcy mo˝emy zawsze wskazaç
w poznaniu spo∏ecznym kilka procesów spostrzegania interpersonalnego.1

Skoncentrujmy si´ na aspekcie komunikacji wizualnej, która jest sprowadzona
do oceniania sytuacji poprzez identyfikowanie epizodu. 2

Komunikacja totalna nie pozostawia wyboru podmiotowi poznajàcemu 
w sferze oceny sytuacji nawet na poziomie identyfikacji epizodu. Narzuca gotowe
schematy nie tylko interpretacji, ale i postrzegania zjawiska. Komunikacja eksklu-
zywna stwarza przynajmniej szans´ na zaistnienie mo˝liwoÊci wyboru pomi´dzy
sposobami percypowania przekazu. Dochodzimy w tym miejscu do najbardziej
zasadniczego dla ca∏oÊci rozwa˝aƒ wniosku. Przekaz wizualny niezale˝nie od 
tego, czy ma charakter komunikacji totalnej, czy komunikacji nazywanej tutaj eks-
kluzywnà znajduje swojego adresata w odbiorcy. I to jego poziom kompetencji 
kulturowych b´dzie decydujàcy w procesie bezkrytycznej akceptacji lub 

1 S. Trenholm, A. Jensen, Interpersonal Communication, w: J. Stewart (red.), Mosty zamiast mu-
rów. O komunikowaniu si´ mi´dzy ludêmi, PWN, Warszawa 2000, s. 202 - 216;
2 S. Deetz, S. Stevenson, Interpersonal Communication, w: J. Stewart (red.), op. cit., s. 202; a tak˝e:
J. Forgas, Affective and Emotional Influences on Episode Representations, w: J. Stewart (red.), 
op. cit., s. 203.
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odrzucenia przekazu wizualnego, niezale˝nie od jego cech. Przekaz o charakterze
komunikacji totalnej b´dzie zapewne, co paradoksalne, ∏atwiejszy w odbiorze, ale
trudniejszy w twórczej interpretacji. Przekaz wizualny o charakterze komunikacji
ekskluzywnej, trudniejszy dla przeci´tnego odbiorcy w sferze postrzegania, b´dzie
stwarza∏ szanse na o wiele bogatszà, twórczà interpretacj´. 

Wskazane powy˝ej ró˝nice w sposobach rozumienia parametrów przekazu
wizualnego wÊród chaosu bodêców produkowanych przez kultur´ masowà 
pozwalajà na dostrzeganie starych zagro˝eƒ w nowej formule. Sà one skoncen-
trowane g∏ównie wokó∏ poznawczych konsekwencji nadmiernej ekspozycji na
bodêce dostarczane przez przekaz wizualny, przy jednoczesnym ograniczaniu
alternatywnych metod poznawania rzeczywistoÊci. Tworzy si´ zatem zamkni´-
ty kràg nieznanych dotàd niebezpieczeƒstw. Umiej´tnoÊç abstrakcyjnego 
myÊlenia stworzy∏a wirtualny Êwiat fikcyjnych relacji, których próby urzeczy-
wistniania prowadzà potencjalnie do umasowienia problemów z uprawianiem
bardziej zaawansowanych form refleksji. 
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Maria Popczyk
Komunikacyjne walory sztuki

Na gruncie teorii estetycznych poglàd okreÊlajàcy funkcj´ sztuki w kategoriach
komunikowania jest stosunkowo nowy, zrodzony pod wp∏ywem semiologii, struk-
turalizmu oraz teorii komunikacji. Nie znaczy to jednak, ˝e wczeÊniej myÊliciele
odmawiali sztuce momentów poznawczych. Sztuka jest formà komunikowania,
gdy˝ produkuje obiekty b´dàce wyrazem myÊli i uczuç, jednak nale˝y odró˝niç
∏aciƒski êród∏os∏ów communicare, co znaczy: byç w relacji, uczestniczyç, od
communication, angielskiego terminu przyj´tego na gruncie teorii komunikacji
i ÊciÊle wià˝àcego si´ z technicznymi Êrodkami transmisji informacji.1 Oba zna-
czenia mo˝na odnieÊç do sztuki traktowanej jako komunikat - pierwsze, gdy
chce si´ podkreÊliç jednoÊç wspólnoty i jej trwa∏oÊç w czasie, drugie, gdy wa˝-
niejsze jest rozpowszechnianie przekazu w przestrzeni. Na tej zasadzie mo˝na
odró˝niç sztuk´ tradycyjnà, szczególnie pe∏niàcà rol´ liturgicznà czy upami´t-
niajàcà od sztuki koƒca XX wieku jak net art lub sztuka poczty. Komunikowanie
poprzez sztuk´ jest zjawiskiem porozumiewania si´ wy∏àcznie ludzkim, w od-
ró˝nieniu od komunikacji w szerokim sensie (komunikacja zwierzàt, maszyn)
i takim, w którym chodzi bardziej o rozumienie w sensie poznania oraz o bycie
zrozumianym, ni˝ o samà transmisj´ informacji. Proces ten dokonuje si´ 
dzi´ki Êrodkom czysto plastycznym stanowiàcym o swoistoÊci sztuki (medium 
plastyczne), ale równie˝ dzi´ki Êrodkom technicznym, bowiem sztuka ch´tnie
si´ga do mediów komunikacji masowej (TV, wideo, komputer). W tym kontek-
Êcie interesuje nas sztuka b´dàca z∏o˝onym systemem przekazu, gdzie treÊci
udost´pniane sà przy u˝yciu sygna∏ów (dêwi´ki, gesty), znaków (plamy, linie)
decydujàcym o wartoÊci dzie∏a sztuki, natomiast pomini´ty zostanie wàtek pro-
pagandowy i komercyjny. 

Zanim przejdziemy do poznawczej roli sztuki wypada zatrzymaç si´ na feno-
menie oddzia∏ywania sztuki na zmys∏owà i emotywnà sfer´ cz∏owieka, ograni-
czajàcej znakowoÊç do bodêca. Otó˝ istnieje poglàd mówiàcy, i˝ do natury 
sztuki nie przynale˝y walor poznawczy, nie chodzi bowiem, by coÊ zosta∏o 
zakomunikowane, ale o to, by wzbudziç u widza uczucia, by poruszyç jego 
dusz´. Gorgiasz powie: Sà bowiem dwie sztuki: czarowania i magii, to jest 

1 T. Goban-Klas, Media i komunikowanie masowe. Teorie i analizy prasy, radia, telewizji i Internetu,
PWN, Warszawa-Kraków 2001, s. 42-44;
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wprowadzania w b∏àd duszy i zwodzenia wyobraêni.2 W czasach nowo˝ytnych 
podobnà myÊl odnajdujemy w poglàdach Edmunda Burke’a, a Immanuel Kant
rozwija jà w znanà sentencj´ o podmiocie kontemplujàcym wolnà gr´ wyobraêni
wywo∏anà przez ruch form oraz uczuç, rozkoszy bàdê przykroÊci.3 Sztuka nie
proponuje tu ˝adnych treÊci, ale otwiera przestrzeƒ prze˝yç wolnà od regu∏ 
narzucanych przez inne w∏adze (intelekt czy rozum praktyczny). CzystoÊç tak
poj´tej sztuki sprawia, ˝e dostarcza ona cz∏owiekowi doznaƒ nie dajàcych si´ 
zastàpiç przez inne wytwory kultury, ca∏kowicie spe∏nia si´ w roli sprawczej,
dostarcza wzruszeƒ pomijajàc aspekt semantyczny. Otó˝ studiujàc teorie komu-
nikacji natrafiamy na definicj´, która mówi, i˝ komunikowanie zachodzi rów-
nie˝ w przypadku, gdy ludzie chcà oddzia∏ywaç na siebie.4 W tym kontekÊcie
sztuka proponuje oddzia∏ywanie, w którym sprawdzianem umiej´tnoÊci artysty
jest to, czy zdo∏a∏ pobudziç emocje widza. 

Poglàdy Platona dokonujà istotnych rozstrzygni´ç dotyczàcych poznawczej
roli sztuki. Sztuka mimetyczna jest dla filozofa pozbawiona treÊci prowadzà-
cych do poznania traktowanego jako prezentacja bytu idealnego, ponadzmys∏owej
idei; wytwory artysty bardziej oddalajà cz∏owieka od drogi ku nieÊmiertelnoÊci
zaburzajàc harmoni´ duszy, ni˝ na nià wprowadzajà.5 Posiadajà wprawdzie 
charakter znakowy, jednak jego wa˝noÊç poznawcza jest znikoma. Dla Platona
malarstwo nie jest powa˝nym zaj´ciem, ale rodzajem zabawy, artysta jest tu 
raczej magikiem kreujàcym iluzje-znaki. Jego praca polega na czynnoÊci przy-
równanej do obnoszenia lustra. Jest przeciwstawiana pracy rzemieÊlników, 
którzy podobnie jak dzisiejsi projektanci, musieli poddaç swe prace sprawdzia-
nowi u˝ytecznoÊci i tym w∏aÊnie zas∏u˝yli sobie na wy˝szà pozycj´ w drabinie
profesji. Otó˝ z∏udna, ale i zarazem sugestywna moc obrazu staje si´ konkuren-
cjà dla realnoÊci. Obraz, b´dàc odmianà lustra, jako bierna p∏aszczyzna przyj-
muje widoki z zewnàtrz, sugeruje zmys∏owà iluzyjnoÊç niestabilnej powierzchni.
Otó˝ owe lustrzane obrazy czy cienie mo˝na porównaç do nacechowanej nega-
tywnie materii, migotliwej i pozbawionej ontologicznej stabilnoÊci, sà one
upodobnione do lustra wody przypominajàcego point´ losów Narcyza. Pouczenie
filozofa posiada moc przestrogi przed niew∏aÊciwym ukierunkowaniem oglàda-
nia, to nie w obrazach ale w przedmiotach myÊli nale˝y wypatrywaç Êwiata idei.
Do platoƒskiej metaforyki wody i odbiç b´dzie si´ odwo∏ywaç wspó∏czesna myÊl

2 frg. B 11 Diels, w: W∏. Tatarkiewicz, Historia estetyki. T. I., Estetyka staro˝ytna, Arkady, 
Warszawa 1985, s. 111;
3 I. Kant, Analityka pi´kna, w: Krytyka w∏adz sàdzenia, PWN, Warszawa 1969, s. 129; 
4 T. Anastasij, Communicating for Results, Menlo Parc, 1972, s. 5;
5 Platon, Paƒstwo. X, 603 b;
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teoretyczna próbujàca rozwik∏aç poznawczy charakter nowych mediów, np. 
Vilem Flusser.6 Natomiast niestabilny charakter obrazów - znaków odrywajàcych
si´ od desygnatów antycypuje Baudrillardowski Êwiat simulakrów - znaków bez
referencji, obrazów, za którymi nie stoi ˝adna realnoÊç, Êwiat wirtualizujàcy 
rzeczywistoÊç.

Z czasem, mimo przestróg Platona, to w∏aÊnie sztuka okaza∏a si´ dziedzinà
otwierajàcà drog´ ku transcendencji. Pawe∏ Florenski zanim opisze, jak schema-
tyczne i p∏askie formy sk∏adajàce si´ na najbardziej kanonicznà ze sztuk - sztuk´
ikony, odsy∏ajàcà do rzeczywistoÊci idealnej, to wczeÊniej zaprezentuje szczegól-
nà interpretacj´ grzechu pierworodnego.7 Utrata komunikacji bezpoÊredniej jaka
odbywa∏a si´ w Raju posiada konsekwencje ontologiczne, które w obszarze 
˝ycia widoczne sà poprzez mo˝liwoÊç przypisania wieloÊci form i funkcji ka˝-
demu z przedmiotów, upadek pierwszego cz∏owieka daje poczàtek semiotyce
i estetyce. Ewa odró˝nia funkcje owocu, zauwa˝a, ˝e jest zdatny do jedzenia -
tutaj kryje si´ semiotyka (odró˝nienie znaku od przedmiotu), ale tak˝e czerpie
rozkosz z jego oglàdania (rodzi si´ estetyka). Sztuka ikony obiera sobie za cel
zniesienie konsekwencji upadku, skutkiem którego ka˝dej rzeczy, ale i zjawisku
mo˝na przypisaç funkcj´, nazw´ i wyglàd. Zgodnie z neoplatoƒskà drogà w gó-
r´ pragnie odwróciç deprywacyjne cià˝enie ku pomna˝aniu wieloÊci funkcji 
si´gajàc po kanoniczne przypisanie kszta∏tom i barwom ÊciÊle okreÊlonej treÊci,
jak równie˝ przez odzmys∏owienie plastycznej formy dzi´ki poddaniu jej rygo-
rom schematu. W ten sposób kontemplatywnie nastawiony odbiorca odnajduje
drog´ do êród∏owego obcowania z ObecnoÊcià. 

W XX wieku, gdy sztuka porzuca mit i narracj´, a artyÊci minimalizujà Êrodki
przekazu doprowadzajàc do zaniku medium plastycznego, ponownie powraca
t´sknota za bezpoÊrednià komunikacjà. I tak jak w sztuce tradycyjnej kontur
i plama wspó∏gra∏y z przedstawieniem, jedno i drugie budowa∏o znaczenie
i sens ca∏oÊci, tak dla abstrakcyjnego nurtu Awangardy czyste linie i kolory nie
majà wzbudzaç ˝adnych skojarzeƒ przedmiotowych, gdy˝ sà powo∏ane jako
transparentne medium ods∏aniajàce Absolut - o czym przekonywa∏ Piet Mon-
drian. W tym wypadku odejÊcie od realizmu, b´dàce zresztà jednym z elemen-
tów krystalizowania si´ nowego modelu sztuki majàcej sprostaç wymogom 
nowoczesnoÊci sz∏o w parze z brakiem wypracowanych spo∏ecznie sposobów
odbioru sztuki, co w konsekwencji doprowadzi∏o do zak∏óceƒ w odczytywaniu

6 V. Flusser, Gest wideo, w: Pejza˝e audiowizualne. Telewizja, wideo, komputer. Wybór, wst´p
i opracowanie A. Gwóêdê, Universitas, Kraków 1997, s. 229-235;
7 P. Florenski, Ikonostas i inne szkice, Bractwo M∏odzie˝y Prawos∏awnej w Polsce, Bia∏ystok 1997, 
s. 104-106, 114 id.;
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przekazu. Dzie∏a nie bronià si´ ju˝ same, bez teoretycznych instrukcji pisanych
w postaci komentarzy i manifestów artysty widz nie wie, ˝e oglàdanie Bia∏ego
na bia∏ym ma go wprowadziç w stan komunikacji bezznakowej, gdzie w gr´
wchodzi czyste uczucie. I chocia˝ przekraczanie znakowoÊci wymaga od 
odbiorcy szczególnej postawy, to jednak dzia∏ania takie pozwalajà, w ramach
sztuki, otwieraç przestrzenie metafizyki, czy utopii.8 Owo pragnienie, by sztuka
ujawnia∏a jednoÊç absolutnego porzàdku posiada kulturowe egzemplifikacje
w twórczoÊci artystów i pracach filozofów sztuki, jest wyrazem uporczywego
dà˝enia do przekroczenia dramatu zapoÊredniczonej komunikacji zmuszonej 
do korzystania z medium b´dàcego zawsze Êrodkiem niedoskona∏ym i ograniczonym.

JednoczeÊnie w filozofii XX wieku pojawiajà si´ koncepcje przekreÊlajàce 
realizacj´ tych utopijnych, czy metafizycznych dà˝eƒ. Z jednej strony Ernst 
Cassirer, kontynuujàcy kantowskà myÊl o niemo˝noÊci poznania przedmiotu 
samego w sobie wykazuje, ˝e cz∏owiek komunikuje si´ li tylko w obszarach 
kultury majàc do dyspozycji takie formy symboliczne jak mit, sztuk´, j´zyk 
i nauk´.9 To dzi´ki tym formom ka˝dy przystosowuje si´ i zadamawia w Êwiecie,
odnawia wi´ê z samym sobà i innymi. W tym kontekÊcie podmiot poj´ty jest 
jako istota aktywnie wkraczajàca w kultur´ znaków. A b´dàc niejako uwi´ziony
w przestrzeni form, obrazów i znaków zastanych, nagromadzonych przez przod-
ków, jest zdany na ich interpretowanie oraz na tworzenie w∏asnych. W tym 
podejÊciu nie ma miejsca na raj bezpoÊrednioÊci, gdy˝ wszystko co ludzkie 
zawarte jest w formach symbolicznych. W tym aspekcie dzia∏alnoÊç artystów
sprowadza si´ do dokonywania odkryç na poziomie wizualnych form, dzi´ki
którym cz∏owiek uczy si´ uzmys∏awiaç rzeczy, doÊwiadczaç rozpi´toÊci zmy-
s∏ów, ale zawsze ju˝ w jakiejÊ okreÊlonoÊci, czyli w ramach interpretacji b´dàcej
procesem symbolizowania. 

Z drugiej strony istnieje tendencja, wyros∏a na gruncie strukturalizmu, roz-
patrujàca wszelkie zjawiska kultury przez pryzmat j´zyka. I tak w konsekwencji
tego Jacques Derrida wykazuje, ˝e nie mo˝na myÊleç o êród∏owoÊci bycia poza
znakiem i pismem, ˝e wszelkie kategorie zachodniej metafizyki nale˝y przemy-
Êleç w kontekÊcie pisma, jako medium nieprzezroczystego.10 Przejawy myÊlenia
metafizycznego opartego o opozycje takie, jak: wn´trze/zewn´trze, jednoÊç/cha-
os, istota/zjawisko nie dotyczà jedynie dyskursu filozoficznego, ale odnaleêç je

8 por. A. Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spo∏eczne utopie w sztuce rosyjskiej
1910-1930, PWN, Warszawa 1990, s. 142- 178;
9 E. Cassirer, Esej o cz∏owieku. Wst´p do filozofii kultury, Czytelnik, Warszawa 1998, s. 125-330;
10 B. Banasiak, Tekst jak okiem si´gnàç. Gramatologiczna dekonstrukcja zachodniej metafizyki,
w: Colloquia Communia, 1-3/36-38/1988, s. 329 id.;
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mo˝na w zinstytucjonalizowanych dziedzinach kultury. Przestrzega przed 
fonocentryzmem, przyjmowaniem postawy bezkrytycznie przenoszàcej sytuacje
rozmowy, tj. obecnoÊci odbiorcy i nadawcy komunikatu na sytuacje pisania,
czyli operowania skodyfikowanymi znakami. Otó˝ zapisywanie jest formà 
komunikacji jednak˝e zawsze niepe∏nà, zatartà i niejednoznacznà, jest grà 
wielu zapisów, przy czym nie istnieje tekst nadrz´dny, porzàdkujàcy. Nie istnieje
uprzywilejowany sposób komunikacji, nie mo˝na w ogóle mówiç o komunika-
cji trafnej, czyli odczytanej poprawnie od chybionej, samo oczekiwanie trafno-
Êci jest zachowaniem metafizyka wierzàcego, ˝e pismo zachowuje/przechowuje
nienaruszone znaczenie. Nale˝y zauwa˝yç, ˝e równie˝ uprawianie sztuki jest
pisaniem, jest czynnoÊcià tekstotwórczà; wa˝ne sà tutaj trzy elementy: prze-
strzennoÊç, dyslokacja i przemijalnoÊç. Pismo ma charakter przestrzenny, jego
zaw∏aszczenie przestrzeni wià˝e si´ z mno˝eniem znaków, samo pismo jest 
podwójne, uwarstwione, rozsuni´te i rozsuwajàce.11

Zbiorem takich rozsuni´tych tekstów jest miasto, które mo˝na zapisywaç
w∏aÊnie korzystajàc ze szczelin dajàcej si´ rozciàgaç przestrzennoÊci.12 Sà nimi
olbrzymie malowid∏a wkomponowane niespodziewanie w pejza˝ miasta, czy in-
stalacje multimedialne. Pokonujàc drog´ mi´dzy dwoma budynkami w Miami
Beach mo˝na dostrzec w ich tle most i panoram´ z hotelem po∏o˝onym nad wo-
dà (Richard Hass, Miami Beach, USA, 1985). Z okien samochodu wra˝enie g∏´bi
jest tak naturalne, ˝e dopiero d∏u˝sza obserwacja pozwala na odró˝nienie gigan-
tycznego malowid∏a od realnej architektury. Widz orientuje si´, ̋ e rzeczywistoÊç
zosta∏a przed∏u˝ona o scenografi´, ˝e sztuka dopisuje do realnoÊci zbli˝one do
niej treÊci. W 1999 roku na placach i ulicach Berlina ustawiono rzeêbiarskie po-
staci przypominajàce ludzi cz´sto spotykanych na ulicach. Schylona sylwetka
m´˝czyzny fotografujàcego urokliwy pasa˝ na placu Savigny, postaç grajàcego
skrzypka z otwartym futera∏em wype∏nionym banknotami i monetami na Unter
den Linden. Martwe figury na pozór nie wyró˝niajà si´ z otoczenia, dopiero po
chwili zatrzymujà spojrzenie uwa˝nego obserwatora. Przechodzieƒ odkrywa, 
˝e wpisana w przestrzeƒ miasta postaç jest rzeêbà, jest zaskoczony i zdumiony
∏atwoÊcià, z jakà wtapia si´ ona w miejsce. Zach´cony jej autentycznoÊcià podej-
muje zabaw´ w realne/fikcyjne: wrzuca pienià˝ek do futera∏u grajka, obok 
fotografika ustawia napotkane przedmioty. Ten rodzaj gry w komunikaty, porusza-
jàcy wyobraêni´ widza, umiej´tnie zaciera granice mi´dzy zjawiskami po to, by 
sprowokowaç do interakcji. 

11 J. Derrida, Positions, Éditions de Minuit, Paris 1972, s. 57;
12 O tekstualnoÊci przestrzeni miasta m.in.: E. Rewers, J´zyk i przestrzeƒ w poststrukturalnej
filozofii kultury, UAM, Poznaƒ 1996, s.45-68 i 96-108;
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Podobnie jak miasto, równie˝ pojedyncze dzie∏o sztuki jest obiektem rozwar-
stwionym przez wieloÊç tekstów. Przy czym czynnoÊç pisania jakiej podejmuje
si´ artysta szybko ulega zatarciu, gdy˝ aktualnoÊç dzie∏a zostaje zaw´˝ona do
stawania si´ - Dzie∏o jest zarazem procesem i chwilà.13 Artysta ponowoczesny
si´ga do narracji budowanej przez dawne mity, podania i obrz´dy nie po to, by
korzystajàc z ironii odrzeç je z powagi, jak to czynili moderniÊci, ale poprzez ich
nagromadzenie i zag´szczenie doprowadziç do sytuacji nieoczekiwanego poja-
wienia si´ momentu uniwersalnoÊci, pog∏osu treÊci metafizycznych. Jednako-
wo˝ wartoÊci, które zostajà przywo∏ane, poprzez uwspó∏czeÊnienie cz´stokroç
stojà w sprzecznoÊci z ich dawnym przes∏aniem. Przyk∏adem mo˝e byç akcja
Hansjörga Votha, który w 1978 roku przywo∏uje obrz´d wegetacji. Buduje z pni
drzew sporych rozmiarów tratw´, wysokà na 3 metry, 10 metrów szerokà, 
32 metry d∏ugà i umieszcza na niej monstrualnà (20 metrów) figur´, rodzaj 
kuk∏y-mumii. Owini´ta w jedwabne chustki, z o∏owianà maskà, zostaje przykryta
i przymocowana do tratwy ˝eglarskim p∏ótnem tak, ˝e ca∏oÊç tworzy ogromny
katafalk. Tratwa sp∏ywa w dó∏ Renu od Ludwigshafen przez Rotterdam, a˝ do
morza. Rejs trwajàcy dziewi´ç dni koƒczy ceremonia spalenia. Po nadejÊciu
zmroku, u ujÊcia rzeki, p∏onàcy ogieƒ oddaje popió∏ wodom, a unoszàce si´
smugi dymu zasnuwajà niebo. Artysta kumuluje szereg rytua∏ów tworzàc z nich
wieloznaczne widowisko. Rozmiary figury przypominajà kuk∏y olbrzymów ob-
noszone po ulicach w czasie angielskich Êwiàt odbywanych w okresie letniego
przesilenia i w koƒcu palone. Sam obrz´d palenia kuk∏y w celu oczyszczenia 
terenu od z∏ych duchów, uchronienia ludzi od czarów pojawia si´ jako element
Êwiata wegetacji w ca∏ej Europie. Jednak z drugiej strony symulacja mumifika-
cji oraz maska wskazujà na kulty pogrzebowe. Umieszczanie cia∏ zmar∏ych w ∏o-
dzi i spuszczanie jej z biegiem rzeki symbolizuje nieodwracalny up∏yw czasu.
¸odzie funeralne to wehiku∏y przeprowadzajàce cia∏o z jednej rzeczywistoÊci
w innà. Spalenie i rozproszenie popio∏ów w morzu mówi o po∏àczeniu indywi-
dualnoÊci z Absolutem; w buddyzmie i hinduizmie obrazuje rozp∏yni´cie si´
w nirwanie. U skandynawskich Wikingów dym reprezentuje dusz´, która w ten
sposób wraca do s∏oƒca dajàcego ˝ycie. Spalenie jest powrotem do tego, co nie-
zró˝nicowane, nieukszta∏towane, zanurzeniem w tym, z czego ponownie wy∏a-
nia si´ nowe jestestwo. Przeniesienie tych obrazów do wspó∏czesnoÊci, gdzie
mity te dawno obumar∏y mo˝e byç zabiegiem ironisty ˝onglujàcym elementami

13 Th. W. Adorno, Teoria estetyczna, PWN, Warszawa 1994, s. 185;
14 W. Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, Verlag, Frankfurt am Main, 1972; oraz 
A. Zeidler - Janiszewska, Mi´dzy melancholià a ˝a∏obà, Instytut Kultury, Warszawa 1996, s. 80-82;
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dawnych kultur. Jednak, gdy potraktujemy dzia∏anie artystyczne jako zapis 
ró˝nych tekstów, wówczas oka˝e si´ ono obszarem napi´ç semantycznych.
Dzia∏anie Votha jest alegorià w znaczeniu, jakie nada∏ jej Walter Benjamin.14 Nie
stanowi ona zestawienia emblematów i atrybutów, których wyjaÊnienie dopro-
wadza odbiorc´ do abstrakcyjnego poj´cia stojàcego u jej poczàtków, ale jest
efektem demonta˝u starych rytua∏ów, których odmienne elementy zostajà po-
nownie przez artyst´ scalone w nowà ca∏oÊç, a nast´pnie umieszczone w ramach
wspó∏czesnoÊci. Alegoria jest tutaj znaczeniowym kola˝em nie liczàcym si´
z pierwotnà wersjà rytua∏ów, a jednak dzi´ki takiemu zabiegowi artysta wydo-
bywa z mroków historii od∏amki pami´ci kulturowej. Z ca∏oÊci ewokuje idea
wiecznoÊci, a zarazem i nieÊmiertelnoÊci – ogieƒ scala w jedno skal´ kosmicznà
z tym, co indywidualne. Od Ajschylosa, Dantego po Swedenborga artyÊci czer-
pali z mitu, którego treÊci by∏y powszechnie zrozumia∏e, za którymi sta∏a 
konkretna praktyka spo∏eczna i refleksja metafizyczna, znane by∏y struktury za-
Êwiatów, a nieÊmiertelnoÊç nie by∏a poddawana w wàtpliwoÊç. W tym wypad-
ku wieloÊci znaczeƒ uk∏adajàcych si´ w nieprzystajàce do siebie narracje nie 
dajà obrazu uporzàdkowanego Êwiata, nie wyra˝ajà jego sensu. Dzie∏o manife-
stuje swà przemijalnà widowiskowoÊç i niknie zastàpione innym. Owe u∏amki
metafizyki, które przedostajà si´ w grze znaczeƒ ginà wraz z dzie∏em. 

