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0d Redaktora

Jest takie przypuszczenie, ze w stosownych okolicznoéciach Umberto Eco
zapytany o czlowieka mial powiedzie¢, ze cztowiek to jest jedyny gatunek znany
przyrodzie, ktérego charakteryzuje to, ze wie, ze umrze, §wiadomie sie Smieje
i komunikuje. I niezaleznie od tego, czy istotnie fakt taki mial miejsce i czy
rzeczywiscie tym wypowiadajagcym te prawde byt Umberto Eco, jest to kwestia
nad wyraz interesujgca i pouczajgca zarazem. Definiuje bowiem egzystencjalna
sytuacje cztowieka i jego ulokowanie w catym porzadku realnej rzeczywistosci
poprzez odréznienie i czyni narzedziami tego odr6znienia z jednej strony
swiadomos¢ siebie jako czlowieka, z drugiej za§ mozliwos¢ bycia cztowiekiem
tylko w odniesieniu do innego, co realizuje sie jako komunikacja i sam akt
komunikowania. Komunikowanie, to specyficznie i specjalnie ludzkie bycie ma
swoje modi, w ktére wplatana nieusuwalnie jest relacja konstytuujaca znak,
gdyz rozpoznajaca znaczenie. Znak i znaczenie zjawiaja sie w ludzkim §wiecie
jako jego atrybuty konieczne. Nie ma ludzkiego $wiata bez komunikowania,
a komunikowania bez generowania senséw. To w oceanie znakéw, a jak chca
inni w imperium znakéw, przebiega nasze zycie.

Relacja <znak-znaczenie> staje sie relacja metafizyczna od rozpoznawania
transcendentale absolutnych do identyfikowania logosu jako kosmicznej sily
sprawczej majacej moc okielznania i likwidowania chaosu. Staje sie ona
takze presensem i sytuacjg zrédlowego przedrozumienia jak chcieliby dzisiejsi
klasycy dekonstrukgji, ale tez i dawniejsi wyznawcy Lebenswelt pouczani o tym
od W. Dilthaya i H. Rickerta. Tutaj przedrozumienie pojawa sie jako wspélnota
mozliwego sensu, tak bardzo pierwotnego, ze wyprzedzajacego jezyk w swoich
sprawnos$ciach komunikowania. Powstaje zatem pytanie w czym to przedrozu-
mienie sie gruntuje i jak w ogéle moze by¢, czy w golym doswiadczeniu, bezpo-
srednim i kulturalnie dopiero potem zaposredniczonym, czy od razu w logosie
jako metafizycznym fundamencie i jedynym mozliwym, arche.

Zawsze jednak pozostaje problem jezyka. Jezyka jako uniwersalnego medium
komunikowania, jezyka w ogdle i jezyka jako matecznika mojego sensu, tj. tego
jezyka, ktéry mnie stanowi. Wreszcie zachodni logos, zachodnia metafizyka,
rozgrywa sie od tego momentu, gdy ustalona zostanie nastepcza kolejnosé
metafizyka-logika, wypowiedzenie czego zawdziecza¢ bedziemy Stagirycie,
az do aforystycznie wyrazonej formuty, tej, w ktérej granice mojego jezyka beda
zarazem granicg nie tylko mojego, ale wszelkiego mozliwego Swiata. Wtedy
stanie mocno problem konieczno$ci/niemoznosci jezyka jako tylko mojego



wlasnego. Komunikacja urosnie wiec do uniwersalnego problemu czlowieka.
Co ma by¢ jej przedmiotem, a co jej obszarem, czy ma to by¢ komunikacja, czy
jej procesualny substrat - komunikowanie? Czym jest co? Czy zdarzy sie komus
rozstrzygnaé kwestie medium komunikowania: czy to jezyk, obraz, slowo,
terytorium pamieci jako symboliczne uprawomocnienie, czy moze jeszcze co$
catkiem innego, co nas stwarza i czego sami jesteSmy (wspol)autorami?
Najprawdopodobniej na zawsze pozostanie to problemem naszego myslenia
i zgryzota naszego zycia, jesli tylko zechcemy co$ o sobie wiedzie¢ i nie uciekaé
od trudnosci w podpowiadane zewszad surogaty odpowiedzi prawdziwej.
Sztuka za$, ktéra nie chce opuszcza¢ naszego ludzkiego Swiata nie moze nie
stawiac¢ sobie tych pytan i z koniecznosci musi sie okoto nich krzata¢ prébujac
co najmniej je oswoic, takze widzac w tym wtasny pozytek.

27 maja 2002 roku odbyla sie¢ w Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach
konferencja naukowa pt. <Znak-znaczenie-komunikacja>. Byla to zarazem
pierwsza konferencja o takim charakterze w dotychczasowej historii Akademii -
takze z czaséw jej pétwiecznego bycia filig krakowskiej ASP: pomimo najréz-
niejszych przedsiewzie¢ skladajacych sie na historie katowickiej szkoly takiej
konferencji do tej pory nie bylo. To takze pierwsza konferencja zorganizowana
przez powotang nieledwie p6t roku wezesniej, w trakcie przeksztalcen usamo-
dzielniania sie uczelni, Katedre Teorii i Historii Sztuki. Podjecie tej inicjatywy
u samego progu dzialania byto spowodowane tym, by nie baczac na nadzwyczaj
skromne warunki finansowe od samego poczatku Akademii jako samodzielnej
uczelni zaczac¢ realizowac¢ zatozony program. Stad tez skala tej konferencji nie
byla wielka. Swiadomie zostalo przyjete zalozenie, ze bedzie to konferencja
wewnetrzna, a do udzialu w niej zaproszono osoby z Akademii i z Akademig na
stale wspdlpracujace. Ale to nie tylko okoliczno$ci organizacyjne i brak fundu-
szow podyktowaly takie rozwigzanie - pojawila sie takze racja powazniejsza,
bo merytoryczna. Otéz jezeli chcemy sie konfrontowaé¢ z innymi, z partnerami
z zewnatrz, niezbedne jest wiedzie¢, a tu oznaczalo dowiedziec sie, co w przed-
miotowej kwestii mamy sobie do powiedzenia. Co oznaczaja dla nas te funda-
mentalne kwestie znaku, znaczenia i komunikowania u nas w szkole, co tak
naprawde przez nie rozumiemy w naszej dziatalnosci pedagogicznej oraz jak te
elementy sa ulokowane i wplywaja na konstruowanie tozsamosci szkoty. Jest
jasne, ze jeden dzien trwajace spotkanie poSwiecone tym zagadnieniom kwestii
nie wyczerpalo, bo wyczerpa¢ nie mogto. Nie takie byto oczekiwanie organiza-
toréow. Bylo nim natomiast uczyni¢ pierwszy krok, uruchomic¢ to, co poczatko-
we, dokona¢ tymczasowego zidentyfikowania problemu. Rozpoznaé co w tym



dziataniu z naszej strony jest poczatkowa przestanka, argumentem, tym co
zasadnicze i pierwsze zarazem. Do udziatu w konferencji zaprosiliSmy solidar-
nie wszystkich: projektantéw i grafikéw, osoby na co dzien identyfikujace sie
z kierunkiem wzornictwa, malarzy. Odzew na nasz anons byl na tyle satysfak-
cjonujacy, ze mozliwe stato sie myslenie o faktycznym jej przeprowadzeniu,
a przede wszystkim, ze dato sie skonstruowaé merytorycznie spojny scenariusz
konferencji i w takim porzadku dotrwaé do konca.

Konferencje otworzyt JM Rektor, prof. Michat Klis§, wskazujac na ten jej dziewi-
czy charakter jako konferencji naukowej w ASP w Katowicach i podkreslajac
koniecznos$¢ takich dziatan dla tworzenia wizerunku i sity szkoty jak i dla budo-
wania $wiadomosci nas wszystkich: nauczajacych i nauczanych. Po tym nastapit
dwuglos prof., prof. Macieja Bieniasza i Mariana Oslislo, dwuglos malarza i pro-
jektanta-uzytkowca zywiacy sie tym, co przychodzi z terytorium sztuki czystej
i tym, co zanurzone w zywiole bezposredniosci zycia az nadto (czasami) dobrze.
Wystapienia te ustalily rame, w ktérej mogty sie pojawi¢ wszystkie dalsze glosy
ulozone w dwa cykle: <znak-znaczenie; relacjonalno$¢ znaku> oraz <komunika-
cjaiproces>. Niniejszy tom jest poklosiem odbytej konferencji, jednak jego zawar-
tos¢ jest bogatsza niz bezposrednio wygloszone referaty i zaprezentowane wysta-
pienia. Na tom skltadajg sie teksty wygloszone podczas konferencji (poza dwoma)
jak i teksty specjalnie do tego tomu zlozone. Catoé¢ dobrze oddaje charakter tresci
podejmowanych zagadnien. Ma tez wyrazny §lad tego, ze méwic¢ zdecydowali sie
takze ci, ktérzy na co dzien w swych sprawnosciach profesjonalnych nie urucha-
miajg medium dyskursywnego, ale komunikuja w przestrzeni catkiem odrebnego
medium - wizualnego. Takze i uktad tomu niecatkiem odpowiada nastepstwu kon-
ferencyjnych wystapien - logika tego, co wypowiedziane i logika tego, co przezna-
czone do druku sa r6zne. Zasadniczo tom méwi dwoma glosami - glosem prakty-
kujacych sztuke i nauczajacych jej regut, i glosem oséb sztuce towarzyszacych.
Sa to wypowiedzi, jak dawniej sie powiadato, praktykéw i teoretykéw sztuki.
A wszystko spowite perspektywa niemozliwego do zlikwidowania pytania o po-
winnoéci i zadania Akademii dzi$, o jej tozsamo$¢ w $wiecie, w ktérym sztuka
staje sie i zdaje sie by¢ jednym tylko z dostepnych mediéw komunikowania.
Konieczno$¢ jej obrony zaczyna by¢ tak samo wazna jak §wiadomos¢ tego, ze to
ona sama jest kto wie, czy nie jedng z najwazniejszych przestrzeni etycznego
bycia czlowieka i jedyna dostepna spoleczng strategia praktykowania oporu
wobec jego ponizenia. Zar6wno woéwczas, gdy malujemy obrazy, jak i wéwczas,
i moze przede wszystkim wéwczas, gdy projektujemy fonty, plakaty, web-sides,
kampanie reklamowe i wzory rzeczy przeznaczonych do wytwarzania i wnet
zjawiajacych sie jako nasze milieu.



Tom otwiera w formie listu e-mailowego - inaczej niz podczas konferenc;ji -
wypowiedz J. Kucharczyk, zdajgca sprawozdanie z probleméw i dylematéw
trawigcych profesjonaliste poruszajacego sie w uniwersum znakoéw. Jest swo-
istym §wiadectwem walki i drogi mysli, a takze tego, Ze wobec najwazniejszych
probleméw jak zwykle czlowiek jest sam. Forma tej wypowiedzi zdaje sie co
najmniej tak samo wazna dla ujawnionego watku jak to, co zostaje przy jej
uzyciu wypowiedziane, a takze jaka jest jej ewidencja dowodowa. To caly Swiat
wahan i rozterek z ktérymi trzeba sobie radzi¢ na co dzien, a nie tylko od
konferencyjnego $wieta. Dylematy i praktyka projektanta-uzytkowca, to jak
przechodzi sie od ogblnych idei do realizacji konkretnego zadania projektowego
ujawnia wypowiedz B. Kréla, ktéry pokazuje na przykladzie wiasnych prac
projektowych co oznacza wchodzenie w materie znaku w sensie najbardziej
bezposrednim, tj. wtedy, gdy go sie projektuje, eo ipso, powoluje do zycia.
Justyna Szklarczyk-Lauer dotknie kwestii jeszcze bardziej konkretnej: zapyta
o wyglad stowa, bo tym, co czyni projektant, to miedzy innymi praca z fontem -
tym magicznym obiektem bedacym widzialnym znakiem powiedzianego,
majacym z tamtym identyczne zrédlo w czystej zmystowosci i co najmniej
jedng wspdlna funkcje - przenoszenia znaczenia. Wehikularny charakter fontu -
bohatera projektowania graficznego - czeka zapewne jeszcze na powazne rozpo-
znanie, tu jednak zostal juz przynajmniej uczyniony maly krok, Autorka
przypomina, ze wloski tekst najsprawniej sie realizuje Bodonim, a francuski
w Garamondzie. Typograficzny watek podejmuje tez T. Bierkowski pokazujac
role i znaczenie calego uktadu kompozycyjnego, tu: typograficznego wilasnie,
dla zatozonego rezultatu w postaci komunikacji przejawiajacej sie w postaci
czytelnosci, a w nastepstwie efektywnosci, czyli skutecznosci komunikowania.
Dopelnienie tych ,warsztatowych” watkéw ujawnia krotki tekst M. Oslislo
zdajacy sprawe z koniecznosci i rozterek projektanta poprzez postawienie
niewatpliwie powaznego pytania: jak i czego uczy¢ w Akademii, i a fortiori czym
ma by¢ Akademia. Zaraz po nim w niezwykle skondensowanym tekscie
W. Gdowicz powraca do fundamentéw, to znaczy do sytuacji opisu przedmiotu
jako tego, co zmystowo dane, ale co moze by¢ ujete/poznane/zrozumiane jedy-
nie w nieuchronnym zabiegu abstrahowania, tj. identyfikowania cech przed-
miotu, poprzez ktére mozliwe staje sie jego osadzenie w realnej rzeczywistosci.
W tej ontologii substancja przejawia sie nam poprzez akcydensy stanowiac dla
nich racje bytu, tym nie mniej ukryte roszczenie takiej ontologii do wytacznosci
staje sie problematyczne: tak moze by¢ tylko na gruncie filozofii zwanej realna,
nie wiemy jednak, czy Autor chcialby by¢ z taka skojarzony. W przejsciu od
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rysowania modelu przestrzeni abstrakcji do dalszych watkéw teoretycznych
pojawia sie tekst K. Stadlera o skutecznosci komunikowania w odniesieniu
do sfery interpersonalnej, tekst, w ktérym problem ulokowany bedzie wobec
postawionego pytania, czy komunikacja jesli ma by¢ skuteczng oznacza
z koniecznosci komunikacje totalng, czy komunikacje ekskluzywna. Stadler
wskazuje na psychospoleczne determinanty procesu komunikowania, gdzie
najwazniejszym jego elementem jest komunikowanie interpersonalne nawet
jesli ma makrostrukturalng rame spoteczna. Przeciwstawia sobie dwie formy ko-
munikacji: komunikacje totalna i ekskluzywna uswiadamiajac nam tylko arbi-
tralnos¢, a zarazem nieunikniong ambiwalencje sytuacji, w ktérej podejmujemy
akt komunikowania, ale tak czy inaczej zawsze jesteSmy wobec problemu sami.
Zamieszczone potem w kolejnosci dwa teksty M. Popczyk i A. Lipskiego maja
czysto teoretyczny charakter. M. Popczyk podejmuje watek komunikacyjnych
waloréw sztuki przechodzac w refleksji od platonskiego zrodta do derridianskiej
dekonstrukcji, a A. Lipski rekonstruuje dwie mozliwe dzis, jego zdaniem, logiki
analizy sztuki jako praktyki artystycznej: jezyk Analityka i jezyk Postmoderni-
sty. Nie pozostawia przy tym zadnych watpliwosci, ktéry z dwéch ujawnionych
oponentéw jest mu zdecydowanie blizszym, jednakze zastosowana retoryka
ironii uczyni zen - nieoczekiwanie zapewne dla niego samego - mimowolnego
i skrytego przez to, pomocnika konkurencyjnej tezy. Zjawiajace sie dalej dwa
teksty D. Glazek i B. Szczypki-Gwiazdy, a takze nieco dalej tekst I. Koziny, to
glosy historyka sztuki. Pierwszy z nich rozpoznaje tytutowa kategorie komuni-
katéw i znakéw w nieusuwalnym dla sztuki wspélczesnej zdaniem Autorki
dualizmie: jednoznaczne-wieloznaczne, czytelne-niezrozumiate, powszechne-
-ekskluzywne. To sytuacja samej sztuki, ktéra jest zarazem zamknieta we wia-
snym gettcie specjalistow i specjalizacji i flirtujgca intensywnie z obszarem
zycia zdefiniowanym wedltug kryteriéw komercyjnych. To takze problem ludzi,
ktérzy mogliby tej sztuki by¢ odbiorcami. Zas tekst drugi - B. Szczypki-
Gwiazdy - pokazuje fragment opisu rzeczywistosci kulturalnej, w ktérej plakat,
ten matecznik projektowania graficznego, penit funkcje propagandowe.
Autorka cofa sie do historycznych wydarzen plebiscytu na Gérnym Slasku
i pokazuje przy uzyciu jakich §rodkéw jedna z podstawowych funkcji plakatu -
perswazyjna - bywa zatrudniana do biezacej walki politycznej. A Irma Kozina
zajmie sie teorig komunikacji w procesach projektowania przemystowego, takze
w historycznym odniesieniu. Przywoluje reguly i zasady wypracowane dla
Bauhausu, by nastepnie po zjawiajacych sie kolejno modyfikacjach ideologii
designu doj$¢ do rozpoznania formuly ,,good balans” i terazniejszych strategii
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marketingowych jako zespotu idei kierujacych praca projektanta. Kolejny tekst
A. Machwic, a w trakcie konferencji jeszcze studentki Akademii, wychodzi
nieco poza obszar dotychczasowych rozwazan w strone wiaczenia w dyskurs
kategorii symbolu. Kategorii Sci$le zwigzanej z pojeciami tytutowymi konferen-
cji i lokujacej odmiennie podejmowane rozwazania. Istotnie, identyfikowane
przez Autorke cechy symbolu, takze przez anegdote, moga powstawac jako efekt
przeksztalcania znaku. Zamieszczony tu tekst jest znacznie skrécona wersja
pracy pisemnej przygotowane;j jako czes¢ dyplomu.

Tom zamyka zdecydowanie najobszerniejsza prezentacja T. Jury, ktéry przy
wspétudziale A. Machwic nieco przewrotnie odnosi sie do tytulowych zagad-
nien konferencji. Przewrotno$¢ to podwdjna, takze i w tym, ze Jura mowi
o komunikowaniu, ale chce méwic¢ - o ile to by byto mozliwe - wylgcznie samym
obrazem-znakiem, jak w cudownym $wiecie samowiednych i samorozpoznaja-
cych siebie istnosci. Klopot tylko w tym, ze tak egzystuja idee, stricto sensus
platoniskie, a my musimy boryka¢ sie w okolicznosciach daleko odbiegajacych
od ich zwyklego stanu usilujac sobie co$§ nawzajem zakomunikowac i wierzyc
w to, ze to, co zakomunikowalismy, zakomunikowaliSmy skutecznie. Prezenta-
cja ta zamyka sie w osobng calo$¢ i pochodzi z realizowanego przez Autora juz
od lat w Akademii cyklu <Wyktadéw otwartych>, do udziatu w ktérych zapra-
szani sg wybitni artysci i specjali$ci wielu dziedzin znajdujacych sie w otocze-
niu sztuki, wyktadéw realizowanych z wielkim pozytkiem tak dla Akademii,
jak zwiazkéw Akademii z lokalnym Srodowiskiem i przy nieustajaco zywym
zainteresowaniu studentow.

Jak wiec wida¢ zawarto$¢ tomu pokazuje sie jako zréznicowana tak co do
formy przedstawienia, jak i réznorodnosci gloséw zaréwno tych, ktérzy sa
w sztuce czynni, jak i tych, ktérzy towarzysza sztuce namystem. Tom niniejszy
jest takze pierwszym, inauguracyjnym tomem Folia Academiae - uczelnianego
wydawnictwa Akademii Sztuk Pieknych w Katowicach. Ani ten tom, ani
wydawnictwo nie powstalyby bez zgody i zyczliwego zainteresowania JM
Rektora i wladz szkoly. Sktadam wiec w tym miejscu na ich rece stosowne,
serdeczne podziekowania. Dziekuje wszystkim, ktérzy umozliwili jego powsta-
nie i osobistym wsparciem doprowadzili do jego wydania. Kolezankom i Kole-
gom z Katedry Teorii i Historii Sztuki dziekuje za zyczliwosé i pomoc, bez ich
zyczliwosci i zaangazowania nie byloby ani konferencji, ani tego wydawnictwa.
Czytelnik zas laskawie zechce oceni¢ rezultaty jakie przynosi.

Mieczystaw 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?

Sprawdzmy jak owe tututowe pojecia funkcjonujq teraz w srodowisku znanych
(mi) oséb, profesjonalistéw z obu dziedzin. Wystatam do nich pytanie o r6znice
miedzy KOMUNIKACJA WIZUALNA i PROJEKTOWANIEM GRAFICZNYM.
Czesto spieramy sie o terminologie, problematyke i zakresy.

Przedstawiam gar$¢ zebranych definicji (okreslen), wypowiedzi, sentencji,
refleksji na temat oraz komentarz.

*

Wizualna - postrzegana zmystem wzroku.

*

Srodki wizualne to zorganizowany sposob przekazywania informacji adresowa-

ny do odbiorcy ze $rednia wartoscia aparatu wzrokowego. /P. Gérski/
Bardzo istotne, musimy pamieta¢, ze 90 % informacji z otoczenia odbieramy
tym zmyslem. /J. Nuckowski/

KOMUNIKACJA - porozumiewanie sie, przekazywanie mys$li, udzielanie
wiadomosci.

*

KOMUNIKACIJA - jest naturalng potrzeba czltowieka. /M. Klak/

*
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KOMUNIKACJA - to aktywnos¢ ludzka zwigzana z wysitkiem intelektualnym.

*

Dla czlowieka to wiele lub prawie wszystko, w dzisiejszych czasach
poprzez technologie i media komunikacja sprawia, ze jesteSmy faktycznie
uczestnikami globalnej wioski, czyli uniwersum komunikowania.

*

O KOMUNIKACIE WIZUALNYM trudno czasem moéwi¢, bo przybiera
nieoczekiwane ksztalty, wzbogacone o ruch i dzwiek, nierealng i wirtualna
przestrzen. Czesto nie posiada juz formy przedmiotu, obiektu. Zapis cyfrowy
jest obietnica lub zludzeniem zaistnienia materialnej formy. Pokazuje to jak
inna musiata by¢ dyspozycja odbiorcy w czasach, gdy to, co ogladane bylo
statyczne, bez wzgledu na fakt posiadania dynamicznej formy. Wydaje sie,
ze teraz potrzebujemy wiecej skondensowanej uwagi na przyjecie obrazu, infor-
macji wizualnej i musi to nastapi¢ w duzo krétszym czasie.

*

KOMUNIKAT - oficjalna wiadomo$¢, informacja podana do powszechnej
wiadomosci, tekst zawierajgcy takie wiadomosci.

*

KOMUNIKATYWNOSC - zdolnosé, umiejetnoéé docierania do odbiorcy
W procesie porozumiewania sie, zrozumiatos$¢, wyrazisto§¢. /Maty Stownik
Jezyka Polskiego/

KOMUNIKUJE - czyli wywotuje obrazy, stowa, przestania, ale zawsze zalezne
od jezyka i kulturowego kontekstu, dotyczy to tez kodu jezyka wizualnego, np. ty-
pografia powinna zachowywac ekspresje jezyka, jego styl, rytm, koloryt i bogactwo.

*

KOMUNIKOWANIE - jest procesem, w ktérym jego uczestnicy dzielg sie
posiadanymi informacjami z innymi po to, aby si¢ wzajemnie lepiej zrozumiec.
/teoria i praktyka propagandy/

*

CELEM KOMUNIKAC]I jest wywarcie wplywu przez nadawce na odbiorce
na dwa sposoby:
- poprzez zmiane jego zakresu poznania /dzieki zwiekszeniu wiedzy, stownic-
twa i umiejetnosci/,
- poprzez zmiane postawy /zwiekszenie jego mozliwosci wyboru, zmniejszenie
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uprzedzen w stosunku do jakiego$§ przedmiotu. Do tych dwoéch funkcji
POZNANIA T APELU J. Nuckowski dodaje jeszcze funkcje ESTETYCZNA.

*

KOMUNIKACJA WIZUALNA ma jasno okre$lony cel i do tego dobiera
srodki wyrazu, ze wzgledu na wage zadania, warunki, itd. Cechuje ja celowos¢
- zamierzenie, zadanie do rozwigzania.

KOMUNIKACJA WIZUALNA jest panaceum na wadliwie dzialajacy prze-
plyw informacji. /P. Gorski/

W KOMUNIKAC]I WIZUALNE] decyzje zapadaja ze wzgledu na.....

*

KOMUNIKACJA WIZUALNA jest emotywna i obiektywna /B. Szymanda/

*

KOMUNIKATEM WIZUALNYM moze by¢ wiec kazda informacja nadana
celowo, a odbierana zmystem wzroku.
Podejmujgc problem KOMUNIKAC]I WIZUALNE] od razu nalezy okresli¢
o jakiej komunikacji wizualnej bedziemy méwic i lokowac ja w kontekscie pro-
jektowania graficznego. Odrzucamy z komunikacji wizualnej OZNAKI, czesto
mylnie jej przypisywane. Np. czarne chmury to oznaka, ze bedzie pada¢, moje
fioletowe palce, ze odbijalam pieczatki, lub Ze opatrywatam gencjana rane
synkowi. Nie sg to informacje zawsze pewne i niekoniecznie celowe, bo ja nie
miatam intencji w ten sposob poinformowac Panistwa o skaleczeniu syna. Ozna-
ki odbieramy lub nie, zalezy to od naszej spostrzegawczosci i checi, musimy sie
liczy¢ z szerokim polem interpretacji i prawdopodobienstwem pomytki.

*

Czy komunikatem wizualnym moze by¢ pantomima?

Owszem, tym bardziej, ze mamy do czynienia z komunikatem odbieranym
bezposrednio, ale.... pole interpretacji jest tu szerokie. Odbiér zalezy od wrazli-
wodci, wiedzy, kontekstu kulturowego, okolicznosci, itd. Ten typ przekazu
uruchamia w nas intuicje, wrazenie, budzi skojarzenia, przywoluje znaki.
Moje gesty tez co$ znacza - gdy sie uSmiecham, to najczesciej w celu okazania
komus$ sympatii i czesto otrzymuje komunikat zwrotny w tej samej postaci.
Jezeli wyciagne reke, to znaczy, ze chce sie z kim$ przywitac, a on, jezeli funk-
cjonuje w tym samym kontekscie kulturowym, zapewne odbierze ten gest
prawidlowo. I tu mozna projektowac: zachowania, typ kontaktu, przewidywany
skutek..... kazdy to robi mniej lub wiecej Swiadomie. Nazwalabym wiec
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pantomime KOMUNIKATEM NIEPRECYZYJNYM lub EMOCJONALNYM.
Jednak komunikacja wizualna, o ktérej méwimy jest troche innego typu.
Istnieje wtedy, gdy mamy do czynienia z obiektywnym przekazem, wykonywa-
nym <w> celu i <ze> wzgledu na srodki, po to, by zostal odebrany jak
najbardziej jednoznacznie.

*

KOMUNIKACJA WIZUALNA informuje i perswaduje, poniewaz niezwykle

istotny jest precyzyjny przekaz i odbiér okrawa forme z ornamentéw i pobocz-
nosci starannie i precyzyjnie dobierajgc srodki do realizacji celu.
Jezeli powiem komu$ <uwaga, nie ruszaj!>, to prawdopodobnie zareaguje na-
tychmiast, jezeli powiem <nie wyciaga¢ reki w tym kierunku, bo znajduje sie
tam goracy przedmiot, ktérego dotkniecie, obawiam sie, sprawitoby ci bol>,
to sami Panstwo widza, ze to nie to samo.