Sztuka, która najpe∏niej wciela postnowoczesny typ komunikowania opiera-
jàcy si´ na tym, ˝e znaczenie powstaje nie tyle wraz z ka˝dorazowym odczyta-
niem tekstu, ale g∏ównie jest ciàgle innym, nowym znaczeniem, to interaktywne
media. Si´gajàc po nie artysta nie jest nadawcà komunikatu, ale designerem
kontekstów.15 Elektroniczne medium przekazuje informacje, a nie sensy, a jego
rola przestaje byç wzgl´dnie neutralna, teraz wskazuje na techniczne mo˝liwo-
Êci maszyny. TV, wideo, komputer jest jednoczeÊnie nadajnikiem treÊci, jak i ich
przekaênikiem. Wprawdzie treÊci komponuje artysta wspó∏pracujàcy z progra-
mistà i monta˝ystà, jednak znaczenie powstaje w trakcie odbioru, a wielorakie
warianty efektów koƒcowych nie sà w pe∏ni przewidziane przez twórców.
W momencie, gdy decydujàcym elementem dzie∏a sta∏a si´ maszyna, znacznà
rol´ zaczynajà odgrywaç zdolnoÊci tworzenia kontekstów oraz konwencje 
odbioru.16 Zanim widz czegokolwiek dozna, musi wczeÊniej zapoznaç si´ 

14 W. Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, Verlag, Frankfurt am Main, 1972; oraz 
A. Zeidler - Janiszewska, Mi´dzy melancholià a ˝a∏obà, Instytut Kultury, Warszawa 1996, s. 80-82;
15 R. W. Kluszczyƒski, Spo∏eczeƒstwo informacyjne. Cyberkultura. Sztuka multimediów, Rabid, 
Kraków 2001, s. 60-73;
16 O medium jako zbiorze konwencji pisze Binkley; por.T. Binkley, Przeciw estetyce, w: Zmierzch
estetyki - rzekomy czy autentyczny?, Wybra∏ i wst´pem opatrzy∏ S. Morawski, Czytelnik, Warsza-
wa 1987, s. 435;
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17 D. Antin, Wideo - znamienne cechy medium, w: Pejza˝e audiowizualne. Telewizja, wideo, 
komputer, Wybór, wst´p i opracowanie A. Gwóêdê, Universitas, Kraków 1997, s. 255.

z dzia∏aniem medium, winien przeczytaç instrukcj´, czy wreszcie przystosowaç 
w∏asne cia∏o do wymogów maszyny, jak w przypadku sztuki usytuowanej
w przestrzeni cybernetycznej. PolisensorycznoÊç i interaktywnoÊç zast´pujà 
interpretacj´ i kontemplacj´. WartoÊç doÊwiadczenia zale˝y od ingerencji, akcji,
uczestnictwa, a zaskoczenie jest tu zaplanowane na podobieƒstwo gier kompu-
terowych. Istotnà cechà mediów technicznych jest ich dwuznacznoÊç i manie-
ryzm - jak zauwa˝a David Antin.17 Sztuka multimedialna demistyfikuje medium
jako Êrodek komunikowania, obna˝a przypisywanà mu neutralnoÊç, pokazuje ̋ e
wybór medium uczestniczy w budowaniu znaczenia. Jednym z ciàgle eksplo-
atowanych tematów w sztuce instalacji jest transformowanie tej samej treÊci
przez ró˝ne media w uk∏adzie przestrzennej kompozycji. Jednym z celów tych
zabiegów jest ukazanie êróde∏ i granic zniekszta∏cania przekazu informacji. 
Od czasu wystawienia przez Nama Paika TV Buddhy, performerzy uporczywie
konfrontujà ze sobà przestrzeƒ fizycznà figury z przestrzenià wirtualnà obrazu,
eksplorujàc mo˝liwoÊci jakie niesie ze sobà takie zestawienie. Rzeêba staje si´
terenem multiplikacji, realizowana jest estetyka powtórzeƒ. Ten sam temat 
zostaje przetworzony przez fotografi´, ukazywany jako obraz video i dany w for-
mie przestrzennej figury. W ten sposób nie tylko zestawione zostajà ze sobà od-
mienne typy przestrzeni, jak w przypadku instalacji, ale uwidoczniona jest 
zale˝noÊç prezentacji informacji od sposobu jej komunikowania. Wielorakie 
typy przedstawieƒ raczej odsy∏ajà do siebie, jakby w nieskoƒczonoÊç, tworzàc
rhizomatycznà siatk´ odniesieƒ. W nak∏adajàcych si´ przestrzeniach: iluzyjnej,
wirtualnej, fizycznej nie znajdujemy uprzywilejowanego obiektu organizujàce-
go ca∏oÊç, nie ma w zwiàzku z tym sta∏ego odniesienia, jednego obrazu, jednego
znaczenia. Zabieg taki problematyzuje przyzwyczajenia oparte na wiàzaniu ma-
terialnoÊci z realnoÊcià. Zestawienie fizycznej formy z obrazem, cia∏a w przezro-
czystej gablocie z cia∏em na ekranie, jak w przypadku instalacji Gustowskiej,
wskazuje na nieczytelnoÊç przekazu i podwa˝a wiarygodnoÊç przedmiotowoÊci. 

Jak wi´c widaç sztuka mo˝e byç traktowana jako komunikacja, w ramach któ-
rej odbiorca doznaje emocjonalnych rozkoszy bàdê przykroÊci, mo˝e równie˝
stanowiç noÊnik znaczeƒ g∏´bokich, niedyskursywnych i przenosiç je w Êwiat
transcendencji. JednoczeÊnie dzie∏o sztuki stanowiç mo˝e zapis wielu tekstów,
gdzie komunikacja realizuje si´ poprzez intertekstualnà gr´, która jak w przy-
padku sztuki opartej o media elektroniczne k∏adzie nacisk na kreacj´ znaczeƒ,
nie zaÊ na odczytanie intencji nadawcy. 
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Aleksander Lipski
Znaczenie sztuki i znaczenie w sztuce. Kilka pytaƒ na temat
wspó∏czesnej kultury artystycznej

Od czasu do czasu, z zadziwiajàcà wr´cz systematycznoÊcià, media donoszà
o ró˝norodnych sensacyjnych i skandalizujàcych, jak si´ je obwieszcza, wyda-
rzeniach. A to ktoÊ nago spaceruje po mieÊcie, czy w galerii, a to dama uzbrojona
w m´skie atrybuty odwiedzi ∏aêni´ dla panów, inna zaÊ publicznie si´ onanizuje,
a jej kolega równie bezceremonialnie zaprezentuje efekty w∏asnej defekacji.
GdzieÊ wizerunek Matki Boskiej zostaje upstrzony odchodami lub „tylko” 
uzupe∏niony wàsami, gdzie indziej zostanie pokazany chrzeÊcijaƒski krzy˝ 
z penisem w tle oraz filmowa rejestracja z symulacji spó∏kowania z krucyfiksem,
itd., itp. Niezwykle istotna i wymowna jest identyfikacja tych zdarzeƒ. W me-
diach znajdujà si´ one nie w miejscach poÊwi´conych sprawom kuriozalnym,
kronikach obyczajowych, czy magazynach medycznych, ale w serwisach prze-
znaczonych kulturze. Potraktowanie ich przez media jako dzia∏aƒ artystycznych
zdaje si´ byç w pe∏ni zrozumia∏e, w ka˝dym przypadku bowiem sà one dzie∏em
osób legitymujàcych si´ statusem artysty.

Co znaczà tego rodzaju akcje - uznane za artystyczne - dziÊ, po prawie stuletniej
tradycji awangardy? Jakie treÊci, przes∏ania niosà z sobà we w∏asnej dziedzinie
sztuki, a poÊrednio w szerokim polu kultury symbolicznej? Niechaj za pretekst
podj´cia próby udzielenia odpowiedzi na te pytania, albo przynajmniej zaduma-
nia nad nimi, pos∏u˝y pewien krótki artyku∏, który ukaza∏ si´ w prasie codziennej
kilka lat temu, b´dàcy bardzo emocjonalnà i zdecydowanie negatywnà reakcjà
Ryszarda Legutki na tego rodzaju przedsi´wzi´cia.1 Osobà, na której skupi∏a si´
niech´ç autora by∏a akurat Katarzyna Kozyra, s∏ynna m.in. z powodu odwa˝nego
najÊcia miejsca kulturowo przeznaczonego dla m´˝czyzn. Autor daje wyraz
swojemu zdegustowaniu i irytacji nie tyle z powodu ostentacyjnego manifesto-
wania nagoÊci, naruszania obyczajów itp., ile ze wzgl´du na oczywisty i ˝enu-
jàcy epigonizm tych, jak je nazywa „pretensjonalnych paskudztw”, w których
„nie ma kunsztu, lecz wy∏àcznie greps”, których „brak sensu i wartoÊci” 
nadrabiany jest ucieczkà w spekulatywne „formu∏y intelektualne” komentarzy-
-interpretacji majàcych swym ˝argonem wprawiç odbiorców w os∏upienie. 
Jego zdaniem szalbierstwa te Êwiadczà o „kompletnym znijaczeniu estetycznym”

1 R. Legutko, Dama z fallusem, w: ˚ycie, 21.06.1999;
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i „o upadku kryteriów w sztuce”. Tego rodzaju, mówiàc eufemistycznie, 
brak zrozumienia dla artystycznych wydarzeƒ niecz´sto prezentowany jest 
publicznie. Przyjrzyjmy mu si´ dok∏adniej, próbujàc hipotetycznie rozwinàç
charakterystyczny dlaƒ j´zyk wypowiedzi (nazwijmy go analitycznym) w kon-
frontacji z konkurencyjnà retorykà postmodernizmu.

Zarzuty postawione przez Analityka sà w ramach tej konwencji interpretacyj-
nej oczywistym Êwiadectwem jego ewidentnego i beznadziejnego uzale˝nienia
od zachodniego Logosu. Ho∏dujàc nauce w tradycyjnym wydaniu z jej sztanda-
rowymi za∏o˝eniami oÊwieceniowego Rozumu w postaci obiektywizmu i prawdy,
racjonalizmu i empirycznej weryfikacji, jasnoÊci i wymogu uzasadniania wypo-
wiedzi, od artysty zaÊ oczekujàc kunsztu, indywidualizmu, niebanalnego pomys∏u
i rzetelnoÊci twórczej – zdradza swojà biografi´ naznaczonà pi´tnem historycz-
nych wojen o pozytywistyczny porzàdek Êwiata, tak w wymiarze praxis jak
i episteme. Jego j´zyk znaczà akcenty spetryfikowanych narracji filozoficznych
Platona i Kanta oraz scjentystyczne utopie – owoc rewolucyjnego zapa∏u XIX
stulecia. Analityk pot´pia sztuk´ o której mowa, bo jej po prostu nie rozumie,
swoimi s∏owami dajàc dowód ewidentnego braku potrzebnej dlaƒ wra˝liwoÊci.
Nie rozumie, bo nie jest w stanie wyjÊç poza op∏otki swojego staroÊwieckiego 
rozumu nie pasujàcego do nowej rzeczywistoÊci. Nie mo˝e jej pojàç ktoÊ, kogo
instrumentarium poznawcze ogranicza si´ do racjonalnoÊci spod znaku Poppe-
ra, analizy w wydaniu Quine`a, horyzontów intelektualnych Ko∏akowskiego czy
Gellnera. Analityk, jak si´ okazuje, to cz∏owiek g∏uchy na g∏os czasu, w którym
˝yje. Czasu, który jak mówi jeden z czo∏owych przedstawicieli neognozy, 
Theodore Roszak, wymaga od nauki oczyszczenia ze sk∏onnoÊci w∏aÊciwych dla
„judeo-chrzeÊcijaƒskiej tradycji” i odkrycia mo˝liwoÊci, jakie daje pos∏ugiwanie
si´ „rapsodycznym intelektem”. Podobnie Charles Reich, w swojej s∏ynnej pra-
cy Zieleni si´ Ameryka, postuluje budowanie niezb´dnej w istniejàcej sytuacji
„trzeciej ÊwiadomoÊci”, która uwolni∏aby cz∏owieka przede wszystkim z jarzma
racjonalizmu, systematyki, faktów i tym podobnych scjentystycznych przesà-
dów. Szwajcarski filozof kultury, Jean Gebser opowiada si´ z kolei za scaleniem
rozerwanej - przez analityczno - przyczynowy intelekt typu ratio - opozycji Êwiata
doczesnego i transcendentnego, podmiotu i przedmiotu w „ÊwiadomoÊci inte-
gralnej”, pozwalajàcej wreszcie wyeliminowaç nieznoÊne b∏´dy „rozpieszczonej

2 T. Roszak, Nauka tworzona przez rapsodyczny intelekt, w: Literatura na Âwiecie nr 3-4/1982; 
Ch. Reich, Zieleni si´ Ameryka, KiW, Warszawa 1976; J. Gebser, PraufnoÊç i pralek, w: Literatura
na Âwiecie, op. cit;
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jaêni”. Wolni od jej ograniczeƒ mo˝emy si´ zanurzyç w praufnoÊci, czyli 
niewidocznym duchowym Êwietle (...), które przenika wszystko, wszystkie rzeczy.2

Analityk ma kr´pujàce jego mo˝liwoÊci poznawcze i uniemo˝liwiajàce 
wyjÊcie z klatki owych dualistycznych form myÊlenia powa˝ne wàtpliwoÊci, czy
nauka powinna byç pluralistyczna, jak chce Jean-Francois Lyotard, traktujàcy jà
jako taki sam wytwór kultury, jak religia czy sztuka, jak liturgiczny obrz´d czy
ozdobiony przedmiot codziennego u˝ytku. W tej niepewnoÊci utwierdza go, co
gorsza, doÊç prosty logiczny wniosek wynikajàcy z tak u˝ytej zasady. JeÊli bo-
wiem wszystko jest tworem kultury (czego oczywiÊcie nie nale˝y rozumieç 
dos∏ownie, bo wówczas jest bezsporne), a wi´c jest relatywne, partykularne,
a przeto ograniczone do kontekstu czasu i miejsca, to znaczy, ˝e sam ten poglàd
automatycznie wpada w generalizujàcà pu∏apk´ samoodniesienia3: jest tworem
czaso-przestrzennie naznaczonym, nie zaÊ absolutnym, który mo˝e samemu
Analitykowi dostarczy∏by wytchnienia w w´drówce ku prawdzie. Z postmoder-
nistycznego punktu widzenia wniosek jest jednak zdecydowanie pochopny, bo
oparty po raz kolejny na nieuprawnionym przekonaniu Analityka o istnieniu 
jakiejÊ uniwersalnej logiki dyskursu, naiwnym przeÊwiadczeniu, ˝e dokonujàca
si´ rewizja tradycyjnych zasad myÊlenia pozostawi w spokoju przynajmniej 
teorie wnioskowania poÊredniego Arystotelesa i idee stoików. Jej rozmachowi
nie oprze si´ bowiem ˝aden staroÊwiecki sylogizm, a zdumienie skonsternowa-
nych Analityków b´dzie jedynie potwierdzeniem nieprzydatnoÊci ich skostnia-
∏ych umys∏ów do ponowoczesnego Êwiata. Zdumienie to przerodzi si´ zapewne
w os∏upienie, gdy Analityk zapozna si´ z finezyjnym entymematem przedstawi-
ciela dzisiejszych pragmatystów, wedle którego, jeÊli mamy do czynienia 
z demokracjà w polityce oraz wolnoÊcià artystycznà i literackà, to nie musimy si´
k∏opotaç o prawd´, wiedz´ i <Wissenschaft>.4

Ocknàwszy si´, zatwardzia∏y zwolennik starego porzàdku intelektualnego,
któremu – jak ju˝ teraz widaç wyraênie – obcy jest kontakt z „trzecià Êwiadomo-
Êcià”, za to ciàgnie go stale ku faktom i utartemu sposobowi ich wiàzania, posta-
wi∏by pewnie we w∏aÊciwym sobie stylu bezwzgl´dnej wiwisekcji pod adresem
praktyki awangardy zarówno tej starszej jak i nowszej szereg dalszych dr´czà-
cych go pytaƒ. Na jakiej podstawie Kenneth Coutts-Smith ∏àczy obrazy Rothki,

3 Por. L. Ko∏akowski, Uwaga o stanowisku Rorty’ego, w: Habermas, Rorty, Ko∏akowski: stan filozofii
wspó∏czesnej, IFiS PAN, Warszawa 1996, s. 82;
4 R. Rorty, op. cit., s. 44;
5 T. Dobrowolski, Krytyka wspó∏czesnego malarstwa, w: J. Dutkiewicz (red.), Sztuka wspó∏czesna, t.1,
Wyd. Literackie, Kraków 1959; A. Kotula, P. Krakowski, Sztuka abstrakcyjna, WAiF, Warszawa 1973;
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Pollocka i Jenkinsa z za∏o˝eniami geometrii nieeuklidesowej, zaÊ Tadeusz 
Dobrowolski twórczoÊç Chirico z filozofià Nietzschego? Czy dlatego, ˝e ponie-
wa˝ po drugiej wojnie Êwiatowej nast´puje renesans plastyki niefiguratywnej,
musi ona koniecznie oznaczaç ucieczk´ od rzeczywistoÊci, na której wywar∏y
pi´tno okropnoÊci wojny – od hitlerowskich obozów zag∏ady po bomby rzucone na
Hiroszim´ i Nagasaki oraz reakcj´ na powsta∏e póêniej „przerosty cywilizacji,
umasowienie i standaryzacj´ ˝ycia?5 Analityk, którego umys∏ zniewolony jest
tradycyjnymi schematami metodologicznymi operacjonalizacji i empirycznej
weryfikacji, mo˝e nie dowierzaç, ˝e obraz Hartunga zatytu∏owany <T.1955-16>
wyra˝a poprzez pokonanie niebieskawej g∏adkiej p∏aszczyzny przy pomocy pió-
ropusza rdzawych i czarnych pociàgni´ç p´dzla dum´ cz∏owieka ze zdobycia
przestrzeni powietrza. Natomiast obraz Burriego nazwany <Spalone drewno>,
w przeciwstawnym uwarstwieniu szarych poranionych p∏atów drewna zdolny jest
wyzwoliç w wyobraêni widza uczucie pesymizmu i degradacji psychicznej, za
którà idzie psychoza l´ku. Obraz Pollocka <Shimmering Substance> w walce
drobnych, zalewajàcych si´ wzajemnie i przesypujàcych w statycznym niepoko-
ju p´tli ujawnia grupowe opory nerwicowe i bez∏ad statyczny zbiorowoÊci.6

Kalectwo emocjonalno-intelektualne Analityka uwidacznia si´ w zderzeniu
z rozmaitymi akcjami parateatralnymi, w które oczywiÊcie nie potrafi si´ w∏àczyç
i poddaç spontanicznej ekspresji happeningu, podobnie jak nie jest w stanie 
pojàç wyk∏adni performance, wedle której wywo∏uje on przemiany w jednostce
lub grupie, (...) pewnà moc i przerost mocy, a równoczeÊnie pewnà wspó∏zale˝noÊç
fizjologicznà, psychicznà i nawet spo∏ecznà. Poj´cie performance implikuje ju˝ 
z samej definicji podstawowà lub strukturalnà relatywnoÊç, która charakteryzuje
performance jako taki i nadaje mu oczywistà dwuznacznoÊç. W rzeczywistoÊci 
uzewn´trznianie realizuje si´ od poczàtku akcji i w trakcie <przemieszczania>.
Tote˝ aktualizacja oznacza pewne zachowanie odnoszàce si´ do istoty jakiegoÊ 
procesu ciàgle nie zakoƒczonego, którego granice nigdy nie mogà byç osiàgni´te: 
realizacja inicjujàca póêniejszà faz´, która raz osiàgni´ta mo˝e byç jedynie odna-
wiana na innej p∏aszczyênie. Jednak˝e osiàgni´cie wy˝szego poziomu dzia∏ania, 
jeÊli odbywa si´ to przez negacj´ wczeÊniejszego, nie ma w sobie w rzeczywistoÊci
nic negatywnego, poniewa˝ zachowuje poprzez afirmacj´ treÊciowà to, co zosta∏o
przewy˝szone, w∏aÊnie je przewy˝szajàc.7

6 J. Dutkiewicz, Niektóre zagadnienia spo∏eczne sztuki nieprzedstawiajacej, w: J. Dutkiewicz (red.),
Sztuka wspó∏czesna, t.2, Wyd. Literackie, Kraków 1966, s. 202;
7 S. Gova, Poj´cie techniki ekspresyjnej zwanej performance, w: Performance, MAW, Warszawa
1984, s. 73-74;
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Nie umiejàc skorzystaç z metodologiczno-teoretycznych walorów tej defini-
cji, okreÊlajàcej treÊç i zakres kluczowego poj´cia, Analityk brnie dalej w nurt
irytujàcych pytaƒ: co ka˝e komentatorowi twórczoÊci Natalii LL (Lach-Lacho-
wicz) sàdziç, ˝e w jej twórczoÊci mamy do czynienia z przejawami egzystencjali-
zmu, ale nie tragicznego w wydaniu Jeana Paula Sartre`a, lecz opartego na trans-
cendencji jak u Karla Jaspersa. Byç mo˝e Analityk móg∏by jeszcze udêwignàç
ci´˝ar pierwszego skojarzenia, ale zdecydowane po∏àczenie Natalii LL 
z Karlem J. przerasta jego si∏y. Pozostaje mu tylko czekaç cierpliwie na postulo-
wanà przez autora tej komparatystyki dog∏´bnà i wieloznacznà interpretacj´
cyklu prac artystki, w którym po∏yka lalki, poniewa˝ dotyczy on zarówno perso-
nalistycznych doÊwiadczeƒ osobistych, jak te˝ porusza problem ogólnych przemian
Êwiata, w tym aspektu ekologicznego.8 Co pozwala popularyzatorowi artystycz-
nych przedsi´wzi´ç Wincentego Dunikowskiego-Duniko zrozumieç, ̋ e akceptu-
je on sytuacj´, gdy widz mi´dzy przedmiotami przez niego stworzonymi czuje si´
mo˝e jak na podwórzu dalekowschodniej Êwiàtyni: nie czyta treÊci przedmiotów
wed∏ug przyswojonego sobie kodu, lecz doznaje ich przes∏ania o trwaniu i nie-
trwa∏oÊci, o jednej chwili i wyd∏u˝ajàcym si´ czasie, o ci´˝arze i ulotnoÊci, ods∏a-
nianiu obrazu i jego pogrà˝aniu w mroku, o geÊcie aktywnym i pasywnoÊci.
A przede wszystkim o tym, ˝e rzeczy i si∏y oddzia∏ujà na siebie, tworzàc wspólnie
jàdro potencjalnego napi´cia. Bo to sà sk∏adniki ludzkiego ˝ycia, a nie tylko ka-
tegorie fizyczne.9

W jaki sposób ostentacyjne manifestowanie nagoÊci i seksu, zabawa krucy-
fiksem, ludzkim p∏odem i odchodami, budowa obozu zag∏ady z klocków lego
itp. mo˝e byç Êrodkiem rozbrajania dyskursów, definiowania to˝samoÊci, wyra-
˝ania oporu wobec w∏adzy? Jaka konwencja metodologiczna pozwala Piotrowi
Piotrowskiemu na tak swobodnà konstrukcj´ indicatum, dzi´ki której jak penis
dla Libery, tak wagina dla Alicji ˚ebrowskiej staje si´ miejscem kreacji naszej 
to˝samoÊci 10? Analityk nie rozumie, ̋ e interaktywne dzie∏a o strukturze hipertek-
stowej uobecniajà w swej strukturze logik´ dekonstrukcji 11, poniewa˝ ogranicze-
nie myÊlowe, którym jest dotkni´ty, uniemo˝liwia mu dost´p do „logiki dekon-
strukcji”. Pozbawiony „rapsodycznego intelektu” porusza si´ wi´c jak barbarzyƒca
w ogrodzie naturalnie pleniàcych si´ sensów. Chcia∏by w nim zaprowadziç swój
porzàdek wytyczony archaicznymi miarami klasyfikacji, analogii i prawid∏owoÊci,

8 K. Jurecki, Jak opanowaç trwog´? Recepta wed∏ug Natalii LL, w: http://magazyn.o.pl;
9 R. Stanis∏awski, Wincenty Dunikowski-Duniko i jego przestrzeƒ nasycona, w: op.cit.;
10 Cyt. za: G. Filip, Sztuka repulsyjna, w: ˚ycie, 29.03.2001;
11 R. Kluszczyƒski, Modernizm – postmodernizm - dekonstrukcja, w: Magazyn Sztuki, nr 1/1996,
s. 128;
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d∏awiàc w ten sposób naturalnà potrzeb´ swobodnego p∏awienia si´ w rozmytych
znaczeniach „oceanu nieznanego”, upragnionego miejsca w´drówki hinduskie-
go m´drca z powieÊci Out R.Sukenicka. T́ skni do jasnego i precyzyjnego dys-
kursu opartego na powszechnie akceptowalnych i racjonalnie dajàcych si´ obro-
niç zasadach komunikacji nie dostrzegajàc faktu, ˝e nasta∏ czas uprawomocnie-
nia nieprzejrzystoÊci, wieloznacznoÊci, relatywizmu i pluralizmu godzàcego
sprzecznoÊci (tak, jak to przed laty postulowa∏ Adorno) i usprawiedliwiajàcego
nonsensy i paralogizmy.

Beznadziejnie uwik∏any w dogmatach i kanonach logocentryzmu Analityk
buduje irytujàce swym ciasnym obiektywizmem i empiryzmem retrospekcje
i wynikajàce z nich pytania - zarzuty. Czy artyÊci próbujàcy dziÊ szokowaç eks-
hibicjonizmem, obscenà i turpizmem s∏yszeli o Kunst und Revolution G. Brusa 
albo o O, Tannenbaum O. Mühla, klasykach tej konwencji? Czy eksperymentujà-
cy dziÊ z w∏asnym cia∏em inni przedstawiciele tzw. sztuki krytycznej (zaanga˝o-
wanej), jak nazywajà jà niektórzy entuzjastycznie nastawieni doƒ komentatorzy,
znajà historie C. Burdena, D. Oppenheima, M. Parra, Y. Kleina, G. Brusa czy
wreszcie J. Duncana, który kaza∏ si´ - w ramach akcji artystycznej - wykastro-
waç. Nawiasem mówiàc, ten ostatni przypadek stwarza inspirujàce mo˝liwoÊci
Orlan, artystce od lat prowadzàcej zdecydowanà kampani´ przeciwko hegemonii
m´skiego urzàdzenia Êwiata, symetrycznego dorównania kroku na swej g∏oÊnej
(multimedialnie upowszechnionej i dost´pnej) drodze do upragnionej szpetoty.
Pe∏na konsekwencja wymaga∏aby zaÊ ostatecznego rozstania z kulturowo, tzn.
maskulinistycznie, naznaczonym cia∏em jako takim, podobnie jak tego niegdyÊ
dokonali, choç pewnie z innych pobudek, A. Cravan, J. Vache, Pigart, Schwarz-
kogler, Ader. Problem w tym, ˝e wzorowanie si´ na m´skim toposie by∏oby, po
(1) niewybaczalnym aktem kolaboracji z wielkim wrogiem, po (2) samo w sobie
znowu niestety ma∏o oryginalne, po (3) zaÊ uniemo˝liwiajàce kontynuacj´ twór-
czego procederu. Czy protagoniÊci tzw. instalacji, znoszàcy na wystawy przeró˝-
ne przedmioty codziennego u˝ytku, ∏àczone nast´pnie w rozmaitych kombina-
cjach, s∏yszeli chocia˝by o M. Duchampie? Czy obrazoburcy profanujàcy religijne
symbole, ∏amiàcy resztki obyczajowych tabu nie spotkali si´ w podr´cznikach
szkolnych z lekcjà o dadaistach czy futurystach? Czy propagatorzy sztuki me-
dialnej odkrywajàcy tkwiàce w niej mo˝liwoÊci aktywnego wspó∏uczestnictwa
odbiorców w akcie artystycznego tworzenia, nie zetkn´li si´ nigdy z koncepcja-
mi dzie∏a otwartego U. Eco lub konkretyzacji dzie∏a R. Ingardena; czy obwiesz-
czajàc odmitologizowanie roli artysty dokonujàce si´ dzi´ki ich sztuce nie majà
poj´cia, ˝e degradacja jego dawnego kap∏aƒstwa dokona∏a si´ ju˝ skutecznie na
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poczàtku wielkiej awangardy pierwszych dziesi´cioleci XX w.?
Analityk niewra˝liwy na swoistà aur´ i j´zyk sztuki redukuje jà do postaci

zjawiska spo∏ecznego ze wszystkimi tego destrukcyjnymi dla jej magicznego
charakteru konsekwencjami. W rezultacie, ograniczony ramami swego socjolo-
gicznego rozumu, nie jest oczywiÊcie w stanie odró˝niç p∏achty pochlapanej 
farbà w trakcie remontu domu od efektu action painting, bry∏y piaskowca od
rzeêby, a sterty pr´tów zbrojeniowych i rur kanalizacyjnych wymieszanych
z w∏àczonymi monitorami od artystycznej instalacji. Opanowany przekona-
niem, ˝e status artystycznoÊci nadawany jest okreÊlonym obiektom przez insty-
tucje kwalifikujàce Âwiata Artystycznego, z niedowierzaniem przypatruje si´
tym, którzy potrafià dostrzec immanentnie zawarte w nich „to coÊ”, co czyni je
dzie∏em sztuki.

ArtyÊci bez reszty oddani swemu misyjnemu pos∏annictwu walki z jarzmem
obyczajowych norm, religijnych guse∏ i równie sztywnych naukowych metod
ciàgle, w swym przeÊwiadczeniu, napotykajà na publiczne szykany, dyskrymi-
nacj´ i pot´pienie. Ich zaanga˝owana politycznie - jak og∏aszajà - dzia∏alnoÊç nie
w smak jest, jak zauwa˝a P. Piotrowski, konserwatywnemu i zacofanemu spo∏e-
czeƒstwu. Konsekwentne dà˝enie do ostatecznego obna˝enia tego, co jeszcze
skrywane i zburzenia tego, co jeszcze si´ trzyma, natrafia na znamienny opór
mi∏oÊników uÊwi´conych stereotypów i mitów: Mamy ostre, nieustanne ataki na
galerie, dyrektorów i artystów - skar˝y si´ W∏adys∏aw Kaêmierczak. - Galerie 
o wysokiej renomie sà zamykane lub podupadajà. Nikt nie chce rzeczowej dyskusji
z artystami i kuratorami (...) Wyrzuca si´ za drzwi Klamana, Nieznalskà, Ewertow-
skiego (...) Nie mówiàc ju˝ o performerach, których nikt nie chce zapraszaç pra-
wie do ˝adnej galerii w Polsce. Jeden z owych odrzuconych, reprezentant
s∏ynnej sztuki przez du˝e G, Pawe∏ Jarodzki, tak skomentowa∏ to zdarzenie:
Teraz nie tylko ka˝dy mo˝e cenzurowaç, co mu si´ ˝ywnie podoba, ale i powsta∏o
wiele cia∏, które czuwajà, aby pojawia∏y si´ w obiegu publicznym tylko rzeczy
mia∏kie, bez treÊci (...) Osoby o cenzorskich ambicjach (...) sà wsz´dzie i w ka˝-
dym momencie mogà zaprotestowaç, zamknàç wystaw´, zdjàç plakat, odsàdziç
ka˝dego od czci i wiary.12

Do grona wspó∏twórców tego martyrologicznego klimatu nale˝y tak˝e by∏y
burmistrz Nowego Jorku, Rudolph Guliani, który wierny swojemu republikaƒ-
skiemu pochodzeniu spowodowa∏ w 1989 r. odwo∏anie wystawy zdj´ç R. Mapple-

12 W. Kaêmierczak, Sztuka, której nigdzie nie mozna pokazaç, P. Jarodzki, bez tyt., 
w: http://bgsw.republika.pl;
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thorpe’a, zaÊ w 1999 r. znacznie przyda∏ rozg∏osu m∏odym brytyjskim twórcom
z kolekcji C. Saatchiego, starajàc si´ nie dopuÊciç do jej prezentacji w Brooklyn
Museum of Art, ze wzgl´du na zgorszenie, jakie ze sobà rzekomo nios∏a.

Okazuje si´, ˝e to pe∏ne oddanie si´ sprawie przedstawicieli sztuki krytycz-
nej zostaje przez Analityka ca∏kowicie opacznie zinterpretowane. Jego zdaniem
bowiem, obiekt walki toczonej przez awangard´ artystycznà, tj. spo∏eczeƒstwo
masowe z jego szczàtkami dawnego sacrum, jest dla nich êród∏em ˝yciodajnej
si∏y i racjà bytu: istniejà dzi´ki temu, przeciwko czemu si´ zwracajà i tak d∏ugo
ich egzystencja jest zapewniona, jak d∏ugo pogardzane przez nich zasady i war-
toÊci b´dà trwa∏y. Po drugie, zwiàzane z tym publiczne szarganie Êwi´toÊci, 
obyczajowe ekscesy i ekstrawagancje – uprawiane w nielicznych ju˝ w dzisiej-
szym Êwiecie uzwyczajnienia sensacji i skandali kulturowych „skansenach” 
aksjologicznych – sà zawsze naturalnym obiektem zainteresowania mediów,
które oprócz generowania standardowej popularnoÊci mogà artyst´ ubranego
w szaty obroƒcy wolnoÊci wynieÊç na o∏tarze jako ofiar´ nikczemnego t∏umu
ignorantów. Demonstracje przeciwko ograniczaniu demokracji, wstecznictwu
i hipokryzji sà efektowne i, co najistotniejsze, szcz´Êliwie dla samych zaintere-
sowanych nieszkodliwe, bo gdyby ich artystowskiemu rozmachowi towarzyszy∏a
pragmatyczna skutecznoÊç, w powsta∏ym w efekcie Êwiecie absolutnego chaosu
protest przeciwko czemukolwiek by∏by ju˝ z definicji wykluczony. Niebezpie-
czeƒstwo to nie istnieje nie tylko, czy mo˝e nawet nie tyle, z powodu wzgl´dnej
trwa∏oÊci tych tradycyjnych zasad i wartoÊci, ile ze wzgl´du na strukturalnà 
cech´ bytu spo∏ecznego. ˚ycie spo∏eczne w ka˝dej swojej doÊwiadczalnej postaci
jest zbiorem okreÊlonych form kulturowych realizowanych w praktyce czynno-
Êci spo∏ecznych. Porzucenie jednej z nich oznacza pojawienie si´ zawsze innej.
Wbrew najgor´tszym t´sknotom przedstawicieli awangardy nie ma ucieczki od
kultury. Gdy jedna z artystek-kontestatorek, wyjaÊniajàc powody swoich drwin
z religijnej obyczajowoÊci, wyznaje kategorycznie: „nie znosz´ konwencji”, daje
dowód fa∏szywej ÊwiadomoÊci, ˝e jej postawa i dzia∏anie sà zasadniczo inne -
spontaniczne, naturalne, kulturowo czyste. W rzeczywistoÊci nast´puje tu jedy-
nie zamiana jednej konwencji na innà: depczàc rekwizyty religijnoÊci czy dewo-
cji, artysta nie staje przed Êwiatem „w nagiej bezpoÊrednioÊci” (G. Simmel), ale
- czy tego chce, czy nie - znów wt∏oczony w okreÊlony kulturowy kostium, czyli
spo∏ecznà rol´, tym razem pe∏nego fantazji i odwagi bohatera cyganerii, rozpra-
wiajàcego si´ z ko∏tunerià filistrów. Jest to jednak stale jedna z wielu ról granych

13 B. Banasiak, Na tropach dekonstrukcji, w: J. Derrida, Pismo filozofii, Inter Esse, Kraków 1992, s. 12, 35;



82

w teatrze ˝ycia mniej lub bardziej codziennego, poza pole którego wyjÊç nie sposób.
Zaprezentowana konfrontacja dwóch j´zyków, umownie nazwanych anali-

tycznym i postmodernistycznym, pokazuje doÊç jednoznacznie ich jakoÊciowà
odmiennoÊç, niespójnoÊç i w efekcie nieprzek∏adalnoÊç. Najistotniejsza dzielàca je
ró˝nica tkwi w tym, ˝e j´zyk postmodernistyczny pozbawiony jest regu∏, poza
byç mo˝e jednà: brakiem jakichkolwiek zasad porzàdkujàcych. Mamy za to pro-
gramowà nieprzejrzystoÊç, mglistoÊç, ucieczk´ od tematu, mimesis, znaczenia
na rzecz snucia wizji, które wcià˝ same siebie niweczà i kwestionujà (C. Russell);
na rzecz idei w postaci dekonstrukcji, czy gramatologii, o których sami ich popu-
laryzatorzy szczerze wyznajà, ˝e nie tylko nigdzie nie zosta∏y przez ich twórc´
wy∏o˝one, ale mo˝liwoÊci takiej ze swej natury skutecznie si´ opierajà, burzàc
stary porzàdek myÊlenia, na jego miejsce wprowadzajà bowiem ukoronowanà
anarchi´ i pragmatycznà prowizorycznoÊç.13

W warunkach anything goes, legalizujàcych pe∏nà swobod´ ekspresji, krytyka
w wydaniu Analityka, si´gajàca do argumentów i regu∏ wnioskowania tamtego
porzàdku, nie mo˝e wi´c byç skuteczna. JeÊli wszystko wolno, przeto mo˝na byç
oryginalnym, jak i wtórnym, banalnym i nowatorskim, apoliƒskim i dionizyj-
skim, racjonalnym i nonsensownym, opozycyjne dystynkcje stajà si´ bowiem
równorz´dne. Nale˝y jednak podkreÊliç, ˝e uprawomocnienie anarchii intelek-
tualnej i chaosu aksjologicznego szcz´Êliwie nie opanowa∏o jeszcze ca∏ego 
uniwersum ˝ycia spo∏ecznego. Najsilniej jest nimi dotkni´ta w∏aÊnie sztuka, 
której proces emancypacji od jakichkolwiek powinnoÊci zewn´trznych toczy si´
konsekwentnie od co najmniej XIX stulecia z kulminacyjnym momentem 
w postaci pojawienia si´ plastyki niefiguratywnej i dadaizmu14 (tego synonimu
rebelii, antywszystkiego, jak skwitowa∏ pomys∏y w∏asne i swoich kolegów Hans
Richter). W pewnej mierze obj´∏a tak˝e filozofi´, czy szerzej: humanistyk´, 
której niektórzy przedstawiciele doprowadzajàc do absurdu idee Nietzschego,
Heideggera, Husserla, szko∏y frankfurckiej, wulgaryzujàc zamys∏ hermeneutyki,
zbli˝yli si´ w swych ekscentrycznych dzia∏aniach do sztuki nowoczesnej.

Wypowiedê Analityka jest poÊwiadczeniem istnienia jeszcze Êwiata uporzàd-
kowanego s∏ownika poj´ç, intersubiektywnych regu∏ ich definiowania i sk∏ada-
nia w zdania, które przy pomocy obiektywnych metod post´powania dajà si´
empirycznie sprawdzaç, by po staremu próbowaç oddzielaç prawd´ od fa∏szu.
Naukowy punkt widzenia nie jest zapewne idealnym sposobem opisywania 
rzeczywistoÊci, ma za sobà wiele doÊwiadczeƒ wskazujàcych w∏asne ogranicze-

14 A. Lipski, Elementy socjologii sztuki, Atla 2, Wroc∏aw 2001, cz.II, r.3.
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nia i trudnoÊci, eo ipso sta∏à potrzeb´ metanaukowej refleksji (jednym z jej 
ciekawszych, w ostatnich latach, przyk∏adów - stosunkowo wywa˝onych,
uwzgl´dniajàc postmodernistyczne sympatie autora – jest koncepcja rozumu
transwersalnego Wolfganga Welscha). O ile rozwój sztuki charakteryzuje si´ jed-
nak prostym kumulowaniem pojawiajàcych si´ kolejno dokonaƒ (podzielonych
póêniej przez historyków na kierunki, style, szko∏y itp.), o tyle rozwój nauki 
polega na nieustannym weryfikowaniu adekwatnoÊci obowiàzujàcych teorii
i eliminowaniu sfalsyfikowanych, bowiem w odró˝nieniu od sztuki nauka nisz-
czy w∏asnà przesz∏oÊç (T. Kuhn). Sztuka nie musi przejmowaç si´ prawdà, co
najdobitniej pokaza∏a w XX wieku, nauka z istoty swojej - tak. Mimo ogromu 
nagromadzonych wàtpliwoÊci, mimo tego, ̋ e, jak mówi Popper, nie prowadzi do
niej ˝aden królewski trakt, ˝e mo˝emy byç jedynie jej poszukiwaczami, nie zaÊ
posiadaczami, nic nie uzasadnia rezygnacji z tej w´drówki.

Dopóki zatem owe tajemnicze „rapsodyczne intelekty”, czy kolejne warianty
ÊwiadomoÊci nie przyniosà konkurencyjnej, czy przynajmniej komplementarnej
wiedzy o rzeczywistoÊci pozostajàc w sferze zakl´ç, przeczuç i subiektywnych
wizji, a zwolennicy rewolucji kulturalnej b´dà si´ ograniczaç do ˝àdania obale-
nia zachodniego imperialistycznego Logosu, dekonstrukcji instrumentalnego 
rozumu i w∏aÊciwego mu j´zyka - paradoksalnie tym gramatologicznie sponie-
wieranym, a jedynym jakim dysponujà instrumentem wyra˝ajàc swe postulaty
- dopóty nie pozostaje nam nic innego jak troszczyç si´ o ochron´ i doskonale-
nie tych tradycyjnych narz´dzi poznania, które reprezentuje przywo∏any tutaj
modelowy Analityk. Jest to zarazem warunek konieczny istnienia komunikacji,
czyli wymiany myÊli prowadzàcej do porozumienia, tak˝e w zakresie sztuki.
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Dorota G∏azek
Komunikaty i znaki

Poj´cia znaku i komunikacji mo˝na, jak niemal wszystkie cz∏ony naszej 
rzeczywistoÊci, rozpatrywaç z wielu, ró˝nych punktów widzenia. Nasze widze-
nie wyznaczone jest przez to, ˝e spotykamy si´ w ASP i to, ˝e np. jesteÊmy 
historykami sztuki. Patrzymy wi´c na tytu∏owe elementy przede wszystkim
przez pryzmat ich formy, estetyki, tradycji wizualnej. Zastanawiamy si´ rów-
nie˝, jako pedagodzy, nad kwestià stworzenia takiego programu nauczania, by
nasi studenci jak najlepiej znaleêli si´ w Êwiecie, w którym zawodowo majà
uczestniczyç w tworzeniu systemów komunikacji wizualnej ka˝dego typu. 
Od najbardziej jednoznacznej i oczywistej, jakà jest np. oznakowanie ciàgów 
komunikacyjnych, po zaskakujàce i wieloznaczne komunikaty zawarte w plaka-
tach, ilustracjach ksià˝kowych, filmach, teledyskach, reklamach. W odczytywaniu
treÊci tych komunikatów konieczna jest jak najwi´ksza pewnoÊç, ˝e rozumienie
ze strony odbiorcy pokrywa si´ z intencjà nadawcy, twórcy. W odniesieniu do
formy wizualnej wielu z tych przekazów taka jednoznacznoÊç nie jest konieczna,
a nawet, je˝eli dany komunikat pretenduje do miana dzie∏a sztuki graficznej,
malarskiej czy filmowej, jest wr´cz niepo˝àdana. Istniejà oczywiÊcie typy komu-
nikatów wizualnych, w których informacja przekazywana jest przede wszyst-
kim, a mo˝e nawet wy∏àcznie, poprzez elementy ich formy - sà to np. znaki 
drogowe, graniczne, flagi. Ju˝ jednak w znakach w rodzaju logo firmowego, czy
plakatach elementy tworzàce ca∏y komunikat, jego forma i treÊç nie muszà si´ ze
sobà pokrywaç. Je˝eli komunikat tworzony poprzez wizualnà form´ graficznà
ma byç nie tylko przekazem informacji, ale ma byç równie˝ rozwa˝any jako
dzie∏o sztuki, to powinien, wr´cz musi byç niejednoznaczny, tak by mo˝na go
odczytywaç na kilku poziomach. Niezale˝nie przecie˝ od przyj´tej definicji
dzie∏a sztuki, a nawet przy jej braku, zgadzamy si´, ˝e dzie∏a pretendujàce do 
takiego miana, niezale˝nie w jakim kr´gu powsta∏y, w jakim celu i jakie zawie-
rajà treÊci powinny oddzia∏ywaç na naszà wyobraêni´, poruszaç nasz zmys∏ 
estetyczny, zapadaç w pami´ç, budziç ró˝norodne skojarzenia. RównoczeÊnie,
je˝eli majà byç komunikatem powinny przecie˝ byç te˝ zrozumia∏e, czytelne dla
odbiorców. 

Ten dualizm: jednoznaczne - wieloznaczne, czytelne - niezrozumia∏e, 
powszechne - ekskluzywne, dotyczy nie tylko dzie∏ z kategorii „komunikacji 
wizualnej”, ale jest charakterystyczny dla ca∏ej sztuki wspó∏czesnej. Sztuki z jed-
nej strony chcàcej byç „kreacjà” nieomal ex nihilo, z drugiej cierpiàcej z powodu
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niedoceniania, odrzucenia przez publicznoÊç. Sztuki zamkni´tej w gettcie 
specjalistycznych galerii, spotkaƒ we w∏asnym gronie, imprez, w których uczest-
niczy ta sama grupa kilku tysi´cy ludzi na ca∏ym Êwiecie. Sztuki rozpi´tej pomi´-
dzy pragnieniem bycia „sztukà czystà” a tà, którà pogardliwie nazywa si´ 
bardzo cz´sto „komercjà”, którà to etykietk´ przylepia si´ do wszystkiego 
nieomal co powstaje na jakieÊ zamówienie, zdobywa popularnoÊç. Tej dwoisto-
Êci nie przekreÊlajà nawet dzie∏a, które sà przez specjalistów i samych twórców
uwa˝ane za dzie∏a sztuki, a jednoczeÊnie sà akceptowane przez tak zwanà 
szerokà publicznoÊç, np. serigrafie Andy Warhola. (Abstrahuj´ tutaj od faktu, ˝e
popularne sà tylko pojedyncze elementy – plakaty, a nie ca∏e ich serie, tworzàce
w zamierzeniu autora kompletne, znaczàce „dzie∏o”). Ambiwalencja widoczna
jest te˝ dzisiaj nie tylko w sztuce dà˝àcej do bycia „czystà”, ale i we wspó∏cze-
snym wzornictwie, z definicji jak si´ wydaje pozbawionym takich wahaƒ. 
Z jednej strony istnieje ono po to by tworzyç wzory, prototypy przedmiotów
w jakiÊ sposób u˝ytkowych – od maszyn i narz´dzi po stroje i wystrój wn´trz.
Z drugiej coraz cz´Êciej na ró˝nych wystawach i przeglàdach widaç coraz wi´-
cej prac czysto kreacyjnych, „au˝ytecznych”, poczàwszy od modeli strojów,
w których nie bardzo wiadomo jak si´ poruszaç, po meble, które sà bardziej
rzeêbami ni˝ np. fotelami.

Wszyscy zgadzajà si´, ˝e ˝yjemy w erze obrazkowej, ˝e porozumiewamy si´
coraz cz´Êciej nie poprzez s∏owa, lecz poprzez obrazy, znaki wizualne. Komuni-
kacja i znaki jà umo˝liwiajàce sà wi´c dzisiaj, w czasie gwa∏townych zmian spo-
sobów i narz´dzi komunikowania si´, przedmiotem wielu rozwa˝aƒ i uwag. 
Od ogólnych spostrze˝eƒ, powstajàcych na gruncie filozofii - ontologii i episte-
mologii, po czysto funkcjonalne przepisy z zakresu np. psychologii odbioru
pewnych kszta∏tów czy kolorów. Nowe techniki i narz´dzia komunikowania si´,
standaryzacje pewnych procedur, stwarzajà z∏udne poczucie nieograniczonoÊci
i powszechnoÊci procesów oraz form komunikowania si´ wszystkich, na ca∏ym
Êwiecie. Nic bardziej fa∏szywego, nie tylko dlatego, ˝e wi´kszoÊç ludzi na Êwie-
cie ze wzgl´du na ubóstwo i brak wykszta∏cenia nie ma dost´pu ani do nowych
narz´dzi, ani do przekazywanych przez nie treÊci. Równie˝ dlatego, ˝e wbrew
pozorom tylko mniejszoÊç rozumie tak naprawd´ wszystkie lub wi´kszoÊç 
treÊci, przekazywanych ró˝nymi Êrodkami i znakami. T́  mniejszoÊç stanowi
cz´Êç spo∏eczeƒstwa np. z naszego kr´gu kulturowego si´gajàcego tradycji 
grecko - rzymskiej i zwiàzanego z chrzeÊcijaƒstwem. Tà cz´Êcià sà ludzie posia-
dajàcy jakiÊ, wcale nie najni˝szy, poziom wykszta∏cenia, potrzebnego do odczy-
tania znaków i rozumienia komunikowanych treÊci. Stale ˝ywe jest b∏´dne prze-
cie˝ mniemanie, ˝e ka˝dy cz∏onek zachodniego spo∏eczeƒstwa, po ukoƒczeniu
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powszechnej, obowiàzkowej szko∏y, jest w stanie przyswajaç sobie i rozumieç
informacje odwo∏ujàce si´ do tego, co elity uwa˝ajà za powszechnà, podstawo-
wà wiedz´. Coraz cz´Êciej publikowane informacje o rozmiarach analfabetyzmu
funkcjonalnego i niskim poziomie rozumienia tekstów, nie tylko pisanych, 
powoli obalajà to z∏udzenie, piel´gnowane co najmniej od czasu Rewolucji Fran-
cuskiej i jej has∏a Égalité. Równie˝ ludzie, pochodzàcy i wychowani w innych
tradycjach kulturowych, mimo ˝e ich status materialny i znajomoÊç cz´Êci 
wzorów europejskiego kr´gu kulturowego pozwala, jak si´ wydaje, rozumieç
przekazy tworzone w Êwiecie zachodnim, nie przyjmujà ich do wiadomoÊci lub
rozumiejà je inaczej. Wydaje si´, ˝e naprawd´ powszechnie i jednoznacznie 
rozumiane sà tylko systemy komunikacji, oparte na arbitralnie wybranych lub
stworzonych znakach, których znaczenie jest przedmiotem nauczania w szko-
∏ach powszechnych. Takim systemem sà np. podstawowe znaki drogowe,
w wi´kszoÊci takie same na ca∏ym Êwiecie.