ROZNICA miedzy KOMUNIKACJA WIZUALNA i PROJEKTOWANIEM
GRAFICZNYM sadowi sie takze w ODPOWIEDZIALNOSCI. Zle zaprojektowa-
ny system orientacji przestrzennej w budynku szpitalnym lub na lotnisku
/przykiad tematéw typowych dla KW/ moze spowodowac frustracje ludzi, sp6z-
nienia, dezorientacje, niepozadane dziatanie, niebezpieczenstwo uzytkowania.
Zle zaprojektowane znaki ostrzegawcze moga przyczynié¢ sie do zwiekszenia
zagrozenia zycia. Dlatego tak wazny jest precyzyjny przekaz, jednoznaczy
i prosty. W tym celu czesto przyjmujemy i uczymy sie kodu. Bez tego nie mogli-
bysmy czytaé, jezdzi¢ bezpiecznie i ucieka¢ wtasciwa droga, gdy sie pali, itd.
Nie projektuje sie tylko znakéw, ich graficznej i atrakcyjnej formy, ale i system
uzytkowania.

Zle zaprojektowana okladka plyty, ksigzka, czy znak, mimo, ze w profesjonalnym
srodowisku nie powinny mie¢ miejsca, nie wyrzadzq az takiej krzywdy. Moga nam
uwlaczac estetycznie czy moralnie, ale nie spowodujg niebezpiecznej pomyiki.

*

KOMUNIKACJA WIZUALNA czesciej przywoluje POJECIA, a PROJEKTO-
WANIE GRAFICZNE ZNAKI, czy SYMBOLE. Projektant /PROJEKTOWANIA
GRAFICZNEGO i KOMUNIKACJI WIZUALNE]/ spelnia role posrednia miedzy
zleceniodawca i odbiorca, jego Srodowiskiem naturalnym sg ograniczenia
i weryfikacja. Projektant osiaga satysfakcje odpowiadajac na potrzeby innych,
artysta jest w innym miejscu, on wyraza siebie i swoje emocje, przezycia....
zrozumienie przez innych nie jest priorytetem i nie ma miejsca na obiektywi-

zacje. /Pullman/
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Nie nalezy zapomina¢, ze PROJEKTOWANIE GRAFICZNE ma za soba spu-
Scizne grafiki warsztatowej i sztuki. Projektowanie graficzne jest narzedziem
w komunikacji wizualnej, ze wzgledu na wykorzystywane $rodki przekazu
wizualnego. /W. Gdowicz/

*

KOMUNIKACJA WIZUALNA odnosi sie do zmystéw, a PROJEKTOWANIE
GRAFICZNE do sposobu /W. Gdowicz/

*

PROJEKTOWANIE GRAFICZNE czesto ma na celu budowanie klimatu,
skojarzen, troche tak jak ze wspomniang pantomima. Projektant PROJEK-
TOWANIA GRAFICZNEGO wyciska na swojej pracy wieksze pietno, zostawia
wyrazny $lad, narzuca swojg ekspresje, interpretacje, moze by¢ subiektywny.
Opakowuje tresci w estetyczna forme.

*

KOMUNIKACJA WIZUALNA ma wyraznie okreslony cel i dlatego przekaz
powinien by¢ precyzyjny, szybki i jednoznaczny, projektant KOMUNIKAC]I
WIZUALNE] wycisza emocje i subiektywne sady, weryfikuje to, co zrobit
poprzez narzedzia /testy wizualne i psychologiczne/, sprawdza funkcjonowanie
i dziatanie. Naturalnym srodowiskiem dla niego sg ograniczenia, potem kreacja.
Zajmuje sie projektowaniem zasad miedzy rzeczami i reakcji, tego, co sie
pojawi i zdarzy.

*

Czy istnieja tematy, problemy przypisane dziedzinom?

I tak i nie. OczywiScie projektowanie systeméw znakéw, orientacji, opakowan,
systemOw pomiaru i ich uzytkowania jest bardziej wtasciwe dla KOMUNIKAC]I
WIZUALNE]J, a plakaty, foldery, okladki, itd. dla PROJEKTOWANIA
GRAFICZNEGO, ale trudno wyznaczac tereny zakazane, bo w zyciu tak nie jest
i sprawny projektant musi sprosta¢ zadaniom, ktérych sie podejmuje z cala
odpowiedzialnoscia, wiedza jaka posiada, ze Swiadomoscig zakresu problemu.

*

Czy w takim razie jest to kwestia oséb?

Nie do konica. Bo przeciez projektant KOMUNIKAC]I WIZUALNE] moze zrobi¢
dobry plakat spoteczny, a PROJEKTANT GRAFIKI UZYTKOWE] identyfikacje
calosciowq firmy, ale istnieje jednak pewna réznica w podejéciu i w narze-
dziach, ktérymi sie postugujg, w doswiadczeniu warsztatowym, itd. Méwi sie
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o specjalnych predyspozycjach do zawodu i faktycznie predyspozycje takie da-
je sie okreslic.
*

Projektant KOMUNIKAC]T WIZUALNE] powinien umie¢ pracowaé w zespole,
powinien mie¢ dystans do swych wytworéw i obiektywizowa¢ forme poprzez
badania, bez wzgledu na subiektywizm i gusta wtasne. Emocjonalny stosunek
do wiasnych wytworow nie pomaga zbytnio, [projektant] powinien dostrzegac
problemy na wielu ptaszczyznach, jego priorytetem powinna by¢ funkcjonal-
nosc. Przeciez warto§¢ KOMUNIKATU WIZUALNEGO jest mierzona wiarygod-
noscia i zrozumieniem przekazu, nie tylko estetyka.

*

CO WSPOLNE:

Potrzeba wiedzy o tych, w imieniu ktérych i dla ktérych sie projektuje, wszyst-
kie zasady profesjonalnej pracy, intuicja i wyobraznia, media, technologia, itd.
Jednak jak méwi méj kolega A. Soba$ jednym idzie w czucie, innym w rozum.
Dla jednych istotniejsza bedzie czytelnos¢, dla innych wrazenie. Jedni kieruja
sie metodami i weryfikuja efekty, inni poprzestaja na tym, co podpowiada
intuicja. Kwestia preferencji, powodu i charakteru.

*

Mozna by¢ hermetycznym projektantem KOMUNIKAC]I WIZUALNE]
lub erudyta i krasoméwca PROJEKTOWANIA GRAFICZNEGO, ale musimy sie
zastanowi¢ co méwimy i po co, nie wolno poprzesta¢ tylko na stanie estetycz-
nego zadowolenia, bo sposéb stosowania i uzywania jezyka, w tym wizualnego,
dowodzi jego jakosci i naszego stosunku do kultury i Zycia.

PS.

pomocnych odpowiedzi, za co jestem wdzieczna, udzielili mi:

M. Klak, M. Popczyk, B. Radziwanowska, J. Szklarczyk, M. Dojlitko, W. Gdowicz,
P. Gorski, J. Nuckowski, M. Oslislo, M. Sabalczyk, A. Soba$, B. Szymanda.
posréd zrédet pisanych wymieni¢ nalezy:

J. Nuckowski O definicjach, terminologii i poczqgtkach komunikacji wizualnej -
czyli czym jest, lub, co mozna uznac za komunikacje wizualng, praca kwalifika-
cyjna II stopnia, WFP ASP, Krakéw 2001 - maszynopis powielony
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M. Krampen, Znaki i symbole w komunikacji graficznej, Idee, WFP ASP, Krakéw
1978

J. Sarzynska- Putowska, Komunikacja wizualna - wybrane zagadnienia, Fundacja
im. J. Sarzynskiej- Putowskiej przy Katedrze KW, WFP ASP, Krakéw 2001
Inicjacje, pr. zb., WFP ASP, Krakéw 2001

J. Kucharczyk Wizualizacja slowa - rekonesans projektanta komunikacji wizualnej,
praca dyplomowa, WFP ASP, Krakéw 1997

a takze wypowiedzi innych oséb nadestane drogq mailowq, rozmowy telefoniczne
iw 4 oczy (okolicznosci dzis juz nie do ustalenia, gdyz dzialania byly spontanicz-
ne 1 wieloprzestrzenno-czasowe).
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Bogdan Kroél

Znaki graficzne - kreacja symboli

Znak graficzny jest okresleniem wieloznacznym, odnoszacym sie jednak tylko
do przekazu informacji, ktéry dotyczy nie tylko przekazu tresci, ale réwniez
wartosci plastycznych. Elementy te zalezne sa od rodzaju i zastosowania znaku
graficznego. Dla znakéw interpunkcyjnych lub znakéw towarowych, firmowych
czy znakéw informacyjnych trescig jest jednoznaczny przekaz, natomiast znak
graficzny jako §lad narzedzia plastycznego, gestu odnoszacego sie do formy meta-
forycznej, czy tez symbolu abstrakcyjnego spelnia zupetnie odmienne zadanie
polegajace na oddzialywaniu na wyobraznie i wrazliwosé¢ odbiorcy, widza. Znak
musi wiec poprzez swojg forme wyraznie okresla¢ zakres, obszar swego dziatania.
Zawarto$¢ informacyjna znaku powinna by¢ jego wyr6znikiem posrod wielu
innych funkcjonujacych znakéw, dlatego znalezienie najwlasciwszej formy zapisu
stanowi o sensie jego istnienia oraz stopniu jego uzytecznosci. Niewatpliwie
wytworzenie semantyki symbolu najkorzystniej wptywa na tres¢ i forme tego
elementu oraz na kwestie najlepszego zastosowania do identyfikacji i wyr6znienia.

W przypadku znakéw graficznych uzywanych do tworzenia tekstu i muzyki
mamy do czynienia z okreslong forma i trescig, natomiast od strony graficznej
r6znicuja je uzyte srodki wyrazu plastycznego takie jak Slad narzedzia, rodzaj
kroju literniczego, adiustacja (kompozycja typograficzna) oraz kolor. Cechy
charakteryzujace indywidualno$¢ wyzej wymienionych znakow, okreslajace
jednoznaczno$¢ symbolu w przypadku kreacji graficznej i projektowania umozli-
wiaja nadanie im zupelnie nowego znaczenia. Kiedy forme graficzng zamkniemy
np. cudzystowem, to stworzymy metafore odnoszaca sie do skojarzen
cytowanego, przedstawianego obrazu. Kiedy jest nim gote, kobiece cialo, ponetne
i powabne, pelne zmyslowosci, a jednak niedostepne przez odgrodzenie metalo-
wa siatka bedacyg jednoczesnie skapym odzieniem, uzycie cudzystowu staje sie
wielce dostownym znakiem graficznym dystansujagcym nas od obrazu. Myslnik,
nawias miekki lub ostry moze przykltadowo by¢ znakiem kojarzonym z forma
graficzng obrazu nadajac jej nowy sens i znaczenie. Ostry nawias moze podkre-
Slac w sposéb doslowny forme ostrych kolcéw, a w zestawieniu z nagim
cialem kreowa¢ nowa symbolike kojarzacq sie ze zdecydowang, niedostepna
kobietg. Natomiast nawias miekki swojg forma moze obejmowac ksztaltne
kobiece piersi. W takim przypadku znak graficzny jako przekaz danego znaczenia
opartego na wyrazisto$ci metafory i formy graficznej moze stanowi¢ rozbudowa-
ny pod wzgledem plastycznym obraz bedacy w sumie skrotem myslowym.
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Znak graficzny to srodek informacji, wyraznie okreslajacy obszar swego
dziatania. Obszarem tym jest zapis rysunkowy operujacy najczesciej symbolem
jako forma najbardziej skrétowa. Symbolika ta jest tworzona z najbardziej
elementarnych, niemal archetypicznych ksztaltow jak koto, kwadrat, krzyz
poprzez ornament, az do symbolu ilustrujacego temat wprost. Znalezienie naj-
wladciwszej formy graficznej znaku jest jego wyréznikiem wsréd innych oraz
stanowi o jego istocie. Ta mala i z pozoru skromna forma graficzna wymaga
ogromnej pracy, duzej dyscypliny intelektualnej, umiejetnosci eliminowania
srodkéw wyrazu, trafnosci wyboru oraz wirtuozerii warsztatowej.

Znak graficzny Filharmonii Slaskiej jest polaczeniem dwéch
stylizacji znaku literniczego i muzycznego, kojarzacego sie ze zna-
kiem zapisu nutowego. Tworza razem inicjat filharmonii i bedacy
jednoczesnie znakiem firmowym instytucji.

Podobnie kreowany jest znak graficzny Resortu
Budownictwa Franciszka Winiarskiego, czy tez znak
Wydawnictw Akcydensowych projektu Tadeusza
Pietrzyka. Litera odnosi sie do symbolu zwigzanego
z profilem dziatalnodci tych instytucji tworzac
forme ich inicjatu.

W znaku graficznym wywodzacym sie od form prostych: kota

o czy kwadratu mozna osiagna¢ wielka rozmaitos¢ ekspresji oraz
kojarzen. Przykladem jest tu Roman Duszek, ktéry projektujac
znak Polsrebro przez zachowanie formy kota osiagnat wyszukany

ksztalt bedacy aluzja do pierécienia czy broszy ze szlachetnego
metalu.



Natomiast Leon Urbanski w znaku dla Instytutu Sadownictwa
i Roslin Ozdobnych forme kota potraktowat bardziej ornamental-
nie nawigzujac niejako wprost do tematu.

Bardzo duzo znakéw graficznych opartych jest na ekspresji
linii. Jest ona w tym przypadku nie tylko kreska, ale réw-
niez plaszczyzna, profilem, krawedzia, zarysem ksztattu
narzucajgcego sie nam z calg ostroscia, ale réwniez i takim,
ktérego istnienia sie domyslamy.

Litera jako znak ma najdtuzsza tradycje w historii kultury.
M Transformacja formy litery przydaje jej znaczen dodatko-

wych, stanowi punkt wyjsciowy w kompozycji wielu
znakow. Niejednokrotnie litera traktowana jest jak gwerk,
czy tez indywidualny inicjal. Komponujac grafike zbudowang
z grupy liter np. LOT, FSM tworzone sg monogramy o réznych
—1 | | ] formach stylowych. Specjalna uwaga nalezy sie znakowi LOT
projektu Romana Duszka i Andrzeja Zbrozka, w ktérym stary,
funkcjonujacy od wielu lat motyw lecacego kormorana
autorstwa Tadeusza Gronowskiego wkomponowany zostal w zupelnie nowa

wspolczesna forme stanowigca dodatkowo gléwny element kompleksowego
opracowania graficznej informacji wizualnej polskich linii lotniczych.

Niektére tematy narzucaja wyraznie ilustracyjny charakter znaku, gdzie
forma staje sie mniej symbolem a bardziej obrazem, w innych mowa znaku
opiera sie na abstrakcyjnym symbolu wykreowanym poprzez forme plastyczna.
Znaki graficzne jako matle dzieta sztuki posiadaja indywidualny charakter
i wdziek, czesto maja wielka site oddzialywania stajac sie coraz wyrazniejszym
elementem cywilizacji wizualnej. Ich sila oddziatywania i indywidualno$é
opiera si¢ na réznorodnosci odnosnikéw, ciekawych myslowo lub ideowo sko-
jarzen, odwotan do symboliki narodowej, lokalnej lub heraldycznej. Przyktadem
tu moze by¢ zestaw wybranych znakéw graficznych wielu autoréw i o r6znym
zastosowaniu.
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Oprécz przytaczanych przyktadéw réznych znakéw graficznych, chcialbym
teraz przedstawi¢ geneze i kreacje nowych symboli na przyktadzie chyba
najbardziej znanych, nieomal powszechnie, znakéw oraz znakéw graficznych
mojego autorstwa.

Czasem kreacja znaku jest wynikiem przeobrazania i rozwijania si¢ w sposéb
plastyczny dziedzictwa kulturowego i tradycji. Takim przykiadem jest przeobra-
zanie znaku firmowego RENAULT na przestrzeni stulecia.

Poczatkowo konstrukcje Renault oznaczane byly po prostu inicjalami jej
zalozyciela Louisa Renaulta. Z czasem zrobiono z nich mate dzielo sztuki
z tarcza, wawrzynami i lustrzanymi odbiciami. Do korica XX wieku ekspery-
mentowano z ré6znymi wariacjami na temat inicjatéw szefa, az wreszcie w roku
1923 pojawil sie w modelu Typ 10 CV prawdziwy w dzisiejszym rozumieniu
znaczek: okrag z poprzecznymi paseczkami i wyraznym napisem RENAULT.
Okrag znaczka byl nawigzaniem do ksztattu chlodnicy auta, a w kolejnym
modelu samochodu zostal zmieniony na ksztatt rombu. Ksztalt ten byl efektem
pojawienia sie absolutnego ,,przeboju” artystycznego - kubizmu, ktérego jednym
z przedstawicieli byt Picasso. Romb byt wiec bardziej ,,na czasie”. Przetrwatl on
do dzi$, cho¢ w roku 1972 zmienit sie na sam kontur bez poprzeczek i napisow,
a 20 lat p6zniej otrzymat dzisiejsza, tr6jwymiarowsq forme.

Zupelnie inna symbolika byla Zrédtem powstania i wykreowania znaku
firmowego i nazwy towarowej MERCEDES. Tréjramienna gwiazda we wnetrzu
wienca laurowego stanowi polgczenie znakéw firmowych zatozycieli firmy:
Gottlieba Daimlera i Karla Benza.

Daimler ,,pieczetowat sie” tr6jramienng gwiazda symbolizujaca trzykierunko-
we dziatanie firmy wytwarzajgcej silniki dla konstrukcji wodnych, ladowych
i powietrznych. Benz wybrat sobie na symbol kolo zebate, ktére w 1903 wyewo-
luowato w strone wienica laurowego. W 1916 dodano do potaczonych znakéow
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jeszcze male gwiazdki na obrzezu znaku, a w roku 1926 symbole obu firm zo-
staly zespolone. Natomiast marka Mercedes w sensie nazwy powstata dzieki
Emilowi Jelinkowi, ktéry zaméwil u Daimlera 36 samochodéw, ktérym nadat
nazwe od imienia swojej cérki. Od 1902 Mercedes stal sie znakiem firmowym
Daimlera. Od tego czasu pelna i prawidlowa nazwa samochodéw wytwarza-
nych przez Daimler-Chrysler brzmi Mercedes-Benz.

Niekiedy historia powstania logo firmy produkujacej samochody
nie ma nic wspélnego z motoryzacja, czy tez z elementami
technicznymi. Tak jest ze znakiem ROVERA. Stowo to w jezyku
angielskim znaczy obiezy$wiat, ale réwniez korsarz. Stad tez ele-
menty wykorzystane do stworzenia symbolu graficznego tego zna-
ku firmowego wynikaja ze skojarzen ze zlowieszczym okretem Wikingéw
i z glowa Wikinga umieszczong na dziobie okretu. Ksztalt tarczy, w ktéry jest
wpisany znak ROVERA pochodzi od wygladu niewielkiego smuklego miejsca na
kierownicy motocykla, od produkcji ktérego Rover rozpoczal wytwarzanie
pojazdéw mechanicznych. W roku 1930 wojowniczy Skandynaw dat poczatek
plakietce, ktéra zaczeto umieszczac na atrapach chtodnic samochodéw. Pojawi-
ta sie na niej gtowa Wikinga w helmie jako ozdoba dziobu okretu, ktérego Zagle
tworzyty charakterystyczny ksztatt tarczy. Pod nimi znajdowatly sie poczatkowo
skrzyzowane miecze, ktére z czasem ustgpily miejsca morskim falom.

Bardzo interesujaca geneze powstania miala niebieska
elipsa Forda. Zostata zaprojektowana w 1903 roku przez
zakladowego inzyniera Childe’a Harolda Willsa, ktory
wczesniej zajmowal sie projektowaniem wizytéwek i swoje do$wiadczenia
kaligraficzne po prostu zastosowat w znaczku firmy Henriego Forda.

m| (] R mmoe @

Logo Fabrica Italiana Automobili Torino zmieniato sie wielokrotnie. Po kolei
znikaly wienice laurowe i kropki pomiedzy literami. W latach osiemdziesiatych
napis zostal umieszczony na niebieskim réwnolegloboku podzielonym bialymi
liniami, Zzeby nastepnie przeistoczy¢ sie w forme bardzo awangardowsa pieciu
ukosnych kresek. W 1999 roku na stulecie FIATA powrécono do klasycznego
emblematu z wiencem laurowym.
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Logo innej wloskiej firmy samochodowej LANCIA
zawiera symbole majace podkresla¢ osiggniecia
sportowe i konstrukcyjne twércy firmy, ktérym byt
Vincenzo Lancia - flage sedziego startowego wpisang
w kolo kierownicy, takiej samej, jaka miaty samocho-
dy wyscigowe z lat dwudziestych.

A Symbolika znaku firmy NISSAN odnosi sie do znaczen koloréw

i ich wzajemnego oddzialywania. Czerwone kolo jest w kraju

v kwitngcej wisni symbolem wschodzacego stonica, podobnie jak na

fladze panstwowej Japonii. Ale sam kolor czerwony to takze sym-

bol prostolinijnosci. Tlo nazwy firmy jest natomiast koloru niebieskiego, co

oznacza niebo, ale réwniez sukces. Razem zestawienie czerwieni i niebieskiego

daje motto tego producenta samochoddéw, ktére tlumaczy sie prostolinijnosé
prowadzacg do sukcesu.

Jeden z najbardziej rozpowszechnionych na Swiecie sloganéw
reklamowych TOYOTY brzmi Nic nie jest niemozliwe. Zdanie to

TOYOTA W wiekszosci przypadkéw znajduje potwierdzenie w praktyce

jak i w symbolice znaku firmowego skladajacego sie z trzech
zapetlonych elips. Pierwsza ,,obwodowa“ ma oznacza¢ technologiczny postep.
Pozostate dwie tworzg nie tylko stylizowane T, ale rowniez symbolizujg w za-
miarze projektodawcéw serce klientéw i ducha wytwarzanych przez Toyote
samochodow. Zas razem wszystkie trzy, jak ttumaczy firma, to wspdlistnienie
zadowolenia klienta, ducha zespolowego i woli tworzenia.

Zupelnie inng historie powstania swojego logo miala firma
Sociedad Espafola de Automoviles de Turismo - SEAT. Juz sam
spos6b nazwania firmy i tworzenia akronimu wskazuje, kto byt

ERT alosveielem i i taéciciel -
ycielem i pierwotnym wiascicielem. Takze pierwsze logo bylo
do zludzenia podobne tak samo jak produkowane samochody,

(=]
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§ przypominalo logo FIATA - okragla tarcza otoczona zwycigskim
emmm mmm  Wawrzynem i duze litery w Srodku. Rozstanie z wilosky firma
= 1

nastapito w 1980 roku. Po przejeciu zakltadéw przez Volkswagena
zmieniono logo na stylizowane, niebieskie S, majace sugerowac
dynamike i postep. W roku 1999 zmieniono kolorystyke znaku na
srebrng litere S, oznaczajaca prestiz, osadzona na czerwonym tle
- kolorze namigtnosci.
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Bardzo oryginalng symbolika postuzyl sie Gerald Holtom, twérca

chyba jednego z najbardziej rozpowszechnionych znakéw zwanego

powszechnie pacyfkq. Powstala pod koniec lat 50-tych XX wieku

jako symbol ruchu na rzecz rozbrojenia atomowego - Campaign for

Nuclear Disarmament. Znak ten zostal wykreowany z wpisanych
w koto (symbolizujace Ziemie), splecionych ze sobg liter N - nuclear i D - disar-
mament, jednak nie z liter facinskich, ale liter alfabetu sygnatowego uzywanego
na kolei. Opuszczone ramiona semafora to N, a uniesione pionowo jedno z nich
oznacza D. Podobna sygnalizacja jest uzywana przez pracownikéw lotnisk
naprowadzajacych samoloty okreslonymi pozycjami wyciagnietych ragk. W la-
tach 60-tych XX wieku znak ten dzieki mtodziezowym ruchom hippiesowskim
upowszechnit sie jako symbol pokoju.

Kreowanie nowych symboli poprzez doszukiwanie sie metafory znaczen
elementéow graficznych wykorzystywanych w trakcie procesu projektowania
logo jest nieodlagcznym zadaniem, ktére réwniez sam sobie stawiam, tak samo
jak widzimy to w wielu wymienionych powyzej projektach. Zmaganie sie
z problemem wyszukania i lansowania nowej symboliki, nadania jej indywidu-
alnosci i szlachetnosci, stanowi olbrzymie wyzwanie i daje okazje przezycia
niestychanie ciekawej przygody plastycznej. Jednym z jej elementéw jest mozli-
wos¢ stworzenia zupelnie nowego stereotypu kojarzeniowego wpisujacego sie
we wspolczesny jezyk i znaczenia znaku graficznego. Réwnolegle do tego innym
elementem dziatania jest préba kreacji wlasnych indywidualnych wartosci
graficznych umozliwiajacych identyfikacje projektu znaku z jego tworca.
Emocji w fazie wstepnego projektu dodatkowo przysparza konieczno$¢ zapo-
znania sie z merytoryczna strong zadania projektowego, czyli informacjami
dotyczacymi oraz zwiazanymi z danymi historycznymi, technicznymi, techno-
logicznymi, personalnymi, czy tez programowymi zamawiajacego. Oczywiscie
ta metodologia nie jest reguta, gdyz w wielu projektach autorskich kreujacych
nowe symbole mozna réwniez poslugiwaé sie elementami abstrakcyjnymi.
Powstaje wtedy ,,cos“ tadnego, harmonijnego, co po wypromowaniu moze by¢
identyfikowane jako nowe znaczenie.

W przypadku projektu logo dla regionalnego $lagskiego radia FLASH
r— postanowitem bardzo dokladnie zapozna¢ sie z calg struktura
programowa jak i samym radiem, pomieszczeniami, studiami oraz
z ludZmi w nich pracujacymi. Z tego powodu spedzitem tam wiele
dni szukajac motywu do projektu logo rozgltosni. Poznatem raméwki i ich tema-
tyke, zapoznatem sie z procesem tworzenia audycji od rozméw koncepcyjnych

FLASH
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az do prezentacji, poznalem ludzi prowadzacych programy i ekipy techniczne.
Bytem w studiach nagraniowych, prowadzitem rozmowy z reporterami. Wszyst-
kie te doswiadczenia pozwolity mi wczué sie w klimat tego radia i jego charak-
ter. Decydujgcym elementem inspirujacym do stworzenia nowego symbolu stat
sie w koncu slogan reklamowy My nie trujemy zwigzany z wielka akcja ekolo-
giczng propagowana woéwczas przez to radio, dotyczaca sadzenia drzewek na
terenach wielkiego pozaru w lasach pod Kedzierzynem. Na podstawie tych
doswiadczen opracowalem element kojarzacy sie z ekologia, a jednoczesnie
bedacy stylizacja litery F w formie gatazki z dwoma zielonymi listkami. Ponie-
waz radio oddzialuje dZzwiekiem, a nie obrazem, wiec dla promocji nowego
logo przeprowadzono duza akcje umieszczania tych dwoch elementéw znaku
graficznego wraz ze sloganem my nie trujemy na nalepkach przylepianych na
samochodach wywozacych $mieci oraz na wszystkich w regionie Slaska
koszach na $mieci.

Inne moje opracowanie graficzne loga firmy GZUT
l”, Gliwickich Zakladéw Urzqdzen Technicznych miato w swej
GI1IWCE historii wiele podobienistwa do powstania znaku firmowego
FORDA. Kiedy Zarzad firmy zlecit mi opracowanie loga,
dotartem w moich wedréwkach po zaktadzie do informacji o mistrzu odlewniku,
ktéry kiedys tam, bedac zdolnym czlowiekiem, stworzyl akronim z bardzo
charakterystyczng literg G w nazwie GZUT. Réwniez i w tym przypadku, podob-
nie jak w przypadku radia Flash, mialem okazje zwiedzi¢ caly zaklad i poznac¢
jego historie, mogltem porozmawia¢ z wieloma pracownikami, moglem poznac
specyfike produkcji oraz wszystkie oddzialy. Zachwycony wielky tradycja
fabryki i jej klimatem, postanowilem zachowac jej istniejacy stary znak, ktory
zresztg od wielu lat byl umieszczany na produktach firmy promujac jg na calym
swiecie. Dokonatem wtedy analizy jego poprawnosci typograficznej, a nastepnie
przeprowadzitem graficzng korekte znaku wprowadzajac nowe zalozenia doty-
czace grubosci elementéw i Swiatel miedzy literami. Uzyskalem w rezultacie
bardzo klarowng i oryginalng, nowoczesna forme oczywiscie jednoznacznie
kojarzaca sie ze starym znakiem. Dodatkowym efektem projektu byto uzyskanie
podobienistwa formy znaku do jednego z gléwnych produktéw zaktadu - suwnicy
dzwigowe;.