Poniewa˝ coraz bardziej powszechna staje si´ ÊwiadomoÊç globalizowania
si´ spo∏ecznoÊci ludzkiej, a co za tym idzie uÊwiadamiamy sobie potrzeb´ znaj-
dowania elementów jednoznacznych, pozwalajàcych trafnie i powszechnie
przekazywaç treÊci – szukamy znaków, które by to umo˝liwia∏y. W tych poszu-
kiwaniach odwo∏ujemy si´ do ró˝nych dziedzin, ró˝nych systemów opisu i ana-
lizy kulturowej, teorii komunikacji, estetyki. Równie˝ na gruncie historii sztuki,
która zajmuje si´ i formà przekazu i zawartymi w nim treÊciami prowadzone sà
takie poszukiwania. Jednà z dróg jest zastosowanie teorii archetypu. Archetyp,
tak jak przyj´∏o si´ to uwa˝aç za Jungiem1, jest przecie˝ powszechnie zrozumia-
∏y i we wszystkich kr´gach kulturowych przenosi te same treÊci. Poczàtkowo
psychoanaliza, zarówno freudowska, jak i spod znaku Junga, stosowana by∏a do
badaƒ nad samymi treÊciami przekazów, najpierw literackich, a potem równie˝
w sztukach plastycznych. Jednym z najbardziej znanych zastosowaƒ takiej ana-
lizy jest klasyczna praca Ernsta R. Curtiusa, Literatura europejska i ∏aciƒskie 
Êredniowiecze, wydana po niemiecku po raz pierwszy w 1948 roku, a na polski
przet∏umaczona dopiero w 19972. Curtius wprowadzi∏ w niej do badaƒ nad 
literaturà poj´cie toposu - tematów i struktur ich wyra˝ania, powtarzajàcych si´
w ca∏ej literaturze europejskiej, a spotykanych nawet w literaturach innych 
kr´gów, czyli b´dàcych w∏aÊciwie rodzajem archetypu. Historia sztuki, szczegól-
nie badacze prowadzàcy studia ikonograficzne i ikonologiczne, przej´li poj´cie
toposu. Ikonologia koncentruje si´ przecie˝ na badaniach treÊci, znaczeƒ dzie∏a

1 C. G. Jung, Archetypy i symbole, Czytelnik, Warszawa 1993, s. 275-526;
2 E. R. Curtius, Literatura europejska i ∏aciƒskie Êredniowiecze, Universitas, Kraków 1997;
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malarskiego, rzeêby czy architektury, na drugim miejscu stawiajàc kwestie 
formy tego dzie∏a. Badania te, rozpocz´te przez Aby Warburga w studium 
poÊwi´conym renesansowym freskom w Palazzo Schifanoja w Ferrarze dopro-
wadzi∏y do konstatacji, ˝e tak jak w literaturze, tak i w sztukach plastycznych 
mamy do czynienia z powtarzajàcymi si´ tematami ramowymi3, a Jan Bia∏ostocki
swoim artyku∏em Temat ramowy i obraz archetypiczny wprowadzi∏ poj´cia 
toposu i archetypu do polskich badaƒ nad sztukà i kulturà, na d∏ugo, zanim 
zosta∏y przet∏umaczone prace samego Junga, Warburga czy Cassirera.4

Bardzo d∏ugo badania nad toposami, tematami ramowymi czy archetypami
w sztuce odnosi∏y si´ przede wszystkim do problemu treÊci dzie∏a, do komuni-
katów jaki niesie ono w sobie. W latach osiemdziesiàtych XX wieku zacz´∏y 
pojawiaç si´ prace analizujàce przy u˝yciu tych poj´ç równie˝ form´ dzie∏a. 
Odnajduje si´, odrzucajàc jako bez znaczenia, zmienne podyktowane przemia-
nami stylowymi dokonujàcymi si´ w czasie lub b´dàce wynikiem u˝ycia ró˝-
nych materia∏ów. Dociera si´ do podstawowych form i powszechnych ich rozu-
mieƒ, podobnych lub takich samych w ka˝dym czasie, czy kr´gu kulturowym.
Przyk∏adem takich poszukiwaƒ w obr´bie form niech b´dzie Archetypes in 
Architekture Thomasa Thiis-Evensena5. Wykrycie dzi´ki analizie wychodzàcej
od teorii archetypu, elementów podstawowych, jednoznacznie rozumianych
w ca∏ym Êwiecie i znajdowanych w dzie∏ach powstajàcych w ró˝nych czasach
i kulturach, otwiera mo˝liwoÊç konstruowania innych, nowych dzie∏, które 
równie˝ wsz´dzie mogà byç odbierane i rozumiane w sposób za∏o˝ony przez
swojego twórc´. Innà dziedzinà, coraz bardziej pomocnà w znajdowaniu 
elementów form nie tylko jednoznacznie rozumianych, ale i naj∏atwiej dostrze-
ganych i najlepiej zapami´tywanych jest psychologia i fizjologia widzenia, ucze-
nia si´, zapami´tywania. WiadomoÊci z tego zakresu, w po∏àczeniu z tymi 
uzyskanymi poprzez inne metody badania i analizy dzie∏ wizualnych ka˝dego
typu, umo˝liwiajà osiàganie po˝àdanych celów, stawianych przed autorami 
„komunikatów wizualnych”. Poczàwszy od tego, ˝e pomagajà poznaç zasady
i zale˝noÊci pomi´dzy u˝ytymi Êrodkami i efektami jakie wywo∏ujà. Skoƒczyw-
szy na tym, ˝e u∏atwiajà konstruowanie prac „skutecznych”, zwracajàcych na
siebie uwag´, a nawet do pewnego stopnia otwarcie manipulujàcych odbiorcà.

3 A. M. Warburg, Italienische Kunst und internazionale Astrologie im Palazzo Schifanoja zu Ferrara,
Maglione & Strini, Roma 1922;
4 J. Bia∏ostocki, Temat ramowy i obraz archetypiczny, w: J. Bia∏ostocki (red.), Teoria i twórczoÊç. 
O tradycji i inwencji w teorii sztuki i ikonografii, Poznaƒskie Towarzystwo Przyjació∏ Nauk. Wydzia∏
Historii i Nauk Spo∏ecznych. <Prace Komisji Historii Sztuki> VI, 3, Poznaƒ 1961, s. 160-168;
5 T. Tiis-Evensen, Archetypes in Architekture, Norvegian University Press, Oslo 1987.
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Problemem jest tylko czy twórcy zdajà sobie spraw´ z istnienia takich analiz
i ujawnianych przez nie znaczeƒ i mo˝liwoÊci?

Pytanie to otwiera inne pole do dyskusji. Jest nim kwestia programu naucza-
nia w Akademii, kszta∏càcej przysz∏ych twórców dzie∏ plastycznych, majàcych
byç nie tylko „dzie∏em czystym” ale te˝ i znakiem lub ich systemem, niosàcym
jakiÊ komunikat, majàcym znaczenie. W dzisiejszej sytuacji sztuki, kiedy jednà
z podstawowych wartoÊci jej przypisywanych i najwy˝ej cenionych jest orygi-
nalnoÊç (nowoÊç) jest to równie˝ pytanie - kogo w∏aÊciwie kszta∏cimy? Artystów,
czy sprawnych manualnie i intelektualnie rzemieÊlników? Trudno przecie˝ two-
rzyç celowy komunikat, zrozumia∏y dla jakieÊ grupy, je˝eli chce si´ byç przede
wszystkim kreatorem oryginalnego, nowego dzie∏a, b´dàcego emanacjà osobo-
woÊci, wn´trza twórcy. Przecie˝ to takie rozumienie sztuki, dzie∏a i artysty 
zaowocowa∏o osza∏amiajàcà karierà, którà mo˝na dzisiaj obserwowaç u ró˝nych
„krytyków” i „t∏umaczy” sztuki. Pouczajàcych tzw. publicznoÊç, co i jak ma 
widzieç w dziele, jak ma je rozumieç, czemu ono s∏u˝y i co znaczy. Je˝eli celem
Akademii jest natomiast wykszta∏cenie twórców b´dàcych w stanie tworzyç
dzie∏a, które b´dà czytelne bezpoÊrednio, bez poÊrednictwa interpretatorów, to
i ci twórcy i te dzie∏a muszà byç zakorzenione zarówno w swojej formie, jak 
i treÊci w jakiejÊ, funkcjonujàcej wÊród przewidywanych adresatów, tradycji. Ich
twórcy muszà wi´c nie tylko „mieç ∏ap´”, ale i znaç kod kulturowy odbiorców,
rozumieç go i umieç wykorzystaç do stworzenia nowego, atrakcyjnego w formie
komunikatu. Komunikat przekazywany poprzez znaki wizualne musi mieç 
noÊnà, czytelnà, zwracajàcà uwag´ widza form´, poniewa˝ wi´kszoÊç adresatów
nie jest, przynajmniej w naszym kraju, przygotowanych by byç odbiorcami - ani
treÊci ani tym bardziej form. Nie wiedzà jak patrzeç i co mogà widzieç w samej
formie komunikatu. Je˝eli chcemy, by przekaz by∏ czytelny dla jak najszerszej
grupy odbiorców, jego forma albo musi byç archetypiczna, podstawowa, albo
mo˝e nie odwo∏ywaç si´ do tradycyjnych w danym kr´gu schematów formal-
nych, typów kompozycji, proporcji, kolorystyki, mo˝e im byç zupe∏nie obca -
wówczas musi byç spe∏niony jeden warunek - wszyscy muszà byç nauczeni
„odczytywania” form tego przekazu, tak jak to si´ dzieje ze znakami drogowymi.
I tu ko∏o si´ zamyka.
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Barbara Szczypka-Gwiazda
Perswazja-Propaganda-W∏adza. Spojrzenie na dzie∏a polskiego
plakatu plebiscytowego na Âlàsku

Zamierzeniem moim nie jest wyczerpujàce ukazanie zjawiska artystycznego,
jakim by∏y powstajàce przed 1922 rokiem, w ramach akcji propagandowej 
powstaƒ Êlàskich i plebiscytu liczne plakaty, rysunki satyryczne, pocztówki, ale
wydobycie wynikajàcych z zadaƒ narzuconych tej dziedzinie grafiki u˝ytkowej
wzajemnych relacji i oddzia∏ywaƒ pomi´dzy dzie∏em a odbiorcà.1 Historia 
plakatu politycznego pozwala bowiem na zestawienie wspólnych, przeplatajà-
cych si´ w j´zyku afisza poj´ç, które zawsze ∏àczà si´ z nadrz´dnym, g∏ównym
jego zadaniem jakim jest komunikacja wizualna.2 Fakt polityczny i fikcja, wyda-
rzenie historyczne i jego interpretacja, symbol i wyobraênia, znak i jego wartoÊç
emocjonalna ukszta∏towa∏y na przestrzeni dziejów odr´bny j´zyk przekazu arty-
stycznego. 

Od poczàtku swojego powstania plakat polityczny by∏ specyficznà dziedzinà
grafiki u˝ytkowej. W odró˝nieniu od plakatu reklamowego, kinowego czy teatral-
nego nigdy nie pe∏ni∏ roli efemerycznego tylko przekazu wiadomoÊci. Potrzebà
czasu, kolejnych systemów w∏adzy, burzliwych wydarzeƒ historycznych by∏y
g∏ównie afisze agresywnie agitujàce odbiorc´. Poczàtkowo w komunikowaniu
treÊci propagandowych towarzyszàcych wa˝nym wydarzeniom politycznym
i religijnym decydujàcà rol´ odgrywa∏y przeznaczone dla masowego odbiorcy
druki ulotne z rytowanà ilustracjà.3 Ich autorstwo i kszta∏t artystyczny zale˝a∏y
ca∏kowicie od drukarza.4

1 Szerzej zjawisko plakatu plebiscytowego omówione zosta∏o w: B. Szczypka-Gwiazda, Nieznane
oblicze sztuki polskiej. W kr´gu sztuki województwa Êlàskiego w dobie II Rzeczypospolitej, Wyd.
Âlàsk, Katowice 1996, s. 11-26; 
2 Poruszony tu problem odnosi si´ do sztuki plakatowej w ogóle. W odniesieniu do zagadnieƒ 
plakatu filmowego i filmu omawia go A. Szpor-W´glarska, Sztuki przyjazne - plakat i film, w: K.
Dydo (red.), Polski plakat filmowy 100-lecie kina w Polsce 1896 - 1996, Galeria Plakatu Krzysztof
Dydo, Kraków 1996, s. 13-17;
3 O wczesnych formach wizualnej propagandy politycznej patrz: P. M. A. Linebarger (Cordwainer
Smith), Wojna psychologiczna, OÊrodek Badania Stosunków Wschód-Zachód, Warszawa 1971, 
s. 21; L. Wojtasik, Propaganda wizualna, KiW, Warszawa 1987; Propaganda a sztuka, w: J. A. Chro-
Êcicki, Sztuka a propaganda. Funkcje propagandowe sztuki w epoce Wazów 1587-1680, PWN, 
Warszawa 1983, s. 13-25;
4 Rol´ plakatu politycznego dostrzega∏ ju˝ w czasie trwania Komuny Paryskiej E. de Goncourt, por.
E. de Goncourt, Des affiches, toujours des affiches et encore des affiches, Journal de Goncourt,
18.IV.1871;
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Zmieniajàce si´ uk∏ady polityczne, spo∏eczne i gospodarcze stwarza∏y tak˝e
odmienne warunki twórczoÊci. PoÊród masowo powstajàcych realizacji, które
nie przedstawia∏y wartoÊci, z czasem zacz´∏y pojawiaç si´ plakaty o du˝ych 
walorach artystycznych tworzone przez profesjonalistów. W okresie I wojny
Êwiatowej kolejne, nowe dla grafiki u˝ytkowej przes∏ania, stawa∏y si´ podnietà
do eksperymentów w sztuce. Typ narracyjnego plakatu politycznego uzupe∏nio-
nego liternictwem i znakami graficznymi powoli wyparty zosta∏ przez dzie∏a
przemawiajàce do odbiorcy j´zykiem lapidarnym, tworzàcym nowà poetyk´,
nowà si∏´ oddzia∏ywania. Oddawa∏y one bardziej klimat i emocje, ni˝ opisy 
wydarzeƒ. Zaanga˝owana politycznie twórczoÊç graficzna tego okresu, choç 
zamyka si´ w granicach kilku lat, wnios∏a trwa∏e wartoÊci do kultury artystycz-
nej XX wieku. Twórcy tacy jak Lucien Bernhard, Julius Giphens, Hans Rudi Erdt
wprowadzali do tworzonych przez siebie dzie∏ nowatorskie rozwiàzania graficz-
ne, a Ludwig Hohlwein ukazywa∏ w swoich pracach jeƒców, rannych i wetera-
nów uwypuklajàc humanitarny aspekt wojny. We Francji protestujàce przeciwko
dzia∏aniom I wojny kreacje Theophila Alexandra Steinlena zawiera∏y ostre 
akcenty krytyki stosunków spo∏ecznych, nawo∏ywa∏y do akcji charytatywnych,
zaÊ w Wielkiej Brytanii Frank Bryngwyn i Spenser Pryce opracowywali projekty
litografii dokumentujàce przera˝ajàce sceny z okopów. Romantyczne aspekty
walki wydobywa∏a w swoich realizacjach nawet zaanga˝owana ideowo w post´-
powà problematyk´ spo∏ecznà Käthe Kollwitz nawiàzujàc do heroicznej wizji
WolnoÊci wiodàcej Lud na barykady Eugene Delacroix. Odmiennà wymow´
mia∏y afisze rekrutacyjne i zabiegajàce o pieniàdze jak np. prace Alfreda Leete’a
(Twój Kraj potrzebuje ciebie), czy prace artystów skupionych wokó∏ Mihaly 
Biro w czasie rewolucji komunistycznej na W´grzech, pos∏ugujàce si´ metaforà
literackà oraz oszcz´dnà a jednoczeÊnie dynamicznà formà artystycznà, dosko-
nale oddajàc w propagandzie wizualnej atmosfer´ rewolucyjnego wrzenia.5 W∏a-
Ênie w kr´gu sztuki rewolucyjnej powsta∏a nowa formu∏a plakatu politycznego,
który rezygnowa∏ ze stereotypowego arsena∏u Êrodków wyrazu na rzecz skrótu

5 o plakacie politycznym poczàtku XX w. patrz: Lexicon der Kunst, VEB, E. A. Seeman Verlag, 
T. III, Leipzig 1975, s. 873; A. Behne, P. Landau, H. Löwing, Das Politische Plakat, Verlag Das
Plakat, Berlin Charlotenburg 1919; K. Schifner, Deutsche Plakatkunst. Studienmaterial für die kün-
stlerichen Lehranstalten, Heransberger; Ministerium für Kultur, Haubtabteilung Künstlerische
Lehranstaten, z. 3, 1956; A. Demosfenova, Sovetskij politiceskij plakat, Iskusstvo, Moskwa 1962; 
I. E. Peters, Kunst und Revolte. Das Politische Plakat und der Aufstand französischen Studenten,
DuMont Schauberg, Köln 1968; J. Müller-Brockman, Geschichte des Plakats, ABC-Verlag, Zürich
1971; J. Hampel, R. Grülich, Politisches Plakat. Bruchman, München 1971; 
6 I tak W∏odzimierz Majakowski skupi∏ wokó∏ siebie grup´ opowiadajàcych si´ po stronie w∏adzy
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plastycznego. W Rosji Rewolucji Paêdziernikowej po raz pierwszy w historii 
planowo u˝yto grafiki do celów politycznych.6 Jednakowo˝ wartoÊç artystyczna
nie zawsze sz∏a w parze z si∏à oddzia∏ywania. Cz´sto plakat o wysokich walorach
artystycznych nie znajdowa∏ rezonansu w spo∏eczeƒstwie, nie uwzgl´dnia∏ 
bowiem mo˝liwoÊci percepcyjnych ówczesnego odbiorcy.

Na tle dokonaƒ twórczych poczàtku XX wieku plakat plebiscytowy jawi si´
jako zjawisko peryferyjne, nie wykorzystujàce zdobyczy grafiki u˝ytkowej.
W dorobku polskiej kultury artystycznej zajmuje jednak miejsce szczególne. Jest
fenomenem plastycznym Êrodowiska, w którym powsta∏. Na gruncie polskim
propaganda wizualna wypracowywa∏a dopiero w∏asne regu∏y i Êrodki ekspresji.
Sk∏ada∏y si´ na nià doÊwiadczenia grafiki okresu I wojny Êwiatowej i wojny 
polsko-sowieckiej. W czasie powstaƒ Êlàskich i plebiscytu rozbudowano do
maksymalnych rozmiarów aparat Êrodków oddzia∏ywania propagandowego. 
Si∏a i zasi´g sztuki wprz´gni´tej w s∏u˝b´ propagandy by∏y ogromne. Fala papie-
rowej wojny, wysoko wznoszàca si´ przez ca∏y okres plebiscytowy (...) rozla∏a si´
po wszystkich miastach i osadach papierowymi strumieniami, w których (...) lud-
noÊç brodzi∏a po kostki.7 Agitacja swoim zasi´giem obj´∏a ca∏e spo∏eczeƒstwo.
Ton dzia∏aniom artystycznym nadawa∏ Stanis∏aw Ligoƒ. Symptomatyczny dla
wagi rozgrywajàcych si´ wydarzeƒ by∏ równie˝ udzia∏ pe∏nych entuzjazmu,
m∏odych plastyków przyby∏ych na Âlàsk z centralnej Polski - póêniejszych wy-
bitnych grafików. Maja Berezowska-Grus, Kazimierz Grus, Antoni Romanowicz,
Jan Szwejcer tworzyli swoje prace przy Komisariacie Plebiscytowym w Bytomiu.

radzieckiej poetów, grafików i malarzy, którzy dzia∏ali przy Rosyjskiej Agencji Telegraficznej
ROSTA. Ich zadaniem by∏a agitacja za nowà w∏adzà, a wi´c stworzenie masowej komunikacji 
wizualnej kszta∏tujàcej poglàdy polityczne ca∏ego spo∏eczeƒstwa. Podstawowà, ogólnie dost´pnà
formà agitacji by∏y r´cznie malowane na arkuszach papieru poÊledniego gatunku plakaty. Wysta-
wiane w oknach witryn sklepowych, przybra∏y nazw´ Okien ROSTA. Produkowane masowo
i spontanicznie, pojawi∏y si´ w Moskwie w 1919 roku. Tylko nieliczne egzemplarze przedstawia∏y
wartoÊç artystycznà. Dostrzec mo˝na w nich oddzia∏ywanie ˝ywych kierunków sztuki, ludowego
∏uoboku, ikony, karykatury, plebejskiego, dosadnego humoru. Jeszcze w 1919 roku pojawi∏y si´
plakaty pomys∏u Michi∏a Czeremnyka przypominajàce sekwencje komiksu. Najs∏ynniejsze z pro-
jektów, pomys∏u Majakowskiego, zawiera∏y a˝ do 14 narracyjnych obrazów z szablonowo wyko-
nanymi podpisami przywodzàcymi na myÊl filmowe napisy. WÊród spontanicznie powstajàcych
rewolucyjnych plakatów radzieckich nowatorskimi rozwiàzaniami zwraca∏y uwag´ prace 
konstruktywistów, m.i. daleko posuni´ty stopieƒ plastycznego uogólnienia i lakonicznoÊç wypowie-
dzi prac El Lissitzkiego (Czerwonym klinem uderz w bia∏y, 1919); por.: L. Wojtasik, op. cit., s. 3; 
G. Demosfenova, op.cit.;
7 W. Zieliƒski, Polska i niemiecka propaganda plebiscytowa na Górnym Âlàsku, Ossolineum, 
Wroc∏aw-Warszawa-Kraków 1972, s. 112;
8 B. Szczypka-Gwiazda, op. cit., s. 13;



92

Akcj´ plebiscytowà popierali tak˝e Edmund Bart∏omiejczyk, Jan Âwierzawski,
Jerzy Gelbard i Julian Fa∏at, nadsy∏ajàc gotowe realizacje.8 Dzi´ki stworzonej 
atmosferze oraz zapa∏owi grafików Górny Âlàsk sta∏ si´ miejscem poszukiwaƒ
twórczych w dziedzinie plakatu politycznego. O wartoÊci dzie∏a propagandowego
decyduje wszak˝e si∏a i skutecznoÊç przekazywanych w danym momencie 
historycznym argumentów, a nie jego kszta∏t plastyczny. Poziom artystyczny sta∏
si´ zatem sprawà drugorz´dnà, musia∏ byç dostosowany do odbiorcy. Kilka 
zaledwie prac z tego czasu mo˝na zaliczyç do udanych, wi´kszoÊç zaÊ to reali-
zacje nie posiadajàce znaczàcych walorów artystycznych. Polski plakat plebi-
scytowy by∏ swoistym przejawem kultury masowej z intencjà obrony interesów
polskich, jednak w rzeczy samej by∏ odbiciem niemieckiej kultury masowej
w polskiej wersji j´zykowej. Jego forma i treÊç uwarunkowane by∏y ogólnà 
sytuacjà regionu. 

Plakat plebiscytowy adresowany do niewyrobionego politycznie i kulturalnie
spo∏eczeƒstwa realizowa∏ tradycyjnà, opisowà formu∏´ mogàcà trafiç do najni˝-
szych warstw ludnoÊci. Kompozycja sk∏ada∏a si´ zwykle z wydzielonej ramami
ilustracji i wyjaÊniajàco-motywujàcego tekstu, który pe∏ni∏ jedynie funkcje infor-
macyjne. Liternictwo nie tworzy∏o powiàzanego z obrazem znaku graficznego.
Mo˝emy tak˝e zaobserwowaç dà˝enie do powÊciàgliwego operowania kolorem
oraz brak wykorzystania w∏aÊciwoÊci psychologicznych i artystycznych barwy.
Dominowa∏y tony ciemne, zgaszone. Ostrej czerwieni i ˝ó∏ci u˝ywano rzadko,
przewa˝nie w kontekÊcie z bielà i czernià pe∏ni∏y funkcje symbolicznà.9 Obszerna
skala odcieni form wyrazowych podnosi∏a temperatur´ emocji wype∏niajàcych
plakaty. Sk∏ada∏y si´ na nie dramatyzm, patos, niepozbawiony melancholii 
liryzm, dowcip i komizm. Szczególnie prace tworzone przez artystów miejsco-
wych tkwi∏y mocno w mentalnoÊci Êlàskiej i potrafi∏y znaleêç odzew w szero-
kich kr´gach ludnoÊci. Zakres tematów propagandowych ogranicza∏ si´ do 
kilku wàtków. Dominowa∏a aktualna problematyka polityczna i gospodarcza.
Ch´tnie u˝ywano argumentacji spo∏eczno - ekonomicznej, która w warunkach
Êlàskich mia∏a silny odzew. Racje odwo∏ujàce si´ do historii, wi´zi narodowej,
wspólnoty religijnej u˝ywane by∏y g∏ównie przez nie wnikajàcych w splot pro-
blemów tej ziemi artystów spoza Âlàska. Tworzenie ÊwiadomoÊci narodowej
w propagandzie obrazowej wyrasta∏o z mitów, korzystajàcych z gotowych 

9 O psychologicznym oddzia∏ywaniu barwy i jej znaczeniu dla propagandy patrz: S. L. Rubinsztein,
Podstawy psychologii ogólnej, KiW, Warszawa 1962; L. Wojtasik, Psychologia propagandy politycznej,
KiW, Warszawa 1986, s. 242; V. Packard, The Hidden Persuades, D. McKay Co., New York 1961, s. 103;
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stereotypów i ju˝ funkcjonujàcych treÊci. Tak polska jak i niemiecka strona
umiej´tnie manipulowa∏a schematami i zbitkami poj´ciowymi, poruszajàc si´
w sferze demagogii. 

G∏ównym motywem plakatu plebiscytowego by∏a postaç ukazana w konkret-
nej sytuacji. Zdumiewa przy tym du˝a ró˝norodnoÊç uj´ç sylwetki ludzkiej
i udane próby pog∏´bienia jej psychologicznego wyrazu. Pomocne w tworzeniu
dosadnej charakterystyki by∏y funkcjonujàce na Górnym Âlàsku - niekoniecznie
antagonistyczne - uprzedzenia zrodzone na tle ró˝nych postaw obyczajowych
i kulturowych ˝yjàcych tu narodów. Nawarstwia∏y si´ one w stereotypy z∏o˝one
z elementów uczuciowych i intelektualnych. Istnienie stereotypów wykorzystano
okreÊlajàc kierunki dzia∏aƒ propagandy wizualnej. Niemiec by∏ zawsze wrogiem,
ciemi´˝ycielem, kapitalistà, pijanym ˝andarmem lub opas∏ym rzeênikiem. 
Przeciwwag´ dla negatywnego wizerunku Niemca tworzy∏ stereotyp dobrego

Polaka - ch∏opa lub robotnika o szlachetnej twarzy,
przyodzianego zgrzebnie, ale zawsze schludnie,
cz´sto w strój ludowy. Propaganda wizualna u˝y-
wa∏a stereotypu w ró˝nych rodzajach argumentacji
- narodowej, obyczajowej, spo∏ecznej, ekonomicz-
nej, religijnej. Satyryczne i niepozbawione dozy
sarkazmu uj´cie cechowa∏o plakat Antoniego Roma-
nowicza Wyzwól si´ od Twych gn´bicieli! G∏osuj za
Polskà! przedstawiajàcy stojàce na barkach robotni-
ka karykaturalne postacie: opas∏ego junkra, chude-
go oficera o wàt∏ej, wypr´˝onej klatce piersiowej,
ma∏ego urz´dnika z brzuszkiem. Kompozycja pre-
cyzyjnie ukazywa∏a system w∏adzy i jego przedsta-
wicieli na Górnym Âlàsku. Ciemi´˝ony robotnik,

przypominajàcy mitycznego Atlasa stara∏ si´ udêwignàç ogrom ci´˝arów spo-
∏ecznych. Ca∏oÊç mo˝na by∏o tak˝e odczytaç jako alegori´ paƒstwa wraz z jego
niesprawiedliwoÊcià narodowà i spo∏ecznà. Prosta, zwarta kompozycja oraz 
czytelna treÊç szeroko oddzia∏ywa∏a na masy. W bezpoÊredniej warstwie znacze-
niowej dociera∏y do ka˝dego, w alegorycznej zaÊ do bardziej wymagajàcego 
i wykszta∏conego odbiorcy. Romanowicz by∏ twórcà, który potrafi∏ nadaç pracom
pi´tno w∏asnej indywidualnoÊci. Podejmowa∏ udane próby oddania treÊci i kli-
matu owych wydarzeƒ. Jego zwarte, o precyzyjnie wywa˝onych, realistycznie
potraktowanych elementach kompozycje czasami pos∏ugiwa∏y si´ alegorià. Przy
pomocy lapidarnych obrazów, które nie ucieka∏y od realnych, konkretnych
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przedstawieƒ, próbowa∏ znaleêç plastyczny ekwiwalent wydarzeƒ wyraziÊcie
komunikujàcy propagandowe treÊci. Drastyczne eksponowanie formy ucisku
ekonomicznego, odwo∏ywanie si´ do konsekwencji gospodarczych przegranej
wojny oraz olbrzymich kwot odszkodowaƒ wojennych musia∏y budziç po˝àda-
ne reakcje. Wychudzony „Syzyf XX wieku“ - prosty robotnik ciàgnàcy pod gór´
po wyboistym bezdro˝u wóz wy∏adowany niemieckimi d∏ugami, powo˝ony
przez opas∏ego pruskiego ˝o∏nierza (JeÊli nie chcesz jak bydl´ pracowaç na sp∏at´
d∏ugów niemieckich, g∏osuj za Polskà), pe∏en godnoÊci Êlàski ch∏op wygra˝ajàcy
uciekajàcym w pop∏ochu „bur˝ujom“ z walizkami wypchanymi pieni´dzmi
(O gizdy! To wy ze swoimi milionami uciekacie do Holandii, a my mamy za was
p∏aciç d∏ugi? Nie ma g∏upich! My g∏osujemy za Polskà!) tworzyli obrazy wyol-
brzymiajàce ekonomiczny upadek Niemiec, budzili klimat troski o przysz∏oÊç
Âlàzaków. Przysz∏oÊç okreÊla∏o has∏o „G∏osuj za Polskà“. W dosadnej charaktery-
styce uciekajàcych Niemców zawarty by∏ element komizmu. 

Satyra wyra˝ona plastycznie przy pomocy karykatury i sytuacji komicznej
by∏a cz´stym Êrodkiem wyrazu plakatu plebiscytowego. Skutecznie oÊmiesza∏a

wrogie Âlàzakom postawy, os∏abia∏a autorytet
Niemca - wyzyskiwacza, burzy∏a ustalony od wie-
ków ekonomiczny porzàdek, który wzmaga∏ kom-
pleksy spo∏eczne. Zaci´cie do karykaturalnych uj´ç,
dosadnego, rubasznego humoru ujawnia∏a szczegól-
nie twórczoÊç Juliusza Ligonia. Pochodzàcy ze Âlà-
ska artysta, który swojà popularnoÊç ugruntowa∏ ja-
ko satyryk, doskonale zna∏ skomplikowany splot
stosunków narodowoÊciowych tej ziemi oraz psy-
chik´ Âlàzaków. Jego plakat Nur die allerdümmsten
Kälber wählen ihre Schlächter selber rozprawia∏ si´
z autonomistami, militaryzmem niemieckim i konse-
kwencjami zad∏u˝eƒ wojennych. Czekajàcy bezwol-
nie na zar˝ni´cie przez opas∏ego rzeênika w przy-

ciasnej pikelhaubie cielak uosabia∏ wszystkich, którzy z∏apali si´ na pruskà au-
tonomi´. Dosadna treÊç i satyryczna forma dzie∏a cieszy∏a si´ du˝à popularno-
Êcià. Kazimierz Sosnowski wspomina∏ „(...) sensacj´ wprost budzi∏ plakat z rzeê-
nikiem [...], kiedy ten obraz przybito na drzwiach hotelu Lomnitz w Bytomiu, gro-
madzi∏y si´ przed nim t∏umy, i˝ musiano go na ˝àdanie policji z powodu zatamo-

10 K. Sosnowski, Wojna papierowa o Górny Âlàsk, w: Polska Zachodnia 1928, nr 80, 83, 84, 86, s. 179;



95

wania ruchu ulicznego wkrótce usunàç. Du˝à te˝ uciech´ wywo∏ywa∏ plakat przed-
stawiajàcy bogaczów niemieckich, uciekajàcych ze swoimi milionami“.10

Ideologiczna perswazja zosta∏a podporzàdkowana gustowi odbiorcy tak˝e w pla-
kacie Ich stimme Deutsch. Satyryczne, karykaturalne przedstawienie os∏a - sym-
bolu g∏upoty - przystrojonego w niemiecki mundur jednoznacznie oÊmiesza∏o
tych, którzy g∏osowali za Niemcami. 

W tworzonym w czasie plebiscytu propagandowym spektaklu bohaterowie
cz´stokroç stawali si´ bliscy ogó∏owi spo∏eczeƒstwa. Nieudolne artystycznie,
zdradzajàce r´k´ amatora realizacje potrafi∏y budziç po˝àdane emocje. Taƒczàcy
na karkach spracowanych górników swój „danse macabre“ koÊciotrup w pikelhaubie
i niemieckim mundurze (Nie bàdêcie niewolnikami niemieckiego trupa) oraz 
ciemi´˝ony przez opas∏ego Niemca ch∏op Êlàski (Tu gwa∏t n´dza, brak ziemi.
Tam reforma agrarna i dostatek) tworzy∏y obrazy wiarygodne, nabierajàce
w oczach odbiorców psychologicznej prawdy. Obydwa plakaty odwo∏ywa∏y si´
do racji natury politycznej i ekonomicznej. Pierwszy wskazywa∏ militaryzm 
prusko-niemiecki jako przyczyn´ ucisku i przemocy. Drugi przeciwstawiajàc
zgn´bionemu Âlàzakowi dziarskiego ch∏opa polskiego w naiwny sposób, na 
zasadzie ukazania przeciwnoÊci dobra i z∏a [Evangelia Christi et Antychristi],
porównywa∏ warunki materialne ˝ycia w Polsce i w Niemczech. EmocjonalnoÊç
sta∏a si´ jednà z cech wyró˝niajàcych plakat plebiscytowy. Prowokowa∏a i umo˝-
liwia∏a udramatyzowanie sytuacji, ukazanie l´ków, biedy, cierpienia zastanej 
sytuacji, która mia∏a byç zmieniona walkà o przynale˝noÊç narodowà.

Jan Âwierczyƒski przedstawiajàc rannego powstaƒca podtrzymywanego
przez dwóch Hallerczyków na tle anio∏a z szeroko rozpostartymi skrzyd∏ami
z wizerunkiem Matki Boskiej wiszàcym na jego szyi odwo∏ywa∏ si´ do argumen-
tacji narodowo-politycznej. Patriotyzm Âlàzaków zademonstrowany dobitnie
w powstaniu 1919 roku sta∏ si´ wartoÊcià naczelnà w kreacji artysty. Powstaniec
znajdujàcy opiek´ w ramionach ˝o∏nierza polskiego podkreÊla∏ koniecznoÊç 
powrotu do Macierzy. Pomimo ukazanego cierpienia dzie∏o nie by∏o jednak 
wiarygodne. Autor w kompozycji pos∏u˝y∏ si´ zdj´ciem zamieszczonym po 
I powstaniu w Tygodniku Ilustrowanym. Ca∏oÊç by∏a prawie dok∏adnà jego kopià.
O ile jednak obiektyw aparatu fotograficznego zarejestrowa∏ autentyczny drama-
tyzm sytuacji, wstrzàsajàcy dowód bestialstwa niemieckiego Grenzschutzu, 
o tyle plakat okaza∏ si´ md∏y i nieprzekonujàcy. Wi´kszoÊç plakatów powstajàcych

11 P. Porwo∏, Historia pewnego plakatu, w: Mówià Wieki 1985, nr 3;
12 Sz. Bojko, Polska sztuka plakatu, WAG, Warszawa 1979, s. 52;
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w Polsce oceniana by∏a negatywnie. Ich treÊç nie od-
dawa∏a bowiem nastrojów panujàcych w regionie.
Uwa˝ano je za rzeczy bezbarwne i bezkrwiste, nie
trafiajàce do wyobraêni Âlàzaków. Tak te˝ oceniono
plakat Âwierczyƒskiego: Warszawa przys∏a∏a niezro-
zumia∏y dla szerszych sfer afisz z trzema postaciami
alegorycznymi. Jest to faktycznie plakat treÊci alego-
rycznej, która dos∏ownie traktowana mo˝e byç niezro-
zumia∏a dla odbiorcy.11 Równie nieczytelny by∏ pla-
kat Jerzego Gelbarda Nie damy Âlàska, przedstawia-
jàcy dwie kobiety garnàce si´ do uzbrojonego m´˝-
czyzny, który wygra˝a zaciÊni´ta pi´Êcià w kierunku
s∏upa granicznego. Wed∏ug Szymona Bojko mia∏a to
byç naiwnie uj´ta alegoria rozpaczy i ofiary.12 Tchnà-

ca m∏odopolskà ludowoÊcià kompozycja w po∏àczeniu z symbolami niemieckiej
agresji (drapie˝ny gest or∏a siedzàcego na pomalowanym w ˝ó∏to-czerwono-
-czarne pasy s∏upie) by∏a zupe∏nie nieczytelna dla miejscowej ludnoÊci. Stwo-
rzony przez Ligonia wizerunek ma∏ej dziewczynki w po∏atanym fartuszku trzy-
majàcej czerwonà choràgiewk´ z bia∏ym or∏em i ciàgnàcej udajàcy zabawk´
sznurek z uwiàzanym na koƒcu pude∏kiem (Matko pami´taj o mnie. G∏osuj za
Polskà.) oddzia∏ywa∏ g∏ównie na pozytywne emocje, wywo∏ywa∏ litoÊç i trosk´
o los Êlàskich dzieci. Plakat mo˝na by∏o odczytaç w g∏´bszej warstwie znacze-
niowej jako alegori´ Âlàska - dziecka Polski wo∏ajàcego o opiek´. Medalik na szyi

dziewczynki wskazywa∏ na uczucia religijne. Wiara
katolicka, Bóg pojmowane by∏y bowiem jako w∏asne,
w∏asnej grupy s∏u˝àce jako pomoc w walce z wro-
giem. Plakat jednak rzadko nawo∏ywa∏ do deklaro-
wania polskoÊci w imi´ wiary, tradycji i przesz∏oÊci.
WartoÊci te wydobywa∏a g∏ównie propaganda pisa-
na.13 Jedynie Julian Fa∏at podjà∏ tematyk´ religijnà
w plakacie Matko Boska Cz´stochowska pod Twojà
opiek´ uciekamy si´! . ¸àczàcy w warstwie ikonogra-
ficznej, w niespotykany sposób Hodegetri´ Cz´sto-
chowskà z Mater Missericordiae, sentymentalny
i ckliwy obraz Matki Boskiej chroniàcej pod swoim

13 W. Zieliƒski, op. cit., s. 169;
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p∏aszczem rodzin´ górniczà przed napierajàcym t∏u-
mem, na czele którego kroczy ˝andarm z karabinem
nie spe∏ni∏ swojego zadania. W nastroju przypomina∏
raczej Êwi´te obrazki dewocyjne ni˝ dzie∏o sztuki
propagandowej.

Ka˝da propaganda jest swego rodzaju wojnà psy-
chologicznà. Obok prac stymulujàcych pozytywne
odczucia pojawi∏y si´ te˝ takie, które ewokowa∏y 
klimat zagro˝enia. Plakat Ligonia Âmierç zagra˝a
GórnoÊlàzakom gdyby pozostaç mieli przy Niem-
cach!!! Od g∏odu, moru, wojny i przy∏àczenia do Nie-
miec zachowaj nas Panie! umiej´tnie wykorzystywa∏
efekt grozy, budzi∏ l´k przed panowaniem Niemiec.
Brzmiàcy jak antyfona tekst uzupe∏nia∏a uj´ta w ram-

k´, opleciona w´˝em czaszka. Czaszka - symbol Êmierci, wà˝ - w tradycji chrze-
Êcijaƒskiej symbol grzechu, podst´pu i zdrady wraz ze z∏owrogo brzmiàcym tek-
stem podsyca∏y wywo∏ane strachem uczucie nienawiÊci.

Racje historyczne w argumentacji plebiscytowej wykorzystywa∏y jedynie
dwa projekty o zró˝nicowanym poziomie artystycznym. Nie odwo∏ywa∏y si´
one do historycznych zwiàzków Âlàska z Polskà, gdy˝ te by∏y zbyt odleg∏e. 
Wykazywa∏y natomiast odwieczne trwanie ucisku germaƒskiego. Stworzony na
fali romantyzmu przez literatur´, podj´ty w pisarstwie Henryka Sienkiewicza
mit Krzy˝aka - gn´biciela mia∏ budziç atmosfer´ zagro˝enia. Pe∏na ekspresji kre-
acja Edmunda Bart∏omiejczyka, artysty niezwiàzanego ze Âlàskiem, ukazywa∏a
kl´czàcego na piersiach powalonego robotnika Krzy˝aka w zbroi, który jedno-
czeÊnie uchyla∏ si´ przed ciosem pot´˝nego m∏ota, wymierzonym mu przez 
stojàcego w g∏´bi m´˝czyzn´. PatetycznoÊç sytuacji podkreÊla∏ nawiàzujàcy do
s∏ów roty napis Nie damy by Was gn´bi∏ wróg tak nam dopomó˝ Bóg!!!. Drugi 
plakat Krzy˝ak le˝y powalony. Nie dajcie mu wstaç przedstawia∏ grup´ trzech
m´˝czyzn - ̋ o∏nierza dziarsko wywijajàcego szabelkà i dwóch robotników dzier-
˝àcych ci´˝kie m∏oty - stojàcych nad le˝àcym Krzy˝akiem. Zwiàzki ze Âlàskiem
podkreÊla∏ przemys∏owy krajobraz w tle. Zarówno ilustracja jak i tekst by∏y nie-
jasne, nieprzystajàce do plebiscytowych realiów. Obydwa dzie∏a kojarzy∏y 
walk´ o przynale˝noÊç paƒstwowà Âlàska z tradycjà walk polsko - krzy˝ackich. 
Temat ten nie funkcjonowa∏ w ÊwiadomoÊci lokalnej spo∏ecznoÊci. Zderzenie

14 M. Procek, Plastyka powstaƒ Êlàskich i plebiscytu, w: Zeszyty Gliwickie, T. V 1967, s. 104;
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rdzennie polskiego, aktualnego w Êrodowiskach inteligenckich mitu z realnà
rzeczywistoÊcià okaza∏o si´ chybione, nie spe∏niajàce wymagaƒ plakatu propa-
gandowego. Praca Bart∏omiejczyka by∏a posiadajàcym walory artystyczne dzie-
∏em o ekspresyjnej kompozycji, precyzyjnym rysunku, zwartej formie. Drugà 
realizacj´, nieznanego autora, cechowa∏a naiwnoÊç w przedstawieniu tematu
i prymitywizm formy plastycznej. W równie naiwny sposób apelowa∏ do poczu-
cia wi´zi narodowej Stanis∏aw Ligoƒ. Nieporadny rysunkowo plakat G∏osuj za 
Polskà a b´dziesz wolny przedstawia∏ bia∏ego or∏a podrywajàcego si´ do lotu
z kraw´dzi urny wyborczej. Pokazany na tle dymiàcych kominów orze∏, symbol
polskoÊci niosàcej wolnoÊç móg∏ byç potraktowany jako alegoria wolnoÊci. 
Jednak pomimo prostoty u˝ytych Êrodków wyrazu treÊç dzie∏a by∏a niejasna.
WymyÊlny kszta∏t urny, nawiàzujàcy do waz greckich nawet przez wspó∏cze-
snych badaczy przyrównywany bywa do zwieƒczenia komina fabrycznego.14

S∏aby pod wzgl´dem formalnym i treÊciowym okaza∏ si´ tak˝e plakat Ligonia
Tylko z Polskà lud Âlàski rozerwie okowy niewoli. Ponownie autor stworzy∏ tu
alegori´ wolnoÊci. Stojàcy na tle zwyci´sko powiewajàcego sztandaru z bia∏ym
or∏em si∏acz o sumiastych wàsach i s∏owiaƒskim typie urody wznios∏ym gestem
zrywa∏ kajdany ucisku narodowego i spo∏ecznego. Miejsce owego heroicznie
ukazanego aktu uwolnienia si´ spod jarzma niemieckiej przemocy wskazywa∏
przemys∏owy krajobraz w tle. Motyw zerwanego ∏aƒcucha, patos przedstawio-
nej sceny pozwalajà odnieÊç ca∏oÊç do wzorców malarstwa romantycznego. 
By∏o to jednak dzie∏o mierne, które cechowa∏ brak autentyzmu i sugestywnoÊci
przekazu.

Jak zosta∏o powiedziane, poziom dzie∏ jakie uda∏o si´ wówczas stworzyç 
dostosowany by∏ do specyficznych warunków regionu, w którym powsta∏y. 
Polska propaganda wizualna nie mia∏a znaczàcych tradycji artystycznych. 
DoÊwiadczenia Êlàskie poprzedza∏y jedynie plakaty legionowe z czasów I wojny
Êwiatowej oraz plakaty z wojny polsko - sowieckiej. Oba zjawiska rdzennie 
polskie i Êlàskie, kszta∏towa∏y si´ w ró˝nych Êrodowiskach spo∏ecznych i kultu-
rowych. Pos∏ugiwa∏y si´ jednak podobnymi Êrodkami wyrazu estetycznego -
rozbudowanym obrazem, anegdotà, uzupe∏niajàcym tekstem, który cz´sto nie
by∏ formalnie zespolony z ilustracjà. Tworzy∏y ten sam klimat propagandy ata-

15 Cyt. za: J. Lenica, Plakat Tadeusza Trepkowskiego, WAG, Warszawa 1958 [strony nie numerowane];
16 J. Bia∏ostocki, Polska grafika u˝ytkowa w latach 1900-1939, w: J. Starzyƒski (red.), Z zagadnieƒ pla-
styki polskiej w latach 1918-1939. Studia z historii sztuki. T. IX, Ossolineum, s. 171-186; Sz. Bojko,
op. cit.;
17 J. Lenica, op. cit.;
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kujàcej widza agresywnà, brutalnà treÊcià cz´sto podbarwionà satyrà. Plakat 
agitujàcy przeciw bolszewikom reprezentowa∏ stosunkowo lepszy poziom, 
przynajmniej w realizacjach tworzonych przez znanych twórców: Zygmunta 
Kamiƒskiego, Edmunda Bart∏omiejczyka, W∏adys∏awa Skoczylasa, Felicjana
Szcz´snego Kowarskiego. Swoisty styl plakatu propagandowego pos∏ugujàcego
si´ nowym sposobem myÊlenia plastycznego narodzi∏ si´ z koƒcem lat dwudzie-
stych XX wieku wraz z powstaniem polskiej szko∏y grafiki u˝ytkowej, która zdo-
by∏a uznanie w Êwiecie. Niemiecki miesi´cznik Gebrauchsgraphik, wówczas
jedno z powa˝niejszych pism poÊwi´conych grafice i reklamie, w 1936 roku 
pisa∏ w artykule poÊwi´conym polskiemu plakatowi o szczególnym zmyÊle 
estetycznym jego twórców, którzy posiedli wyjàtkowà umiej´tnoÊç zaskakiwania
niespodziewanymi dzia∏aniami.15. Reprezentatywnym dla jej dokonaƒ by∏ plakat
polityczny Antoniego Wajwóda Nie damy si´ odepchnàç od Ba∏tyku z 1939 roku.16

Po 1945 roku agitacja polityczna i spo∏eczna, a wi´c grafika propagandowa 
sta∏y si´ potrzebà czasu i systemu. Plastycy z zaanga˝owaniem w∏àczali si´ w nurt
propagandy. Ich plakaty stawa∏y si´ istotnymi akcentami wizualnymi, które 
obwieszcza∏y wojenne zwyci´stwo. Musimy pami´taç, ˝e w okresie pierwszych
lat po wojnie tworzyli je artyÊci, którzy zajmowali si´ tym jeszcze przed wojnà.
Szczególnà rol´ odegra∏a w tamtych czasach twórczoÊç Tadeusza Trepkowskiego.17

Jego sposób plastycznego myÊlenia wyrasta∏ z przedwojennej tradycji. Przy u˝yciu
skrótowych form graficznych próbowa∏ znaleêç plastyczny ekwiwalent abstrak-
cyjnych poj´ç - walka, praca, wolnoÊç, jednoÊç. Osiàga∏ przy tym maksymalny
stopieƒ rzeczowoÊci. Prosta symbolika wspó∏grajàca w jego dzie∏ach z logikà 
i lakonicznoÊcià kompozycji ograniczonej do niezb´dnych elementów pozwala∏y
na b∏yskawiczne skomunikowanie treÊci, odebranie jej jednym spojrzeniem, na-
wet przez niewyrobionego artystycznie odbiorc´ (Po walce praca; Nie powtórzy
si´ rok 1939; Sojusz robotniczo-ch∏opski; Nie). Z biegiem lat plakat, szczególnie
propagandowy podlega∏ silnym naciskom obowiàzujàcej doktryny politycznej.
Jego zasadnicze przes∏anie by∏o monotonnie jednakowe - bezwzgl´dne poparcie
dla nowej w∏adzy. Szczególnie w czasach realizmu socjalistycznego ca∏a sfera
narodowej twórczoÊci duchowej zosta∏a zbiurokratyzowana i poddana ideolo-
gicznej presji i kontroli - literatura, teatr, film, sztuki plastyczne, a z nimi plakat
polityczny i spo∏eczny. Socrealizm wbrew pozorom nie by∏ kierunkiem, który

18 A. Zacharska, Socrealizm i jego czasy, w: Oblicza socrealizmu, Katalog wystawy w Muzeum 
Narodowym w Warszawie, Wyd. Muzeum Narodowego, Warszawa 1987, s. 15;
19 S. Morawski, Utopie i realia, w: Sztuka 3/7/80;
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zaistnia∏ bez zgody artystów.18 Cz´stokroç uznani twórcy z zapa∏em brali udzia∏
w socrealistycznym epizodzie. Plakatowi politycznemu wyznaczono rol´ two-
rzenia mitu Êwietlanej przysz∏oÊci pod nowymi rzàdami. Rozgrywajàcy si´ na
ulicach propagandowy festyn kreowa∏ obrazy radosne, krzykliwe w swojej kolo-
rystyce i formie. Ten swoisty plakatowy spektakl, monotonny w stylistycznej
jednoÊci w pe∏ni zunifikowa∏ sztuk´, zatar∏ indywidualizm twórczy.19 Szybko
przysz∏a jednak refleksja. Plakat wymknà∏ si´ nieomal ca∏kowicie spod cenzury
artystycznej. Jego forma odbiega∏a od stereotypowego, prostego przekazu, nie-
wybrednych gustów masowego odbiorcy. Niewàtpliwie pomocnym w tworze-
niu nowej szko∏y grafiki u˝ytkowej by∏ fakt istnienia znaczàcej tradycji sztuki
plakatu przedwojennego. Plastycy ponownie znaleêli w ich tworzeniu mo˝li-
woÊç pos∏ugiwania si´ nowymi stylizacjami, wykorzystywania zdobyczy sztuki
wspó∏czesnej. Czerpiàc z aktualnych trendów artystycznych plakat, w tym tak˝e
polityczny stawa∏ si´ raczej kolejnym elementem wspó∏tworzàcym nowoczesnà
grafik´ polskà, ni˝ bezwolnym przekaênikiem komunistycznych treÊci. Daleko 
posuni´ty stopieƒ uogólnienia nada∏ tym realizacjom trwa∏e wartoÊci plastyczne,
mogàce estetycznie anga˝owaç odbiorc´. 

W ostatnich latach mo˝na zaobserwowaç natomiast inne szczególne zjawisko.
Rola plakatu propagandowego o wysokich walorach artystycznych zatar∏a si´
w ÊwiadomoÊci spo∏ecznej. Przesta∏ on byç noÊnikiem wartoÊci estetycznych,
zniknà∏ z ulic, sta∏ si´ formà agitacji zapomnianà i niepotrzebnà, zastàpionà
przez mas media. Propaganda wizualna, z którà mo˝emy obcowaç na ulicach
naszych miast niewiele ma wspólnego ze sztukà. Przybiera raczej charakter afi-
sza informacyjnego z kolorowà ilustracjà bàdê fotografià o poziomie artystycznym
podyktowanym przez gust zleceniodawcy. Pe∏ni wy∏àcznie rol´ efemerycznego
tylko przekazu wiadomoÊci. Wydaje si´, i˝ relacje mi´dzy sztukà graficznà a pro-
pagandà rozluêni∏y si´, a z pewnoÊcià sà ca∏kiem inne ni˝ kiedyÊ, szczególnie 
w okresie plebiscytu i powstaƒ.
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Irma Kozina
Teoria komunikacji w projektowaniu przemys∏owym

Poj´cie komunikacji nabra∏o szczególnego znaczenia w projektowaniu prze-
mys∏owym zasadniczo dopiero w XX wieku, wraz z zaanga˝owaniem do tej
dziedziny metod badawczych wypracowanych przez semiotyk´. Do debaty 
filozoficznej semiotyka zosta∏a wprowadzona przez siedemnastowiecznego 
polityka i myÊliciela Johna Locke’a (1632-1704) jako dyscyplina zajmujàca si´
badaniami lingwistycznymi. W XX wieku zacz´to jà odnosiç do sfery stricte wi-
zualnej.1 Ju˝ sto lat wczeÊniej twórcy skupieni w ruchu Arts&Crafts, a zw∏aszcza
Charles F. A.Voysey i Charles Rennie Mackintosh kierowali si´ znaczeniem sym-
bolicznym przy projektowaniu przedmiotów u˝ytkowych, stosujàc konwencjo-
nalne motywy, np. serca przebite strza∏à, ko∏a i kwadraty jako symbole mi∏oÊci
oraz fizycznej i duchowej sfery ludzkiej egzystencji. Ich dzia∏ania opiera∏y si´ na
przes∏ankach intuicyjnych.