Projektowanie logo Muzeum Miejskiego w Zabrzu byto dla mnie niezmiernie
trudnym wyzwaniem, musialem wykreowa¢ nowq indywidualng symbolike, kt6-
ra dotychczas przy projektowaniu znakéw dla instytucji muzealnych opierata sie
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WM  nie wiedzie¢ dlaczego na sztuce antycznej. Jednoczesnie bardzo zale-
zalo mi, aby znak kojarzyt sie ze Slaskiem i dorobkiem kulturowym
tego regionu. W koncu udalo mi sie zaprojektowaé znak laczacy

wZsie  w sobie pare elementéw architektonicznych charakterystycznych dla
i Slaska - ksztalt okna familokéw zwienczonego ceglanym tukiem oraz
inicjaly muzeum tworzace forme kolumny jako charakterystycznej

symboliki dla obiektéw kulturalnych.

Koniczac swe rozwazania chcialbym zwroéci¢ uwage na twierdzenie, ze pro-
jektowanie znakéw graficznych powinno opiera¢ sie na kreacji symboli, ktére
poprzez metafore identyfikowa¢ mozna jednoznacznie z treécia przekazu, lub
ktére mogg kierunkowa¢ wyobraznie odbiorcy. Forma znaku powinna by¢
klarowna i jak najbardziej prosta, jednoczesnie oryginalna i posiadajaca odpo-
wiednia gestos¢ graficzna, ktéra pozwoli zachowac czytelno$é znaku nawet przy
bardzo duzych pomniejszeniach. W trakcie pracy towarzyszy¢ nam powinna
refleksja nad tematem oraz dystans mysSlowy do wlasnych skojarzeni. Dobér
srodkéw plastycznych i warsztatowych powinien by¢ niemniej wazny jak
wnikliwa analiza zagadnien zwiazanych z trescig znaku. Pozwoli to z pewnoscia
znalez¢ i uksztaltowaé nowy symbol jako forme znaku graficznego.

31



Justyna Szklarczyk-Lauer

Wyglad stowa, czyli czy typografia ma szanse pokochaé Polakéw

i inne pytania.

Jedna z definicji stowa komunikacja (fac. communicatio ,,udzielenie, rozmo-
wa"“), podana przez Stownik Wyrazéw Obcych Wydawnictwa Europa pod redakcja

prof. Ireny Kaminskiej-Szmaj mowi,
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Majuskuta romanska, rzymska tablica kamienna z Ostii,

okolice Rzymu (11T w.)

az po elementy graficzne. Wlasnie te
ostatnie sg przedmiotem zainteresowa-
nia projektanta graficznego. Projektant

rozwaza, planuje i wykonuje prace, ktéra przekazuje specyficzng wiadomosé
okreslonemu odbiorcy. Podstawowymi Srodkami, ktérymi dysponuje sa kolor,
ksztalt, kompozycja, faktura, format i typografia. Ostatni z tych elementéw
w wyjatkowy sposéb laczy w sobie pojecia znaku, znaczenia i komunikacji.
Zastuguje on na szczeg6lng uwage takze dlatego, ze zaréwno obserwacja poziomu
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Kursywa minuskuty rzymskiej (V w.)
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przecietnych polskich drukéw i szyldéw, jak
i wstepne ¢wiczenia liternicze wykonywane
przez naszych studentéw pozwalaja wniosko-
wac, ze poprawne stosowanie typografii sprawia
Polakom spore trudnosci. Nalezaloby wiec
zastanowi¢ sie nad przyczyng tych probleméw.

Wizualny przekaz informacji towarzyszy
ludzkosci od czasu, kiedy nasi przodkowie zacze-
li swiadomie wykorzystywaé¢ naturalne barwniki
w celu przedstawienia okreslonych ksztattow.
Pragnienie precyzyjnego przedstawienia mowy
doprowadzilo do powstania pisma. Aby do tego
doszto potrzebny byt bardzo diugi proces,
stymulowany przez handel, prawo, religie.



W jego efekcie wyksztalcit sie graficzny zapis
informacji, ktéry umozliwil rejestracje pojec.
Pismo przeksztalcalo sie ze znakéw pamiecio-
wych (stosy kamieni usypane przy drodze, plyty
na grobach, itp.) w rysunki, a potem symbole
przedmiotéw, piktogramy, ktérych przykiady
mozemy znalez¢ w piSmie chinskim, egipskich
hieroglifach, takze w pi$mie starozytnych Majow.
Z biegiem czasu piktogramy przyjmowatly nowe
znaczenia — czynno$ci, zjawisk, poje¢ abstrak-
cyjnych, przeksztalcajac sie w ideogramy.
Powstalo pismo wyrazowe, potem sylabowe
i wreszcie alfabetyczne. Fenicjanie przypisali
pojedynczy dzwiek mowy symbolowi pisane-
mu, umozliwiajgc tym dokladne zapisywanie
poszczegblnych wyrazow.

Nasz dzisiejszy alfabet wywodzi sie z alfabetu
tacinskiego. Byl to tzw. kapitel rzymski (majusku-
ta romanska)-pismo skladajace sie tylko z wiel-
kich liter. Przez szybkie pisanie reczne wyksztat-
cita sie z niego kursywa, potem pojawila sie
minuskutla, czyli male litery. Okolo 800 roku
powstata minuskuta karoliniska bedgca mieszani-
na stylu romanskiego i germanskiego, z niej za$
sredniowieczne kroje gotyckie (tekstura, rotunda,
szwabacha i fraktura). W roku 1501 Francesco
Griffo zaprojektowal pierwsza kursywe, oparta
na piSmie odrecznym. W roku 1531 powstata
pierwsza czcionka renesansu francuskiego-Old
Style zaprojektowana przez Claude’a Garamonda.
A pod koniec wieku XV we Wtloszech pojawila
sie antykwa, bedaca kontynuacjg pisma roman-
skiego. 7 nastaniem kolejnych epok historycz-
nych rozwijaja sie tez jej kolejne modyfikacje-
najpierw antykwy renesansowe, potem barokowe
i klasycystyczne. Ksztalt liter jest bezustannie
modyfikowany i ulepszany pod katem coraz
doskonalszej harmonii i dekoracyjnosci.
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Garamond Claude’a Garamonda
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Uktad typograficzny projektowany
przez Filippo Marinettiego

Od poczatku XX w. w Europie nastapit
rozw6j awangardowych ruchéw artystycz-
nych. Niezaleznie od szczeg6téw zawartych
w publikowanych przez nie manifestach,
wszystkie te ruchy zgadzaly sie w jednym:
sztuka potrzebuje radykalnych zmian.
Wséréd zagadnien, ktérymi zajmowali sie
dadaisci, kubisci, futurysci czy surrealisci,
znalazlo sie projektowanie graficzne, ktore
wraz z rozwojem reklamy zaczelo funkcjo-
nowa¢ w prasie i na ulicach. Réwniez
typografia stala sie polem do eksperymento-
wania. Jeden z futurystéw, Filippo Marinetti,
byl autorem koncepcji zwanej parole in
liberta, czyli stéw wyzwolonych, w ktérej
nawolywal do zerwania z tradycyjna
typografig. Odrzucajac harmonie i osiowa
kompozycje stosowana od czaséw Guten-
berga, wprowadzil sposéb zapisu w calosci

podporzadkowany tresci. Zwykla czcionka dzieki jej pogrubieniu, rozstrzeleniu
lub uzyciu kursywy miata podkresla¢ brzmienie danego stowa i uwypuklaé jego
znaczenie. Eksperymenty te pozwolily na przewartosciowanie dotychczasowych
metod konstrukc;ji tekstu i spowodowaty nadanie stowom cech abstrakcyjnych. Po
raz pierwszy wyrazy byly nie tylko ,,czytane”, ale rowniez ,,widziane” w kontek-

AATLICHES
.:LU HAUS

Plakat ze szkoty Bauhaus
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Scie tresci, ktéore miaty przekazywac. Typo-
grafia zostala potraktowana w czysto ekspre-
syjny sposéb.

Na drugim biegunie dziatali pedagodzy
i studenci skupieni wokél zaloZonej
w 1919r. w Weimarze Szkoly Bauhaus,
ktérzy za kluczowe kryterium uzywane
w procesie dydaktycznym przyjeli funkcjo-
nalnosé. Spowodowalo to taka sytuacje, ze
kazdy powstajacy tam projekt, niezaleznie
od tego jakiej dziedziny sztuk wizualnych
dotyczyt, byt konstruowany pod katem swej
uzytecznos$ci, a poszczegblne jego elementy
poddawano badaniom i analizom.



Wtasnie droga zapoczatkowanag przez Bauhaus poszly liczne europejskie
uczelnie projektowe, ktére korzystajac z doswiadczen poprzednikéw pogtebiaty
studia nad struktura tekstu, siatkq projektowa i dziataniem poszczegélnych kro-
jow pisma. W tym samym czasie w Polsce podchodzito sie do typografii w spo-
so6b artystyczny, intuicyjny i daleki od obiektywizujacej analizy. Sposéb ten
sprawdzal sie doskonale w projektowaniu na potrzeby kulturalne, elitarne,
w podejsciu ,autorskim”. Jednoczesnie powojenne realia ekonomiczne w na-
szym kraju (tj. faktyczny brak rynku) sprawily, ze przez ponad 40 lat projekto-
wanie graficzne w reklamie, a takze w $cisle uzytkowym sensie, np. grafika opa-
kowan, praktycznie u nas nie istniato. Efektem tych réznic bylo z pewnoscia
z jednej strony pojawienie sie takiego fenomenu jak powstanie szkoty plakatu
polskiego, ktérej swiatowy sukces jest niezaprzeczalny. Z drugiej jednak strony
w wyniku takiej drogi rozwoju projektowania w Polsce poziom estetyczny prze-
cietnej publikacji zawierajacej tekst i grafike byt duzo nizszy niz np. w Holandii
czy Szwajcarii, gdzie tradycje szkoly z Weimaru dziataty bardzo silnie.

Na istniejacy stan rzeczy nalozyly sie zmiany poczatku lat 90-tych, kiedy to
wraz z kapitalizmem wkroczyla do naszego kraju wszechobecna dzi$ reklama.
W ciagu kilkunastu miesiecy ulice miast, dotad ozdobione propagandowymi in-
skrypcjami w rodzaju Nasze serca, mysli, czyny — Tobie socjalistyczna Ojczyzno,
diametralnie zmienily swoje oblicze, halasliwie krzyczac sztukowanymi
z samoprzylepnej folii lub malowanymi recznie szyldami reklamujgcymi
swiezo powstate prywatne sklepiki i przedsiebiorstwa. Dodatkowo zmiany
ustrojowe zbiegly sie z eksplozjg rynku komputeréw osobistych. Latwe
w obsludze programy graficzne pozwalaly w ciagu paru minut wpisany tekst
sformatowac, czyli dobra¢ do niego uwazana za atrakcyjng czcionke, ustawic ja
w dowolnym miejscu plaszczyzny, znieksztalci¢, zmieni¢ kolor, dorobi¢ polskie
znaki i w koncu wydrukowaé¢ lub wycia¢ z dowolnego materialu przy pomocy
plotera. Mégt to zrobi¢ kazdy, kto taki komputer z drukarka (ploterem) posiadat
i prawie kazdy robit, tym bardziej, ze zapotrzebowanie na tego typu ustugi bylo
ogromne. Nad wizualnym chaosem, ktéry pojawil sie dookota nie potrafit zapa-
nowac nikt, moze réwniez nikt nie chcial, wszyscy bowiem zachtystywali sie
wlasnie swiezo odzyskana wolnoscia. Te wszystkie do§wiadczenia wplynety
znaczaco i niestety negatywnie na Swiadomos¢ estetyczng przecietnego Polaka -
wie o tym kazdy z nas podczas wdrazania w zycie swoich koncepcji projekto-
wych stykajac sie z trudnosciami, czasami niemozliwymi do przebycia. Miato
by¢ bogato, duzo, najlepiej kolorowo i wesolo, a koronnym i trudnym do obale-
nia argumentem byt i do dzi§ pozostaje fakt, ze wlasnie tego chca klienci
danego zleceniodawcy.
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Pierwsza strona ,, Nowego karakteru polskiego*
Jana Januszowskiego, Krakéw (1594)

Sytuacja zaczeta si¢ zmienia¢ wraz z wejsciem
na rynek profesjonalnych agencji reklamowych,
ktére wraz z tzw. kapitalem zagranicznym przy-
wedrowaly do nas z Zachodu. Obok metod
kreowania i rozwijania potrzeb spoteczenistwa
konsumpcyjnego przeniosty na nasz grunt
zachodniag kulture projektowa, w tym takze ty-
pograficzna. Teraz, kiedy bez przeszkéd mozemy
poréownywaé obie rzeczywistosci projektowe,
musimy stangé przed nowymi zadaniami,
zastanowi¢ sie jak nadrobi¢ zaleglosci i jak
zmieni¢ dydaktyke projektowania. Kopiowanie
zachodnich wzoréw projektowych z pewnoscia
nie przyniesie pozadanych rezultatéw. Wszak
Polacy nie gesi, tez swdj jezyk majq i na dodatek
zaopatrzony on jest w wyjatkowe wlasciwosci

wizualne. Gdy od XV w. zaczeto wydawac ksiazki w réznych jezykach narodo-
wych w Europie, okazalo sig, ze za pomoca alfabetu tacinskiego nie mozna od-
da¢ wszystkich glosek w nich wystepujacych. Prébowano wiec, chcac zazna-
czy¢ r6zng wymowe tej samej litery, dodawac do liter taciniskich réznorakie ele-
menty graficzne takie jak kropki, kreski, wezyki, ogonki, itd. W jezyku polskim
powstale w ten sposéb tzw. znaki diakrytyczne to g, ¢, ¢, 1, 1, 6, S, Z, 2.

Obecny ksztalt polskiego alfabetu zostal sprecyzowany i opublikowany
w 1594 roku w ksiazce Nowy karakter polski przez krakowskiego drukarza Jana
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Januszowskiego, Lukasza Gornickiego
i Jana Kochanowskiego. Tytul ksigzki byt
takze nazwa pierwszego, oryginalnego
polskiego kroju pisma.

Polska sztuka drukarska nigdy nie byta
tak silna jak drukarstwo niemieckie, czy
francuskie - w XIX w. i pierwszej polowie
XX wieku drukowalo sie tu niemal wy-
tagcznie na maszynach niemieckich,
w Niemczech powstawaly tez matryce
czcionek. Praktycznie pierwszymi rdzen-
nie polskimi czcionkami byty zaprojekto-
wane w latach czterdziestych Antykwa
Toruniska Zygfryda Gardzielewskiego oraz



Antykwa Péitawskiego Adama Jerzego Péitawskiego. Nie mamy wiec tutaj wiel-
kich tradycji i bogatych doswiadczen, ale nie znaczy to, ze poruszamy sie po
catkowicie pustym polu. Zatem, co obecnie sprawia problem? Powr6¢my raz
jeszcze do komputeréw. Gotowe do blyskawicznego uzycia zdigitalizowane
kroje pisma, czyli fonty, tworzone sa teraz gtéwnie przez autoréw spoza Polski.
Nie uwzgledniaja oni zazwyczaj polskich znakéw diakrytycznych, lub tez,
projektujac owe znaki nie zachowuja potrzebnych do tego regut. Aby w kompu-
terze pisac zgodnie z zasadami polskiej ortografii w pierwszej kolejnosci nalezy
wiec uzupelni¢ je o te znaki. To tzw. spolszczanie fontéw lub lokalizowanie.
Zaréwno zaobserwowane przeze mnie proby dokonywane przez studentéw jak
i spolszczenia dostarczane wraz z oprogramowaniem do najbardziej u nas
popularnych komputeréw PC §wiadczg o niezrozumieniu struktury litery i kro-
ju pisma. A przeciez zeby poprawnie rozwigza¢ to zagadnienie wystarczy
pamieta¢ o tym, ze pismo bierze sie po prostu z pisania. Ta wazna cecha decy-
duje o jedno - czy dwuelementowosci kroju pisma, o jego harmonii, dukcie,
o wewnetrznym tadzie. Zasada ta obowigzuje naturalnie réwniez i polskie
diakrytyki, w szczeg6lnosci ogonek. Jego ksztalt powinien zatem zosta¢ dobrany
tak, by nie naruszal harmonii calego kroju i, co wazniejsze, by tatwo i natural-
nie mozna bylo nakresli¢ matq litere ,.“ czy duze ,,A” przy pomocy odpowied-
nich kaligraficznych akcesoriow, tych samych, ktérych autor kroju uzyl do
stworzenia liter swojego alfabetu.

Réznice miedzy wizualng strona poszczegélnych jezykéw nie zasadzaja sie
oczywiscie wylgcznie na diakrytykach. Stowo szczesliwy ma inna forme graficz-
ng i niesie ze soba inne skojarzenia niz angielskie happy, francuskie heureux,
czy wiloskie felice. Dodatkowym pro-
blemem powodujacym jeszcze inne — Hsdidablmeepessess

ADCDEFCHIKLMNOPRSTUVIWXYZ

r6znice jest zapis poszczegélnych glo-  izwsan e
sek. Dzwiek szcz Polak zapisze Cztere- et i we i s s

. . . . .. . Jarlockarars Bote e g sfaluin oo dgiiaima
ma literami, Rosjanin uzyje tylko ]ed- Tackekws lowe mv bag spluny of quartz
nej, Niemiec natomiast az siedmiu.
Z tych réznic, a takze oczywiscie z r6z- Baskerville Johna Baskerville’a
nic w skladni i gramatyce, wynikaja
ré6zne dlugosci wyrazéw i zdan, co
jeszcze bardziej poteguje odmiennosc
nie tylko poszczegélnych wyrazow, ale
tez wygladu dluzszego strumienia tek-
stu. Dlatego nalezy pamietac o tym, ze
kazdy kréj czcionki inaczej wyglada Szkice do Eureki Petera Bilaka
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GIAMEBATTISTA BOMMIND

Bodoni. Strona tytutowa ksigzki Giambattisty
Bodoniego ,, Manuale Tipografico™ (1818)

w tekstach napisanych w réznych jezykach;
np. czcionka Garamond najlepiej prezentuje
sie w tekstach pisanych w jezyku francuskim,
Bodoni w jezyku wloskim i tacinie, a Baskerville
w angielskim. Optymalne podejscie w projek-
towaniu kroju pisma prezentuje Peter Bilak,
mlody stowacki projektant, ktéry tworzac swdj
font Eureka wprowadza do niego korekty zgod-
ne z charakterem wizualnym danego jezyka -
w niemieckim zmienia ciezar kapitalikow,
w jezyku holenderskim wprowadza korekte li-
tery g oraz zwiekszone odstepy miedzy literami
w okreslonych parach znakéw, czyli wszystko
to, co w profesjonalnym jezyku projektantéw
nazywamy kerningiem i ligaturg. Wszystko po
to, by dzieki tym na pozér drobnym zabiegom
zachowa¢ harmonie, ktéra pomoze w plynnym
przekazaniu tresci.

Mozna jednak postawi¢ pytanie: czy zmiana podejécia do typografii w ogdle
jest potrzebna? Zwizualizowany komunikat zawsze bedzie przekazywac¢ wiecej
niz samo slowo. Jednak w przypadku niewlasciwego zastosowania wybranych
przez nas Srodkéw plastycznych moze on przekazywaé doktadnie odwrotng
tres¢. Niedbala forma znaku pisanego produkuje byle jaka informacje. To wta-

s comiulic, whi pricum ad Ponsifi-
cim, demnide ad Jus Cacsareun am

LT l||pi||Hr. In HETOs]1e FitA |||-r-ﬁ~-
cit, mt i celebn illa Avademas uns
omasim maxane loreree. Foit ao-
by ommibus canisssmis, progreres
apminsd ik o crE ST Ligeno

I'II'lIILII.I1I.1I|'l|I'leITI1-'Il.:|‘T.'l:-|‘lI"]||.|iI it
apuie absiusemiia, & i inbegn-
i, q1u1mi1 IEIATTL Bife Cartice,
[ lakvities =t Chrmtor vebemens, e di-
SEFTUS, PEACSSTLIN &) Coislato and-
mi declamaret. Mubia coim s,

Replika kroju Bodoni (1926)
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$nie projektanci powinni by¢ szczegélnie wy-
czuleni na te kwestie, na problemy zwigzane
z cechami jezyka polskiego. Mozna prébowac
wykorzysta¢ te cechy tworczo, gruntownie
analizujac specyfike naszego jezyka stworzy¢
adekwatne zasady liternicze, ktére pomoga
pokaza¢ charakterystyczny dla niego rytm
i wzmocni¢ przekaz. Mozna tez wyjsc z zatoze-
nia, ze nasze normy ortograficzne sa niewygod-
ne i stara¢ sie uproscic¢ ich stosowanie, dgzac
do uzyskania formy zblizonej do jezykow bez
diakrytykéw (na przyktad do angielskiego),
cofajac sie powiedzmy do zabytkéw jezyka
polskiego, w ktérych ¢ bylo zaznaczane jako



podwojone o, zmieniajac, upraszczajac ortografie, eksperymentujac.

Tak czy inaczej dopdki nie zwrécimy na polska typografie baczniejszej uwa-
gi, dopdki traktowana bedzie ona ,,po macoszemu” i w najlepszym przypadku,
sztywno wtlaczana w obce wzorce, dop6ty nie rozwigzemy kwestii dlaczego co$
napisane po angielsku wyglada lepiej niz po polsku, a pisany po polsku komu-
nikat bedzie ostabiony przez wtasng forme graficzna.

Zrédla wykorzystane przy pisaniu tekstu:

P. Bilak , Eureka, Og6lnopolski Kwartalnik Projektowy 2+3D nr 1/2001

E Friedl, N. Ott, B. Stein (red.), Typography - when who how, Kénemann, Kéln
1998.

I. Kaminska-Szmaj (red.), Slownik Wyrazéw Obcych, Wydawnictwo Europa, b.d.
A. Kisielewski, Sztuka i reklama. Relacje miedzy sztuka i kultura, Trans
Humana, Bialystok 1999.

T. Szanté, Pismo i styl, Ossolineum, Wroclaw 1986.
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Tomasz Bierkowski

Typografia: znaczenie w procesie komunikacji

W niniejszym tekscie chcialbym zwréci¢ uwage na réwnoczesna obecnosé
i wspéblzaleznos¢ komunikatow werbalnych i wizualnych wystepujacych
w tekScie oraz uswiadomi¢ odpowiedzialnos¢ jaka ciazy na projektancie
w procesie tworzenia skutecznej komunikacji za pomocg ukladu typograficznego.

Komunikacja to przekazywanie informacji, to réwniez zminimalizowanie
konfliktu informacyjnego miedzy nadawca a odbiorca, zmniejszenie dystansu
miedzy nimi. Dlatego w moim rozumieniu

oy

Bt S (s . B komunikacja wizualna (szeroko pojmowa-
i1a ] p ]
= K EE N
RN e M na, nie ograniczona jedynie do systeméw
R orientacji wizualnej) jest przekazywaniem
n wiadomosci w sposéb niewerbalny. Fakt,
L ——— ze ponad 70% informacji dociera do nas
o iy o =T . . s
« PP S poprzez zmyst wzroku, pozwala twierdzi¢,
S oY 5 Y iz niemal kazda odbierana tg droga wypo-
PT= e s ™) . L. . . .
] P . wiedz jest elementem komunikacjl wizual-
L, , dz jest el tem k k 1
a = K - .|"."'.. . .
N, O i, nej (nawet przekaz zachodzacy jednostron-
¥ i g nie, przybierajacy forme monologu, tak jak

Pl " ".._:‘1. ma to miejsce np. w sztukach pieknych).

v . Sytuacja nieco sie komplikuje, gdy za
o 0 T pomoca uniwersalnego systemu znakéw ma
W - dojs¢ do aktu komunikacyjnego, w ktérym

- - . . iy P
S nadawca pragnie cos uczynic¢ lub cos osiq-
Apollinaire gnqc', a wiec kiedy forma wypowiedzi musi

»Gotebica zasztyletowana | wodotrysk™ by¢ nie tyle jak najwierniejsza tresci komu-

nikatu, co ma wspomdc jego wilasciwy odbiér. Towarzyszy temu intencja prze-
kazania wiadomo$ci i zwigzana z nig, oczekiwana przez nadawce interakcja.
W tym celu wymagane jest stworzenie skutecznego przekazu charakteryzujqgcego
sie zdolnosciq odbiorcy do jego dekodowania w sposéb zgodny z intencjq(ami)
nadawcy’, bowiem wedlug regut psychologii percepcji dawno juz poznanych
stwierdza sie, Ze odbiorca jest w stanie pojqc i przyswoic tylko te komunikaty,
ktore znajdujq zaczepienie w juz istniejqcych strukturach jego swiadomosci.?

J. Austin, How to do things with words, w: K. Albin, Reklama. Przekaz, odbidr, interpretacja, PWN,
Warszawa-Wroctaw 2000, s. 27;
> K. Albin, op. cit., s. 34;
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Krzysztof Albin w cytowanej juz swojej ksiazce Reklama. Przekaz, odbidr,
interpretacja twierdzi, iz okreslona calos¢ tekstowa przekazuje informacje,
ktora z punktu widzenia nadawcy ma charakter skoriczony. Tekst ma zatem funk-
cje wyjasniajqcq i jako calos¢ powinien skutecznie znosi¢ niepewnosc¢ odbiorcy,
gdy idzie o jego tres¢™. Ostatnie zda- Iy |Lh
nie chcialbym odnies¢ réwniez do
formy graficznej. Tekst, jak i jego l |uh
ksztalt tgcza w sobie dwie skrajnie le
r6zne formy komunikacji: werbalng Iub
i wizualng. Powyzsze stwierdzenie

opiera sie na naukowo udowodnio- b h.|b '
nym fakcie, iz my$l zapisana naj- J U
lob

pierw sie postrzega, a dopiero potem
czyta; struktura graficzna tekstu l Ub tl.ﬁ
wplywa wiec na sposéb w jaki jest L |l‘\

on interpretowany, a zar6wno po-

strzeganie jak i czytanie - na zasadzie
synergii - komunikuja tres¢. Fakty te
kazg nam traktowac typografie jako szczegdlna, nietatws, a zarazem bardzo

wazng forme komunikacji. Namacalnym przykladem sygnalizowanej kwestii sa
utwory liryczne, w ktérych to za po-

mocy ukladu typograficznego stawia

sie akcenty, buduje ekspresje oraz N AWR AC AN IE
tworzy okreslone przez autora zna-

czenia i konteksty. To wlasnie w po- 0 s WAJ AN IE
ezji najlepiej wida¢ swiadoma i od-

powiedzialng organizacje sposobu T R E SU WAN I E
odbioru i interpretacji tresci. W hi-
storii sztuki zwigzek formy graficznej
(komunikat wizualny) z trescig istniat
od dawna. Najlepsze moim zdaniem tego przyktady, to wiersze obrazowe (ponow-
nie podjete na poczatku XX w. przez Apollinaire’a w formie , kaligraméw*), czy
tez dzialania artystow awangardowych, gdzie tekstowi (...), niezaleznie czy

poetyckiemu, czy programowemu, starano sie nadac cechy obiektu. Awangardowa
estetyzacja tekstu miala na celu odnowienie zwiqzku z odbiorcq, by ten stal sie

|

Stanistaw Dr6zdz ,, Lub™,
z archiwum Zewnetrznej Galerii AMS

Jadwiga Sawicka , Nawracanie oswajanie tresowanie",
z archiwum Zewnetrznej Galerii AMS

* cytowana wypowiedz z wywiadu z Krzysztofem Lenkiem, Ogélnopolski Kwartalnik Projek-
towy 2+3D, nr II, Krakow 2002, s. 9;
* K. Albin, op. cit., s. 73;
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uczestnikiem krytycznym, nawet wspoltworcq. Mialo to potegowac percepcje tego,
jakiw jakim $wietle nalezalo danego poete/artyste pojmowac.’ Dzi§ zwracaja uwa-
ge dziatania Stanistawa Drézdza, czy tez Jadwigi Sawickiej. Artystka bardzo
powsciagliwie, wrecz ascetycznie stosuje srodki formalne, komunikujac przez to
ze zdwojona sila mocne w swym wyrazie przestania. Odwoluje sie tu m.in.
do pracy Tresowanie Nawracanie Oswajanie, gdzie zawarty sprzeciw autorki
wobec powyzszych pojec¢ zostal wyrazony jedynie za pomoca umiejetnego usta-
wienia §wiatel miedzy literami (!).

Wida¢ wiec wyraznie, iz typografii towarzysza dwie warstwy percepcyjne:
graficzna i pojeciowa. Ponadto, typografia operujaca uporzadkowanym i zhierar-
chizowanym systemem znakéw ma za zadanie graficznq interpretacje drukowanej
informacji (...) oraz znalezienie odpowiedniej formy dla przekazania konkretnej
trescr’. Jednym slowem: ma ona ulatwi¢ czytelnikowi odbiér wiadomosci i wzbo-
gaci¢ akt czytania. Budujac komunikat za pomoca tekstu i jego formy, opieramy
sie na powszechnym i przyjetym kodzie - pismie. Pozorna tatwos¢ z jaka przycho-
dzi nam konstruowanie przekazu tekstowego za posrednictwem uktadu typogra-
ficznego jest czesto zgubna. Jezeli zgodzimy sie z encyklopedycza definicjg’, ze
pismo stuzy do utrwalenia jezyka lub zastqpienia jezyka méwionego przez pisany,
to trzeba pamietac o formalnej sp6jnosci tresci i konsekwencji w samym zapisie.
Nalezy by¢ swiadomym faktu, ze Zle zlamany tekst, wybor niewtasciwego kroju
i wielkosci pisma, nieodpowiednie zagospodarowanie plaszczyzn zadrukowa-
nych i wolnych od druku znieksztalcajg intencje nadawcy lub tez powoduja
nieodebranie komunikatu we wlasciwy sposéb. Na przyklad w sytuacji nieczytel-
nie zlozonego tekstu odbiorca ma problemy z koncentracja, jego wzrok szybko sie
meczy, az w koncu odrywa sie od lektury. Wtedy wing za niezrozumienie tresci
obarcza sie autora; z kolei profesjonalnie przygotowany uklad typograficzny,
ulatwiajacy proces czytania jest niemal niezauwazalny przez czytelnika. Po prostu
tekst jest tatwo przyswajalny, co jest traktowane jako zastuga samego autora.
Z tego m.in. powodu powstal termin typografii ukrytej.

Susan i Gary Weeler w ksigzce pt. Typografia komputerowa piszg: (...) wszyst-
kie wizualne elementy strony majq wplyw na jakos¢ komunkacji, ktorej
celem jest jednoznaczne zrozumienie przekazywanej informacji.(...) Slowa

* P. Rypson, Ksiqzki, strony, katalog wystawy, Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski,
Warszawa 1992, s. 10;

% A. Tomaszewski, Leksykon pism drukarskich, Wydawnictwo Krupski i S-ka, Warszawa 1966, s. 232;
 Encyklopedia Popularna, PWN, Warszawa 1982, s. 589;

* G. Wheeler, S. Wheeler, Typografia komputerowa, EXIT, Warszawa 1999, s. 83;
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w tekscie zwykle przewyzszajq liczebnie pozostale elementy strony. Zaskakujqce
jest to, ze mogq by¢ czasami elementem nie branym pod uwage.® Prawdziwos$é
ostatniego zdania brzmi paradoksalnie w kontekscie — niespotykanego do tej
pory - rozwoju mediéw komunikacyjnych, w wiekszoéci wypadkéw opartych
(bazujacych) na tekscie. Zwr6émy uwage, ze przyjeto sie u nas ,,wlewac” tekst
na strone. Samo okreslenie ttumaczy wszystko; ,wlewanie” to nic innego jak
mechaniczne i bezmyslne upakowanie tresci zapisanej nie baczac na warunkuja-
ce skutecznosé¢ przekazu elementy: szerokos¢ taméw, wielkos¢ i rodzaj czcionki,
stosowanie amerykanskich, systemowych lub jeszcze innych sposobéw dziele-
nia wyrazéw. ,Przelewanie” tekstu, a nie coraz rzadziej spotykane ,tamanie”,
czy tez ,formowanie kolumny” najlepiej ilustruje kompletny w naszym kraju
brak $wiadomosci czym jest stowo pisane i wplyw formy graficznej na jego
odbior. Ponadto najczesciej stosowanymi fontami (niezaleznie od tresci i charak-
teru wypowiedzi) sg Times New Roman oraz Arial (wybierany najpewniej
dlatego, Ze zaczyna sie na A, przez co jest zawsze pod reka w alfabetycznie
uktadanych zbiorach czcionek).

W profesjonalnym dziennikarstwie stworzono zbior zelaznych zasad doty-
czacych konstruowania jak najbardziej precyzyjnych informacji: depesza prasowa
- najmniejsza forma dziennikarstwa informacyjnego - podlega $cistym regutom
kompozycji i prezentowania faktéw. Najwieksze agencje informacyjne Swiata
(Reuters, DPA, AFP, AP) korzystaja z surowego kanonu pisania depeszy agencyjnej.
Kazda pomytka, niescistos¢ w tytule, nagtéwku, czy tle wiadomosci sprawia, iz
informacja moze zosta¢ odczytana odmiennie od intencji nadawcy. Konsekwencje
znieksztalcenia komunikatu sg oczywiste. Informacja staje sie niekompetentna,
mato wiarygodna, a przez to nieprzydatna. Natomiast zastosowanie sie do regut
komponowania depeszy pozwala dziennikarzom na zrozumiate komunikowanie
sie i przetwarzanie informacji na potrzeby mediow. Tym samym, jest rzecza oczy-
wista, ze projektanci sa zobligowani do zachowania identycznej dyscypliny
w uzyciu nawigzujacych do tresci srodkow wyrazu, réwnoczesnie stosujac pod-
stawowe zasady czytelnosci tekstu. Tak wlagnie rozumiem funkcjonalnos$¢ uktadu
typograficznego: jest to potaczenie odpowiadajacej tresci formy graficznej z mikro-
czytelnoscig (czytelno$¢ czcionek, wyrazow i wierszy). Istnieje Scisty zwiazek
miedzy funkcjonalnoscia a formg graficznag tekstu, dynamika, kontrasty, proporcje
wszystkich elementéw na stronie warunkujg odbiér komunikatu. W dobrze
zaprojektowanej typografii pojecia graficzne i elementy przekazu znoszq sie wza-
jemnie tworzqc harmonijng calos¢™. Dodam od siebie, iz nie znalaztem w innych

*J. Sychut, Typografia sztuka komunikacji, www.webdesign.art.pl/typografia
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dziedzinach sztuk uzytkowych tak Scistego zwiazku miedzy elementami
kompozycji a czytelnoscig. Szerokie uzycie kontrastu (rodzaj czcionki, jej kolor,
rozmiar, kolor tla, wielko$¢ kolumny, szeroko$¢ margineséw itp.), harmonia i za-
stosowanie odpowiednich proporcji w petni pokrywaja sie z regutami mikroczy-
telnosci. Reguly mikroczytelnosci sq wzglednie proste; wyplywajq one z podsta-
wowego, doSwiadczalnie sprawdzonego stwierdzenia, ze jednostkq czytania,
<formq> przyswojonq w czasie lektury nie jest litera, ale wyraz lub grupa wyra-
zow. Czestym zjawiskiem jest antycypowanie przez <oko> czytelnika wyrazow,
ktore majq byc pozniej dopiero dostrzezone. <Oko> ogranicza sie do szybkiego
i powierzchownego skontrolowania ich istnienia poprzez proces tzw. feed-backu,
czyli sprzezenia zwrotnego. W takim przypadku (...) czytanie nie jest odcyfrowy-
waniem dostrzegalnych znakéw: czytanie jest tworzeniem znaczenia."

Czytanie komunikatu tekstowego opiera sie podobnie jak w muzyce na
okreSlonym rytmie, ktérego najdrobniejsze zaburzenie powoduje zerwanie
ciagloéci wypowiedzi, dekoncentracje i odwrécenie uwagi. Zauwazytem, ze
przepisy poprawnej pisowni - nie wiem na ile w sposéb zamierzony - w niekté-
rych przypadkach pokrywaja sie z zasadami dobrego sktadu, a wiec odnoszag sie
rowniez do funkcjonalnosci (np. regula niepozostawiania na konicu wiersza
wyrazéw jednoliterowych takich, jak: o, i, w, u, a, z). Zle postawiony akcent
w postaci np. niepotrzebnego wyréznienia, zle dzielenie i przenoszenie
wyrazéw, niewlasciwe odstepy miedzyliterowe i miedzywyrazowe nie tylko
znieksztatcaja wypowiedz, ale réwniez Zle wygladaja z czysto graficznego punk-
tu widzenia. W takich wtasnie sytuacjach mamy do czynienia z dwoma pozor-
nie niezaleznymi, lecz naktadajacymi sie czynnikami - blad w sposobie tamania
tekstu staje sie réwnoczesnie bltedem formalnym; bedac bledem wizualnym
staje sie dodatkowo btedem zaklécajacym odbiér. Warto tez wspomnieé, iz zasa-
dy dobrego skladu nie ograniczaja sie jedynie do komunikatéw drukowanych,
lecz mimo nielinearnosci hipertekstu, na ktérym w duzej mierze opieraja sie
przekazy zamieszczone w internecie odnosza sie réwniez do tekstéw czytanych
na monitorach. Informacje z monitora odbieramy trudniej niz z ksiqzek i czaso-
pism.(...) Profesjonalnie opracowany tekst drukowany czytamy z szybkosciq
okolo 460 znakéw na minute(...), a szybkosc¢ odbioru tekstu ze strony www nie

" F Richaudeau, Podrecznik typografii i famania kolumn czyli sztuki drukarskiej, Wydawnictwo
PLJ, Warszawa 1997, s. 40;

""J. Sychut, op. cit;

" T. Sucheta, Eye tracking - gdzie spoczywa oko konsumenta, Modern Marketing, wrzesien/pazdziernik
2002, s. 14;
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przekracza 150 znakéw na minute. Bledy w opracowaniu typograficznym jeszcze
bardziej spowalniajq proces czytania, a nieraz zniechecajq do poznania
zawartosci." Na podstawie badan okulograficznych (eye tracking) przeprowa-
dzonych w Uniwersytecie Stanforda sformulowano tzw. zasade “tekst przed gra-
fikg”, méwiaca, iz internauta zauwaza gratike na stronie w drugiej kolejnosci
i w procesie poznawczym spelnia ona malo istotnq role (...)".

Przywolywane powyzej badania wskazaly réwniez na dokladnie odwrotna
reakcje konsumentéw niz ma to miejsce w przypadku reklamy drukowane;j,
gdzie pierwszym zauwazonym elementem jest grafika.” Tym samym widac
wyraznie, ze witryny internetowe stwarzaja absolutnie nowe warunki dla
przekazu typograficznego. Procz samej percepcji tekstu na monitorze, niebaga-
telng role pelnig czynniki zwigzane z widocznoscia i czytelnoscia czcionek;
podstawowy problem stanowi duzo nizsza rozdzielczos$¢ ekranowa (72-96 dpi)
w stosunku do rozdzielczosci stosowanych przy wydrukach z drukarek
(600-1200 dpi), czy tez w poligrafii (1200-2400 dpi). Z tego powodu, a przede
wszystkim z mys$la o przegladarkach internetowych, zaprojektowano fonty
specjalnie do zastosowan ekranowych, poszerzajac przez to grupe krojéw
wyspecjalizowanych, tworzonych na konkretny uzytek. Réwnoczesnie na pod-
stawie analiz wyraznie wyodrebniono, ktére z dotychczasowo stosowanych
w “papierowej typografii” krojéw pisma sa nieczytelne na monitorze i absolut-
nie nie przekladaja sie 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 uzywany. Tak wiec profesjonalni projektanci stron
www powinni skupia¢ sie coraz czesciej na nawigacji maksymalnie utatwiajacej
odbiér komunikatu, pozbawionej zbednych, tworzacych jedynie szum informa-
cyjny wizualnych gadzetow. Jest to bardzo wazne zwlaszcza dzis, w czasach
zmasowanego przeplywu informacji, coraz czesciej za posrednictwem Interne-
tu, gdzie jego uzytkownicy powoli traca cierpliwos¢ i baczniej zwracaja uwage
na tekst oraz funkcjonalnos¢ witryn.

Przytoczone przeze mnie fakty oraz wlasne spostrzezenia kazg stosowac
wyjatkowa dyscypline formalng przy kreowaniu jakiegokolwiek uktadu typogra-
ficznego. Rola projektanta jest bowiem szczegélnie trudna, jest on posrednikiem,
ktérego zadaniem jest z jednej strony sporzadzenie komunikatu adekwatnego do
przekazywanej tresci, wyrazenie jej w formie zgodnej z intencja nadawcy,
z drugiej strony dekodowalnej dla adresata. Z tego tez powodu nalezy stale

¥ ibidem, s. 14

45



pamieta¢ o etyce zawodowej: spolecznej odpowiedzialnosci jaka cigzy na
projektancie i roli jaka petni on w spoleczenistwie informacyjnym. Moze kto$ za-
pytac¢, gdzie jest w tym suchym, pragmatycznym traktowaniu typografii miejsce
na kreacje? Mysle, ze wlasnie w szukaniu zlotego srodka miedzy utartymi $ciez-
kami obowigzujacych kodéw i interpretacji znakéw, a tworzeniem nowych, co-
raz skuteczniejszych i oryginalnych rozwigzan; miedzy schematem, nierzadko
banatem, a przelamywaniem przyzwyczajen i stereotypoéw i przez to logicznym
rozwojem jezyka wizualnego. Gwarancja skutecznego przekazu beda tylko
uktady typograficzne tworzone ,na temat”, nierozerwalnie zwigzane z treécia
wypowiedzi, jej charakterem i §wiadome kontekstu, w ktérym funkcjonuja.
Typografia jest bardzo waznym, poniewaz - jak sie glebiej zastanowié, po-
wszechnym - Srodkiem komunikacji, jest sztukg uzytkowsq. Dlatego unikajmy
typograficznych wydmuszek: pieknych z zewnatrz i pustych w §rodku. Naszym
zadaniem jest graficzna interpretacja, a nie upiekszanie samego zapisu. ,,L.adnie”
nie musi oznaczac¢ ,funkcjonalnie”: ,tadnie” lub ,nietadnie” nie przektadaja sie
w typografii wprost na ,dobre” i ,,zte”. Dobrze zaprojektowany uklad typogra-
ficzny to taki, ktory wynika z tresci, spetnia swoéj cel komunikacyjny, a o jego
»pieknie” decyduje jedynie funkcjonalnos¢. Jako projektanci musimy by¢ $wia-
domi faktu, iz czysto formalne, dyktowane wylacznie zewnetrzng estetycznoscia
zonglowanie i manipulowanie znakami bedacymi elementami okreslonego
kodu prowadzi wprost do znieksztalcenn i wypaczen przekazywanych informa-
cji, a to jest najwiekszy grzech naszej profesji. Dla sceptykow powyzszych
pogladéw niechaj przestroga bedg sakramentalne stowa klasyka: ,,z niczego nie
ma nic”.
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Marian Oslislo

Projektowanie graficzne, czym jest i jak go uczy¢ w Akademii

Projektowanie graficzne, powtarzajac za Gunnarem Swensonem - jest wspot-
zalezno$cia formy i komunikatu. Jest melangem sztuki, nauki i technologii.
Jest dziedzing, ktéra zmienia sie caty czas, bardzo szybko, co powoduje, ze pro-
gramy uczenia projektowania musza by¢ ciagle weryfikowane i uzupelniane
o nowe zagadnienia i nowe obszary w ktérych dziala projektant.

Kim w takim razie my jesteSmy: grafikami projektantami,
artystami projektantami, grafikami uzytkowymi, projektanta-

mi komunikatu (visual communicators, communication desi-
gners)?

Komunikat moze by¢ rézny, emocjonalny i powsciagliwy,
subiektywny i maksymalnie zobiektywizowany tak jak ma to
miejsce w przypadku komunikacji wizualnej. Obszar oddzia-
tywania przekazu graficznego, stopien odpowiedzialnosci Z”a}fo‘:;;zfyxicvﬁ;
projektanta sa3 w wielu przypadkach trudne do poréwnania. projektant nieznany.
Czy uczac projektowania trzeba wybra¢ jeden ze sposobow
kreowania komunikatu wizualnego? Czy to, ze komunikacja wizualna przypisa-
na na polskich uczelniach artystycznych raczej wydzialom form przemysto-
wych, a projektowanie graficzne wydzialom grafiki jest stuszne? Czy moze
raczej nalezy szuka¢ innych rozwigzan w nowoczesnej szkole? Nie istnieje je-
den, obiektywny sposdb uczenia projektowania. Przyszly student, teoretycznie
przynajmniej, powinien wybra¢ takg uczelnie, ktérej program, styl, sposdb
dziatania i sposéb prowadzenia dydaktyki przez wykladowcéw w najwiekszym
stopniu akceptuje.

Zawdd projektanta powstal sto-

sunkowo niedawno, jego poczatki COC'{TAIL

R tkéw XX wieku. Potrze- o
siegaja poczatkow wieku. Potrze %hGR ﬂN-D. LU':{E

ba jego pojawienia zrodzita sie wraz
z boomem przemystowo-technolo-
gicznym. Kapitalistyczny wolny ry-
nek wprowadzil pojecie produktu
masowego i potrzebe jego promoc;ji.
Komunikat kierowany do potencjal-
nego klienta mial w sposéb bardzo
precyzyjny przekazywaé tresci o jego Opakowanie produktu, poczatek XX w., projektant nieznany.
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zastosowaniu 1 zaletach, miat
utrwala¢ jego wizerunek. Produkt
z biegiem czasu stawal sie po-
nadnarodowy, wymagal uniwersal-
nego jezyka wizualnego.

W powojennej Polsce musieliSmy
czeka¢ do konca lat osiemdziesia-
tych, by moéc zaczaé¢ uczestniczy¢
w pelni w szeroko pojmowanym
RTITE - _ rynku reklamy i sztuki uzytkowej.
SR I::- o Eli ' _ ¥ Wiedza jakq w tej dziedzinie posia-
I'I'I'.J' iffi;-:i likic 20 ' damy bazuje przede wszystkim na
dapinlodd : doswiadczeniach ostatniej dekady.
Nowe technologie na pewno znacz-
nie przyspieszyly szybkos¢ z jaka
mozemy adoptowaé rozwigzania
krajow, ktore nadaja ton w tej dzie-
dzinie. Firmy projektowe i reklamowe, studia graficzne, czy wreszcie projektan-
ci dziatajgcy w branzy szybko stosuja sie do nowych regut panujacych na profe-
sjonalnym rynku. Problem wyglada nieco inaczej z edukacja, ksztalceniem przy-
sztych projektantow.

Projekt kaledarza, poczatek XX w., projektant nieznany.

Projektant z poczatku wieku kierowat sie intuicja

B _WEFLAMS MECHAHCT

PREVISUIE WEZELND I&: i ZdI‘OWOI‘OZSQdkOWYHl myéleniem. Istniat obok Akade-
MCVATEWLE W FAKRES ®E. . . . .
LAY WSHOCEADE: LA mii, czerpal ze sztuki stosowanej i rzemiosta. Zawodowa

TY, CLORDENL, PR . . . . .
oty tremiete wama]  praktyka, a nie edukacja kierowata spontanicznie rozwo-

FARBYCZME BEKLAMY . . . K J )
iafaupinE seriaer]  jem profesjonalnego projektowania. Prébe sformutowania

e unansmncinel - pierwszej metody uczenia designu podjat Bauhaus
MENTY DO STYLDOW | L g w Weimarze, Dessau i Berlinie (1919-1933). Abstrakcja,
aEFLAMAMECHANRSY  takze eksperyment po raz pierwszy zastaly wpisane
w podstawy nauki projektowania. Czes$¢ wykladowcow

Bauhausu uczy pézniej w USA (Nowy Bauhaus w Chica-

m go, 1937-1955) i ma znaczacy wplyw na rozwoj szkolnic-
e twa artystycznego w tym kraju. W Niemczech w latach
1953-1968 druga uczelnia, Hochschule fiir Gestaltung

w Ulm, staje sie synonimem nowych idei w uczeniu pro-

jektowania. Na lata 50 i 60 przypada okres dominacji tzw.

,,Rgllfa;maHmecf;aleo“l _ szkoly szwajcarskiej, ktéra wecielita w zycie estetyke
projekt - Henryk Barlewi i . . . .
1924r. bauhausowskiego funkcjonalizmu w projektowaniu
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i nauczaniu designu rozszerzajac je o znane
reguly: minimalizmu $rodkéw, uniwersalizmu
przestania, racjonalizmu w podejsciu do proble-
mu i strukturalnego traktowania procesu pro-
jektowego. Idee szkoly szwajcarskiej przejeto
wiele §rodowisk i pism z nimi zwigzanych, pro-
pagowal je na rynku w tym czasie m.in. maga-
zyn Graphis.

Helvetica - kr6j pisma, ktory uosabial idee
nowej szkoly szwajcarskiej, byl powszechnie
wykorzystywany przy tworzeniu grafiki uzyt-
kowej na Swiecie. Zostal zastosowany przy
tworzeniu np. systemu komunikacji wizual-
nej na Expo w Montrealu w 1967 roku. Ten

Materiaty reklamowo - informacyjne
w ktérych uzyto kroju pisma ,, Helvetica™

rodzaj mys$lenia i formy w projektowaniu stal sie stylem dobrego smaku
w znacznym obszarze projektowania, szczeg6lnie zas w realizowaniu projektow

corporate identity.

Caly ciag zdarzen cywilizacyjnych i kulturalnych przemian poczawszy od
pradéw takich jak pop-art, rewolta mtodziezowa 1968 roku i kontrkultura, przez
rozwd6j nowych technologii, pierwsze komputery osobiste, a w konsekwencji

Katalog

dla Holenderskiej
Fabryki Kabli
projekt -

Piet Zwart,
1922v.
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Internet wplywaja na szybkos$¢ zmian, szerzenie sie no-
wych idei i ré6znorodnos¢ postaw twoérczych. Jednak
bardzo wyraZne staje sie ich zrédlo: swiat zapatrzony
jest w Ameryke. W szkolach takich jak CalArts, Cran-
brook i Rhode Island rodzg sie nowe idee. Wybitni pro-
jektanci mtodej generacji: Keedy, Carson, Makela, Deck,
Sagmeister wytyczaja nowe drogi rozwoju projektowa-
nia.

Postmodernizm objawiajacy sie takze w projek-
towaniu, ten spod znaku Late modern Decadent
modern burzy funkcje tekstu jako jednoznacznego, kla-
rownego przekazu informacji. Internet umozliwia
wprowadzenie do ogélnoswiatowego obiegu tysiecy
nowych fontéw tworzonych wbrew dotychczas uzna-
wanym zasadom projektowania znaku literniczego. Sie¢ staje sie miejscem dla
wszystkich i wszystkiego. Cala trudnos¢ polega jednak na tym, jak w tym bezmia-
rze informacji znalez¢ to, co wartosciowe i na dodatek w jak najkrétszym czasie.
Grafika z natury rzeczy statyczna staje sie obrazem ruchomym, a grafik - projek-
tant dostaje do dyspozycji réwniez mozliwos¢ tworzenia w obszarach do tej pory
niedostepnych. Moze sta¢ sie rezyserem, scenarzysta, o§wietleniowcem, chore-
ografem i kompozytorem.

Zwracajac sie w strone historii projektowania graficznego mozna powiedziec,
ze to, co polska sztuka projektowa wniosta do powojennej sztuki swiatowej, to
bez watpienia dorobek tzw. polskiej szkoty plakatu. W ustroju komunistycznym,
w ktérym praktycznie nie istniata potrzeba reklamy, artysci projektanci znalez-
li ujscie swojej tworczej ekspresji glownie w plakacie kulturalnym. Tu osigg-
niecia sg bardzo powazne i znaczace. Bardzo lubimy sie odwotywaé¢ do tego
okresu, cho¢ to juz historia. Tymczasem realne problemy pojawiajg sie nie w
historii, ale dzis. Zapytajmy wiec jaka jest kondycja projektowania w Polsce dzi-
siaj? Czy wnosimy wspdlczesnie jakie§ nowe wartosci dla rozwoju grafiki swia-
towej? Czy funkcjonujemy w §wiadomosci odbiorcy jako nowatorzy, kreatorzy
nowych idei w projektowaniu, czy raczej jako obroncy chlubnej tradycji ?

Chce przytoczy¢ teraz pare cytatow z wypowiedzi Krzysztofa Lenka opubli-
kowanej w ksigzce Stevena Hallera Education of a Graphic Designer na temat
jego przemyslen zwigzanych z uczeniem projektowania w Polsce i USA. Pozwoli
to nam lepiej odnies¢ sie do podniesionych pytan. Krzysztof Lenk jest obecnie
wyktadowca w Providence School of Design. Studiowat w latach piec¢dziesiatych
w Akademii w Katowicach i w Warszawie. W 1982 roku rozpoczal prace w USA

plakat, Wiktor Sadowski, 1993 .
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jako pedagog i projektant. Niedawno ukazat
sie artykul w drugim numerze z tego roku ma-
gazynu 2 + 3D' przedstawiajacy jego poglady
na rozwoj projektowania i komunikacji wizu-
alnej wspdlczesnie. Siebie okresla tam nie ja-
ko projektanta, lecz raczej jako architekta ko-
munikacji. W ksigzce Education of a Graphic
Designer na pytanie, czy nauczyl sie projektowania w Polsce, Lenk odpowiada*:
- Tak i nie. Traktowano je raczej jako sztuke stosowana (chyba do dzisiaj tak jest),
nie jako dyscypline, ktora integruje takie zgadnienia jak metodologie, czy teorie
komunikacji. Byta to kombinacja warsztatu graticznego (druku plaskiego, wkleste-
go i wypuklego) z projektowaniem graficznym.
Program bazowal na rysunku, rzezbie i malar-
stwie. Moja siedmioletnia edukacja w Polsce
rozwinela jedynie moja zmystowos¢ wizualna,
nie nauczylem sie niczego o typogratfii, fotogra-
fii i technologii druku.

- Co wplynelo najbardziej na pana z tzw.
wschodnioeuropejskiej tradycji, to, co wynidst
pan z Akademii w Polsce?