Naukowà interpretacj´ symboli i znaków podjà∏ jako jeden z pierwszych
szwajcarski psycholog Carl G. Jung (1875-1910), który dostrzeg∏ w nich noÊniki
znaczeƒ i kodów ukrytych w ludzkiej podÊwiadomoÊci. Na poczàtku XX wieku
semiotyka, zwana tak˝e semiologià, zainteresowa∏a filozofa pochodzenia au-
striackiego Ludwiga Wittgensteina (1889-1951), twórc´ teorii obrazu, a tak˝e
szwajcarskiego lingwist´ Ferdynanda de Saussure’a (1853-1913) rozpatrujàcego
j´zyk znaków jako zjawisko spo∏eczne. Wkrótce do grupy tej do∏àczy∏ amerykaƒski
filozof Charles Sanders Peirce (1839-1914), który usankcjonowa∏ rol´ semiotyki
jako logicznej i formalnej doktryny znaków. Wszyscy wspomniani teoretycy nie
zajmowali si´ odczytywaniem kodów jednostkowych, lecz starali si´ wyinter-
pretowaç z symboli i znaków ogólne twierdzenia ujawniajàce dzia∏anie zmien-
nych spo∏ecznych i kulturowych.2

W 1938 roku amerykaƒski semantyk Charles Morris wyodr´bni∏ w semiotyce
trzy zakresy badawcze: pragmatyk´ (sposób, w jaki znaki sà u˝ywane), seman-
tyk´ (odczytywanie treÊci znaku) i syntaks´ vel syntaktyk´ (uk∏ad znaków).3

Z czasem semiotyka sta∏a si´ narz´dziem analizy Êwiata wizualnego. Na poczàtku

1 Zob. Ch., P. Fiell, Design of the 20th century, Köln, London, Madrid, New York, Paris, Tokyo 1999, s. 640;
2 J. Lechte, Panorama wspó∏czesnej myÊli humanistycznej, KiW, Warszawa 1999, s. 253-268;
3.Ch. W. Morris, Foundation of the Theory of Sings, The University of Chicago Press, Chicago 1938;
4W. Meyer-Eppler, Grundlagen und Anwendungen der Informationstheorie, Springer, Berlin 1959, 
s. 2 i nast.;
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lat szeÊçdziesiàtych du˝à popularnoÊç zyska∏ schemat semantyczny opracowany
w 1959 roku przez Wolfganga Meyera - Epplera4 wprowadzajàcy jako podstaw´
teorii komunikacji triad´: nadawca – przekaz - odbiorca. Ów autor postawi∏ 
równie˝ tez´, ˝e komunikacja mo˝liwa jest jedynie wtedy, gdy pomi´dzy repertu-
arem znaków nadawcy i odbiorcy istnieje zgodnoÊç. Schemat Meyera - Epplera
zosta∏ wprowadzony do teorii projektowania przemys∏owego, wyst´pujàc tam
w nieznacznie przeredagowanej wersji jako triada: projektant - produkt - u˝yt-
kownik. WartoÊç produktu oceniana by∏a jako wysoka, kiedy repertuar znaków
zakodowanych w produkcie przez projektujàcego pokrywa∏ si´ z repertuarem
skojarzeƒ potencjalnego nabywcy.5

W projektowaniu przemys∏owym schemat Meyera - Epplera funkcjonowa∏ a˝
do lat siedemdziesiàtych XX wieku doÊç jednostronnie. Projektant uwa˝a∏ 
siebie za nadawc´ pewnej informacji (message) i nie interesowa∏ si´ tym, na ile
jego przekaz trafia do przekonaƒ potencjalnego adresata. Wynika∏o to w du˝ej
mierze z dyktatu funkcjonalistycznej interpretacji stwierdzenia Louisa Sullivana
z 1896 roku: „form follows function” (forma podà˝a za funkcjà).6 W publikacji
Sullivana stwierdzenie to zosta∏o opatrzone komentarzem o treÊci: Ka˝da rzecz
w przyrodzie ma kszta∏t, to jest form´, pewnà zewn´trznà postaç, dzi´ki której
wiemy, jakie jest jej znaczenie i co odró˝nia jà od nas i od innych rzeczy.7 Archi-
tekt nie myÊla∏ wi´c o ograniczeniu cech projektu do jakoÊci ÊciÊle zwiàzanych
z jego funkcjà, lecz zwraca∏ uwag´ na indywidualnoÊç poszczególnych przed-
miotów, która znajdowa∏a wyraz w ich wyglàdzie zewn´trznym. W 1908 roku
ukaza∏a si´ ksià˝ka Adolfa Loosa, zatytu∏owana Ornament und Verbrechen, która
ugruntowa∏a funkcjonalistycznà interpretacj´ zdania wyg∏oszonego przez Sulli-
vana, ∏àczàc kwestie nadmiernej dekoracji z debatà nad reformà spo∏ecznà.
RównoczeÊnie istniejàcy od 1907 roku Deutscher Werkbund rozpoczà∏ dzia∏ania
zmierzajàce do wykszta∏cenia nowej formy projektowej dostosowanej do mo˝li-
woÊci seryjnej produkcji przemys∏owej. W 1924 roku niemiecki Werkbund
wyda∏ publikacj´ zatytu∏owanà Form ohne Ornament, która wprowadza∏a jako
obowiàzujàce, wypracowane w Bauhausie - uczelni istniejàcej od 1919 roku -
modele produktów charakteryzujàce si´ racjonalnà prostotà, geometrycznym
kszta∏tem ∏atwym do uzyskania w produkcji maszynowej oraz brakiem dekoracji.

5 Por. B. E. Bürdek, Design. Geschichte und Praxis der Produktgestaltung, DuMont, Köln 1991, s. 135;
6 L. Sullivan, The Tall Office Building, artistically considered, Chicago 1896; cyt. za: N. Frazier, Louis
Sullivan and the Chicago School, New York/Averiel, New Jersey 1991, s. 39
7 Por. B. E. Bürdek, op. cit., s. 55;
8 Por. Ch., P. Fiell, Industrial Design A-Z, Taschen, Köln 2000, s. 181-182;
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Wtedy to rozpocz´∏a si´ intensywna kampania, w efekcie której projektowanie
przemys∏owe zosta∏o nieomal ca∏kowicie podporzàdkowane idea∏om estetycz-
nym funkcjonalizmu.8

Skupiony na technicznych i pragmatycznych walorach produktów funkcjo-
nalizm kwestionowa∏ symbolicznà funkcj´ przedmiotów, choç - jak mo˝na 
sàdziç - sam by∏ „utajonym symbolizmem”, gdy˝ odbierany by∏ przez ogó∏ jako
synonim post´pu technicznego. By∏ te˝ lansowany jako „przezwyci´˝enie stylu”,
a jego oddzia∏ywanie na sztuk´ przyrównywano do rewolucji spo∏ecznej. Jego
analiza retrospektywna ujawni∏a, ˝e w latach dwudziestych i trzydziestych 
XX wieku ruch pod auspicjami Bauhausu by∏ przyj´ty jedynie przez cz´Êç 
post´powej mniejszoÊci intelektualistów i dopiero po drugiej wojnie Êwiatowej,
jako styl mi´dzynarodowy, urós∏ do rangi symbolu post´pu technicznego. 
Kryterium owego post´pu ustalone by∏o autorytatywnie przez projektodawców
Werkbundu. Stàd te˝ w schemacie komunikacji nadrz´dne miejsce przypad∏o
projektantom jako kodujàcym okreÊlony przekaz w produkcie. Z ich inicjatywà
∏àczy si´ przyj´cie powszechnie obowiàzujàcego poj´cia weryfikujàcego, funk-
cjonujàcego pod nazwà „good design”.9 By∏ to koncept oparty na racjonalnej 
postawie, wed∏ug którego produkty mia∏y byç wytwarzane w zgodzie z tech-
nicznymi, formalnymi i estetycznymi idea∏ami funkcjonalizmu.

Pierwsza wystawa Good Design zosta∏a urzàdzona przez Museum of Modern
Art w Nowym Jorku w 1950 roku. Jej organizatorami byli Charles i Roy Eameso-
wie. Trzyosobowe jury decydowa∏o tam o zakwalifikowaniu produktu do pokazu
i nadaniu mu statusu „dobrego projektu”. W Europie ów pomys∏ zosta∏ rozpro-
pagowany w 1952 roku przez Maxa Billa, wspó∏twórc´ za∏o˝onej w nawiàzaniu
do tradycji Bauhausu uczelni projektowej Hochschule für Gestaltung w Ulm. Bill
by∏ odpowiedzialny za urzàdzenie na terenie Niemiec wystawy pod has∏em
„Gute Industrieform”. Jego inicjatyw´ podj´∏a za∏o˝ona w 1921 roku we Frank-
furcie nad Menem firma sprz´tu elektronicznego Braun. W 1954 roku Wilhelm
Wagenfeld, Fritz Eichler i inni projektanci szko∏y w Ulm dostali zlecenie 
opracowania nowych projektów odbiorników radiowych i adapterów. T́  nowà
lini´ projektowà Brauna zaprezentowano na Targach Radiowych w Düsseldorfie
w 1955 roku, gdzie zyska∏a ona sobie mi´dzynarodowe uznanie. W 1956 roku
Braun powo∏a∏ do ˝ycia kierowany przez Eichlera dzia∏ projektowy, który stwo-
rzy∏ koherentny styl, odznaczajàcy si´ geometrycznà prostotà, utylitaryzmem
i funkcjonalizmem. Styl ten ukszta∏towa∏ zarówno produkty Brauna, jak te˝

9 ibidem, s. 292;
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wszystkie dziedziny tzw. corporate design, obejmujàc w tym równie˝ opakowania,
logo i reklam´ firmy. Zwiàzany z Hochschule für Gestaltung w Ulm Herbert 
Lindinger okreÊli∏ cechy „dobrej formy przemys∏owej“ w nast´pujàcych dziesi´-
ciu punktach:
1) du˝a skutecznoÊç w wykorzystaniu praktycznym,
2) dostateczne bezpieczeƒstwo,
3) trwa∏oÊç i d∏ugi okres u˝ytkowania,
4) ergonomicznoÊç,
5) niezale˝noÊç formalna i techniczna,
6) dostosowanie si´ do otoczenia,
7) nieszkodliwoÊç dla Êrodowiska naturalnego,
8) wizualizacja funkcji,
9) wysoka jakoÊç projektowa,
10) stymulacja zmys∏owo-duchowa.10

Pragmatyzm tego uj´cia zosta∏ poddany krytyce wraz z narastaniem tendencji
postmodernistycznych. Postaw´ funkcjonalistycznà zakwestionowa∏y mi´dzy
innymi analizy semiotyczne Umberto Eco. Badacz ten zajà∏ si´ tzw. „strukturà
nieobecnà obiektów”, dokonujàc rozró˝nienia pomi´dzy pierwotnymi i wtórny-
mi funkcjami rzeczy.11 Nie by∏ to podzia∏ wprowadzajàcy wartoÊciowanie, lecz
stwierdzenie, ˝e wtórne funkcje obiektu (konotacje) opierajà si´ na denotacjach
funkcji pierwotnych (samoistnych znaczeniach rzeczy). Denotacj´ rozumia∏ Eco
jako bezpoÊrednie dzia∏anie wywo∏ane przez dane wyra˝enie (znak) u zakorze-
nionego w okreÊlonej kulturze odbiorcy wysy∏anego przekazu. Przyk∏adem, na
podstawie którego wyjaÊniano owo zjawisko, sta∏o si´ krzes∏o. Jego denotacja 
polegaç mia∏a na skonstatowaniu mo˝liwoÊci siedzenia (funkcja prymarna krze-
s∏a). Konotacja obejmowa∏aby natomiast szeroki zakres skojarzeƒ, jakie dany
przekaz wywo∏uje u odbiorcy. W przypadku krzes∏a by∏oby to jego znaczenie 
jako tronu, krzes∏a elektrycznego, ∏awy s´dziowskiej, dzie∏a sztuki, itp. W odnie-
sieniu do projektowania przemys∏owego w gr´ wchodzi∏yby tu asocjacje, które
zostanà wywo∏ane przez danà form´ u odbiorcy (kupujàcego), motywujàc go do
zakupu. Zarówno pierwotne, jak i wtórne funkcje produktów powinny byç z za-
∏o˝enia tak przet∏umaczone przez projektanta na znaki, by by∏y ∏atwo zrozumia∏e

10 H. Lindinger, Kriterien einer guten Industrieform, w: Die gute Industrieform, Hanover 1983; za:
Bürdek, op. cit., s. 54; zob. tak˝e: R. Guidot, Design 1940-1990, Wzornictwo i Projektowanie,
Warszawa 1998, s. 125-135;
11 U. Eco, Functionalism and the Sign: The Semiotics of Architecture, w: M. Gottdiener, 
A. Lagopoulos (red.), The City and the Sign, Columbia University Press, New York 1986, s. 56-85;
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dla potencjalnego u˝ytkownika. Jak zauwa˝y∏ Bernhard Bürdek, by powy˝szy
proces móg∏ nastàpiç, designer musi byç za ka˝dym razem Êwiadomy znaków
odbiorcy. Powinien on dobrze rozumieç pod∏o˝e kulturowe u˝ywanych kodów.
Ten aspekt wa˝ny jest zw∏aszcza przy opracowywaniu takich funkcji symbolicz-
nych produktu, które nie odwo∏ujà si´ do bezpoÊrednich wra˝eƒ wizualnych. 
Teza owa pojawi∏a si´ mi´dzy innymi w wypowiedzi Ettore Sottsassa w 1981 roku.
Ów w∏oski projektant stwierdzi∏: Sàdz´, ˝e designer b´dzie zainspirowany do
kszta∏towania formy wsz´dzie tam, gdzie zastaniemy uwarunkowania lingwi-
styczne, przy pomocy których powstaje ka˝de projektowanie. (...) Designer jest 
powo∏any do tego, by <opisaç> obiekt. Jego celem nie jest wi´c w pierwszej linii
stworzenie czegoÊ nowego, lecz uczynienie obiektu <widocznym> i <czytel-
nym>, to znaczy zawarte wewnàtrz projektu wypowiedzi muszà zostaç tak 
przeformowane przez designera, aby mo˝liwy sta∏ si´ proces komunikacji.12

Stopniowy rozwój semiotyki projektowania nast´powa∏ etapami charaktery-
zujàcymi si´ zmianà punktu ci´˝koÊci, który przesuwa∏ si´ z problemów rozpa-
trywanych w wymiarze syntaktycznym (tzn. takich, które dotyczy∏y repertuaru
Êrodków formalnych), poprzez wymiar semantyczny (mowa znaków), a˝ do
kwestii pragmatycznych (kodowanie treÊci). Te przemiany spowodowa∏y, ˝e sche-
mat zaproponowany przez Meyera - Epplera przesta∏ zadowalaç projektantów.
Bernhard Bürdek zaproponowa∏ w 1991 roku si´gni´cie po dotychczas niewy-
korzystywanà dla celów designu metod´ hermeneutycznà.13 Hermeneutyka 
rozumiana by∏aby tutaj najogólniej jako sztuka wyjaÊniania. Mia∏aby ona umo˝-
liwiç zbadanie wszelkich zwiàzków i kontekstów, odczytywanych z dzia∏aƒ, 
gestów, literatury, nauki, sztuki, historii, itd. Uj´cie hermeneutyczne pozwoli∏oby
okreÊlaç cechy produktu, które pojawiajà si´ w aspekcie znaczeniowym jako
znaki i symbole.

Przy funkcji produktu jako znaku jego cechy wskazujà na jakoÊci praktyczne
i techniczne, natomiast przy funkcjach symbolicznych analizuje si´ odniesienia
spo∏eczne i kulturowe. W tym przypadku sens nie jest ewidentny, lecz musi byç
odczytywany z kontekstu. Poczynajàc od lat siedemdziesiàtych XX wieku inter-
pretacja funkcji symbolicznych przedmiotu sta∏a si´ centralnym problemem
teorii designu. Jak ju˝ wspomniano, przez d∏ugi czas powszechnie obowiàzujàcà
doktrynà projektantów by∏ funkcjonalizm. Dyskusja nad stylem lub okreÊlanie

12 Por. B. E. Bürdek, op. cit., s. 135;
13 ibidem, s. 149-157;
14 Ch., P. Fiell, op. cit., s. 39, s. 589;
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ró˝nych grup u˝ytkowników produktu praktycznie nie istnia∏y. Przedmiotem
zainteresowaƒ designerów by∏o zaspokajanie tzw. potrzeb elementarnych. 
Zasada „form follows function” mia∏a gwarantowaç, ˝e dobra forma produktu
wy∏oni si´ przy optymalizacji funkcji. Stàd te˝ w projektowaniu wykorzystywano
w pierwszej linii osiàgni´cia nauk Êcis∏ych. Taki model projektowania zacz´to
poddawaç krytyce ju˝ w koƒcu lat szeÊçdziesiàtych, kiedy we W∏oszech pojawi∏
si´ nurt okreÊlany mianem „radical design”.14 By∏a to reakcja na przytoczone 
ju˝ wy˝ej zasady „dobrej formy”. Grupy w∏oskich projektantów, w tym przede
wszystkim Archizoom, Superstudio, UFO, Gruppo Sturm i 9999, uzna∏y, ˝e funk-
cjonalistyczny modernizm przesta∏ byç awangardowy i nie stanowi∏ ju˝ wi´cej
motoru cywilizacyjnego z uwagi na jego komercjalizacj´. Ich cz∏onkowie organi-
zowali wystawy atakujàce zasady Bauhausu i podwa˝ajàce s∏usznoÊç racjonali-
zmu, zaawansowanych technologii i konsumeryzmu. Ich s∏ynnymi realizacjami
sta∏y si´ takie projekty, jak opracowany przez Superstudio „Il Monumento 
Continuo” czy te˝ „Wind City” Archizoomu z 1969 roku, które by∏y aluzjà do
traktowania architektury jako instrumentarium politycznego. Z kolei „Âwiàtynia
Dorycka” UFO z 1972 roku i „Superonda” Archizoomu z 1966 r. zacz´∏y funkcjo-
nowaç jako przyk∏ady form, które z uwagi na bogactwo konotacji symbolicznych
wchodzi∏y w interakcje z u˝ytkownikiem. Celem wszystkich tego rodzaju wystà-
pieƒ by∏o podwa˝enie hegemonii j´zyka wizualnego Bauhausu. Przygotowa∏y
one grunt dla designu postmodernistycznego, który z za∏o˝enia eksploatowa∏
symboliczne znaczenie formy. Analiza znaczeƒ symbolicznych za pomocà tzw.
ko∏a hermeneutycznego, które nie ma poczàtku ani koƒca i obejmuje ca∏y szereg
drobiazgowych relacji pomi´dzy autorem produktu, jego dzie∏em i odbiorcà 
tego dzie∏a mia∏aby, zdaniem Bürdeka, bardzo pomagaç projektantowi przede
wszystkim dlatego, ˝e dla produktów nie da si´ stworzyç sta∏ego s∏ownika 
znaczeƒ. Nie obowiàzujà tam bowiem zasady estetyki formalnej. Nie ma te˝ - jak
w teorii znaku – przypadków precedensowych. Znaczenia symboliczne mogà
byç wyjaÊniane jedynie w jednostkowych kontekstach spo∏ecznych. O ile funk-
cje znaku, jako prymarne, by∏y zorientowane w stron´ utylitarnych w∏aÊciwoÊci
produktu, o tyle funkcje symboliczne wyst´pujà jako informacja drugiego planu,
wskazujàc ró˝ne konteksty, w których produkt jest odbierany przez nabywc´.
Znaczenie roli odbiorcy w kszta∏towaniu kontekstu produktu mo˝na przeÊle-
dziç na przyk∏adzie mebli Bauhausu. Pierwotnà intencjà projektantów by∏o
stworzenie tanich sprz´tów dla masowego odbiorcy. W istocie meble owe zacz´∏y
funkcjonowaç jako wyposa˝enie willi bogatych elit intelektualnych.
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UÊwiadomienie sobie kontekstów pochodzàcych od odbiorców prowadzi do
opracowania bardziej wyspecjalizowanego wyrobu, adresowanego do wàskiego
kr´gu u˝ytkowników. Takie projektowanie dostosowane jest do charakteru 
obecnego rynku, który nie zadowala si´ zaspokajaniem potrzeb elementarnych.
W Polsce ów nowy rynek ujawni∏ si´ zaledwie przed kilkunastoma laty. W Euro-
pie Zachodniej jego wyst´powanie jest wynikiem procesów zapoczàtkowanych
jeszcze w XVIII wieku i kontynuowanych nieprzerwanie a˝ po XX wiek. 
B´dàce konsekwencjà tego procesu rozbicie spo∏eczeƒstwa stanowego doprowa-
dzi∏o do rozluênienia wi´zi grupowych i autodefinicji jednostki. W latach szeÊç-
dziesiàtych XX wieku zjawisko to by∏o ju˝ na tyle zaawansowane, by ustanowiç
nowy system spo∏ecznych relacji. Narastajàcy nap∏yw towarów (przejÊcie od ryn-
ku nabywców do rynku sprzedawców w sytuacji, kiedy poda˝ sta∏a si´ znacznie
wi´ksza od popytu) doprowadzi∏o do powstania coraz bardziej wyrafinowanych
strategii ró˝nicowania adresatów wyrobów. Najbardziej ewidentnie ów proces
zaznaczy∏ si´ w projektowaniu przemys∏owym dla potrzeb mieszkalnictwa.
Alienacja jednostki i rozpowszechnienie si´ modelu rodziny jednopokoleniowej
wp∏yn´∏o na potrzeb´ kszta∏towania mieszkaƒ jako obszaru prywatnego, odgro-
dzonego od sfery zewn´trznej i wyposa˝onego w sposób wysoce zindywiduali-
zowany. 

Konstatacja pojawienia si´ nowego typu odbiorców spowodowa∏a, ˝e projek-
tanci musieli zarzuciç zuniformizowane normy stylu mi´dzynarodowego na
rzecz kszta∏towania form apelujàcych do subiektywnych odczuç jednostek. 
Zajmujàcy si´ tà kwestià Michael Moenninger skomentowa∏ owo zjawisko nast´-
pujàcà uwagà: To, ˝e wielu projektantów si´ga po elementy folklorystyczne i archa-
iczne, odzwierciedla proces coraz precyzyjniejszego orientowania si´ na grup´ 
celów w projekcie. Tego rodzaju produkty mo˝na albo lubiç, albo nienawidziç,
przez co dana rzecz zwraca si´ do ÊciÊle okreÊlonej klienteli. Nawet dyletanci
zwani <bricoleurs> i rzemieÊlnicy wytwarzajàcy ci´˝kie meble z ˝elaza i betonu,
o kanciastej formie kojarzàcej si´ z surowoÊcià nieotynkowanego muru, majà 
ÊciÊle wyznaczony kràg odbiorców.15

Metod´ projektowania polegajàcà na kodowaniu w formie projektu komuni-
katu dla indywidualnego odbiorcy prezentuje si´ zazwyczaj na klasycznym ju˝
dzisiaj przyk∏adzie pióra Safari.16 Punktem wyjÊcia do przemyÊleƒ projektantów
by∏ rynek dzieci szkolnych w wieku od 10 do 15 lat, dla których trzeba by∏o

15 Cyt. Za Bürdek, op. cit., s. 227;
16 Por. „form”, 91-III-1980;
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stworzyç nowy wyrób. Celem ostatecznym mia∏o byç pióro, które wyraênie ró˝-
ni∏oby si´ od przyborów do pisania dla doros∏ych. Z za∏o˝enia nie odwo∏ywano
si´ do symboliki szkolnej, lecz do marzeƒ o wolnoÊci i o czasie wolnym od zaj´ç
obowiàzkowych. Jako motyw przewodni przyj´to preferowany przez m∏odzie˝
model „outdoor life”, szczególnie interesujàcy dla przewidzianej wst´pnie grupy
wiekowej. Zgromadzono wiele skojarzeƒ werbalnych, odrzucajàc te zwiàzane ze
szko∏à (obowiàzkowoÊç, odpowiedzialnoÊç, solidnoÊç, trwa∏oÊç) i skupiajàc si´
na poj´ciach zwiàzanych z ˝yciem pozaszkolnym (przygoda, przyjaciele, egzo-
tyka, obce kraje, jeans).

Projektanci coraz cz´Êciej otwarcie przyznajà si´ do manipulowania Êwiatem
symboli, stwierdzajàc: „sprzedajemy nie sprz´ty, lecz styl bycia”. Przy kszta∏to-
waniu formy samochodów, na przyk∏ad, króluje tendencja okreÊlana mianem
„cockpit design”, w której projektowane ergonomicznie elementy obs∏ugi wskaê-
ników budzà skojarzenia z kabinà pilota, zwi´kszajàc tym samym rang´ kierowcy.
Firmy Puma i Adidas zas∏yn´∏y w poczàtkowym okresie jako producenci artyku-
∏ów sportu wyczynowego. Sukcesy kojarzonych z ich wyrobami sportowców
dodatkowo utrwali∏y ten wizerunek. To da∏o mo˝liwoÊç podbicia rynku takim
firmom, jak Nike, Converse i Reebok, które zaprezentowa∏y si´ jako producenci
wyrobów sportu amatorskiego, promowanych jako lekkie, przyjemne i wygodne.
Odwo∏ywanie si´ w projektowaniu do Êwiata symboli wià˝e si´ z faktem, ˝e
w obecnej rzeczywistoÊci nie sprawdzajà si´ ju˝ dawne metody badania rynku,
operujàce poj´ciami demograficznymi (wiek, p∏eç, wykszta∏cenie, dochody,
miejsce zamieszkania, itp.). OkreÊlony przez Êwiat symboli styl ̋ ycia nie wià˝e si´
z przynale˝noÊcià do okreÊlonej klasy spo∏ecznej, lecz z identyfikacjà z pewnà 
grupà zainteresowaƒ, Êwiatopoglàdów, aktywnoÊci. Mówi si´ w tym przypadku
o tzw. wspó∏czynniku AIO – activities, interests, opinions. Zró˝nicowany styl
˝ycia sta∏ si´ kluczowym poj´ciem w kodowaniu okreÊlonych komunikatów
w produktach. Akceptacja nowego wyrobu zale˝y w du˝ej mierze od tego, na ile
uda si´ projektantom nawiàzaç do norm i wartoÊci obowiàzujàcych w grupie 
jego adresatów (chodzi tutaj zw∏aszcza o normy symboliczne i estetyczne). 
Trafiony produkt mo˝e si´ staç AIO-twórczy, to znaczy mo˝e wykreowaç nowà
grup´ o wspólnych zainteresowaniach i poglàdach. Uchwycenie formy identy-
fikacji i t´sknoty za okreÊlonà to˝samoÊcià, ich interpretacja i przetransponowanie
na koncepty projektowe, sà znacznie trudniejsze od projekcji elitarnych norm

17 K. Krippendorf, Die Produktsemantik öffnet die Türen zu einem neuen Bewusstsein im Design, 
w: „form”, 108/9 – I - 1985;
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gustu skupionych pod has∏em „good design”. Gdy normy estetyczne opierajà si´
na zró˝nicowanych czynnikach spo∏eczno - kulturowych, to zadaniem projektanta
jest dostosowanie si´ do nich za pomocà zró˝nicowanych cech charakterystycz-
nych. Projektowanie rozgrywa si´ wówczas bardziej w sferze orientacji 
symbolicznych ni˝ technicznych. Sytuacj´ t´ skomentowa∏ zwiàzany niegdyÊ
z Hochschule für Gestaltung w Ulm projektant Klaus Krippendorf, wyznajàc:
Moje osobiste zainteresowanie semiotykà si´ga okresu studiów nad formà projek-
towà w Ulm. W piÊmie „Output” wyrazi∏em wtedy przekonanie, ˝e twórcami funkcji
technicznych sà konstruktorzy, podczas gdy rola projektantów polega na odpowie-
dzialnym kszta∏towaniu aspektów komunikatywnych produktu.17

W praktyce projektowej prze∏om w traktowaniu produktu jako komunikatu
nastàpi∏ w momencie, gdy urodzona w 1963 roku projektantka Lisa Krahn, 
absolwentka Cranbrook Academy of Art ko∏o Detroit, wygra∏a wysokà nagrod´
w konkursie na projekt notatnika elektronicznego Phonebook z 1987 roku. 
Ów projekt bazowa∏ na wielowiekowej tradycji czytelniczej, nawiàzujàc do 
nawyku typowego obchodzenia si´ z ksià˝kà, jakim jest kartkowanie. Ka˝da
kartka zaproponowanego przez Krahn notatnika elektronicznego obs∏ugiwana
by∏a za pomocà przycisków. Dzi´ki tradycyjnej formie wspó∏granie hardware
i software u∏atwi∏o obs∏ug´ osobom mniej obeznanym z technikà komputerowà.
Na podobnej zasadzie aspekt spo∏eczno - kulturowy ukszta∏towa∏ wyglàd auto-
matycznej sekretarki biura projektowego Logic z Chicago. Nawiàzano w nim
bezpoÊrednio do amerykaƒskich skrzynek pocztowych. Umieszczane przy ogro-
dzeniach domów skrzynki mia∏y zazwyczaj ma∏e choràgiewki, których pozycja
zmieniana by∏a przez listonosza w chwili dostarczenia poczty. W∏aÊciciel domu
z daleka widzia∏, czy jego skrzynka wymaga opró˝nienia. Taki w∏aÊnie znak
wprowadzili projektanci Logic przy automatycznych sekretarkach, wyÊwietlajà-
cych wiadomoÊci na odpowiednio wyeksponowanych ekranach LCD.