- Nie wiem co to znaczy wschodnioeuropejska
tradycja, jezeli to polski plakat, razem z naduzy-
waniem metafory z cigZzeniem raczej w strone
sztuki niz projektowania, to blizsza jest mi tra-
dycja zwigzana z Kobro, Stazewskim, polskim
konstruktywizmem, projektowaniem holender-
skim, Zwartem czy szkola w Ulm. Polska nie
ma wspolczesnej tradycji typografii w poréwna-
niu z Niemcami, Czechami, Wegrami. Kiedy
przyjechatem do RISD w 1982 roku, to co przy-
niostem z Polski, to: gestykulowanie w czasie
konwersacji, bardzo emocjonalny stosunek
do rozméwcy i tematu rozmowy oraz silny

Pokemony - samolot linii All Nippon Airlines

. . 70 ,.Paul Motian Play Monk and Powell™,
wschodnioeuropejski akcent. (...) Uczac plyta CD, Winter and Winter 1999 r.,

projekt - Stephen Byram

' Og6lnopolski Kwartalnik Projektowy 243D, nr 11/2002, Krakéw, s. 9;
* 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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studentéw staram sie ich stymulowac,
zachecac, inspirowa¢ do odkrywania tego,
co majg w sobie. Najtrudniej im zrozumiec,
ze komunikacja wizualna ma wilasna grama-
tyke. Kolor, dobor fontow, forma, kompozy-
cja wplywaja na przekaz. Czesto to, co robi-
my nie ma ekwiwalentu w przekazie méwio-
nym. Studenci maja swoich idoli, bohaterow
wspolczesnego projektowania, najczesciej -
rebeliantow przypisanych czasowi, w kto-
rym studiuja. Zabiera mi to duzo czasu zeby
ich przekonac, by zaadoptowali raczej ich
upar, determinacje i droge tworcza jaka prze-
szIi niz ich styl. (...) Uczenie projektowania
jest praca zespolowa. Nigdy nie jestesmy
osamotnieni w uczeniu i tylko jako zespol
magazyn ,,Per Lui® projekt - Neville Brody Vl{}/kfadOWCO/WjBStGS/H’Iy Si]Hj a]bo sfabi. D]&-

tego trzeba latami tworzy¢ i doskonali¢ pro-
gram, trzeba jednoczesnie mie¢ swiadomosc, ze jedna nierozwazna decyzja moze
wszystko zrujnowac. Program szkoly stanowi o jej pozycji i sile na rynku eduka-
cyjnym.

Wypowiedz Krzysztofa Lenka zawiera odniesienie do wiekszosci problemdw,
przed ktérymi stajemy jako polscy projektanci i jako nauczajacy projektowania.
Wydata mi sie tez na tyle interesujaca, ze powinna pobudzi¢ nas do dyskus;ji.
Da¢ impuls do zastanawiania si¢ nad konstruowaniem i doskonaleniem progra-
mow nauczania, poszukiwaniem nowych metod dydaktycznych i sposobu pa-
trzenia na ciagle przeciez zmieniajaca sie dziedzine jaka jest projektowanie gra-
ficzne. Trzeba sobie zdawac¢ jednocze$nie sprawe, ze mozliwos¢ dotarcia do
fachowej literatury z dziedziny typografii, szeroko pojetej wiedzy i wymiany
my$li na temat litery, czcionki, procesu jej ksztattowania, calego zakresu zagad-
nien zwigzanych z technologia druku, byly w tamtych czasach praktycznie
zadne. Ilos¢, mozliwosci technologiczne i produkcyjne drukarn byty znikome.
Rynek krajowy nie czekal na nowe kroje pism. Problemy byly o wiele bardziej
prozaiczne. Ta patologiczna sytuacja nie mogta sprzyjac rozwojowi tej dziedziny
zycia, powodujac jednoczesnie stagnacje i pomijanie catego obszaru zagadnien,
ktére byly istotne w procesie ksztalcenia projektantéw na wielu naszych uczel-
niach. W krajach zachodnich wiedza dotyczgca teorii i praktyki w zakresie
komunikacji, metodologii stanowity czes¢ wielowiekowej tradycji. Zmiany w

52



Polsce nastapity dopiero pod koniec lat dziewie¢dziesiatych. MogliSmy zaczac
korzystac z literatury i obszernej wiedzy z zakresu szeroko pojmowanej kultury
wizualne;.

Nowe sposoby komunikowania i tworzenia przekazu wizualnego, nieu-
nikniona znajomo$¢ wspotczesnych technologii wplwajg w znaczacy sposéb na
tempo zmian. Zakres dziatania, mozliwosci kreowania komunikatu graficznego
przez wspoélczesnego projektanta jest niemal nieograniczony. Przekaz multime-
dialny wymaga od nas, wspélczesnych wypowiadania sie za pomoca m. in.:
dzwieku czy ruchomego obrazu, opanowania zupelnie nowego dla nas do tej
pory sposobu narracji. Praca grafika projektanta podobna jest obecnie raczej
pracy rezysera na planie filmowym, z tg r6znica, ze czesto on sam jest aktorem,
scenografem, dzwiekowcem i operatorem w jednej osobie. Internet, globalny
Swiat wymiany informacji, nowa percepcja obrazu, nowy odbiorca, nowe sposo-
by i kanaty komunikowania, to same niewiadome, ktére musimy starac sie zrozu-
mie¢ po to, by méc wspéltworzyé swiat, by mozna bylo w nim zy¢ lepie;.
Czestsze komunikowanie sie w tej kwestii ludzi, ktérym lezy na sercu rozwéj sztu-
ki projektowej i ktérzy maja wplyw na jako$¢ ksztalcenia w naszych uczelniach
artystycznych pozwoli na pewno bardziej swiadomie wejs¢ w XXI wiek. Nadazy¢
za tym, co nam przynosi i przynajmniej sprébowac uformowac go w odpowiada-
jacy nam sposéb i odpowiadzialnie wobec naszych nastepcow.
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reklama internetowego sklepu z fontami , Thirstype™
w magazynie Emigre 1999 r.
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Wiestaw Gdowicz

Model przestrzeni abstrakcji
Préba wizualizacji proceséw myslowych

Aby wlasciwie rozumie¢ zwigzek pomiedzy znakiem a znaczeniem i komu-
nikacjg, trzeba najpierw widzie¢ relacje miedzy rzeczywistoScig a znakiem.
Ponizszy wywdd jest cze$cia opisu tej relacji. Prezentowany tekst dotyczy
probleméw bardzo elementarnych i stanowi prébe zbudowania wizualnego mo-
delu przestrzeni abstrakcji. Model ma stanowi¢ narzedzie lepszego rozumienia
proceséw zachodzacych pomiedzy przedmiotem, znakiem i jego znaczeniem.
Prezentowana tutaj mysl jest zarysem koncepcji.

OPIS RZECZYWISTOSCL
Doswiadczenie pozwala nam stwierdzi¢, ze poznawane cechy przedmiotéw
posiadajg pewna hierarchie, w ktérej istniejg poziomy mniej lub wiecej wazne
oraz poziomy fundamentalne (na przyklad dotyczace faktu bycia). Ustalenie
hierarchii cech przedmiotéw jest sprawa wielu elementéw takich jak: rodzaj
kultury, zakres wiedzy, jezyk,
Gegaen Opis Gommen itp. Hierarchia II}OZe ,l.)y(’:
budowana w oparciu o rézne
kryteria. Zmiana cechy pod-

/)
< —]p StaWOWej, a wiec i hierarchii
RZECZYWISTOSC pozwala na zobaczenie tego

samego przedmiotu jako cze-
go$ zupelnie réznego od do-
Swiadczen dotychczasowych.
Jako przyklad postuzy na-
czynie. Powszechnie uznaje
Granica Granica sie, ze cecha uzytkowa naczy-
nia jest jego powtoka, $cianki,
ktére stanowig bariere mie-
dzy tym, co wewnatrz, a tym, co na zewnatrz. Stowo ,,zawarto$¢” uswiadamia
nam, ze chodzi o co$, co ma by¢ zamkniete w $rodku i tak to stowo jest rozumia-
ne (i pewnie dlatego wiekszos¢ naczyn jest zamykana). Rowniez wytwarzanie
naczynia rozpoczyna sie od budowania $cianek. Zmiana podstawy hierarchii
cech poprzez wskazanie, ze cechg uzytkowa naczynia jest pustka wewnatrz,
a nie Scianki, zupelnie inaczej przedstawia ten przedmiot.

Poziom 1

Poziom 2 -

Poziom 3 —

Poziom 4 —
—_—

Poziom 5

rysunek 1.
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Gdy cecha uzytkowa naczynia jest powloka, istotne beda $cianki, a konsekwen-
cja tego - pustka w srodku. Gdy za ceche uzytkowa uznamy pustke wewnatrz, to
ona bedzie wazna, a tego konsekwencja - Scianki (to tak jakby powiedzie¢, ze aby
zrobi¢ rure nalezy po pierwsze wzigé okragla pustke i obla¢ cienka warstwa
metalu). W pierwszym przypadku - to $cianki zdecyduja o zawartosci, w drugim
natomiast - zawarto$¢ o $ciankach. W pierwszym - bedziemy ksztattowac
najpierw Scianki, ich ksztalt, fakture, itp., a potem martwié¢ sie o to, co w tym
naczyniu umie$cimy. (Jezeli ewentualnie co$ sie nie uda, zawsze mozna znalez¢
zawarto$¢, ktéra bedzie wlasciwa dla takich Scianek. Kupiona gliniana doniczka
moze przepuszcza¢ wode, a wiec nie nadawac sie do celu, w ktérym zostala
nabyta. I mozna jej uzy¢ do przechowywania na przyklad substancji pozbawio-
nych wody). W drugim, to co chcemy przechowywaé¢ zdecyduje o sposobie
zbudowania $cianek, a wiec decyzja bedzie zalezna od cech zawartosci. Méwiac
inaczej, najpierw ,opracowujemy” forme pustki w oparciu o cechy zawartosci,
a pbzniej jakby przedtuzenie powtoke ($cianki). Naczynie posiadajace $cianki
nieprzepuszczajace plynéw MOZE stuzy¢ do przechowywania wody, natomiast
przechowywanie wody WYMAGA nieprzepuszczalnych $cianek. Wbrew pozo-
rom, te dwa fakty nie sa tym samym. Wydaje sie, ze obydwa te sposoby patrzenia
na przedmiot sa rownouprawnione, a nawet wskazane. Ktéry wybierzemy lub na
ktéry polozymy wiekszy nacisk bedzie uzaleznione od celéw ,catosciowych®
jakie ma spetnia¢ przykltadowe naczynie.

MODEL PRZESTRZENI ABSTRAKC]JL

Fundament:

Rzeczy sa okreslone cechami.

Cechy sa potaczone relacjami.

Byt to co jest lub moze by¢.

Rzeczy, cechy i relacje to byty.

W bycie wyrézniamy dwa aspekty:

a. to czym on jest — tresc.

b. Ze jest — istnienie

Gdy byt jest taki a taki, to mamy do czynienia ze stanem rzeczy.

Swiat moze byé pomyslany jako uklad stanéw rzeczy.

Zalozenia:

Budowa modelu i relacje istniejace pomiedzy jego czeSciami powinny by¢
odpowiednie do budowy i relacji istniejagcych pomiedzy poznanymi cechami
rzeczy. Operacje na modelu powinny by¢ adekwatne (odpowiednie) do operacji
rzeczywistych.
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Poziom A

Poziom R
Poziom B

Poziom C
Poziom C

Y ¢

PRZEDMIOT

rysunek 2.

A,

Budowa.

Kwadratowa podstawa prostopadtoscianu to
PRZEDMIOT, a figury na niej lezace (a, b, c, d, e)
to cechy przedmiotu. Przestrzenn powyzej podsta-
wy to PRZESTRZEN ABSTRAKCJI, w ktérej
odbywajg sie wszystkie operacje zwigzane z abs-
trahowaniem. Abstrahowanie to ujmowanie cech
przedmiotu, ktére dokonuje sie w przestrzeni
abstrakcji na poziomach A, B, C... N. Strzatki
X 1Y okresla¢ bedg dwa kierunki patrzenia na mo-
del, ktére beda na nastepnych rysunkach
prezentowane obok siebie. Kierunek Y to widok
prostopadioscianu tak jak na rysunku. Kierunek
X to widok prostopadioscianu patrzac z gory
prostopadle do plaszczyzny podstawy.

Dzialanie.

PRZEDMIO

Sy

rysunek 3
Rysunek pokazuje przestrzen

abstrakcji oraz przedmiot z za-
znaczonymi cechami (podsta-
wa prostopadloscianu).

Natomiast rysunek obok to
widok z goéry (kierunek X).

AT,

W rysunku tym dla jasnosci

ysunek 3. zrezygnowano z pionowych
linii bocznych prostopadto-
Scianu.

rysunek 4

Poziom N

vvvvvvvv
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Prezentacje dziatania modelu
przestrzeni abstrakcji rozpoczy-
namy od ,wydzielenia“ cech
przedmiotu.

Cecha ,e“ przedmiotu zostata

z jakiego$ powodu zauwazona -
- “wydzielona“. Piszemy cudzy-
rysunek 4. stéw, poniewaz cecha nie moze



by¢ doslownie oddzielona od przedmiotu, ktérego jest cecha. Cecha ,e

1143

w wyniku procesu abstrahowania zostaje wciggnieta w przestrzen abstrakcji

i umieszczona na poziomie N.

Rysunek pokazuje te wlasnie sytuacje. Wyciggnieta na poziom N cecha ,.e“ staje
sie proporcjonalnie wieksza w widoku z gory (widoku X). Analizujac jedna
ceche przedmiotu usuwamy pozostate na dalszy plan. W rzeczywistosci taka
sytuacja jest malo prawdopodobna, gdyz postrzegamy raczej zespoly cech, a nie

AV,

AN,

Poziom A

Poziom B

Poziom C

rysunek 5.

jedna ceche.

rysunek 5

Rysunki poprzednie pokazywaly
dzialanie modelu przestrzeni
abstrakcji. Teraz zobaczymy co
sie bedzie dzialo, gdy z tego sa-
mego przedmiotu ,wydzielimy“
wiecej niz jedna ceche i jakie sa
relacje pomiedzy nimi. Rysunki
kolejne sa analiza sytuacji, gdy
kilka cech zostato zauwazonych.

Kazda z nich zostaje wyciagnieta na swéj poziom (cecha ,d” na poziom A,
cecha ,,c“ na poziom C, cechy ,a“ i ,e” zostaly umieszczone na jednym pozio-
mie B. Jedna cecha moze ,mie¢” tylko jeden poziom. Umieszczenie wiecej niz
jednej cechy na jednym poziomie jest mozliwe tylko wtedy, gdy nie mozemy
rozdzieli¢ grupy cech i taka sytuacja ma miejsce na poziomie B.) Najblizej
w widoku X jest cecha ,,d“, potem ,,a“ i ,,e“ i w koncu ,,c“, a w tle przedmiot ze
»$ladami“ cech oraz cecha ,b“. Analizujac rysunek mozna zauwazy¢, ze wycig-
gniete w przestrzen abstrakcji cechy moga wzajemnie sie zastania¢ oraz zmie-
nia¢ wielko§¢ w zaleznosci od tego, na jakim poziomie sie znajduja. Tak ujete
cechy buduja hierarchie, w ktérej porzadek waznosci zalezy od odlegtosci od

poziomu A.

Podsumowujac: opisana sytuacja to ujecie przedmiotu pod pewnym wzgledem,
aspektem. Dostrzegamy nie tylko cechy, lecz réwniez ich hierarchie i relacje
miedzy nimi.
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Poziom A

Poziom B

Poziom C

Poziom A

Poziom B

Poziom C
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PRZEDMIOT

rysunek 6.
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rysunek 8.

rysunek 6

Zmieniamy hierarchie cech.
Ujmujemy przedmiot pod in-
nym wzgledem, aspektem.
Na rysunkach najwazniejsza
cecha jest cecha ,,c* (poziom A),
p6zniej ,.b*“ (poziom B) oraz ,,d“
(poziom C).

rysunek 7

Poréwnanie rysunkéw pozwala
dostrzec jak wielka jest miedzy
nimi réznica. Przedmiot z ry-
sunku lewego zostal ujety pod
wzgledem, aspektem ,,d, a, e, c“.
Ten sam przedmiot z rysunku
prawego zostal ujety pod wzgle-
dem, aspektem ,,c, b, d“.

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



NACZYNIE

Pierwsze zdanie:

SZKLANA BLADO - ZIELONA GLEBOKA MISKA
Aspekt

d - szklo,

a ie - blado-zielony,

c — gteboka

Drugie zdanie:

GLEBOKA ZIMNA SZKLANA MISKA
Aspekt

c — gleboka

b — zimny

d - szklo

rysunek 9.

Na poprzednich stronach pokazano sposéb dziatania narzedzi do opisu rzeczy-
wistosci. Liczba mnoga jest uzasadniona, gdyz narzedzia to prostopadtoscienny
model przestrzeni abstrakcji w widoku Y oraz widok X.

W tym miejscu doszliSmy do istoty catego modelu.

Tak jak rysunki techniczne (plaskie rzuty na plaszczyzny) maja sie do majacego
powstac przedmiotu, tak widoki X i Y modelu przestrzeni abstrakcji majg sie do
opisywanych tutaj PROCESOW UMYSLOWYCH.

Pokazemy to na przykladzie.

Interesujacy nas przedmiot to naczynie. To jest lista kilku cech tego naczynia:
szklane, bladozielone, zimne, glebokie, ciezkie, owalne, kruche, gladkie, duze.
To nie jest jakie$ tam naczynie - to jest miska.

Do opisu tego przedmiotu uzyjemy dwoch zdan zbudowanych z uzyciem
powyzszej listy cech.

Pierwsze zdanie: SZKLANA BLADO -ZIELONA GLEBOKA MISKA ... oraz
drugie: GLEBOKA ZIMNA SZKLANA MISKA ...

Obydwa zdania opisujg przedmiot. Sg to jednak zupelnie odmienne opisy,
wskazujace na inne zespoly cech, ujmujace przedmiot pod innym wzgledem -
aspektem.
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Powracamy do pokazanych powyzej rysunkéw. WspomnieliSmy poprzednio,
ze przedmiot z rysunku lewego zostat ujety pod wzgledem, aspektem ,,d, a, e, c*,
a przedmiot z rysunku prawego ,,c, b, d“. Polaczymy zdanie SZKLANA BLADO-
-ZIELONA GLEBOKA MISKA ... z aspektem ,d, a, e, ¢ z rysunku lewego,
a zdanie GLEBOKA ZIMNA SZKLANA MISKA ... z aspektem ,,c, b, d“ z rysunku
prawego. Jezeli na rysunku lewym cecha ,,d“ to ,,szklo", cecha ,,a i ” to ,bladozie-
lony* oraz ,,c” to ,,gteboki“, to taki rysunek jest odpowiednikiem zdania ,,szklana
bladozielona miska...“. Odpowiednio na rysunku prawym cecha ,,c“ to ,,gleboki®,
cecha ,b“ zimny“ oraz cecha ,d“ ,sszklana“, to ten rysunek jest odpowiednikiem
zdania ,gleboka zimna szklana miska...“. Jak r6znig sie miedzy sobg te dwa
zdania - opisy, tak réznig sie miedzy sobg rysunki lewy i prawy - TAK
ROZNIA SIE DWA ASPEKTY TEGO SAMEGO PRZEDMIOTU.

Jak réznig sie miedzy soba te dwa zdania - opisy,
tak r6znia sie miedzy soba rysunki -

TAK ROZNIA SIE DWA ASPEKTY
TEGO SAMEGO PRZEDMIOTU.

ppppppp

uuuuuuu

rysunek 10.
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Krzysztof Stadler

Przekaz wizualny: komunikacja totalna czy komunikacja
ekskluzywna

Kiedy spogladamy w lustro i jesteSmy sami, widzimy siebie i najblizsze otocze-
nie. Panujemy nad sytuacjg, mozemy ja dowolnie kontrolowaé. Usmiechamy sie
do siebie lub wykrzywiamy twarz w grymasie. Testujemy w ten sposéb zar6wno
tworzenie wizerunku wlasnej osoby w przekazie wizualnym, jak i korzystajac ze
sprzezenia zwrotnego analizujemy samodzielnie wlasne reakcje na widok same-
go siebie w takiej sztucznej sytuacji. Panujemy nad tg sytuacja doskonale, decy-
dujemy o tak wielu elementach przekazu wizualnego dotyczacego wizerunku
samego siebie, ze stopniowo wydaje nam sie, Ze nad przebiegiem procesu komu-
nikacji wizualnej mozna panowac zawsze i wszedzie. A pokusa jest wielka: kto
modyfikuje parametry przekazu wizualnego, ten sprawuje rzad dusz. Powdd jest
prosty i czytelny. Jedng z podstawowych potrzeb czlowieka jest wlasnie potrzeba
definiowana przez psychologie jako potrzeba kontaktu. Jest to jedna z najbar-
dziej elementarnych potrzeb psychicznych, tworzaca i jednoczesnie umozliwia-
jaca zycie spoleczne na poziomie relacji interpersonalnych pomiedzy ludzmi.
Kontakt to wzajemne zrozumienie na bazie empatii, zaufania, wymiana infor-
macji o podobiefistwach czy réznicach w zakresie postaw i motywéw dziatan.

W tym miejscu przypomnijmy, ze tak elementarna potrzeba ludzka, niezalez-
nie od epoki, kregu kulturowego, czy wieku reprezentanta danej populagcji reali-
zuje sie w drodze komunikacji interpersonalnej. A jej najwazniejsza sktadowa
jest wlasnie przekaz wizualny jako sytuacja i zarazem proces, ktéry niesie
najwieksza ilos¢ informacji dostepnych percepcji. Przez tysiaclecia budowania
zrebow cywilizacji komunikacja interpersonalna odbywala sie bezposrednio
i sprowadzona zasadniczo byta do rozmowy — gestu wokalnego. Wraz z ewolu-
cja metod komunikowania, pojawila sie sytuacja, w ktdrej tradycyjne kontakty
interpersonalne schodzg co najmniej na dalszy plan. Prym wioda zatem takie
metody komunikacji, ktére przecinaja osobisty, bezposredni kontakt pomiedzy
nadawca i odbiorcg - role spoteczne w tej dziedzinie sq jasno, chociaz nieformal-
nie zdefiniowane. Wytwarza sie szereg grup spotecznych majacych dostep do
srodkéw masowego komunikowania, chociaz stowo komunikowanie nie jest
najwlasciwsze, jezeli mamy na uwadze dwustronng wymiane informagji.
We wspoblczesnej wersji umasowionego przekazu wizualnego mamy do czynie-
nia z dazeniem do kierowania informacji w jedna strone. Zludzenie jakie
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towarzyszy realizacji tego zamiaru jest niemalze peine: oto miliony odbiorcéw
wcale nie tracg gwaltownie poczucia podmiotowosci. Nie odczuwaja pustki
wynikajacej z braku mozliwoéci wplywania na rodzaj, ksztalt i charakter prze-
kazu. Ucieczka od wolnosci trwa w najlepsze, przybiera na sile, zwalnia od
odpowiedzialnosci i tak bardzo poprawia komfort codziennego funkcjonowania.

W modelu masowej komunikacji wizualnej pojawiaja sie wciaz nowe $rodki
przekazu i technologie. Trudno powiedzie¢ w obecnej Polsce, ze tutaj malo kto
pamieta, ze zupelnie do niedawna istnial zaledwie jeden faktycznie ogélnopol-
ski kanatl telewizyjny, a funkcje obecnej reklamy spelnialo oddziatywanie
propagandy. Pluralizm mediéw i pluralizm kanaléw przekazu wizualnego stwo-
rzyly na poczatku lat dziewie¢dziesigtych wrazenie prawdziwej r6znorodnosci.
Ale jednoczeénie umyka prosta wydawaloby sie konstatacja, ze rozszerzenie
skali komunikacji wizualnej wcale nie musi oznacza¢ poszerzenia wartosci
intelektualnej przekazu. Oto nowoczesne media otworzyly mozliwo$¢ wymiany
informacji. Ztudna réznorodno$é, zreszta wcale nie taka pozorna w aspekcie
iloéciowym, epatuje tresciami skrajnie ubogimi, ale fenomen upojenia i koloro-
wego zawrotu glowy trwa.

Skrajnie agresywna dostepno$¢ przekazu wizualnego powoduje zwyczajnie-
nie bodZca; przekaz sam w sobie musi by¢ coraz szybszy, coraz bardziej koloro-
wy, coraz bardziej drastyczny, coraz bardziej szokujacy, coraz bardziej namacalny,
coraz bardziej rzeczywisty. Stowa zupelnie juz nie wystarczajg, przekazywanie
najprostszych komunikatéw musi by¢ wspomagane proteza nie tyle poruszaja-
cych, co poruszajgcych sie kolorowych obrazkéw, najlepiej wspomaganych
dzwiekiem, docelowo zmierzajac do uwirtualnienia rzeczywistosci. Wspoélcze-
sny przekaz wizualny o charakterze totalnym uzaleznia i zniewala, powiela
standardy i ogranicza twércze my$lenie, ale nie budzi wiekszych sprzeciwéw.
We wtadzy przekazu wizualnego jest wygodnie, cieplo, cicho i bezpiecznie:
swojsko. Jak we énie. Swiat staje sie przyjazny i zrozumialy, ogladamy przeciez
ciekawe filmy poruszajace interesujace problemy z rzadka tylko przeplatane
reklamami, aby kupowaé¢ potem produkty z nadrukiem ,,...tak jak widziates
w TV...”. Jedynie kto$, kto potencjalnie chcialby odrzuci¢ oferowang mu wizje
produktu lub ustugi, albo ideologii moze zosta¢ potraktowany nieco bardziej niz
paternalistycznie. Dowie sie bowiem z przekazu wizualnego w zlozeniu stowno
- graficznym, iz kto$ kto 6w przekaz Smie odrzucié, jest co najmniej niezupeinie
dostosowany spotecznie. Supozycja taka wystepuje tylko wtedy, jezeli zaakcep-
tujemy fakt samodzielnej realnosci przekazu wizualnego jako socjotechnicznej
metody ksztaltowania rzeczywistosci.

62



A zatem, gdyby zada¢ pytanie o szanse tworzenia przekazu wizualnego
o bardziej ekskluzywnym intelektualnie charakterze, to musieliby$my najpierw
wiedzie¢, czy to naprawde zle, iz intensywnie oddziatujaca komunikacja
wizualna zbladzila pod strzechy. A tego tak naprawde nie wiemy. Wchodzimy
bowiem w tym momencie w myslenie kontrfaktyczne (counterfactual priming)
dotyczace mozliwosci podejmowania alternatywnych dzialan. Jest to myslenie
,Co by bylo gdyby...” i oznacza konstruowanie réznych rozwigzan ksztattowa-
nych lub analizowanych proceséw, zjawisk i zdarzen spotecznych.

Zadajmy tez pytanie, czym rézni sie¢ 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
wykorzystujaca wszystkie dostepne technicznie kanaly komunikowania
w danym uktadzie spotecznym. Komunikacja totalna z jednej strony epatuje
r6znorodnoscia takich kanatéw komunikowania, ale z drugiej strony narzuca
jednostronna, jednowymiarowa wizje Swiata.

Teza 2:

Komunikacja wizualna o charakterze ekskluzywnym, to tez komunikacja
wykorzystujaca wszystkie dostepne technicznie kanaly komunikowania
w danym uklfadzie spotecznym. Komunikacja ekskluzywna epatuje ré6znorodno-
Scig kanaléw komunikowania, ale nie narzuca jednostronnej, jednowymiarowej
wizji Swiata. Potrafi by¢ intelektualnie elitarna, jest tworzona i kierowana do
wszystkich, ktérzy moga selektywnie odebrac jej przestania.

Obie opisane wyzej sytuacje wymagaja oczywiscie badan empirycznych,
zapytajmy jednak czym réznia sie te dwa sposoby organizowania procesow
komunikowania, czyli wymieniania informacji pomiedzy ludzmi? Otéz réznig
sie postawami i nastawieniami nadawcow i odbiorcéw w zakresie kompetencji
kulturowych, wrazliwoéci na odbierane tresci, umiejetnosci tworzenia
catoéciowych i efektywnie dziatajgcych konstrukcji zarazem zdolnym do obro-
ny przed stereotypami. PrzesledZzmy wiec pokrétce jak przebiega dyskurs
pomiedzy uczestnikami r6znych obiegéw wymiany informacji poprzez komuni-
kacje wizualng. Dialog nad znaczeniem komunikacji totalnej, a znaczeniem
komunikacji ekskluzywnej, to dialog o waznym problemie etycznym rzutuja-
cym na przyszlos¢. Oto bowiem wytwarza sie sytuacja, w ktérej komunikacja
wizualna zawiera zdecydowanie wiecej przestan niz wiekszosé odbiorcow jest
w stanie sobie wyobrazi¢, ze taki ogrom mozliwych wariantéw istnieje.
Wynikalby zatem z tego wniosek, Ze kazdy kto tworzy dzieta w obszarze umownie
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nazywanym obszarem komunikacji wizualnej ma przynajmniej szanse oczywiste-
go i jednoczesnego tworzenia komunikacji ekskluzywnej. Pokusa i wielka rado$¢
zarazem wynika z tego, ze zdecydowanie warto zy¢ w Swiecie, ktérego uczest-
nicy spogladajac na wstege Mobiusa dostrzegaja atrakcyjna handlowo, a moze
i poznawczo, kokardke.

Zadajmy sobie w tym miejscu dwa pytania. Pierwsze pytanie, to jak wykorzy-
sta¢ okreslong aparature pojeciowa jako mechanizm analizy cech przekazu
wizualnego w klasyfikowaniu go jako powszechnie dostepnego i ksztaltujacego
rzeczywisto$¢ w sposéb totalny. Drugie pytanie, to czy da sie faktycznie wyré6z-
ni¢ w catosci przekazu wizualnego wylacznie te tresci, ktére w sensie definicyj-
nym majg charakter umownie postrzegany przez nas jako ekskluzywny.
Udzielajac odpowiedzi na te dwa pytania, siegnijmy do wybranych zatozen
teorii komunikacji interpersonalnej. Uprawomocnienie dla zastosowania takie-
go mechanizmu analitycznego bazuje na konstatacji, iz przekaz wizualny jest
integralnym elementem catosci komunikacji interpersonalnej. Przekaz wizual-
ny, co zupelnie oczywiste, jest niczym innym, jak tylko fragmentem wiekszej
calosci w sferze kontaktéw miedzyludzkich. Jego priorytetowa rola wynika
wlaénie z faktu dominowania przekazu o charakterze wizualnym w catosci
schematu przekazu. Przypomnijmy, Ze niezaleznie od poziomu kompetencji kul-
turowych, ktérymi dysponuje podmiot poznajacy mozemy zawsze wskazac
w poznaniu spotecznym kilka proceséw spostrzegania interpersonalnego.’
Skoncentrujmy sie na aspekcie komunikacji wizualnej, ktéra jest sprowadzona
do oceniania sytuacji poprzez identyfikowanie epizodu. *

Komunikacja totalna nie pozostawia wyboru podmiotowi poznajacemu
w sferze oceny sytuacji nawet na poziomie identyfikacji epizodu. Narzuca gotowe
schematy nie tylko interpretacji, ale i postrzegania zjawiska. Komunikacja eksklu-
zywna stwarza przynajmniej szanse na zaistnienie mozliwosci wyboru pomiedzy
sposobami percypowania przekazu. Dochodzimy w tym miejscu do najbardziej
zasadniczego dla calodci rozwazan wniosku. Przekaz wizualny niezaleznie od
tego, czy ma charakter komunikacji totalnej, czy komunikacji nazywanej tutaj eks-
kluzywna znajduje swojego adresata w odbiorcy. I to jego poziom kompetencji
kulturowych bedzie decydujacy w procesie bezkrytycznej akceptacji lub

' S. Trenholm, A. Jensen, Interpersonal Communication, w: J. Stewart (red.), Mosty zamiast mu-
réow. O komunikowaniu sie miedzy ludzmi, PWN, Warszawa 2000, s. 202 - 216;

*S. Deetz, S. Stevenson, Interpersonal Communication, w: J. Stewart (red.), op. cit., s. 202; a takze:
J. Forgas, Affective and Emotional Influences on Episode Representations, w: J. Stewart (red.),
op. cit., s. 203.
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odrzucenia przekazu wizualnego, niezaleznie od jego cech. Przekaz o charakterze
komunikacji totalnej bedzie zapewne, co paradoksalne, fatwiejszy w odbiorze, ale
trudniejszy w tworczej interpretacji. Przekaz wizualny o charakterze komunikacji
ekskluzywnej, trudniejszy dla przecietnego odbiorcy w sferze postrzegania, bedzie
stwarzal szanse na o wiele bogatszg, twérczg interpretacje.

Wskazane powyzej réznice w sposobach rozumienia parametréw przekazu
wizualnego wséréd chaosu bodzcéw produkowanych przez kulture masowsq
pozwalaja na dostrzeganie starych zagrozenn w nowej formule. Sa one skoncen-
trowane gléwnie woké! poznawczych konsekwencji nadmiernej ekspozycji na
bodzce dostarczane przez przekaz wizualny, przy jednoczesnym ograniczaniu
alternatywnych metod poznawania rzeczywistosci. Tworzy sie zatem zamknie-
ty krag nieznanych dotad niebezpieczenstw. Umiejetno$¢ abstrakcyjnego
mys$lenia stworzyta wirtualny $wiat fikcyjnych relacji, ktérych préby urzeczy-
wistniania prowadza potencjalnie do umasowienia probleméw z uprawianiem
bardziej zaawansowanych form refleksji.
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Maria Popczyk

Komunikacyjne walory sztuki

Na gruncie teorii estetycznych poglad okreslajacy funkcje sztuki w kategoriach
komunikowania jest stosunkowo nowy, zrodzony pod wptywem semiologii, struk-
turalizmu oraz teorii komunikacji. Nie znaczy to jednak, ze wczesniej mysliciele
odmawiali sztuce momentéw poznawczych. Sztuka jest forma komunikowania,
gdyz produkuje obiekty bedace wyrazem mysli i uczué, jednak nalezy odréznic
facinski zrédtostéw communicare, co znaczy: by¢ w relacji, uczestniczy¢, od
communication, angielskiego terminu przyjetego na gruncie teorii komunikacji
i Scisle wiazacego sie z technicznymi srodkami transmisji informacji.' Oba zna-
czenia mozna odnie$¢ do sztuki traktowanej jako komunikat - pierwsze, gdy
chce sie podkresli¢ jednos¢ wspdélnoty i jej trwatos¢ w czasie, drugie, gdy waz-
niejsze jest rozpowszechnianie przekazu w przestrzeni. Na tej zasadzie mozna
odr6zni¢ sztuke tradycyjng, szczegdlnie pelnigca role liturgiczna czy upamiet-
niajaca od sztuki konca XX wieku jak net art lub sztuka poczty. Komunikowanie
poprzez sztuke jest zjawiskiem porozumiewania sie wytacznie ludzkim, w od-
r6znieniu od komunikacji w szerokim sensie (komunikacja zwierzat, maszyn)
i takim, w ktérym chodzi bardziej o rozumienie w sensie poznania oraz o bycie
zrozumianym, niz o samg transmisje informacji. Proces ten dokonuje sie
dzieki srodkom czysto plastycznym stanowigcym o swoistosci sztuki (medium
plastyczne), ale réwniez dzieki srodkom technicznym, bowiem sztuka chetnie
siega do mediéw komunikacji masowej (TV, wideo, komputer). W tym kontek-
Scie interesuje nas sztuka bedaca zlozonym systemem przekazu, gdzie tresci
udostepniane sg przy uzyciu sygnatéw (dzwieki, gesty), znakéw (plamy, linie)
decydujacym o wartosci dzieta sztuki, natomiast pominiety zostanie watek pro-
pagandowy i komercyjny.

Zanim przejdziemy do poznawczej roli sztuki wypada zatrzymac sie na feno-
menie oddzialywania sztuki na zmystowa i emotywna sfere cztowieka, ograni-
czajacej znakowos$¢ do bodzca. Otéz istnieje poglad mowiacy, iz do natury
sztuki nie przynalezy walor poznawczy, nie chodzi bowiem, by co$ zostalo
zakomunikowane, ale o to, by wzbudzi¢ u widza uczucia, by poruszy¢ jego
dusze. Gorgiasz powie: Sq bowiem dwie sztuki: czarowania i magii, to jest

' T. Goban-Klas, Media i komunikowanie masowe. Teorie i analizy prasy, radia, telewizji i Internetu,
PWN, Warszawa-Krakéw 2001, s. 42-44;
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wprowadzania w biqd duszy i zwodzenia wyobrazni.* W czasach nowozytnych
podobna my$l odnajdujemy w pogladach Edmunda Burke’a, a Immanuel Kant
rozwija ja w znang sentencje o podmiocie kontemplujacym wolng gre wyobrazni
wywolang przez ruch form oraz uczué, rozkoszy badz przykrosci.’ Sztuka nie
proponuje tu zadnych tresci, ale otwiera przestrzen przezy¢ wolng od regut
narzucanych przez inne wtadze (intelekt czy rozum praktyczny). Czystos¢ tak
pojetej sztuki sprawia, ze dostarcza ona czlowiekowi doznan nie dajgcych sie
zastapi¢ przez inne wytwory kultury, calkowicie spelnia sie w roli sprawczej,
dostarcza wzruszen pomijajac aspekt semantyczny. Ot6z studiujac teorie komu-
nikacji natrafiamy na definicje, ktéra méwi, iz komunikowanie zachodzi row-
niez w przypadku, gdy ludzie chca oddzialtywac na siebie.* W tym kontekscie
sztuka proponuje oddzialywanie, w ktérym sprawdzianem umiejetnosci artysty
jest to, czy zdolal pobudzi¢ emocje widza.

Poglady Platona dokonuja istotnych rozstrzygnie¢ dotyczacych poznawczej
roli sztuki. Sztuka mimetyczna jest dla filozofa pozbawiona tresci prowadza-
cych do poznania traktowanego jako prezentacja bytu idealnego, ponadzmystowej
idei; wytwory artysty bardziej oddalaja czlowieka od drogi ku nieSmiertelnosci
zaburzajac harmonie duszy, niz na nia wprowadzaja.” Posiadaja wprawdzie
charakter znakowy, jednak jego waznos$¢ poznawcza jest znikoma. Dla Platona
malarstwo nie jest powaznym zajeciem, ale rodzajem zabawy, artysta jest tu
raczej magikiem kreujacym iluzje-znaki. Jego praca polega na czynnosci przy-
rownanej do obnoszenia lustra. Jest przeciwstawiana pracy rzemieslnikéw,
ktérzy podobnie jak dzisiejsi projektanci, musieli podda¢ swe prace sprawdzia-
nowi uzytecznosci i tym wilasnie zastuzyli sobie na wyzsza pozycje w drabinie
profesji. Otéz ztudna, ale i zarazem sugestywna moc obrazu staje sie konkuren-
cja dla realnosci. Obraz, bedac odmiang lustra, jako bierna ptaszczyzna przyj-
muje widoki z zewnatrz, sugeruje zmystowsq iluzyjnos¢ niestabilnej powierzchni.
Ot6z owe lustrzane obrazy czy cienie mozna poréwnaé¢ do nacechowanej nega-
tywnie materii, migotliwej i pozbawionej ontologicznej stabilnosci, sa one
upodobnione do lustra wody przypominajacego pointe loséw Narcyza. Pouczenie
filozofa posiada moc przestrogi przed niewlasciwym ukierunkowaniem oglada-
nia, to nie w obrazach ale w przedmiotach mysli nalezy wypatrywac $wiata idei.
Do platoniskiej metaforyki wody i odbi¢ bedzie sie odwolywa¢ wspélczesna mysl

* frg. B 11 Diels, w: W1 Tatarkiewicz, Historia estetyki. T. L., Estetyka starozytna, Arkady,
Warszawa 1985, s. 111;

* 1. Kant, Analityka piekna, w: Krytyka wltadz sqdzenia, PWN, Warszawa 1969, s. 129;

* T. Anastasij, Communicating for Results, Menlo Parc, 1972, s. 5;

* Platon, Panistwo. X, 603 b;
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teoretyczna prébujaca rozwikla¢ poznawczy charakter nowych mediéw, np.
Vilem Flusser.® Natomiast niestabilny charakter obrazéw - znakéw odrywajacych
sie od desygnatéw antycypuje Baudrillardowski Swiat simulakréw - znakéw bez
referencji, obrazéw, za ktérymi nie stoi zadna realnosé, swiat wirtualizujacy
rzeczywistosc.

Z czasem, mimo przestrég Platona, to wlaénie sztuka okazata sie dziedzing
otwierajgca droge ku transcendencji. Pawet Florenski zanim opisze, jak schema-
tyczne i plaskie formy sktadajace sie na najbardziej kanoniczng ze sztuk - sztuke
ikony, odsytajaca do rzeczywistosci idealnej, to wczeéniej zaprezentuje szczeg6l-
ng interpretacje grzechu pierworodnego.” Utrata komunikacji bezposredniej jaka
odbywata sie w Raju posiada konsekwencje ontologiczne, ktére w obszarze
zycia widoczne sg poprzez mozliwo$¢ przypisania wielosci form i funkcji kaz-
demu z przedmiotéw, upadek pierwszego czlowieka daje poczatek semiotyce
i estetyce. Ewa odréznia funkcje owocu, zauwaza, ze jest zdatny do jedzenia -
tutaj kryje sie semiotyka (odréznienie znaku od przedmiotu), ale takze czerpie
rozkosz z jego ogladania (rodzi sie estetyka). Sztuka ikony obiera sobie za cel
zniesienie konsekwencji upadku, skutkiem ktérego kazdej rzeczy, ale i zjawisku
mozna przypisa¢ funkcje, nazwe i wyglad. Zgodnie z neoplatoniskg drogg w go-
re pragnie odwr6ci¢ deprywacyjne cigzenie ku pomnazaniu wielosci funkcji
siegajac po kanoniczne przypisanie ksztaltom i barwom $Sciéle okreslone;j tresci,
jak réwniez przez odzmystowienie plastycznej formy dzieki poddaniu jej rygo-
rom schematu. W ten sposéb kontemplatywnie nastawiony odbiorca odnajduje
droge do Zrédlowego obcowania z Obecnoscig.

W XX wieku, gdy sztuka porzuca mit i narracje, a artySci minimalizujg Srodki
przekazu doprowadzajac do zaniku medium plastycznego, ponownie powraca
tesknota za bezposrednia komunikacjg. I tak jak w sztuce tradycyjnej kontur
i plama wspélgraly z przedstawieniem, jedno i drugie budowalo znaczenie
i sens catosci, tak dla abstrakcyjnego nurtu Awangardy czyste linie i kolory nie
maja wzbudza¢ zadnych skojarzen przedmiotowych, gdyz sa powotane jako
transparentne medium odstaniajace Absolut - o czym przekonywat Piet Mon-
drian. W tym wypadku odejscie od realizmu, bedace zresztg jednym z elemen-
tow krystalizowania sie nowego modelu sztuki majacej sprosta¢ wymogom
nowoczesnos$ci szto w parze z brakiem wypracowanych spolecznie sposobow
odbioru sztuki, co w konsekwencji doprowadzito do zakiécenn w odczytywaniu

® V. Flusser, Gest wideo, w: Pejzaze audiowizualne. Telewizja, wideo, komputer. Wybdr, wstep

i opracowanie A. Gw6zdz, Universitas, Krakéw 1997, s. 229-235;

” P. Florenski, Ikonostas i inne szkice, Bractwo Mlodziezy Prawostawnej w Polsce, Bialystok 1997,
s. 104-106, 114 id.;
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przekazu. Dzieta nie bronia sie juz same, bez teoretycznych instrukcji pisanych
w postaci komentarzy i manifestow artysty widz nie wie, ze ogladanie Biatego
na bialym ma go wprowadzi¢ w stan komunikacji bezznakowej, gdzie w gre
wchodzi czyste uczucie. I chociaz przekraczanie znakowosci wymaga od
odbiorcy szczegélnej postawy, to jednak dziatania takie pozwalaja, w ramach
sztuki, otwiera¢ przestrzenie metafizyki, czy utopii.” Owo pragnienie, by sztuka
ujawniala jednos¢ absolutnego porzadku posiada kulturowe egzemplifikacje
w tworczosci artystow i pracach filozoféw sztuki, jest wyrazem uporczywego
dazenia do przekroczenia dramatu zaposredniczonej komunikacji zmuszonej
do korzystania z medium bedacego zawsze srodkiem niedoskonatym i ograniczonym.

Jednoczesnie w filozofii XX wieku pojawiaja sie koncepcje przekreslajace
realizacje tych utopijnych, czy metafizycznych dazen. Z jednej strony Ernst
Cassirer, kontynuujacy kantowska mys$l o niemoznosci poznania przedmiotu
samego w sobie wykazuje, ze czlowiek komunikuje sie li tylko w obszarach
kultury majac do dyspozycji takie formy symboliczne jak mit, sztuke, jezyk
i nauke.’ To dzieki tym formom kazdy przystosowuje sie i zadamawia w $wiecie,
odnawia wieZz z samym sobg i innymi. W tym kontekscie podmiot pojety jest
jako istota aktywnie wkraczajaca w kulture znakéw. A bedac niejako uwieziony
w przestrzeni form, obrazéw i znakéw zastanych, nagromadzonych przez przod-
kow, jest zdany na ich interpretowanie oraz na tworzenie wtasnych. W tym
podejéciu nie ma miejsca na raj bezposredniosci, gdyz wszystko co ludzkie
zawarte jest w formach symbolicznych. W tym aspekcie dziatalnos¢ artystow
sprowadza sie do dokonywania odkry¢ na poziomie wizualnych form, dzieki
ktérym cztowiek uczy sie uzmystawia¢ rzeczy, do$wiadczaé rozpietosci zmy-
stow, ale zawsze juz w jakiejs okreslonosci, czyli w ramach interpretacji bedacej
procesem symbolizowania.

Z drugiej strony istnieje tendencja, wyrosta na gruncie strukturalizmu, roz-
patrujaca wszelkie zjawiska kultury przez pryzmat jezyka. I tak w konsekwencji
tego Jacques Derrida wykazuje, ze nie mozna mysle¢ o zZzrédlowosci bycia poza
znakiem i pismem, ze wszelkie kategorie zachodniej metafizyki nalezy przemy-
sle¢ w kontekscie pisma, jako medium nieprzezroczystego.”” Przejawy myslenia
metafizycznego opartego o opozycje takie, jak: wnetrze/zewnetrze, jednosé¢/cha-
os, istota/zjawisko nie dotycza jedynie dyskursu filozoficznego, ale odnalez¢ je

® por. A. Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spoleczne utopie w sztuce rosyjskiej
1910-1930, PWN, Warszawa 1990, s. 142- 178;

° E. Cassirer, Esej o czlowieku. Wstep do filozofii kultury, Czytelnik, Warszawa 1998, s. 125-330;
1 B. Banasiak, Tekst jak okiem siegngc. Gramatologiczna dekonstrukcja zachodniej metafizyki,
w: Colloquia Communia, 1-3/36-38/1988, s. 329 id.;

69



mozna w zinstytucjonalizowanych dziedzinach kultury. Przestrzega przed
fonocentryzmem, przyjmowaniem postawy bezkrytycznie przenoszacej sytuacje
rozmowy, tj. obecnosci odbiorcy i nadawcy komunikatu na sytuacje pisania,
czyli operowania skodyfikowanymi znakami. Otéz zapisywanie jest forma
komunikacji jednakze zawsze niepelng, zatartg i niejednoznaczna, jest gra
wielu zapiséw, przy czym nie istnieje tekst nadrzedny, porzadkujacy. Nie istnieje
uprzywilejowany sposéb komunikacji, nie mozna w ogéle méwi¢ o komunika-
cji trafnej, czyli odczytanej poprawnie od chybionej, samo oczekiwanie trafno-
Sci jest zachowaniem metafizyka wierzacego, ze pismo zachowuje/przechowuje
nienaruszone znaczenie. Nalezy zauwazy¢, ze réwniez uprawianie sztuki jest
pisaniem, jest czynnoscia tekstotwércza; wazne sa tutaj trzy elementy: prze-
strzenno$¢, dyslokacja i przemijalno$é. Pismo ma charakter przestrzenny, jego
zawlaszczenie przestrzeni wiaze sie¢ z mnozeniem znakow, samo pismo jest
podwdjne, uwarstwione, rozsuniete i rozsuwajgce."

Zbiorem takich rozsunietych tekstow jest miasto, ktére mozna zapisywac
wlasénie korzystajac ze szczelin dajacej sie rozcigga¢ przestrzennosci.” Sq nimi
olbrzymie malowidta wkomponowane niespodziewanie w pejzaz miasta, czy in-
stalacje multimedialne. Pokonujac droge miedzy dwoma budynkami w Miami
Beach mozna dostrzec w ich tle most i panorame z hotelem polozonym nad wo-
da (Richard Hass, Miami Beach, USA, 1985). Z okien samochodu wrazenie glebi
jest tak naturalne, ze dopiero dtuzsza obserwacja pozwala na odréznienie gigan-
tycznego malowidla od realnej architektury. Widz orientuje sie, ze rzeczywistos¢
zostala przedtuzona o scenografie, ze sztuka dopisuje do realnosci zblizone do
niej tresci. W 1999 roku na placach i ulicach Berlina ustawiono rzezbiarskie po-
staci przypominajace ludzi czesto spotykanych na ulicach. Schylona sylwetka
mezczyzny fotografujacego urokliwy pasaz na placu Savigny, posta¢ grajacego
skrzypka z otwartym futeratem wypelnionym banknotami i monetami na Unter
den Linden. Martwe figury na pozér nie wyrézniaja sie z otoczenia, dopiero po
chwili zatrzymujg spojrzenie uwaznego obserwatora. Przechodzienn odkrywa,
Ze wpisana w przestrzeil miasta postac jest rzezba, jest zaskoczony i zdumiony
fatwoscia, z jaka wtapia sie ona w miejsce. Zachecony jej autentycznoscia podej-
muje zabawe w realne/fikcyjne: wrzuca pieniazek do futeralu grajka, obok
fotografika ustawia napotkane przedmioty. Ten rodzaj gry w komunikaty, porusza-
jacy wyobraznie widza, umiejetnie zaciera granice miedzy zjawiskami po to, by
sprowokowac do interakcji.

" J. Derrida, Positions, Editions de Minuit, Paris 1972, s. 57;
2 O tekstualnosci przestrzeni miasta m.in.: E. Rewers, Jezyk i przestrzen w poststrukturalnej
filozofii kultury, UAM, Poznan 1996, s.45-68 i 96-108;
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Podobnie jak miasto, réwniez pojedyncze dzieto sztuki jest obiektem rozwar-
stwionym przez wielo$¢ tekstow. Przy czym czynno$¢ pisania jakiej podejmuje
sie artysta szybko ulega zatarciu, gdyz aktualno$¢ dziela zostaje zawezona do
stawania sie - Dzielo jest zarazem procesem i chwilg.” Artysta ponowoczesny
siega do narracji budowanej przez dawne mity, podania i obrzedy nie po to, by
korzystajgc z ironii odrzec je z powagi, jak to czynili moderniéci, ale poprzez ich
nagromadzenie i zageszczenie doprowadzi¢ do sytuacji nieoczekiwanego poja-
wienia sie momentu uniwersalnosci, pogtosu tresci metafizycznych. Jednako-
woz wartosci, ktére zostajg przywolane, poprzez uwspoélczesnienie czestokroé
stoja w sprzecznosci z ich dawnym przestaniem. Przyktadem moze by¢ akcja
Hansjorga Votha, ktéry w 1978 roku przywotuje obrzed wegetacji. Buduje z pni
drzew sporych rozmiaréw tratwe, wysokg na 3 metry, 10 metrow szeroka,
32 metry dlugg i umieszcza na niej monstrualna (20 metréw) figure, rodzaj
kukty-mumii. Owinieta w jedwabne chustki, z ofowiang maska, zostaje przykryta
i przymocowana do tratwy zeglarskim plétnem tak, ze cato$¢ tworzy ogromny
katafalk. Tratwa sptywa w dét Renu od Ludwigshafen przez Rotterdam, az do
morza. Rejs trwajacy dziewie¢ dni konczy ceremonia spalenia. Po nadejéciu
zmroku, u ujscia rzeki, plonacy ogien oddaje popiét wodom, a unoszace sie
smugi dymu zasnuwaja niebo. Artysta kumuluje szereg rytuatéw tworzac z nich
wieloznaczne widowisko. Rozmiary figury przypominaja kukty olbrzyméw ob-
noszone po ulicach w czasie angielskich swiagt odbywanych w okresie letniego
przesilenia i w koncu palone. Sam obrzed palenia kukly w celu oczyszczenia
terenu od zlych duchéw, uchronienia ludzi od czar6w pojawia sie jako element
Swiata wegetacji w catej Europie. Jednak z drugiej strony symulacja mumifika-
cji oraz maska wskazujg na kulty pogrzebowe. Umieszczanie cial zmartych w fo-
dzi i spuszczanie jej z biegiem rzeki symbolizuje nieodwracalny uplyw czasu.
Lodzie funeralne to wehikuly przeprowadzajace cialo z jednej rzeczywistosci
w inng. Spalenie i rozproszenie popiotéw w morzu méwi o polaczeniu indywi-
dualnosci z Absolutem; w buddyzmie i hinduizmie obrazuje rozptyniecie sie
w nirwanie. U skandynawskich Wikingéw dym reprezentuje dusze, ktéra w ten
spos6b wraca do slofica dajacego zycie. Spalenie jest powrotem do tego, co nie-
zroznicowane, nieuksztalttowane, zanurzeniem w tym, z czego ponownie wyla-
nia sie nowe jestestwo. Przeniesienie tych obrazéw do wspélczesnosci, gdzie
mity te dawno obumarty moze by¢ zabiegiem ironisty Zonglujacym elementami

* Th. W. Adorno, Teoria estetyczna, PWN, Warszawa 1994, s. 185;
* W. Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, Verlag, Frankfurt am Main, 1972; oraz
A. Zeidler - Janiszewska, Miedzy melancholiq a zafobq, Instytut Kultury, Warszawa 1996, s. 80-82;
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dawnych kultur. Jednak, gdy potraktujemy dziatanie artystyczne jako zapis
r6znych tekstéw, wéwczas okaze sie ono obszarem napie¢ semantycznych.
Dzialanie Votha jest alegorig w znaczeniu, jakie nadal jej Walter Benjamin." Nie
stanowi ona zestawienia emblematéw i atrybutéw, ktérych wyjasnienie dopro-
wadza odbiorce do abstrakcyjnego pojecia stojacego u jej poczatkéw, ale jest
efektem demontazu starych rytualéw, ktérych odmienne elementy zostaja po-
nownie przez artyste scalone w nowg catos¢, a nastepnie umieszczone w ramach
wspoélczesnosci. Alegoria jest tutaj znaczeniowym kolazem nie liczacym sie
z pierwotna wersjg rytualéw, a jednak dzieki takiemu zabiegowi artysta wydo-
bywa z mrokéw historii odtamki pamieci kulturowej. Z catosci ewokuje idea
wiecznosci, a zarazem i nie$miertelnosci — ogien scala w jedno skale kosmiczna
z tym, co indywidualne. Od Ajschylosa, Dantego po Swedenborga artysci czer-
pali z mitu, ktérego tresci byly powszechnie zrozumiate, za ktérymi stala
konkretna praktyka spoteczna i refleksja metafizyczna, znane byly struktury za-
Swiatéw, a niesmiertelnos¢ nie byla poddawana w watpliwo$é. W tym wypad-
ku wielosci znaczen ukladajacych sie w nieprzystajace do siebie narracje nie
dajg obrazu uporzadkowanego Swiata, nie wyrazaja jego sensu. Dzieto manife-
stuje swa przemijalng widowiskowos¢ i niknie zastapione innym. Owe utamki
metafizyki, ktére przedostajg sie w grze znaczen ging wraz z dzielem.