Semantyka produktu nie jest postrzegana jako nowy styl, lecz jako system,
w którym rozwijajà si´ i nabierajà wyrazu ró˝ne j´zyki. Semantyczny design 
wizualizuje u˝ywanie przedmiotu. U poczàtków przenikania do designu postawy
semantycznej sta∏ bunt przeciwko dominacji abstrakcji funkcjonalistycznej. 
Projektanci skupieni w studio Alchimia, a potem Memphis, wÊród nich mi´dzy
innymi Alessandro Mendini i Ettore Sottsass, zacz´li wytwarzaç nafaszerowane
treÊciami symbolicznymi i oparte na retoryce postmodernizmu dzie∏a, które 

18 Por. Ambiwalentna obecnoÊç techniki w architekturze, w: Piotr Winskowski, Modernizm przebu-
dowany. Inspiracje technikà w architekturze XXI wieku, Universitas, Kraków 2000, s. 82-95.
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by∏y ironicznym komentarzem do stylu mi´dzynarodowego. Zasadà by∏o przy
tym aplikowanie ornamentów pochodzàcych z ró˝nych tradycji kulturowych.
Ów specyficzny neo-pop, wystawiany w galeriach zw∏aszcza od 1981 roku, 
wywo∏a∏ mi´dzynarodowà sensacj´. Formy i motywy projektowanych wtedy
przedmiotów symbolicznych odwo∏ywa∏y si´ zarówno do klasycyzmu, 
konstruktywizmu, art deco i neoplastycyzmu, jak te˝ do surrealizmu i kiczu.
Globalna recesja lat dziewi´çdziesiàtych XX wieku sk∏oni∏a projektantów do
mniej ekspresyjnej, a tym samym bardziej racjonalnej postawy. XXI wiek przy-
niós∏ nowego rodzaju praktyk´ projektowà. Idea „good design” nie jest ju˝ kwe-
stionowana z takà si∏à, z jakà próbowali jà zwalczaç pierwsi zwolennicy wizu-
alizacji symbolicznych komunikatów. Rozpocz´∏a si´ nowa epoka, która mog∏a-
by funkcjonowaç pod has∏em „good balance”. Projektanci starajà si´ przywróciç
wartoÊç designu opartego na technicznych aspektach danego produktu, nie 
zapominajà jednak o wizualizacji funkcji symbolicznych. Z wielu miejsc 
dajà si´ dzisiaj s∏yszeç diagnozy: postmodernizm jest skoƒczony.18 Stwierdzenia 
takie sà wynikiem pojawienia si´ nowych tendencji, okreÊlanych mianem 
neofunkcjonalizmu, które bazujà na nowoczesnych technologiach wprowadza-
nych dzi´ki ogromnemu post´powi w mikroelektronice. W przeciwieƒstwie do
niegdysiejszych propozycji Bauhausu produkty nowego funkcjonalizmu nie
aspirujà do roli wytworów narzuconych laikom przez elit´ „lepiej znajàcych si´
na rzeczy” artystów. Sà to raczej efekty dynamicznego procesu projektowego,
nastawionego na uzyskanie formy, która porusza si´ w Êwiecie symboli zasta-
nych i jednoczeÊnie sama zawiera potencj´ kreacji nowego znaczenia. Projek-
tantom przywraca si´ w ten sposób rol´ twórcy, który mo˝e sobie pozwoliç na
wprowadzenie nowych, nieistniejàcych uprzednio jakoÊci. Wià˝e si´ z tym 
jednak pewne ryzyko, dajàce si´ wyjaÊniç wysokà komplikacjà ko∏a hermeneu-
tycznego, które nie zawsze ods∏ania przed analitykami wszystkie fragmenty
swojego pola. Mo˝e si´ zdarzyç, ˝e wizualizacja komunikatu z jakiegoÊ wzgl´du
nie zostanie odebrana przez potencjalnego nabywc´ zgodnie z intencjami desi-
gnera, a wtedy wymagajàcy triady uczestników proces komunikacji nie b´dzie
mia∏ miejsca i produkt nie zostanie zaakceptowany przez rynek konsumentów.
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Anna Machwic
Symbol, znak, interpretacja

Nawet najn´dzniejsze istnienie pe∏ne jest symboli,
nawet cz∏owiek najmocniej stojàcy na ziemi ˝yje obrazami. 

Mircea Eliade, Obrazy i symbole1

Symbole i znaki sà nieodzownym elementem wszystkich sztuk plastycz-
nych, a termin ,,symbol“ jest jednym z najszerzej rozumianych, najbardziej 
wieloznacznych terminów zarówno filozofii, estetyki, jak sztuki. Ka˝dy ma 
jakàÊ w∏asnà definicj´ tego s∏owa, rozumie je na swój sposób. Jednak kiedy
wchodzimy coraz g∏´biej w las symboli i podejmujemy trudnà prób´ ich inter-
pretacji, zdajemy sobie spraw´ jak powierzchowne jest nasze rozumienie tego
zagadnienia. Mo˝e dzieje si´ tak dlatego, ˝e jesteÊmy stale otoczeni symbolami,
uzale˝niamy nasze zachowania od z∏o˝onych systemów symbolicznych, 
chocia˝ sobie tego nie uÊwiadamiamy. 

Bardziej Êwiadomy stosunek do symboli i symboliki powinien wykazywaç
artysta, szczególnie zaÊ ten, który chce byç zrozumiany przez odbiorc´ zgodnie
ze swoimi intencjami, który chce mieç pewnoÊç, ˝e jego idea trafi do adresata.
W niezliczonych rozwa˝aniach na temat symboli i symboliki rysuje si´ równie
olbrzymia liczba definicji. Ta, którà pos∏u˝´ si´ tutaj pochodzi z tekstu Mieczy-
s∏awa Wallisa Sztuki i znaki. Autor nazywa symbolami takie przedmioty, przed-
stawione bezpoÊrednio lub poÊrednio w dzie∏ach sztuki, które niekiedy repre-
zentujà jeszcze jakieÊ inne przedmioty, sà przedmiotami symbolizujàcymi. 
Charakterystyczne dla dzie∏ symbolicznych sà jakby dwie warstwy przedstawia-
nych przedmiotów: warstwa przedmiotów przedstawianych bezpoÊrednio lub
poÊrednio i warstwa przedmiotów przedstawianych symbolicznie. Nazywamy
je odpowiednio: pierwszà - znaczeniem zwyk∏ym, drugà - znaczeniem g∏´bszym
dzie∏a symbolicznego.2 Pos∏u˝´ si´ prostym przyk∏adem wykorzystujàc jeden
z moich plakatów, który dobrze ilustruje t´ definicj´. Je˝eli na przedstawieniu
widzimy czterolistnà koniczynk´, to bezpoÊrednie przedstawienie roÊliny ma
tak˝e g∏´bsze znaczenie, a mianowicie symbolizuje szcz´Êcie. Je˝eli dodatkowo

*) niniejszy tekst jest znacznie skróconà wersjà pisemnej pracy dyplomowej Autorki - przyp. red.
1 M.Eliade, Obrazy i symbole, Wydawnictwo KR, Warszawa 1998, s. 19;
2 M. Wallis, Sztuki i znaki, PIW, Warszawa 1983, s. 129;
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zauwa˝amy, ̋ e jeden z listków koniczyny oderwa∏ si´
i zamieniony w balonik polecia∏ w niebo, poza zasi´g
naszych ràk, to przedstawienie to mo˝e symbolizo-
waç ulotnoÊç uczucia szcz´Êcia. Mo˝na wi´c powie-
dzieç, ˝e symbole wzbogacajà dzie∏o o jeszcze jeden
wymiar:
O ile pe∏niejsze i g∏´bsze staje si´ dla nas malarstwo
lub rzeêba gotycka, kiedy znamy symbolik´ postaci,
gestów, barw w∏aÊciwà tym sztukom. Zw∏aszcza 
plastyka symboliczna jest nie tylko bogatsza ni˝ plasty-
ka niesymboliczna, poniewa˝ pewne przedmioty
przedstawione sà tutaj zarazem przedmiotami przed-

stawiajàcymi, ale i g∏´bsza, poniewa˝ te przedmioty przedstawiajàce drugiego
stopnia - symbole - wprowadzajà do dzie∏a plastycznego poj´cia abstrakcyjne,
koncepcje etyczne, metafizyczne, religijne, ca∏y Êwiat niezmys∏owy i nadzmy-
s∏owy, przewa˝nie niedost´pny dla plastyki ograniczajàcej si´ do pierwiastków
przedstawiajàcych bezpoÊrednio.3

Przy u˝yciu symboli cz´sto próbuje si´ nadaç form´ rzeczom nieuchwytnym.
Szczególnie wyraênie dà˝enie to widoczne jest w magii, rytuale i religii.4

Ciekawe, ˝e wi´kszoÊç symboli religijnych przybiera postaç znaków graficz-
nych, które pozornie nie majà nic wspólnego ze wzorami czerpanymi z natury.
Na przyk∏ad idea Êrodka, poczàtku ˝ycia, czystej istoty, przedstawiana jest cz´-
sto za pomocà punktu. Kiedy przyjrzeç si´ bli˝ej znakom graficznym o symbo-
lice religijnej, mo˝na zauwa˝yç, ˝e wiele z nich przybiera formy wcale nie tak
odleg∏e od rzeczywistoÊci jak mog∏oby si´ wydawaç na pierwszy rzut oka.
Okràg, gwiazda, krzy˝, spirala czy swastyka swoim kszta∏tem odwo∏ujà si´ do
dynamiki kosmosu. Krzy˝ pojawia si´ w dzie∏ach sztuki powsta∏ych nawet
w bardzo odleg∏ych kr´gach kulturowych. B´dàc najwa˝niejszym symbolem dla
chrzeÊcijaƒstwa stanowi jednoczeÊnie odwieczny symbol kosmosu, jest naj-
prostszà z form symbolizujàcych kosmos: dwie przecinajàce si´ linie, okreÊlajà
cztery kierunki. Równie˝ swastyka (svasti - pomyÊlnoÊç), z którà poczàtkowo 
∏àczono pozytywne wartoÊci, jej forma krzy˝a z za∏amanymi pod kàtem pro-
stym w prawo ramionami nadajàcymi jej dynamik´ odnosi si´ do kosmosu,

3 ibidem, s. 129;
4 J. Tresidder, Symbole i ich znaczenie, Grupa Wydawnicza Bertlesmann Media, Warszawa 2001, s. 26;
5 ibidem, s. 142-146;
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przypomina ko∏o s∏oneczne z wychodzàcymi z ka˝dej z jego osi promieniami
Êwiat∏a.5 Zauwa˝alne jest podobieƒstwo tych znaków graficznych do diagra-
mów, które umo˝liwiajà przekazanie pewnych treÊci szybciej i skuteczniej ni˝
ciàg s∏ów. Ilustracjà twierdzenia, ˝e tego typu symbole mogà staç si´ oÊrodkiem
medytacji sà stare symbole jin i jang. Symbolizowa∏y one w Chinach uzupe∏nia-
jàcy si´ zwiàzek pierwiastka m´skiego i ˝eƒskiego, a oba te pierwiastki postrze-
gane by∏y jako aspekt jednej natury - boskiej lub ludzkiej.6

Symbol ka˝dorazowo apeluje do inwencji odbiorcy wywo∏ujàc skojarzenia 
bardzo zindywidualizowane i trudno uchwytne. Mo˝emy powiedzieç, ˝e zadanie
odbiorcy stojàcego przed dzie∏em sztuki w du˝ej mierze polega na rozszyfrowa-
niu pewnej zagadki. Kluczem do jej rozwiàzania jest wywo∏anie skojarzenia
o innym przedmiocie ni˝ ten, który przedstawiono w dziele sztuki. Nie odbywa
si´ to jednak na zasadzie podobieƒstwa przedstawionego przedmiotu do przed-
miotu przedstawianego (taka zale˝noÊç dotyczy znaków ikonicznych). Proces
ten odbywa si´ raczej na zasadzie pewnej analogii, bardzo trudno uchwytnej
i dalekiej:
Lew na przyk∏ad mo˝e wywo∏aç w nas myÊl o sile lub m´stwie (...) mo˝e byç przeto
dla nas symbolem si∏y lub m´stwa (...). Mi´dzy si∏à lub m´stwem a lwem nie ma 
podobieƒstwa wyglàdu. Wi´ê mi´dzy nimi nie jest jednak tylko sprawà zwyczaju lub
umowy: niepodobna zastàpiç lwa jako symbolu si∏y lub m´stwa na przyk∏ad muchà.7

Jak pokazuje powy˝szy przyk∏ad symbol nigdy nie jest ca∏kowicie dowolny,
istnieje zawsze jakaÊ naturalna wi´ê mi´dzy elementem znaczàcym i znaczo-
nym. Istnieje bowiem nierozerwalny zwiàzek pomi´dzy widzialnym obrazem,
a jego niewidzialnym znaczeniem. W symbolu nast´puje cudowna zbie˝noÊç
zmys∏owego zjawiska i ponadzmys∏owego znaczenia, która nie wynika z doko-
nanego przez nas podporzàdkowania, ale ze zjednoczenia rzeczy, które do siebie
przynale˝à.8 Dla uzupe∏nienia definicji symbolu pos∏u˝yç si´ jeszcze mo˝emy
najcz´Êciej przypisywanymi mu cechami. Sà to:
• figuratywnoÊç: to, co zosta∏o przedstawione w symbolu figuratywnie zazwy-
czaj oznacza rzeczywistoÊç wy˝szego rz´du,
• postrzegalnoÊç: to, co z regu∏y transcendentne, niedostrzegalne, w symbolu
staje si´ dost´pne percepcji (nie dotyczy to jedynie postrzegania zmys∏owego,
ale tak˝e mo˝liwoÊci poj´cia poprzez symbol czegoÊ nadzmys∏owego),

6 ibidem, s. 8;
7 M. Wallis, op. cit. s. 56;
8 H. G. Gadamer, Symbol i alegoria, w: M. G∏owiƒski (red.), Symbole i symbolika, Czytelnik,
Warszawa 1990, s. 102;
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• immanentna si∏a: symbol jest niezast´powalny, tzn. nie mo˝emy zastàpiç jed-
nego symbolu innym bez straty si∏y swej wymowy,
• powszechnoÊç: symbol, jego obraz i znaczenie sà spo∏ecznie zakorzenione
i przez spo∏ecznoÊç podtrzymywane,
• trwa∏oÊç: u˝ycie symbolu wykracza poza jednà czy kilka okazji, przekazywany
jest on z pokolenia na pokolenie, choç jego znaczenie mo˝e si´ zmieniç bàdê
os∏abnàç. 

P. Wheelwright, jako wa˝nà cech´ symbolu wymienia tak˝e jego natur´ kon-
templacyjnà i podkreÊla fakt, ˝e symbol zawsze odnosi si´ do tego, co jest, nie
zaÊ do tego, co nale˝y czyniç. Tak wi´c czerwone Êwiat∏o na skrzy˝owaniu, choç
niewàtpliwie coÊ znaczy, symbolem nie jest. JeÊliby natomiast jakiÊ kaznodzieja
wpad∏ na takà myÊl, jak, <Bomba atomowa to czerwone Êwiat∏o Boga>, to w tym
u˝yciu metaforycznym znajomy znak zosta∏by zmieniony w symbol.9

Widzimy wobec powy˝szego jak znak, mocà anegdoty mo˝e przekszta∏ciç si´
w symbol. Tak˝e symbol mo˝e byç przedstawiony za pomocà znaku ikonicznego.
Przecie˝ w malowid∏ach, rzeêbach i innych dzie∏ach sztuk plastycznych mamy
do czynienia nie z samymi symbolami, lecz ze znakami ikonicznymi symboli.
Sprowadzanie symbolu do znaku ukrywa prawdziwà natur´ jednego i drugiego,
a nic nie jest mniej pewne ni˝ identycznoÊç(...)10 pisze Tzvetan Todorov. 
Uchroƒmy si´ wi´c od tego b∏´du i przyjrzyjmy si´ znakom, w szczególnoÊci zaÊ
znakom ikonicznym. M. Wallis definiuje znak jako przedmiot postrzegalny zmy-
s∏owo, majàcy zdolnoÊç do wywo∏ywania w nas myÊli o przedmiocie innym ni˝
on sam. Podobnie zaczyna si´ u Wallisa definicja symbolu, ale bardzo szybko
dostrzegamy ró˝nic´. Przypomnijmy, ˝e jeÊli chodzi o symbol, to owo skojarzenie
nast´puje na podstawie bardzo trudno uchwytnej analogii. Znak natomiast 
wywo∏uje w nas myÊl o przedmiocie innym ni˝ on sam na zasadzie podobieƒ-
stwa. Znak reprezentuje przedmiot, o którym myÊl wywo∏uje. Rysunek konia jest
znakiem ikonicznym konia. Znak, który wywo∏a w nas skojarzenie z przedmiotem
innym ni˝ on sam, na podstawie zwyczaju czy umowy nazywamy znakiem
umownym. Wallis podaje przyk∏ad wyrazu ,,koƒ“, który b´dàc szeregiem dêwi´-
ków, bàdê napisem pewnego kszta∏tu, wywo∏uje w nas myÊl o koniu. Czyli 
wyraz ,,koƒ“ jest znakiem umownym konia.11 Ta reprezentacja symboliczna nie
opiera si´ na podobieƒstwie, ale nie jest te˝ ca∏kiem umowna. Ma charakter 

9 P. Wheelwright, Symbol archetypowy, w: M. G∏owiƒski (red.), op. cit., s. 268;
10 T. Todorov, Wst´p do symboliki, w: M. G∏owiƒski (red.), op. cit., s. 38;
11 M. Wallis, op. cit., s. 57;
12 ibidem, s. 151-152;
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dalekich, cz´sto trudno uchwytnych i nie dla ka˝dego dost´pnych skojarzeƒ: 
W ten sposób dziewczyna mo˝e budziç w nas myÊl o wioÊnie, lew o sile, 

p∏omieƒ o rewolucji. Dziewczyna mo˝e byç dzi´ki temu dla nas w pewnych oko-
licznoÊciach ,,symbolem“ wiosny, lew - si∏y, p∏omieƒ - rewolucji. JakiÊ uk∏ad linii
i plam barwnych mo˝e byç znakiem ikonicznym dziewczyny, ta zaÊ mo˝e byç
z kolei, jak w Primaverze Boticellego, symbolem wiosny.12

Znak wywo∏uje u odbiorcy pewnà myÊl o przedmiocie, który stara si´
sugerowaç, poprzez to, ˝e jest do niego podobny, bàdê dlatego, ˝e ów znak 
zawsze ∏àczymy w myÊli z tym w∏aÊnie przedmiotem na mocy umowy lub zwy-
czaju. Znaki majà zdolnoÊç ewokowania u odbiorcy wielowarstwowych znacze-
niowo stanów intelektualnych. Wra˝enie wzrokowe czy s∏uchowe - najprostszy
przypadek oddzia∏ywania znaku - determinuje kolejnà warstw´ odbioru, a mia-
nowicie zespó∏ wyobra˝eƒ tworzàcych znaczenie znaku. Ta wieloznacznoÊç
przedstawieƒ jest Êrodkiem cz´sto wykorzystywanym w sztuce poprzez znaki.
Przyk∏adem mo˝e byç wieloznacznoÊç optyczna. W zale˝noÊci od tego jak spoj-
rzymy na dany przedmiot mo˝emy w nim dostrzec ró˝ne rzeczy. Przyk∏adem
jest twórczoÊç Giuseppe Arcimbolda, artysty tworzàcego w drugiej po∏owie XVI
wieku. W jego dzie∏ach mo˝emy dostrzec portrety ludzi bàdê te˝ kompozycje
z warzyw, owoców czy ryb, wszystko zale˝y od tego jak zechcemy patrzeç na 
obraz. WieloznacznoÊç tego typu wykorzystywa∏ tak˝e op -art oraz surrealiÊci.

Znaki ikoniczne posiadajà znacznà moc informacyjnà. Jednak znak ikoniczny
w dziele sztuki nigdy nie b´dzie informowa∏ nas dok∏adnie o Êwiecie realnym.
Nawet te znaki, które wydajà si´ byç wiernà kopià rzeczywistoÊci, przesz∏y ju˝
przez sito interpretacji autora. Dzie∏o sztuki samo w sobie jest zbiorem idei, 
pomys∏ów i przekazów zmys∏owych przetrawionych w umyÊle artysty. Autor
wk∏ada w przekaz ju˝ pewnà w∏asnà interpretacj´, której z kolei musi towarzy-
szyç interpretacja widza.13 Z∏o˝ony proces interpretacji znaków i symboli nie jest
dost´pny dla ka˝dego, ale rzàdzi si´ pewnymi prawami. Symbole nie istniejà
osobno, komponujà si´ w pewne symboliki o ró˝nych zasi´gach i charakterach.
Symboliki te w∏aÊciwe pewnej grupie spo∏ecznej, kulturze czy religii, stanowià
konieczny punkt odniesienia przy próbie interpretacji poszczególnych symboli..
[Symbol] nie istnieje w izolacji, znajduje si´ zawsze w lesie symboli.14 Ka˝da 
spo∏ecznoÊç posiada w∏asnà symbolik´. OczywiÊcie sam akt tworzenia symboli

13 R. Wittkower, Interpretacja symboli wizualnych, w: M. G∏owiƒski (red.), op. cit., s. 339-340;
14 M. G∏owiƒski, Wst´p, w: M. G∏owiƒski (red.), op. cit., s. 9;
15 T. Tillich, Symbol religijny, w: M. G∏owiƒski (red.), op. cit., s. 149;
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rozgrywa si´ w jednostce, ale dzieje si´ to zawsze w relacji ze spo∏eczeƒstwem,
które samo pr´dzej czy póêniej rozpoznaje si´ w symbolach.15 Symbole te dopie-
ro spo∏ecznie zakorzenione i przez spo∏ecznoÊç podtrzymywane stajà si´ sym-
bolami powszechnymi. DziÊ symbolika spo∏eczna spe∏nia dwie g∏ówne funkcje:
sk∏ania jednostki do okreÊlonego dzia∏ania oraz organizuje ró˝norodny t∏um we
wspólnot´ ludzi. Interesujàce, ˝e wiele spo∏ecznoÊci stosuje symbolik´, choç
klucz do jej ,,odczytania“ zosta∏ zapomniany, bàdê te˝ jest zastrze˝ony dla
mniejszoÊci, podczas gdy reszta spo∏eczeƒstwa funkcjonuje jako Êwiadek i aktor
symbolicznej dzia∏alnoÊci.16 W dziejach sztuki i kultury znajdziemy okresy,
w których wszelkie dziedziny ˝ycia mia∏y charakter symboliczny. Cz∏owiek Êre-
dniowiecza ˝y∏ w gàszczu symboli. Rzeczy, osoby, wydarzenia, religia, polityka
- wszystko by∏o nasycone symbolikà. WartoÊci estetyczne sztuki, która pe∏ni∏a
rol´ dydaktycznà i ideologicznà, schodzi∏y na dalszy plan. System symboliczny
Êredniowiecznej sztuki, cz´sto zniekszta∏cajàcy form´ na rzecz uwydatnienia
treÊci, dominowa∏ a˝ do XII wieku.17 Wydaje si´, ˝e ∏atwiejsza by∏a rola artystów
Êredniowiecznych, którzy po prostu odmalowywali symbole uznawane przez
spo∏ecznoÊç. DziÊ rola artysty polega raczej na wynajdowaniu nowych form
symbolicznych. Jest to jednak bardziej pozorne ni˝ rzeczywiste odwrócenie ról.
Artysta pomimo wnoszenia w∏asnego, osobistego wk∏adu, nadal czerpie ze
wspólnego, skonwencjonalizowanego zasobu symbolicznego. To, co wspó∏cze-
Ênie docenia publicznoÊç, to przede wszystkim moc twórczà artysty polegajàcà
na przedstawianiu osobistej wizji. Tworzenie w∏asnych symboli mo˝e graç tu
g∏ównà, jeÊli nie kluczowà rol´. Nast´pstwem tego jest z kolei oczekiwanie arty-
sty na otwarcie si´ odbiorcy na ,,j´zyk“, którym ,,mówi“ dzie∏o sztuki. Odbiorca
musi nauczyç si´ ,,sylabizowania“, poznaç alfabet i j´zyk tego, kto chce mu coÊ
przekazaç. JeÊli artysta chce wzbudziç ̋ ywà reakcj´ odbiorców, j´zyk ten winien
byç osobisty, jednostkowy, wy∏àczny, nacechowany si∏à jego wyobraêni. Ale nawet
bardzo indywidualna symbolika musi byç w pewnym stopniu rozpoznawalna
dla odbiorcy, w przeciwnym bowiem razie bodziec aktu twórczego pozostanie
niezrozumia∏y, pozbawiony komunikatywnej mocy, jednym s∏owem stracony.
Z drugiej strony forma symboliczna w pe∏ni oczywista okazaç si´ mo˝e banalna.18

PrzeÊledêmy teraz sam proces, w czasie którego dochodzi do interpretacji. 
˚yjemy w czasach, w których ze wszystkich stron bombarduje si´ nas obrazami.