Sztuka, ktéra najpelniej wciela postnowoczesny typ komunikowania opiera-
jacy sie na tym, ze znaczenie powstaje nie tyle wraz z kazdorazowym odczyta-
niem tekstu, ale gtéwnie jest ciagle innym, nowym znaczeniem, to interaktywne
media. Siegajac po nie artysta nie jest nadawcg komunikatu, ale designerem
kontekstow.” Elektroniczne medium przekazuje informacje, a nie sensy, a jego
rola przestaje by¢ wzglednie neutralna, teraz wskazuje na techniczne mozliwo-
sci maszyny. TV, wideo, komputer jest jednocze$nie nadajnikiem tresci, jak i ich
przekaznikiem. Wprawdzie tresci komponuje artysta wspétpracujacy z progra-
mista i montazysta, jednak znaczenie powstaje w trakcie odbioru, a wielorakie
warianty efektéw konicowych nie sg w pelni przewidziane przez twércow.
W momencie, gdy decydujgcym elementem dzieta stala sie¢ maszyna, znaczna
role zaczynaja odgrywaé zdolnosci tworzenia kontekstéw oraz konwencje
odbioru.” Zanim widz czegokolwiek dozna, musi wczes$niej zapoznaé sie

* 'W. Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, Verlag, Frankfurt am Main, 1972; oraz
A. Zeidler - Janiszewska, Miedzy melancholiq a zalobq, Instytut Kultury, Warszawa 1996, s. 80-82;
*» R. W. Kluszczynski, Spoleczenstwo informacyjne. Cyberkultura. Sztuka multimediéw, Rabid,
Krakow 2001, s. 60-73;

** O medium jako zbiorze konwencji pisze Binkley; por.T. Binkley, Przeciw estetyce, w: Zmierzch
estetyki - rzekomy czy autentyczny?, Wybral i wstepem opatrzyt S. Morawski, Czytelnik, Warsza-
wa 1987, s. 435;
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z dzialaniem medium, winien przeczytac¢ instrukcje, czy wreszcie przystosowac
wlasne cialo do wymogéw maszyny, jak w przypadku sztuki usytuowane;j
w przestrzeni cybernetycznej. Polisensorycznod¢ i interaktywnos¢ zastepuja
interpretacje i kontemplacje. Warto$¢ doswiadczenia zalezy od ingerencji, akcji,
uczestnictwa, a zaskoczenie jest tu zaplanowane na podobienistwo gier kompu-
terowych. Istotna cecha mediow technicznych jest ich dwuznaczno$é i manie-
ryzm - jak zauwaza David Antin.” Sztuka multimedialna demistyfikuje medium
jako srodek komunikowania, obnaza przypisywana mu neutralnosé, pokazuje ze
wybér medium uczestniczy w budowaniu znaczenia. Jednym z ciagle eksplo-
atowanych tematéw w sztuce instalacji jest transformowanie tej samej tresci
przez r6zne media w ukladzie przestrzennej kompozycji. Jednym z celéw tych
zabiegéw jest ukazanie Zrédel i granic znieksztalcania przekazu informagii.
Od czasu wystawienia przez Nama Paika TV Buddhy, performerzy uporczywie
konfrontuja ze soba przestrzen fizyczna figury z przestrzenia wirtualng obrazu,
eksplorujac mozliwosci jakie niesie ze sobg takie zestawienie. Rzezba staje sie
terenem multiplikacji, realizowana jest estetyka powtérzen. Ten sam temat
zostaje przetworzony przez fotografie, ukazywany jako obraz video i dany w for-
mie przestrzennej figury. W ten sposéb nie tylko zestawione zostaja ze soba od-
mienne typy przestrzeni, jak w przypadku instalacji, ale uwidoczniona jest
zalezno$¢ prezentacji informacji od sposobu jej komunikowania. Wielorakie
typy przedstawien raczej odsylaja do siebie, jakby w nieskoniczonos¢, tworzgc
rhizomatyczna siatke odniesieni. W nakladajgcych sie przestrzeniach: iluzyjne;j,
wirtualnej, fizycznej nie znajdujemy uprzywilejowanego obiektu organizujace-
go calo$¢, nie ma w zwigzku z tym statego odniesienia, jednego obrazu, jednego
znaczenia. Zabieg taki problematyzuje przyzwyczajenia oparte na wigzaniu ma-
terialnosci z realno$cia. Zestawienie fizycznej formy z obrazem, ciata w przezro-
czystej gablocie z cialem na ekranie, jak w przypadku instalacji Gustowskiej,
wskazuje na nieczytelnosé przekazu i podwaza wiarygodno$¢ przedmiotowosci.

Jak wiec wida¢ sztuka moze by¢ traktowana jako komunikacja, w ramach kt6-
rej odbiorca doznaje emocjonalnych rozkoszy badz przykrosci, moze réwniez
stanowi¢ nosnik znaczen glebokich, niedyskursywnych i przenosi¢ je w swiat
transcendencji. Jednoczesnie dzieto sztuki stanowi¢ moze zapis wielu tekstéw,
gdzie komunikacja realizuje sie poprzez intertekstualng gre, ktéra jak w przy-
padku sztuki opartej o media elektroniczne kiadzie nacisk na kreacje znaczen,
nie za$ na odczytanie intencji nadawcy.

7 D. Antin, Wideo - znamienne cechy medium, w: Pejzaze audiowizualne. Telewizja, wideo,
komputer, Wybér, wstep i opracowanie A. Gwézdz, Universitas, Krakéw 1997, s. 255.
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Aleksander Lipski

Znaczenie sztuki i znaczenie w sztuce. Kilka pytan na temat
wspdfczesnej kultury artystycznej

Od czasu do czasu, z zadziwiajaca wrecz systematycznoscia, media donosza
o r6znorodnych sensacyjnych i skandalizujacych, jak sie je obwieszcza, wyda-
rzeniach. A to kto$ nago spaceruje po miescie, czy w galerii, a to dama uzbrojona
w meskie atrybuty odwiedzi taznie dla panéw, inna za$ publicznie sie onanizuje,
a jej kolega rownie bezceremonialnie zaprezentuje efekty wilasnej defekacii.
Gdzies wizerunek Matki Boskiej zostaje upstrzony odchodami lub ,tylko”
uzupelniony wasami, gdzie indziej zostanie pokazany chrzescijanski krzyz
z penisem w tle oraz filmowa rejestracja z symulacji spétkowania z krucyfiksem,
itd., itp. Niezwykle istotna i wymowna jest identyfikacja tych zdarzeni. W me-
diach znajduja sie one nie w miejscach poswieconych sprawom kuriozalnym,
kronikach obyczajowych, czy magazynach medycznych, ale w serwisach prze-
znaczonych kulturze. Potraktowanie ich przez media jako dzialan artystycznych
zdaje sie by¢ w pelni zrozumiate, w kazdym przypadku bowiem sg one dzietem
os6b legitymujacych sie statusem artysty.

Co znaczg tego rodzaju akcje - uznane za artystyczne - dzis, po prawie stuletniej
tradycji awangardy? Jakie tresci, przestania niosa z soba we wlasnej dziedzinie
sztuki, a posrednio w szerokim polu kultury symbolicznej? Niechaj za pretekst
podjecia préby udzielenia odpowiedzi na te pytania, albo przynajmniej zaduma-
nia nad nimi, postuzy pewien krétki artykul, ktory ukazat sie w prasie codziennej
kilka lat temu, bedacy bardzo emocjonalng i zdecydowanie negatywna reakcja
Ryszarda Legutki na tego rodzaju przedsiewziecia." Osobg, na ktérej skupita sie
nieche¢ autora byta akurat Katarzyna Kozyra, stynna m.in. z powodu odwaznego
najScia miejsca kulturowo przeznaczonego dla mezczyzn. Autor daje wyraz
swojemu zdegustowaniu i irytacji nie tyle z powodu ostentacyjnego manifesto-
wania nagos$ci, naruszania obyczajow itp., ile ze wzgledu na oczywisty i zenu-
jacy epigonizm tych, jak je nazywa ,pretensjonalnych paskudztw”, w ktérych
snie ma kunsztu, lecz wylacznie greps”, ktérych ,brak sensu i wartosci”
nadrabiany jest ucieczka w spekulatywne ,formuly intelektualne” komentarzy-
-interpretacji majacych swym zargonem wprawi¢ odbiorcow w osltupienie.
Jego zdaniem szalbierstwa te Swiadcza o ,,kompletnym znijaczeniu estetycznym”

' R. Legutko, Dama z fallusem, wr: Zycie, 21.06.1999;
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i ,0 upadku kryteriow w sztuce”. Tego rodzaju, méwiac eufemistycznie,
brak zrozumienia dla artystycznych wydarzen nieczesto prezentowany jest
publicznie. Przyjrzyjmy mu sie dokladniej, prébujac hipotetycznie rozwingé
charakterystyczny dlan jezyk wypowiedzi (nazwijmy go analitycznym) w kon-
frontacji z konkurencyjna retoryka postmodernizmu.

Zarzuty postawione przez Analityka sa w ramach tej konwencji interpretacyj-
nej oczywistym $wiadectwem jego ewidentnego i beznadziejnego uzaleznienia
od zachodniego Logosu. Holdujac nauce w tradycyjnym wydaniu z jej sztanda-
rowymi zalozeniami o§wieceniowego Rozumu w postaci obiektywizmu i prawdy,
racjonalizmu i empirycznej weryfikacji, jasnosci i wymogu uzasadniania wypo-
wiedzi, od artysty za$ oczekujac kunsztu, indywidualizmu, niebanalnego pomystu
i rzetelnosci tworczej — zdradza swoja biografie naznaczong pietnem historycz-
nych wojen o pozytywistyczny porzadek $wiata, tak w wymiarze praxis jak
i episteme. Jego jezyk znacza akcenty spetryfikowanych narracji filozoficznych
Platona i Kanta oraz scjentystyczne utopie — owoc rewolucyjnego zapatu XIX
stulecia. Analityk potepia sztuke o ktérej mowa, bo jej po prostu nie rozumie,
swoimi slowami dajac dowdd ewidentnego braku potrzebnej dlan wrazliwosci.
Nie rozumie, bo nie jest w stanie wyj$¢ poza oplotki swojego staro§wieckiego
rozumu nie pasujgcego do nowej rzeczywistosci. Nie moze jej pojac ktos, kogo
instrumentarium poznawcze ogranicza sie do racjonalnosci spod znaku Poppe-
ra, analizy w wydaniu Quine" a, horyzontéw intelektualnych Kotakowskiego czy
Gellnera. Analityk, jak sie okazuje, to czlowiek gtuchy na glos czasu, w ktérym
zyje. Czasu, ktéry jak mowi jeden z czolowych przedstawicieli neognozy,
Theodore Roszak, wymaga od nauki oczyszczenia ze sklfonnosci wlaéciwych dla
sjudeo-chrzescijanskiej tradycji” i odkrycia mozliwosci, jakie daje postugiwanie
sie ,rapsodycznym intelektem”. Podobnie Charles Reich, w swojej stynnej pra-
cy Zieleni sie Ameryka, postuluje budowanie niezbednej w istniejacej sytuacji
~trzeciej $wiadomosci”, ktéra uwolnitaby cztowieka przede wszystkim z jarzma
racjonalizmu, systematyki, faktéw i tym podobnych scjentystycznych przesa-
déw. Szwajcarski filozof kultury, Jean Gebser opowiada sie z kolei za scaleniem
rozerwanej - przez analityczno - przyczynowy intelekt typu ratio - opozycji Swiata
doczesnego i transcendentnego, podmiotu i przedmiotu w ,,§wiadomosci inte-
gralnej”, pozwalajgcej wreszcie wyeliminowac nieznosne btedy ,rrozpieszczonej

* T. Roszak, Nauka tworzona przez rapsodyczny intelekt, w: Literatura na Swiecie nr 3-4/1982;
Ch. Reich, Zieleni sie Ameryka, KiW, Warszawa 1976; J. Gebser, Praufnosc i pralek, w: Literatura
na Swiecie, op. cit;
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jazni”. Wolni od jej ograniczen mozemy sie zanurzy¢ w praufnosci, czyli
niewidocznym duchowym swietle (...), ktore przenika wszystko, wszystkie rzeczy.*

Analityk ma krepujace jego mozliwosci poznawcze i uniemozliwiajace
wyjscie z klatki owych dualistycznych form myslenia powazne watpliwosci, czy
nauka powinna by¢ pluralistyczna, jak chce Jean-Francois Lyotard, traktujacy ja
jako taki sam wytwér kultury, jak religia czy sztuka, jak liturgiczny obrzed czy
ozdobiony przedmiot codziennego uzytku. W tej niepewnosci utwierdza go, co
gorsza, dos$¢ prosty logiczny wniosek wynikajacy z tak uzytej zasady. Jesli bo-
wiem wszystko jest tworem kultury (czego oczywiscie nie nalezy rozumieé
dostownie, bo woéwczas jest bezsporne), a wiec jest relatywne, partykularne,
a przeto ograniczone do kontekstu czasu i miejsca, to znaczy, ze sam ten poglad
automatycznie wpada w generalizujaca putapke samoodniesienia’: jest tworem
czaso-przestrzennie naznaczonym, nie za$ absolutnym, ktéry moze samemu
Analitykowi dostarczylby wytchnienia w wedréwce ku prawdzie. Z postmoder-
nistycznego punktu widzenia wniosek jest jednak zdecydowanie pochopny, bo
oparty po raz kolejny na nieuprawnionym przekonaniu Analityka o istnieniu
jakiejs uniwersalnej logiki dyskursu, naiwnym prze$wiadczeniu, ze dokonujgca
sie rewizja tradycyjnych zasad myslenia pozostawi w spokoju przynajmniej
teorie wnioskowania posredniego Arystotelesa i idee stoikéw. Jej rozmachowi
nie oprze sie bowiem zaden staro$wiecki sylogizm, a zdumienie skonsternowa-
nych Analitykéw bedzie jedynie potwierdzeniem nieprzydatnosci ich skostnia-
tych umystéw do ponowoczesnego §wiata. Zdumienie to przerodzi sie zapewne
w ostupienie, gdy Analityk zapozna sie z finezyjnym entymematem przedstawi-
ciela dzisiejszych pragmatystow, wedle ktérego, jesli mamy do czynienia
z demokracjq w polityce oraz wolnosciq artystycznq i literackq, to nie musimy sie
klopotac o prawde, wiedze i <Wissenschaft>.*

Ocknawszy sie, zatwardzialy zwolennik starego porzadku intelektualnego,
ktéremu — jak juz teraz wida¢ wyraznie — obcy jest kontakt z ,trzecig §wiadomo-
$cig”, za to ciggnie go stale ku faktom i utartemu sposobowi ich wigzania, posta-
witby pewnie we wlasciwym sobie stylu bezwzglednej wiwisekcji pod adresem
praktyki awangardy zar6wno tej starszej jak i nowszej szereg dalszych drecza-
cych go pytan. Na jakiej podstawie Kenneth Coutts-Smith aczy obrazy Rothki,

* Por. L. Kotakowski, Uwaga o stanowisku Rorty’ego, w: Habermas, Rorty, Kolakowski: stan filozofii
wspdlczesnej, IFiS PAN, Warszawa 1996, s. 82;

*R. Rorty, op. cit., s. 44;

* T. Dobrowolski, Krytyka wspélczesnego malarstwa, w: J. Dutkiewicz (red.), Sztuka wspdlczesna, t.1,
Wyd. Literackie, Krakéw 1959; A. Kotula, P. Krakowski, Sztuka abstrakcyjna, WAIF, Warszawa 1973;
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Pollocka i Jenkinsa z zalozeniami geometrii nieeuklidesowej, zas Tadeusz
Dobrowolski twérczosé Chirico z filozofig Nietzschego? Czy dlatego, Zze ponie-
waz po drugiej wojnie Swiatowej nastepuje renesans plastyki niefiguratywne;j,
musi ona koniecznie oznacza¢ ucieczke od rzeczywistosci, na ktérej wywarly
pietno okropnosci wojny — od hitlerowskich obozéw zaglady po bomby rzucone na
Hiroszime i Nagasaki oraz reakcje na powstale pézniej ,,przerosty cywilizacji,
umasowienie i standaryzacje zycia? Analityk, ktérego umysl zniewolony jest
tradycyjnymi schematami metodologicznymi operacjonalizacji i empirycznej
weryfikacji, moze nie dowierzac¢, Ze obraz Hartunga zatytulowany <T.1955-16>
wyraza poprzez pokonanie niebieskawej gladkiej plaszczyzny przy pomocy pié-
ropusza rdzawych i czarnych pociqgnie¢ pedzla dume czlowieka ze zdobycia
przestrzeni powietrza. Natomiast obraz Burriego nazwany <Spalone drewno>,
w przeciwstawnym uwarstwieniu szarych poranionych platéw drewna zdolny jest
wyzwoli¢c w wyobrazni widza uczucie pesymizmu i degradacji psychicznej, za
ktorq idzie psychoza leku. Obraz Pollocka <Shimmering Substance> w walce
drobnych, zalewajqcych sie wzajemnie i przesypujqcych w statycznym niepoko-
ju petli ujawnia grupowe opory nerwicowe i beztad statyczny zbiorowosci.®

Kalectwo emocjonalno-intelektualne Analityka uwidacznia sie w zderzeniu
z rozmaitymi akcjami parateatralnymi, w ktére oczywiscie nie potrafi sie wlaczy¢
i podda¢ spontanicznej ekspresji happeningu, podobnie jak nie jest w stanie
poja¢ wykladni performance, wedle ktérej wywoluje on przemiany w jednostce
lub grupie, (...) pewnq moc i przerost mocy, a réwnoczesnie pewnq wspolzaleznosc
fizjologicznq, psychiczng i nawet spolecznq. Pojecie performance implikuje juz
z samej definicji podstawowq lub strukturalnq relatywnos¢, ktéra charakteryzuje
performance jako taki i nadaje mu oczywistq dwuznacznoscé. W rzeczywistosci
uzewnetrznianie realizuje sie od poczqtku akcji i w trakcie <przemieszczania>.
Totez aktualizacja oznacza pewne zachowanie odnoszqce sie do istoty jakiegos
procesu ciqgle nie zakonficzonego, ktérego granice nigdy nie mogq byc osiqggniete:
realizacja inicjujqca pézniejszq faze, ktora raz osiggnieta moze byc jedynie odna-
wiana na innej plaszczyznie. Jednakze osiqgniecie wyzszego poziomu dzialania,
jesli odbywa sie to przez negacje wczesniejszego, nie ma w sobie w rzeczywistosci
nic negatywnego, poniewaz zachowuje poprzez afirmacje tresciowq to, co zostalo
przewyzszone, wilasnie je przewyzszajqc.”

®J. Dutkiewicz, Niektdre zagadnienia spoleczne sztuki nieprzedstawiajacej, w: J. Dutkiewicz (red.),
Sztuka wspdlczesna, 1.2, Wyd. Literackie, Krakéw 1966, s. 202;

7 S. Gova, Pojecie techniki ekspresyjnej zwanej performance, w: Performance, MAW, Warszawa
1984, s. 73-74;
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Nie umiejac skorzysta¢ z metodologiczno-teoretycznych waloréw tej defini-
cji, okreslajacej tres¢ i zakres kluczowego pojecia, Analityk brnie dalej w nurt
irytujgcych pytan: co kaze komentatorowi tworczosci Natalii LL (Lach-Lacho-
wicz) sadzi¢, ze w jej twérczosci 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. By¢ moze Analityk mégltby jeszcze udzwignac
ciezar pierwszego skojarzenia, ale zdecydowane polaczenie Natalii LL
z Karlem J. przerasta jego sily. Pozostaje mu tylko czeka¢ cierpliwie na postulo-
wang przez autora tej komparatystyki doglebnq i wieloznacznq interpretacje
cyklu prac artystki, w ktérym potyka lalki, poniewaz dotyczy on zaréwno perso-
nalistycznych doswiadczerni osobistych, jak tez porusza problem ogélnych przemian
Swiata, w tym aspektu ekologicznego.® Co pozwala popularyzatorowi artystycz-
nych przedsiewzie¢ Wincentego Dunikowskiego-Duniko zrozumiec¢, ze akceptu-
je on sytuacje, gdy widz miedzy przedmiotami przez niego stworzonymi czuje sie
moze jak na podwdrzu dalekowschodniej Swigtyni: nie czyta tresci przedmiotéw
wedlug przyswojonego sobie kodu, lecz doznaje ich przestania o trwaniu i nie-
trwalosci, o jednej chwili i wydluzajqcym sie czasie, o ciezarze i ulotnosci, odsla-
nianiu obrazu i jego pogrqzaniu w mroku, o gescie aktywnym i pasywnosci.
A przede wszystkim o tym, zZe rzeczy i sily oddzialujq na siebie, tworzqc wspdlnie
jadro potencjalnego napiecia. Bo to sq skladniki ludzkiego zycia, a nie tylko ka-
tegorie fizyczne.’

W jaki sposéb ostentacyjne manifestowanie nagosci i seksu, zabawa krucy-
fiksem, ludzkim plodem i odchodami, budowa obozu zagtady z klockéw lego
itp. moze by¢ srodkiem rozbrajania dyskurséw, definiowania tozsamosci, wyra-
zania oporu wobec wiadzy? Jaka konwencja metodologiczna pozwala Piotrowi
Piotrowskiemu na tak swobodng konstrukcje indicatum, dzieki ktérej jak penis
dla Libery, tak wagina dla Alicji Zebrowskiej staje sie miejscem kreacji naszej
tozsamosci °? Analityk nie rozumie, Ze interaktywne dzieta o strukturze hipertek-
stowej uobecniajq w swej strukturze logike dekonstrukcji ', poniewaz ogranicze-
nie myslowe, ktérym jest dotkniety, uniemozliwia mu dostep do ,logiki dekon-
strukcji”. Pozbawiony ,rapsodycznego intelektu” porusza sie wiec jak barbarzynca
w ogrodzie naturalnie pleniacych sie sensow. Chciatby w nim zaprowadzi¢ swoj
porzadek wytyczony archaicznymi miarami klasyfikacji, analogii i prawidtowosci,

® K. Jurecki, Jak opanowad trwoge? Recepta wedlug Natalii LL, w: http://magazyn.o.pl;

’ R. Stanistawski, Wincenty Dunikowski-Duniko i jego przestrzen nasycona, w: op.cit.;

" Cyt. za: G. Filip, Sztuka repulsyjna, w: Zycie, 29.03.2001;

" R. Kluszczyniski, Modernizm — postmodernizm - dekonstrukcja, w: Magazyn Sztuki, nr 1/1996,
s. 128;
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dlawigc w ten sposéb naturalng potrzebe swobodnego ptawienia sie w rozmytych
znaczeniach ,,oceanu nieznanego”, upragnionego miejsca wedréwki hinduskie-
go medrca z powiesci Out R.Sukenicka. Teskni do jasnego i precyzyjnego dys-
kursu opartego na powszechnie akceptowalnych i racjonalnie dajacych sie obro-
ni¢ zasadach komunikacji nie dostrzegajac faktu, ze nastat czas uprawomocnie-
nia nieprzejrzystosci, wieloznacznosci, relatywizmu i pluralizmu godzacego
sprzecznosci (tak, jak to przed laty postulowal Adorno) i usprawiedliwiajacego
nonsensy i paralogizmy.

Beznadziejnie uwikltany w dogmatach i kanonach logocentryzmu Analityk
buduje irytujace swym ciasnym obiektywizmem i empiryzmem retrospekcje
i wynikajace z nich pytania - zarzuty. Czy artysSci prébujacy dzis$ szokowac eks-
hibicjonizmem, obscenag i turpizmem styszeli o Kunst und Revolution G. Brusa
albo o O, Tannenbaum O. Miihla, klasykach tej konwencji? Czy eksperymentuja-
cy dzi$ z wlasnym ciatem inni przedstawiciele tzw. sztuki krytycznej (zaangazo-
wanej), jak nazywaja ja niektorzy entuzjastycznie nastawieni donn komentatorzy,
znaja historie C. Burdena, D. Oppenheima, M. Parra, Y. Kleina, G. Brusa czy
wreszcie J. Duncana, ktory kazat sie - w ramach akcji artystycznej - wykastro-
wac. Nawiasem moéwiac, ten ostatni przypadek stwarza inspirujagce mozliwosci
Orlan, artystce od lat prowadzacej zdecydowana kampanie przeciwko hegemonii
meskiego urzadzenia §wiata, symetrycznego doréwnania kroku na swej glosnej
(multimedialnie upowszechnionej i dostepnej) drodze do upragnionej szpetoty.
Peilna konsekwencja wymagalaby za$ ostatecznego rozstania z kulturowo, tzn.
maskulinistycznie, naznaczonym ciatem jako takim, podobnie jak tego niegdy$
dokonali, cho¢ pewnie z innych pobudek, A. Cravan, J. Vache, Pigart, Schwarz-
kogler, Ader. Problem w tym, ze wzorowanie si¢ na meskim toposie byloby, po
(1) niewybaczalnym aktem kolaboracji z wielkim wrogiem, po (2) samo w sobie
znowu niestety mato oryginalne, po (3) zas uniemozliwiajace kontynuacje twor-
czego procederu. Czy protagonisci tzw. instalacji, znoszacy na wystawy przer6z-
ne przedmioty codziennego uzytku, tgczone nastepnie w rozmaitych kombina-
cjach, styszeli chociazby o M. Duchampie? Czy obrazoburcy profanujacy religijne
symbole, tamiacy resztki obyczajowych tabu nie spotkali sie w podrecznikach
szkolnych z lekcja o dadaistach czy futurystach? Czy propagatorzy sztuki me-
dialnej odkrywajacy tkwigce w niej mozliwosci aktywnego wspétuczestnictwa
odbiorcow w akcie artystycznego tworzenia, nie zetkneli sie nigdy z koncepcja-
mi dzieta otwartego U. Eco lub konkretyzacji dzieta R. Ingardena; czy obwiesz-
czajac odmitologizowanie roli artysty dokonujace sie dzieki ich sztuce nie maja
pojecia, ze degradacja jego dawnego kaptanstwa dokonata sie juz skutecznie na
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poczatku wielkiej awangardy pierwszych dziesiecioleci XX w.?

Analityk niewrazliwy na swoistg aure i jezyk sztuki redukuje ja do postaci
zjawiska spotecznego ze wszystkimi tego destrukcyjnymi dla jej magicznego
charakteru konsekwencjami. W rezultacie, ograniczony ramami swego socjolo-
gicznego rozumu, nie jest oczywiscie w stanie odr6zni¢ ptachty pochlapane;j
farba w trakcie remontu domu od efektu action painting, bryty piaskowca od
rzezby, a sterty pretéw zbrojeniowych i rur kanalizacyjnych wymieszanych
z wlaczonymi monitorami od artystycznej instalacji. Opanowany przekona-
niem, ze status artystycznosci nadawany jest okreslonym obiektom przez insty-
tucje kwalifikujace Swiata Artystycznego, z niedowierzaniem przypatruje sie
tym, ktérzy potrafia dostrzec immanentnie zawarte w nich ,,to cos”, co czyni je
dzietem sztuki.

Artysci bez reszty oddani swemu misyjnemu postannictwu walki z jarzmem
obyczajowych norm, religijnych guset i réwnie sztywnych naukowych metod
ciggle, w swym przeswiadczeniu, napotykajg na publiczne szykany, dyskrymi-
nacje i potepienie. Ich zaangazowana politycznie - jak oglaszajq - dziatalno$¢ nie
w smak jest, jak zauwaza P. Piotrowski, konserwatywnemu i zacofanemu spote-
czenstwu. Konsekwentne dazenie do ostatecznego obnazenia tego, co jeszcze
skrywane i zburzenia tego, co jeszcze sie trzyma, natrafia na znamienny opo6r
milosnikéw uswieconych stereotypéw i mitéw: Mamy ostre, nieustanne ataki na
galerie, dyrektorow i artystow - skarzy sie Wiadystaw Kazmierczak. - Galerie
o wysokiej renomie sq zamykane lub podupadajq. Nikt nie chce rzeczowej dyskusji
z artystami i kuratorami (...) Wyrzuca sie za drzwi Klamana, Nieznalskq, Ewertow-
skiego (...) Nie mowiqc juz o performerach, ktérych nikt nie chce zapraszac pra-
wie do zadnej galerii w Polsce. Jeden z owych odrzuconych, reprezentant
slynnej sztuki przez duze G, Pawel Jarodzki, tak skomentowatl to zdarzenie:
Teraz nie tylko kazdy moze cenzurowad, co mu sie zywnie podoba, ale i powstalo
wiele cial, ktére czuwajq, aby pojawialy sie w obiegu publicznym tylko rzeczy
miatkie, bez tresci (...) Osoby o cenzorskich ambicjach (...) sq wszedzie i w kaz-
dym momencie mogq zaprotestowac, zamknqc¢ wystawe, zdjqc plakat, odsqdzic¢
kazdego od czci i wiary.*

Do grona wspéttwércéw tego martyrologicznego klimatu nalezy takze byly
burmistrz Nowego Jorku, Rudolph Guliani, ktéry wierny swojemu republikan-
skiemu pochodzeniu spowodowat w 1989 r. odwotanie wystawy zdje¢ R. Mapple-

' W. Kazmierczak, Sztuka, ktdrej nigdzie nie mozna pokazac, P. Jarodzki, bez tyt.,
w: http://bgsw.republika.pl;
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thorpe’a, zas w 1999 r. znacznie przydat rozglosu mtodym brytyjskim twércom
z kolekgji C. Saatchiego, starajac sie nie dopusci¢ do jej prezentacji w Brooklyn
Museum of Art, ze wzgledu na zgorszenie, jakie ze sobg rzekomo niosta.