16 D. Sperber, Ukryte znaczenia, w: M. G∏owiƒski (red.), op. cit., s. 113;
17 J. Le Goff, Cz∏owiek Êredniowiecza, w: J. Le Goff (red.), Cz∏owiek Êredniowiecza, Wydawnictwo
Âwiat Ksià˝ki, Warszawa 2000, s. 45-47;
18 R. Firth, Jednostkowe symbole i publiczne reakcje, w: M. G∏owiƒski (red.), op. cit., s. 227;
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W ciàg∏ym poÊpiechu, zalewani milionami informacji najszybciej odbieramy te,
które trafiajà do nas w formie obrazów wizualnych. Obraz posiada du˝o wi´k-
szà moc wywo∏ywania wra˝eƒ ni˝ s∏owo pisane czy mówione, dlatego wokó∏
nas t∏oczà si´ symbole, wizualne informacje. Na szcz´Êcie wobec wi´kszoÊci po-
zostajemy Êlepi, gdybyÊmy bowiem reagowali na ka˝dy obraz, który stara si´ coÊ
nam przekazaç, by∏oby to nie do zniesienia. MoglibyÊmy porównaç to jedynie
do kakofonii dêwi´ków, która powsta∏aby z równoczesnego nag∏oÊnienia wszyst-
kich informacji s∏ownych wypowiadanych w jednej chwili w naszym otoczeniu.
Dokonujemy nieÊwiadomej selekcji i reagujemy tylko na te przekazy, które uzna-
my za przydatne lub wa˝ne. Zastanawiajàc si´ nad relacjà, jaka zachodzi pomi´-
dzy artystà, dzie∏em a odbiorcà, mo˝emy stwierdziç, ˝e w zasadzie wszelka 
percepcja jest interpretacjà. Bez niej otaczajàce nas przedmioty, a tak˝e obrazy
by∏yby tylko nieczytelnymi kszta∏tami i plamami koloru. ˚aden obraz sam nie
opowie swojego przes∏ania.19 Ten instynktowny charakter odbioru na poziomie
percepcji dociera do nas dopiero na zasadzie wstrzàsu, kiedy przypominamy 
sobie o koniecznoÊci ,,udzia∏u widza“, o wk∏adzie, który wnosimy do ka˝dego
przedstawienia z ,,zapasu“ obrazów wizualnych nagromadzonych w naszej pa-
mi´ci. Dopiero wtedy, kiedy z powodu luk w pami´ci nie mo˝emy uruchomiç
procesu interpretacyjnego, wówczas zaczynamy sobie w ogóle z niego zdawaç
spraw´.20 Pomimo nagromadzonej przez lata wiedzy i baga˝u doÊwiadczeƒ 
nasza pierwsza reakcja na obraz wizualny zazwyczaj jest automatyczna. Ale to
wiedza i doÊwiadczenie warunkujà poprawnoÊç interpretacji tego, co chciano za
pomocà obrazu przekazaç. Warto zdaç sobie spraw´ z tego, ˝e nasza pierwsza
niekontrolowana reakcja wcale nie musi byç poprawna i nie zwalnia nas z ,,obo-
wiàzku“ jej weryfikacji. Jednak zazwyczaj jest tak, ˝e to, co uznajemy za oczywi-
ste przy ,,odczytaniu“ przes∏ania zawartego w obrazie, jest takim tylko dzi´ki
uprzednio nabytej wiedzy. Rozpoznamy tylko to, co ju˝ znamy. Ju˝ Arystoteles
twierdzi∏, ˝e tkwiàcy g∏´boko w naturze ludzkiej instynkt naÊladowczy pozwa-
la czerpaç nam prawdziwà przyjemnoÊç z oglàdania wiernie wykonanych 
podobizn rzeczy realnie istniejàcych, nawet tych, które w naturze budzà w nas
odraz´.21

19 E. H. Gombrich, Obraz wizualny, w: M. G∏owiƒski (red.), op. cit., s. 322;
20 ibidem, s. 323;
21 Arystoteles, Retoryka. Poetyka, PWN, Warszawa 1988, s. 319;
22 R. Wittkower, op. cit., s. 340-341;
23 ibidem, s. 342;
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Pierwszym poziomem interpretacji jest rozpoznanie przedstawianego przed-
miotu. Symbolem wizualnym cz∏owieka okazuje si´ zarówno kilka kresek posta-
wionych przez dziecko, jak i rysunek Leonarda da Vinci. Symbol cz∏owieka, 
nawet zredukowany do kilku kresek, b´dzie rozpoznawalny dla ludzi na ca∏ym
Êwiecie, wsz´dzie i zawsze.22 Zdecydowanà wi´kszoÊç stanowià jednak symbole,
których poprawna interpretacja jest dost´pna tylko nielicznym. Zastosowanie
nierutynowych sposobów przedstawiania utrudnia interpretacj´, a widz musi
dysponowaç pewnym kluczem by odczytaç przekaz. Przyk∏adowo, interpretacyjne
trudnoÊci napotykali wspó∏czeÊni Tycjana, impresjonistów czy kubistów, w∏aÊnie
ze wzgl´du na ca∏kowità zmian´ konwencji przedstawienia.23 Na poziomie zna-
czeƒ przedmiotowych wi´kszoÊç ludzi poprawnie zinterpretuje przedstawienie.
Nie trzeba zbyt du˝ego doÊwiadczenia, by poprawnie rozpoznaç konwencje
przedstawiania na przestrzeni dziejów i okreÊliç przedstawiany przedmiot. Kràg
poprawnych interpretacji zaw´˝a si´, kiedy przechodzimy na wy˝szy stopieƒ,
mianowicie interpretacji tematycznej. UÊwiadamiamy sobie wówczas, ̋ e odczy-
tywanie znaków ikonicznych nast´puje nie tylko przez dostrze˝enie plam kolo-
rów i linii uk∏adajàcych si´ w pewien kszta∏t. Niezb´dnà okazuje si´ znajomoÊç
religii, mitologii, spo∏ecznych kontekstów, w jakich powsta∏o dzie∏o, a tak˝e 
historii, którà dzie∏o ilustruje. Olbrzymie znaczenie ma tak˝e znajomoÊç tradycji,
konwencji, ale tak˝e predyspozycje percepcyjno-intelektualne charakterystyczne
dla Êrodowiska. Kontekst historyczny, kanony obowiàzujàce w danej epoce czy
te uzale˝nione od szerokoÊci geograficznej, wszystko to razem i osobno determi-
nuje odbiór. Czasami znaki, których znaczenie jest dla nas tak oczywistym, 
˝e przyjmujemy to za coÊ powszechnego, mogà byç kompletnie niezrozumia∏e
dla odbiorców wywodzàcych si´ z innej tradycji kulturowej.
Japoƒczykowi, nieprzywyk∏emu do perspektywy centralnej pude∏ko narysowane
w skrócie wydaje si´ zniekszta∏cone. Australijczyk w rysunku ptaka w skrócie,
z jednym niewidocznym skrzyd∏em, ,,widzi“ ptaka okaleczonego. Indianinowi,
nieprzywyk∏emu do przyj´tego w malarstwie zachodnim sugerowania bry∏owatoÊci
przedmiotów za pomocà Êwiate∏ i cieni, namalowana twarz, z cz´Êcià pogrà˝onà
w cieniu, wydaje si´ po∏owà twarzy.24

Emocjonalne uczestnictwo w odbiorze dzie∏a jest niejako intuicyjnym sposobem
odbioru. Jest to sposób odbioru dzie∏a przez wielu artystów uwa˝any za bardzo
wa˝ny i szczery. Bez wàtpienia nasze intuicyjne reakcje i pierwsze emocjonalne
skojarzenia sà najciekawsze i stanowià pierwszy stopieƒ odbioru. Obraz, który
nie wywo∏a u widza ˝adnych emocji, pozostanie po prostu niezauwa˝ony. 

24 M. Wallis, op. cit., s. 23;
25 R. Wittkower, op. cit., s. 348-352;
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Reakcje emocjonalne nie sà jednak ca∏kowicie indywidualne, raczej uwarunko-
wane przez spo∏eczne rytua∏y i przyzwyczajenia. Szczególnie silnie widaç t´ 
zale˝noÊç w spo∏eczeƒstwach ÊciÊle ze sobà powiàzanych. Im wi´kszy stopieƒ
spo∏ecznej emancypacji, tym wi´ksza rozmaitoÊç osobistych reakcji i skojarzeƒ.
Intuicyjne, emocjonalne podejÊcie czasami odkrywa kolejne pok∏ady znaczeƒ,
których artysta nawet sobie nie uÊwiadamia∏, ale bardzo rzadko pozwala po-
chwyciç znaczenie, jakie próbowa∏ on nadaç symbolom.25 Rozwa˝my przes∏anie
jakie niesie wys∏any jakiÊ czas temu w kosmos próbnik z rysunkiem dwóch 
nagich postaci: kobiety i m´˝czyzny podnoszàcego r´k´ w geÊcie pozdrowienia.
My wiemy, ˝e stopy sà do stania, a oczy do patrzenia, ale bez tej wiedzy rysunki
nagich postaci sà kompletnie nieczytelne. Dzi´ki indywidualnej i kulturowej
wiedzy mo˝emy oddzieliç kod od przes∏ania. Widzimy, które linie sà konturem,
a które sugerujà bry∏owatoÊç postaci. Istoty z przestrzeni kosmicznej mog∏yby
uznaç te figury za druciane konstrukcje z cz´Êciami unoszàcymi si´ w Êrodku.
Jak bez znajomoÊci perspektywy wyt∏umaczy∏yby sobie zw´˝ajàcà si´ jak szyja
i dziób flaminga r´k´ kobiety, zaÊ intencji m´˝czyzny, podnoszàcego w gór´ r´k´
w geÊcie pozdrowienia, mogli by nie zrozumieç nawet niektórzy mieszkaƒcy 
naszej planety. Chiƒczycy czy Hindusi pos∏ugujà si´ bowiem odmiennym, w∏a-
snym repertuarem gestów s∏u˝àcych pozdrawianiu. W Chinach podobne zamiary
do tych, które oznacza gest m´˝czyzny na rysunku, sugeruje gest chwytania w∏a-
snej r´ki, cz´sto ukrytej w r´kawie.26 Z kolei buddyzm dysponuje ca∏ym ciàgiem
symbolicznych, stylizowanych uk∏adów d∏oni (mudra), powszechnie przedsta-
wianych na wizerunkach hinduskich i buddyjskich bóstw. Gest m´˝czyzny
mo˝na by odczytaç jako abhaja-mudra - prawa r´ka uniesiona przez boga za-
pewnia opiek´ jego wyznawcom i rozwiewa ich l´ki.27

Pomimo tego, ˝e moje intencje podczas projektowania plakatów nie by∏y tak
ostro okreÊlone, to nie ukrywam, i˝ zale˝a∏o mi aby doÊç jasno i czytelnie przed-
stawiç pewne idee. Mam nadziej´, ˝e w du˝ej mierze uda∏ mi si´ ten zamys∏,
choç podesz∏am do tematu ze swobodà, majàc ÊwiadomoÊç, ̋ e plakaty autorskie
to nie znaki drogowe, od których mo˝e zale˝eç czyjeÊ ˝ycie. Dlatego te˝ nie 
sàdz´, by interpretacja nie do koƒca zgodna z moimi intencjami by∏a pora˝kà.
Wr´cz przeciwnie, odmienne spojrzenie na coÊ, co mnie wydawa∏o si´ oczywiste
i jednoznaczne, mo˝e byç bardzo interesujàce. Uwa˝am, ˝e Êwiadczy to raczej
o dodatkowej wartoÊci, którà mo˝na porównaç do pozostawienia ,,otwartej furtki“
dla odbiorcy. Mówienie wprost jest chyba najwi´kszym grzechem artysty
-projektanta, którego na szcz´Êcie mo˝na uniknàç dzi´ki symbolom.

26 J. Hall, Leksykon symboli sztuki Wschodu i Zachodu, Wydawnictwo Baran i Suszczyƒski, Kraków
1997, s. 186. 
27 ibidem, s. 197-198;
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Tomasz Jura, Anna Machwic
Znak - znaczenie

Znak to przedmiot (zjawisko, cecha, gest, spojrzenie, czy sygna∏), który w procesie
porozumiewania si´ ludzi s∏u˝y przekazywaniu okreÊlonych informacji (zna-
czeƒ). Znaczenie s∏owa, gestu, symbolu, czy znaku to coÊ, co one w sposób
umowny reprezentujà. 

W wypadku przekazu informacji sprawa jest stosunkowo prosta. Je˝eli chodzi
o znaczenie, staje si´ trudna do zdefiniowania. Dla potrzeb komunikowania si´,
gdzie koniecznoÊç przekazania konkretnej wiadomoÊci decyduje o formie prze-
kazu, na przyk∏ad instrukcji obs∏ugi urzàdzenia, u˝ycia danego Êrodka, uspraw-
nienia i bezpieczeƒstwa przemieszczania si´ osób, Êrodków transportu, itp.,
znak powinien byç skodyfikowany, niezmienny w formie i kolorystyce, jedno-
znacznie odbierany w ka˝dym miejscu w zakresie jego stosowania.

Znak jako przedmiot niekoniecznie wywo∏uje w nas jednoznaczne skojarze-
nia, cz´sto jest rodzajem umowy co do jego znaczenia, umowy na rzecz ∏adu 
cywilizacyjnego u∏atwiajàcej nam egzystencj´. Skodyfikowany nie znaczy za-
mkni´ty. Na bazie funkcjonujàcych, utrwalonych w ÊwiadomoÊci spo∏ecznej
znaków, mo˝na budowaç ich rodziny, gdzie forma np. trójkàta (ostrze˝enie), 
ko∏a (zakaz), kwadratu (informacja) sà wyjÊciowe, porzàdkujàce, do których
mo˝na dodawaç znaczenia, rozbudowywaç je nie tracàc na czytelnoÊci. 
W powy˝szym wypadku projektant powinien umieç rezygnowaç z ambicji pro-
jektowych, kreacyjnych. Podporzàdkowaç si´ regu∏om, logice, w imi´ jasnoÊci
komunikatu mi´dzy nadawcà a odbiorcà.
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Znak informujàcy, porzàdkujàcy, zapewniajàcy bezpie-
czeƒstwo, umo˝liwiajàcy komunikacj´ pozawerbalnà jest
istotnym elementem u∏atwiajàcym nam codziennoÊç. Nie
jest mo˝liwym przecenienie jego wartoÊci, ale te˝ traktowa-
nie tego zjawiska zbyt serio spowodowa∏oby sztywnoÊç
w przekazywaniu informacji i brak szans na rozwój. Tym
bardziej w twórczoÊci temat <znak-znaczenie> mo˝na po-
traktowaç z dystansem i humorem. Nie chc´ klasyfikowaç,
szeregowaç, pozostawiam to teoretykom. Ka˝dy mo˝e
mieç w∏asny, indywidualny, podporzàdkowany wy∏àcz-
nie jego regu∏om podzia∏ znaków przydatnych nie tylko
w pracy projektanta. Przecie˝ oprócz bycia twórcami je-
steÊmy równie˝ odbiorcami. Taki w∏asny kod znaków wy-
korzystywanych w twórczoÊci, polegajàcy bàdê to na two-

rzeniu w∏asnych form znaczeniowych, bàdê te˝ na nowym zestawianiu ró˝nych
znaków, nadawaniu im nowych znaczeƒ powoduje, ˝e twórczoÊç staje si´ 
naprawd´ indywidualna i interesujàca dla odbiorcy wciàganego w rozgrywk´
z intencjami autora. Zresztà u wi´kszoÊci projektantów stosunek do zagadnienia
<znak-znaczenie> jest w∏aÊnie oparty na intuicji, doÊwiadczeniu, a nie na upo-
rzàdkowanej, usystematyzowanej wiedzy. Sàdz´, ˝e w takiej dysertacji odrobina
˝artu b´dzie chwilà oddechu od powa˝nych, przemyÊlanych, opartych o wiedz´
fachowà wypowiedzi moich kolegów.

TwórczoÊç ˝yje ze znaku i jego znaczenia, przetwarzajàc go, nadajàc mu
inny wymiar. Z jednoznacznoÊci tworzy dwu - i wieloznacznoÊç, nadaje mu 
nowe cechy. Przeciwstawia znaki sobie nawzajem, zestawia ze sobà w celu 
uzyskania zamierzonego efektu czy nowego sensu. Daje to projektantowi nie-
ograniczone mo˝liwoÊci dzia∏ania na ró˝nych polach w ró˝nych dziedzinach,
technikach, mediach. 

Rozwój cywilizacyjny, globalizacja, ∏atwoÊç
pokonywania przestrzeni, nowe media,
a z drugiej strony ró˝nice kulturowe, j´zykowe
i koniecznoÊç porzàdkowania komplikujàcej
si´ rzeczywistoÊci powodujà powstawanie co-
raz to nowych znaków. To, co ma porzàdkowaç
otaczajàcà nas rzeczywistoÊç, plàtanin´ docie-
rajàcych do nas informacji, paradoksalnie po-
woduje narastanie szumu informacyjnego.
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˚yjemy w czasach, w których jesteÊmy bombardowani
ze wszystkich stron milionami informacji. OczywiÊcie
najszybciej odbieramy te, które docierajà do nas w for-
mie obrazów, znaków. Informacja wizualna du˝o szyb-
ciej i z wi´kszà mocà dociera do odbiorcy, cz´sto wp∏y-
wa na jego podÊwiadomoÊç. Znak posiada o wiele
wi´kszà moc oddzia∏ywania ni˝ s∏owo mówione czy
pisane. Poza tym jest du˝o bardziej uniwersalny. Zdol-
noÊç znaków wizualnych do przekazywania informa-
cji, których nie da si´ zakodowaç w ˝adnej innej formie
jest ich najwi´kszà wartoÊcià. Odpowiednio skodyfiko-
wany, uproszczony i opisujàcy powszechne w danej

kulturze zjawiska znak b´dzie czytelny dla wi´kszoÊci odbiorców. Wobec tego
wszystkiego umiej´tnoÊç rezygnacji, dokonywania wyborów i twórcze podejÊcie
do zagadnienia, branie pod uwag´ doÊwiadczenia i interpretacyjnych mo˝liwo-
Êci szerokiego grona odbiorców powinno byç jednà z najwa˝niejszych cech
wspó∏czesnego projektanta. Szczególnie tego, którego praca ma u∏atwiaç nam
˝ycie, czy wr´cz je ochraniaç. 

Dobry znak informacyjny oprócz budzenia jednoznacznych skojarzeƒ musi
si´ tak˝e wyró˝niaç swojà atrakcyjnoÊcià. W ciàg∏ym zalewie informacji reagu-

jemy bowiem na te, które uznamy za szczególnie atrak-
cyjne czy wa˝ne. Przecie˝ nie do wyobra˝enia jest 
sytuacja, w której reagowalibyÊmy na ka˝dy obraz, 
który chce nam coÊ przekazaç.

Jednym z najprostszych sposobów przekazywania 
informacji jest gest. Gest to tak˝e znak, cz´sto niekon-

trolowany sygna∏ wysy∏any przez cia∏o. Dzi´ki gestom mo˝emy wyra˝aç nasze
emocje, ale te˝ cz´sto zdarza si´, ˝e podÊwiadoma ekspresja naszego cia∏a 
zdradza coÊ, co wolelibyÊmy ukryç. Mowa cia∏a, czyli sygna∏y jakie wysy∏amy

(czy to uÊwiadomione, czy zupe∏nie niezale˝ne od na-
szej woli) ma decydujàcy wp∏yw na tzw. pierwsze wra-
˝enie. Stàd te˝ powszechne wÊród osób publicznych,
szczególnie polityków, korzystanie z pomocy specjali-
stów od wizerunku publicznego.

Nawet najbardziej opanowana osoba dysponuje indy-
widualnà gamà gestów wyra˝ajàcych silnie nacechowane
emocjami stany: strach, eufori´, zaskoczenie. Gesty 
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powszechnie rozumiane, jak na
przyk∏ad gest grania na nosie
oznaczajàcy lekcewa˝enie, wy-
st´pujà obok gestów czytelnych 
jedynie dla wàskiej grupy, jak ry-
tua∏ przybijania d∏oƒmi wÊród
Êrodowisk afroamerykaƒskich.
J´zyk gestów to równie˝ mowa
wykorzystywana przez osoby,
które nie znajà j´zyków obcych.
Gestem pos∏uguje si´ tak˝e j´zyk
migowy. Nie tylko gestem wyra-
˝amy siebie, swój stosunek do
Êwiata, czy mijanego przechod-
nia. Informacje o pewnym zna-
czeniu sygnalizowane sà tak˝e za
pomocà zewn´trznych oznak:
powodzenia, statusu spo∏eczne-
go, pozycji materialnej lub towa-
rzyskiej. Marka stroju, sposób
wypowiadania si´, maniery,
miejsca, w których si´ bywa,
przedmioty, którymi si´ otacza,
wszystko to znaki informujàce
nas o danej osobie. Przy czym
oznaki powodzenia sà zazwyczaj
eksponowane, zaÊ niepowodze-
nia ukrywane lub przes∏aniane
oznakami fa∏szywego powodze-
nia, którego tak naprawd´ nie
mamy.

Niezale˝noÊç od typowych
oznak wyra˝ajàcych si´ strojem,
a sygnalizujàcych powodzenie
materialne wykazujà osoby uto˝-
samiajàce si´ z jakàÊ subkulturà.
Poprzez ubiór i w ich rozumieniu
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oryginalny wyglàd próbujà podkreÊliç swojà indywi-
dualnoÊç i odr´bnoÊç wzgl´dem spo∏eczeƒstwa oraz
zasygnalizowaç przynale˝noÊç do grupy. Przy czym
ma to charakter podkreÊlania raczej ideologicznej
czy intelektualnej odr´bnoÊci ni˝ eksponowania
statusu materialnego. Wobec tego informacja wysy-
∏ana do przechodnia jest du˝o bardziej noÊna, bo
pozwala przypisaç danej osobie poglàdy grupy.
OczywiÊcie nie da si´ tu uniknàç stereotypów i cz´-
sto nietrafnego zaszufladkowania. Z drugiej strony
osoba decydujàca si´ na przyj´cie stylu charaktery-
stycznego dla danej grupy spo∏ecznej najpierw za-
zwyczaj przyjmuje, choçby cz´Êciowo, jej ideologi´.

Przyglàdajàc si´ otoczeniu spo∏ecznemu niewiele
dostrzegamy przejawów wysy∏ania sygna∏ów dekla-
rujàcych indywidualnoÊç. Raczej giniemy w szarej

masie, stajemy si´ fragmentem wi´kszej ca∏oÊci. Najpierw cz∏onkiem lokalnej
spo∏ecznoÊci, potem elementem ca∏ego spo∏eczeƒstwa, nied∏ugo obywatelem
Europy, do której tak˝e przyjdzie nam si´ dostosowaç, zrezygnowaç z niektó-
rych oznak indywidualnoÊci. Tu znowu pojawia si´ kwestia globalizacji i wza-
jemnego zrozumienia informacji wysy∏anych w obydwu kierunkach. Jednak
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kultura, historia, doÊwiadczenie i przep∏yw danych w Europie sà na tyle inten-
sywne i na tyle spetryfikowane we wszystkich krajach, ˝e z odbiorem znaków
i porozumieniem si´ z ich pomocà w tym obszarze nie powinno byç problemów.

Znak, czy to w postaci gestu, czy innej, towarzyszy nam na ka˝dym kroku.
Ale znak wizualny ma przede wszystkim ogromne znaczenie w twórczoÊci pla-
stycznej. U˝ywanie form o powszechnie rozumianym znaczeniu, nadawanie im
nowego kontekstu, czy zestawianie w nietypowych konfiguracjach pozwala na
rozwini´cie nieskr´powanej wyobraêni. Odwo∏ywanie si´ do zakodowanych
w ÊwiadomoÊci widza znaków i znaczeƒ daje mo˝liwoÊç zachowania kontaktu
z odbiorcà. Niemo˝liwe do dookreÊlenia znaczenie znaku i nie do koƒca przewi-
dywalne interpretacje dzie∏a dajà dodatkowe mo˝liwoÊci wzbogacenia przekazu.
Odbiorca nie zawsze musi jednoznacznie rozumieç intencje projektanta. Odbiera
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go raczej przez w∏asnà ÊwiadomoÊç, wyobraêni´, w∏asne
rozumienie znaczenia znaku. Dotyczy to zarówno formy
znaku, kontekstu w jakim wyst´puje czy u˝ytej kolorysty-
ki. Dlatego ze wzgl´du na sporà dawk´ indywidualnej
postawy odbiorczej przekaz mo˝e zostaç wzbogacony,
skomplikowany, mo˝e pozostaç niezrozumia∏ym, bàdê
te˝ strywializowaç si´. 

Zazwyczaj odbiór ma charakter instynktowny i dopie-
ro kiedy z powodu luk w pami´ci nie mo˝emy urucho-
miç procesu interpretacyjnego, uÊwiadamiamy sobie
koniecznoÊç udzia∏u widza w odbiorze dzie∏a i wp∏ywie
jego indywidualnego doÊwiadczenia na sam akt od-
bioru. Pomimo tej automatycznej reakcji na znak, to
zgromadzona przez nas wiedza i doÊwiadczenie warun-
kujà odbiór i poprawnoÊç interpretacji choçby tylko
zbli˝onej do intencji autora. Jednak ten niejako automa-
tyczny odbiór nie zwalnia widza z podj´cia próby inter-
pretacji i dotarcia do sedna. 

Nie mo˝na zadekretowaç znaczenia znaku. Dlatego
sam znak, jak i jego znaczenie sà tak noÊne w procesie
twórczym. Z jednej strony dzia∏anie skodyfikowane,
z drugiej swobodna gra wyobraêni. Przypadkowe lub
przemyÊlane skojarzenia. Ta dychotomia decyduje
o atrakcyjnoÊci u˝ycia znaku w ka˝dym procesie twór-
czym, niezale˝nie od dyscypliny artystycznej. I nie

zakaz picia

zakaz bicia po piciu
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mam tu na myÊli jedynie dyscyplin plastycznych, ale tak˝e literatur´, film, 
poezj´ itp. 

Przecie˝ gdyby nie znaki oraz ich umownoÊç, a cz´sto wieloznacznoÊç, twór-
czoÊç by∏aby o wiele ubo˝sza. To w∏aÊnie przekazywanie za pomocà znaków
i symboli niedost´pnych zmys∏om idei jest jednà z najwi´kszych wartoÊci dzie∏
sztuki. Zabawa znakami, u˝ywanie ich w ró˝nych kontekstach i konfiguracjach
daje nieskoƒczone mo˝liwoÊci. Czy wreszcie próba stworzenia w∏asnej ikono-
grafii, niezwykle trudna, ale nobilitujàca artyst´.

Relacja <znak-znaczenie> to wiodàcy problem w projektowaniu graficz-
nym, o którym w pracach dyplomowych, przewodach kwalifikacyjnych, 
programach pracowni b´dziemy pisaç jeszcze d∏ugie lata dok∏adajàc do naszej
wiedzy przemyÊlenia, rozwiàzania i wnioski. Powstawanie znaków, symboli jest
procesem ewolucyjnym, dziejàcym si´ w czasie. Daje nam to pewnoÊç, ˝e nasza
dzia∏alnoÊç jako twórców, pedagogów, studentów ma sens. Jest zjawiskiem 
trwa∏ym, dynamicznym i twórczym.
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