Okazuje sie, ze to pelne oddanie sie sprawie przedstawicieli sztuki krytycz-
nej zostaje przez Analityka catkowicie opacznie zinterpretowane. Jego zdaniem
bowiem, obiekt walki toczonej przez awangarde artystyczna, tj. spoteczenstwo
masowe Z jego szczatkami dawnego sacrum, jest dla nich Zrédiem zyciodajnej
sily i racjg bytu: istnieja dzieki temu, przeciwko czemu sie zwracajg i tak dtugo
ich egzystencja jest zapewniona, jak dtugo pogardzane przez nich zasady i war-
tosci beda trwaly. Po drugie, zwigzane z tym publiczne szarganie Swietosci,
obyczajowe ekscesy i ekstrawagancje — uprawiane w nielicznych juz w dzisiej-
szym $wiecie uzwyczajnienia sensacji i skandali kulturowych ,skansenach”
aksjologicznych — sa zawsze naturalnym obiektem zainteresowania mediéw,
ktére oprécz generowania standardowej popularnosci mogg artyste ubranego
w szaty obroncy wolnoéci wynie$¢ na oltarze jako ofiare nikczemnego ttumu
ignorantéw. Demonstracje przeciwko ograniczaniu demokracji, wstecznictwu
i hipokryzji sa efektowne i, co najistotniejsze, szczesliwie dla samych zaintere-
sowanych nieszkodliwe, bo gdyby ich artystowskiemu rozmachowi towarzyszyla
pragmatyczna skutecznos¢, w powstatym w efekcie §wiecie absolutnego chaosu
protest przeciwko czemukolwiek bytby juz z definicji wykluczony. Niebezpie-
czenstwo to nie istnieje nie tylko, czy moze nawet nie tyle, z powodu wzglednej
trwalosci tych tradycyjnych zasad i wartosci, ile ze wzgledu na strukturalng
ceche bytu spolecznego. Zycie spoleczne w kazdej swojej doswiadczalnej postaci
jest zbiorem okreslonych form kulturowych realizowanych w praktyce czynno-
Sci spotecznych. Porzucenie jednej z nich oznacza pojawienie sie zawsze innej.
Whbrew najgoretszym tesknotom przedstawicieli awangardy nie ma ucieczki od
kultury. Gdy jedna z artystek-kontestatorek, wyjasniajac powody swoich drwin
z religijnej obyczajowosci, wyznaje kategorycznie: ,,nie znosze konwenc;ji”, daje
dowdd fatszywej swiadomosci, Ze jej postawa i dziatanie sg zasadniczo inne -
spontaniczne, naturalne, kulturowo czyste. W rzeczywistosci nastepuje tu jedy-
nie zamiana jednej konwencji na inna: depczac rekwizyty religijnosci czy dewo-
cji, artysta nie staje przed §wiatem ,,w nagiej bezposredniosci” (G. Simmel), ale
- czy tego chce, czy nie - znéw wtloczony w okreslony kulturowy kostium, czyli
spoleczna role, tym razem pelnego fantazji i odwagi bohatera cyganerii, rozpra-
wiajgcego sie z koltunerig filistréw. Jest to jednak stale jedna z wielu rél granych

* B, Banasiak, Na tropach dekonstrukcji, w: J. Derrida, Pismo filozofii, Inter Esse, Krakéw 1992, s. 12, 35;
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w teatrze zycia mniej lub bardziej codziennego, poza pole ktérego wyjs¢ nie sposéb.

Zaprezentowana konfrontacja dwéch jezykéw, umownie nazwanych anali-
tycznym i postmodernistycznym, pokazuje dos¢ jednoznacznie ich jakoSciowa
odmiennos¢, niespéjnosé i w efekcie nieprzektadalnosé. Najistotniejsza dzielaca je
r6znica tkwi w tym, Ze jezyk postmodernistyczny pozbawiony jest regul, poza
by¢ moze jedna: brakiem jakichkolwiek zasad porzadkujacych. Mamy za to pro-
gramowgq nieprzejrzystos¢, mglistos¢, ucieczke od tematu, mimesis, znaczenia
na rzecz snucia wizji, ktére weiqz same siebie niweczq i kwestionujq (C. Russell);
na rzecz idei w postaci dekonstrukcji, czy gramatologii, o ktérych sami ich popu-
laryzatorzy szczerze wyznaja, ze nie tylko nigdzie nie zostaly przez ich twérce
wylozone, ale mozliwosci takiej ze swej natury skutecznie sie opieraja, burzac
stary porzadek myslenia, na jego miejsce wprowadzaja bowiem ukoronowang
anarchie i pragmatycznq prowizorycznosc.*

W warunkach anything goes, legalizujacych pelng swobode ekspres;ji, krytyka
w wydaniu Analityka, siegajgca do argumentéw i regul wnioskowania tamtego
porzadku, nie moze wiec by¢ skuteczna. Jesli wszystko wolno, przeto mozna by¢
oryginalnym, jak i wtérnym, banalnym i nowatorskim, apolifiskim i dionizyj-
skim, racjonalnym i nonsensownym, opozycyjne dystynkcje staja sie bowiem
réwnorzedne. Nalezy jednak podkresli¢, ze uprawomocnienie anarchii intelek-
tualnej i chaosu aksjologicznego szczesliwie nie opanowalo jeszcze catego
uniwersum zycia spolecznego. Najsilniej jest nimi dotknieta wtasnie sztuka,
ktérej proces emancypacji od jakichkolwiek powinnosci zewnetrznych toczy sie
konsekwentnie od co najmniej XIX stulecia z kulminacyjnym momentem
w postaci pojawienia sie plastyki niefiguratywnej i dadaizmu" (tego synonimu
rebelii, antywszystkiego, jak skwitowal pomysty wiasne i swoich kolegéw Hans
Richter). W pewnej mierze objeta takze filozofie, czy szerzej: humanistyke,
ktérej niektérzy przedstawiciele doprowadzajac do absurdu idee Nietzschego,
Heideggera, Husserla, szkoly frankfurckiej, wulgaryzujac zamyst hermeneutyki,
zblizyli sie w swych ekscentrycznych dziataniach do sztuki nowoczesne;j.

WypowiedZ Analityka jest poSwiadczeniem istnienia jeszcze §wiata uporzad-
kowanego stownika poje¢, intersubiektywnych regut ich definiowania i sktada-
nia w zdania, ktére przy pomocy obiektywnych metod postepowania daja sie
empirycznie sprawdzac¢, by po staremu prébowaé oddziela¢ prawde od fatszu.
Naukowy punkt widzenia nie jest zapewne idealnym sposobem opisywania
rzeczywistosci, ma za sobg wiele do§wiadczen wskazujacych wlasne ogranicze-

* A. Lipski, Elementy socjologii sztuki, Atla 2, Wroctaw 2001, cz.IL, r.3.
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nia i trudnosci, eo ipso stala potrzebe metanaukowej refleksji (jednym z jej
ciekawszych, w ostatnich latach, przykladéw - stosunkowo wywazonych,
uwzgledniajac postmodernistyczne sympatie autora — jest koncepcja rozumu
transwersalnego Wolfganga Welscha). O ile rozwdj sztuki charakteryzuje sie jed-
nak prostym kumulowaniem pojawiajacych sie kolejno dokonan (podzielonych
pozniej przez historykow na kierunki, style, szkoty itp.), o tyle rozwéj nauki
polega na nieustannym weryfikowaniu adekwatnosci obowiazujacych teorii
i eliminowaniu sfalsyfikowanych, bowiem w odréznieniu od sztuki nauka nisz-
czy wlasnq przeszlos¢ (T. Kuhn). Sztuka nie musi przejmowac sie prawda, co
najdobitniej pokazala w XX wieku, nauka z istoty swojej - tak. Mimo ogromu
nagromadzonych watpliwosci, mimo tego, ze, jak méwi Popper, nie prowadzi do
niej zaden krélewski trakt, ze mozemy by¢ jedynie jej poszukiwaczami, nie zas
posiadaczami, nic nie uzasadnia rezygnacji z tej wedrowki.

Dopoki zatem owe tajemnicze ,rapsodyczne intelekty”, czy kolejne warianty
Sswiadomosci nie przyniosg konkurencyjnej, czy przynajmniej komplementarnej
wiedzy o rzeczywistosci pozostajac w sferze zakle¢, przeczuc¢ i subiektywnych
wizji, a zwolennicy rewolucji kulturalnej beda sie ogranicza¢ do zadania obale-
nia zachodniego imperialistycznego Logosu, dekonstrukcji instrumentalnego
rozumu i wlasciwego mu jezyka - paradoksalnie tym gramatologicznie sponie-
wieranym, a jedynym jakim dysponuja instrumentem wyrazajac swe postulaty
- dop6ty nie pozostaje nam nic innego jak troszczy¢ sie o ochrone i doskonale-
nie tych tradycyjnych narzedzi poznania, ktére reprezentuje przywolany tutaj
modelowy Analityk. Jest to zarazem warunek konieczny istnienia komunikacji,
czyli wymiany mysli prowadzacej do porozumienia, takze w zakresie sztuki.
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Dorota Gtazek

Komunikaty i znaki

Pojecia znaku i komunikacji mozna, jak niemal wszystkie czlony naszej
rzeczywistosci, rozpatrywac z wielu, réznych punktéw widzenia. Nasze widze-
nie wyznaczone jest przez to, ze spotykamy sie w ASP i to, ze np. jesteSmy
historykami sztuki. Patrzymy wiec na tytulowe elementy przede wszystkim
przez pryzmat ich formy, estetyki, tradycji wizualnej. Zastanawiamy sie row-
niez, jako pedagodzy, nad kwestia stworzenia takiego programu nauczania, by
nasi studenci jak najlepiej znalezli sie w $wiecie, w ktérym zawodowo maja
uczestniczy¢ w tworzeniu systeméw komunikacji wizualnej kazdego typu.
Od najbardziej jednoznacznej i oczywistej, jaka jest np. oznakowanie ciagow
komunikacyjnych, po zaskakujace i wieloznaczne komunikaty zawarte w plaka-
tach, ilustracjach ksigzkowych, filmach, teledyskach, reklamach. W odczytywaniu
tresci tych komunikatéw konieczna jest jak najwieksza pewnos$¢, ze rozumienie
ze strony odbiorcy pokrywa sie z intencja nadawcy, twércy. W odniesieniu do
formy wizualnej wielu z tych przekazéw taka jednoznacznoé¢ nie jest konieczna,
a nawet, jezeli dany komunikat pretenduje do miana dzieta sztuki graficznej,
malarskiej czy filmowej, jest wrecz niepozadana. Istnieja oczywiscie typy komu-
nikatéw wizualnych, w ktoérych informacja przekazywana jest przede wszyst-
kim, a moze nawet wylacznie, poprzez elementy ich formy - sg to np. znaki
drogowe, graniczne, flagi. Juz jednak w znakach w rodzaju logo firmowego, czy
plakatach elementy tworzace caly komunikat, jego forma i tre$¢ nie musza sie ze
sobg pokrywac. Jezeli komunikat tworzony poprzez wizualng forme graficzna
ma by¢ nie tylko przekazem informacji, ale ma by¢ réwniez rozwazany jako
dzieto sztuki, to powinien, wrecz musi by¢ niejednoznaczny, tak by mozna go
odczytywaé na kilku poziomach. Niezaleznie przeciez od przyjetej definicji
dzieta sztuki, a nawet przy jej braku, zgadzamy sie, ze dziela pretendujace do
takiego miana, niezaleznie w jakim kregu powstaty, w jakim celu i jakie zawie-
rajg tresci powinny oddzialywaé na nasza wyobraznie, porusza¢ nasz zmyst
estetyczny, zapada¢ w pamie¢, budzi¢ réznorodne skojarzenia. Réwnoczesnie,
jezeli maja by¢ komunikatem powinny przeciez by¢ tez zrozumiate, czytelne dla
odbiorcéw.

Ten dualizm: jednoznaczne - wieloznaczne, czytelne - niezrozumiate,
powszechne - ekskluzywne, dotyczy nie tylko dziet z kategorii ,komunikacji
wizualnej”, ale jest charakterystyczny dla calej sztuki wspétczesnej. Sztuki z jed-
nej strony chcacej by¢ ,kreacja” nieomal ex nihilo, z drugiej cierpiacej z powodu
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niedoceniania, odrzucenia przez publicznosé. Sztuki zamknietej w gettcie
specjalistycznych galerii, spotkant we wlasnym gronie, imprez, w ktérych uczest-
niczy ta sama grupa kilku tysiecy ludzi na catym $wiecie. Sztuki rozpietej pomie-
dzy pragnieniem bycia ,sztuka czysta” a ta, ktéra pogardliwie nazywa sie
bardzo czesto ,komercja”, ktérg to etykietke przylepia sie do wszystkiego
nieomal co powstaje na jakies zamowienie, zdobywa popularnosé¢. Tej dwoisto-
Sci nie przekreslaja nawet dzieta, ktére sa przez specjalistow i samych tworcéw
uwazane za dziela sztuki, a jednoczesnie sa akceptowane przez tak zwana
szeroka publiczno$c¢, np. serigrafie Andy Warhola. (Abstrahuje tutaj od faktu, ze
popularne sa tylko pojedyncze elementy — plakaty, a nie cale ich serie, tworzgce
w zamierzeniu autora kompletne, znaczace ,,dzieto”). Ambiwalencja widoczna
jest tez dzisiaj nie tylko w sztuce dazacej do bycia ,,czysta”, ale i we wspélcze-
snym wzornictwie, z definicji jak sie wydaje pozbawionym takich wahan.
Z jednej strony istnieje ono po to by tworzy¢ wzory, prototypy przedmiotow
w jaki$ sposob uzytkowych — od maszyn i narzedzi po stroje i wystréj wnetrz.
Z drugiej coraz czesciej na réznych wystawach i przegladach wida¢ coraz wie-
cej prac czysto kreacyjnych, ,auzytecznych”, poczawszy od modeli strojow,
w ktérych nie bardzo wiadomo jak si¢ porusza¢, po meble, ktére sa bardziej
rzezbami niz np. fotelami.

Wszyscy zgadzajg sie, ze zyjemy w erze obrazkowej, ze porozumiewamy sie
coraz czesciej nie poprzez stowa, lecz poprzez obrazy, znaki wizualne. Komuni-
kacja i znaki ja umozliwiajace sa wiec dzisiaj, w czasie gwattownych zmian spo-
sob6éw i narzedzi komunikowania sie, przedmiotem wielu rozwazan i uwag.
Od og6lnych spostrzezen, powstajacych na gruncie filozofii - ontologii i episte-
mologii, po czysto funkcjonalne przepisy z zakresu np. psychologii odbioru
pewnych ksztaltéw czy koloréw. Nowe techniki i narzedzia komunikowania sie,
standaryzacje pewnych procedur, stwarzajg ztudne poczucie nieograniczonosci
i powszechnos$ci proceséw oraz form komunikowania sie wszystkich, na catym
$wiecie. Nic bardziej falszywego, nie tylko dlatego, ze wiekszos¢ ludzi na $wie-
cie ze wzgledu na ubéstwo i brak wyksztatcenia nie ma dostepu ani do nowych
narzedzi, ani do przekazywanych przez nie tresci. Réwniez dlatego, ze wbrew
pozorom tylko mniejszo$¢ rozumie tak naprawde wszystkie lub wiekszos¢
tresci, przekazywanych réznymi srodkami i znakami. Te mniejszo$¢ stanowi
czeS¢ spoleczenstwa np. z naszego kregu kulturowego siegajacego tradycji
grecko - rzymskiej i zwigzanego z chrzescijanstwem. Ta czescia sg ludzie posia-
dajacy jakis, wcale nie najnizszy, poziom wyksztalcenia, potrzebnego do odczy-
tania znakéw i rozumienia komunikowanych tresci. Stale zywe jest bltedne prze-
ciez mniemanie, ze kazdy czlonek zachodniego spoteczenstwa, po ukonczeniu
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powszechnej, obowiazkowej szkoly, jest w stanie przyswaja¢ sobie i rozumie¢
informacje odwolujace sie do tego, co elity uwazajg za powszechng, podstawo-
wa wiedze. Coraz czesciej publikowane informacje o rozmiarach analfabetyzmu
funkcjonalnego i niskim poziomie rozumienia tekstéw, nie tylko pisanych,
powoli obalaja to ztudzenie, pielegnowane co najmniej od czasu Rewolucji Fran-
cuskiej i jej hasta Egalité. Réwniez ludzie, pochodzacy i wychowani w innych
tradycjach kulturowych, mimo Ze ich status materialny i znajomos¢ czesci
wzoréw europejskiego kregu kulturowego pozwala, jak sie wydaje, rozumieé
przekazy tworzone w S§wiecie zachodnim, nie przyjmuja ich do wiadomosci lub
rozumieja je inaczej. Wydaje sie, ze naprawde powszechnie i jednoznacznie
rozumiane sg tylko systemy komunikacji, oparte na arbitralnie wybranych lub
stworzonych znakach, ktérych znaczenie jest przedmiotem nauczania w szko-
fach powszechnych. Takim systemem sa np. podstawowe znaki drogowe,
w wiekszosci takie same na caltym $wiecie.

Poniewaz coraz bardziej powszechna staje sie §wiadomos¢ globalizowania
sie spotecznosci ludzkiej, a co za tym idzie uswiadamiamy sobie potrzebe znaj-
dowania elementéw jednoznacznych, pozwalajacych trafnie i powszechnie
przekazywac tresci — szukamy znakéw, ktére by to umozliwiaty. W tych poszu-
kiwaniach odwotujemy sie do r6znych dziedzin, r6znych systeméw opisu i ana-
lizy kulturowej, teorii komunikacji, estetyki. Réwniez na gruncie historii sztuki,
ktéra zajmuje sie i forma przekazu i zawartymi w nim treSciami prowadzone sa
takie poszukiwania. Jedng z drég jest zastosowanie teorii archetypu. Archetyp,
tak jak przyjelo sie to uwazaé za Jungiem', jest przeciez powszechnie zrozumia-
ty i we wszystkich kregach kulturowych przenosi te same tresci. Poczatkowo
psychoanaliza, zar6wno freudowska, jak i spod znaku Junga, stosowana byta do
badan nad samymi treSciami przekazéw, najpierw literackich, a potem réwniez
w sztukach plastycznych. Jednym z najbardziej znanych zastosowan takiej ana-
lizy jest klasyczna praca Ernsta R. Curtiusa, Literatura europejska i facinskie
sredniowiecze, wydana po niemiecku po raz pierwszy w 1948 roku, a na polski
przettumaczona dopiero w 1997°. Curtius wprowadzit w niej do badan nad
literatura pojecie toposu - tematéw i struktur ich wyrazania, powtarzajacych sie
w calej literaturze europejskiej, a spotykanych nawet w literaturach innych
kreg6w, czyli bedacych wiasciwie rodzajem archetypu. Historia sztuki, szczeg6l-
nie badacze prowadzacy studia ikonograficzne i ikonologiczne, przejeli pojecie
toposu. Ikonologia koncentruje sie przeciez na badaniach tresci, znaczen dzieta

' C. G. Jung, Archetypy i symbole, Czytelnik, Warszawa 1993, s. 275-526;
*E. R. Curtius, Literatura europejska i laciriskie sSredniowiecze, Universitas, Krakow 1997;
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malarskiego, rzezby czy architektury, na drugim miejscu stawiajac kwestie
formy tego dziela. Badania te, rozpoczete przez Aby Warburga w studium
poéwieconym renesansowym freskom w Palazzo Schifanoja w Ferrarze dopro-
wadzily do konstatacji, ze tak jak w literaturze, tak i w sztukach plastycznych
mamy do czynienia z powtarzajacymi sie tematami ramowymi®, a Jan Biatostocki
swoim artykulem Temat ramowy i obraz archetypiczny wprowadzil pojecia
toposu i archetypu do polskich badan nad sztuka i kultura, na dlugo, zanim
zostaly przetlumaczone prace samego Junga, Warburga czy Cassirera.*

Bardzo diugo badania nad toposami, tematami ramowymi czy archetypami
w sztuce odnosily sie przede wszystkim do problemu treéci dzieta, do komuni-
katéw jaki niesie ono w sobie. W latach osiemdziesigtych XX wieku zaczety
pojawiac¢ sie prace analizujace przy uzyciu tych poje¢ réwniez forme dziela.
Odnajduje sie, odrzucajac jako bez znaczenia, zmienne podyktowane przemia-
nami stylowymi dokonujacymi sie w czasie lub bedgce wynikiem uzycia r6z-
nych materialéw. Dociera sie do podstawowych form i powszechnych ich rozu-
mien, podobnych lub takich samych w kazdym czasie, czy kregu kulturowym.
Przykladem takich poszukiwan w obrebie form niech bedzie Archetypes in
Architekture Thomasa Thiis-Evensena®. Wykrycie dzieki analizie wychodzacej
od teorii archetypu, elementéw podstawowych, jednoznacznie rozumianych
w catym $wiecie i znajdowanych w dzielach powstajacych w réznych czasach
i kulturach, otwiera mozliwo$¢ konstruowania innych, nowych dziet, ktére
rowniez wszedzie mogg by¢ odbierane i rozumiane w sposéb zalozony przez
swojego tworce. Inna dziedzing, coraz bardziej pomocna w znajdowaniu
elementow form nie tylko jednoznacznie rozumianych, ale i najtatwiej dostrze-
ganych i najlepiej zapamietywanych jest psychologia i fizjologia widzenia, ucze-
nia sie, zapamietywania. Wiadomosci z tego zakresu, w polaczeniu z tymi
uzyskanymi poprzez inne metody badania i analizy dziet wizualnych kazdego
typu, umozliwiajg osigganie pozagdanych celéw, stawianych przed autorami
,komunikatéw wizualnych”. Poczawszy od tego, Zze pomagaja poznaé¢ zasady
i zaleznoéci pomiedzy uzytymi §rodkami i efektami jakie wywotuja. Skonczyw-
szy na tym, ze ulatwiaja konstruowanie prac ,,skutecznych”, zwracajgcych na
siebie uwage, a nawet do pewnego stopnia otwarcie manipulujacych odbiorca.

* A. M. Warburg, Italienische Kunst und internazionale Astrologie im Palazzo Schifanoja zu Ferrara,
Maglione & Strini, Roma 1922;

* J. Bialostocki, Temat ramowy i obraz archetypiczny, w: J. Bialostocki (red.), Teoria i twdrczosc.
O tradygji i inwencji w teorii sztuki i ikonografii, Poznanskie Towarzystwo Przyjaciol Nauk. Wydziat
Historii i Nauk Spotecznych. <Prace Komisji Historii Sztuki> VI, 3, Poznan 1961, s. 160-168;

° T. Tiis-Evensen, Archetypes in Architekture, Norvegian University Press, Oslo 1987.
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Problemem jest tylko czy twdrcy zdaja sobie sprawe z istnienia takich analiz
i ujawnianych przez nie znaczen i mozliwosci?

Pytanie to otwiera inne pole do dyskusji. Jest nim kwestia programu naucza-
nia w Akademii, ksztalcacej przysztych tworcow dziet plastycznych, majacych
by¢ nie tylko ,,dzietem czystym” ale tez i znakiem lub ich systemem, niosagcym
jaki§ komunikat, majagcym znaczenie. W dzisiejszej sytuacji sztuki, kiedy jedna
z podstawowych wartoSci jej przypisywanych i najwyzej cenionych jest orygi-
nalnos¢ (nowos¢) jest to rowniez pytanie - kogo wlasciwie ksztatcimy? Artystéw,
czy sprawnych manualnie i intelektualnie rzemie$lnikéw? Trudno przeciez two-
rzy¢ celowy komunikat, zrozumialy dla jakie$ grupy, jezeli chce sie by¢ przede
wszystkim kreatorem oryginalnego, nowego dzieta, bedgcego emanacja osobo-
wosci, wnetrza twoércy. Przeciez to takie rozumienie sztuki, dzieta i artysty
zaowocowalo oszalamiajgca kariera, ktéra mozna dzisiaj obserwowac u r6znych
Lkrytykow” i ,ttumaczy” sztuki. Pouczajacych tzw. publicznos¢, co i jak ma
widzie¢ w dziele, jak ma je rozumie¢, czemu ono stuzy i co znaczy. Jezeli celem
Akademii jest natomiast wyksztalcenie twércéw bedgcych w stanie tworzy¢
dzieta, ktére beda czytelne bezposrednio, bez posrednictwa interpretatorow, to
i ci twércy i te dziela musza by¢ zakorzenione zaréwno w swojej formie, jak
i tredci w jakiejs, funkcjonujacej wsrod przewidywanych adresatéw, tradycji. Ich
twércy musza wiec nie tylko ,miec¢ tape”, ale i zna¢ kod kulturowy odbiorcéw,
rozumie¢ go i umie¢ wykorzysta¢ do stworzenia nowego, atrakcyjnego w formie
komunikatu. Komunikat przekazywany poprzez znaki wizualne musi miec¢
nos$na, czytelna, zwracajgcg uwage widza forme, poniewaz wiekszos$¢ adresatow
nie jest, przynajmniej w naszym kraju, przygotowanych by by¢ odbiorcami - ani
tre$ci ani tym bardziej form. Nie wiedzg jak patrzeé¢ i co moga widzie¢ w samej
formie komunikatu. Jezeli chcemy, by przekaz byt czytelny dla jak najszerszej
grupy odbiorcéw, jego forma albo musi by¢ archetypiczna, podstawowa, albo
moze nie odwolywac sie do tradycyjnych w danym kregu schematéw formal-
nych, typéw kompozycji, proporcji, kolorystyki, moze im by¢ zupelnie obca -
woéwczas musi by¢ spelniony jeden warunek - wszyscy musza by¢ nauczeni
»odczytywania” form tego przekazu, tak jak to sie dzieje ze znakami drogowymi.
I tu koto sie zamyka.
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Barbara Szczypka-Gwiazda

Perswazja-Propaganda-Wtadza. Spojrzenie na dzieta polskiego
plakatu plebiscytowego na Slgsku

Zamierzeniem moim nie jest wyczerpujace ukazanie zjawiska artystycznego,
jakim byly powstajace przed 1922 rokiem, w ramach akcji propagandowej
powstan §laskich i plebiscytu liczne plakaty, rysunki satyryczne, pocztéwki, ale
wydobycie wynikajacych z zadan narzuconych tej dziedzinie grafiki uzytkowe;j
wzajemnych relacji i oddzialywan pomiedzy dzielem a odbiorca." Historia
plakatu politycznego pozwala bowiem na zestawienie wspélnych, przeplataja-
cych sie w jezyku afisza pojeé, ktore zawsze tacza sie z nadrzednym, gléwnym
jego zadaniem jakim jest komunikacja wizualna.” Fakt polityczny i fikcja, wyda-
rzenie historyczne i jego interpretacja, symbol i wyobraznia, znak i jego wartos¢
emocjonalna uksztaltowaly na przestrzeni dziejow odrebny jezyk przekazu arty-
stycznego.

Od poczatku swojego powstania plakat polityczny byl specyficzng dziedzina
grafiki uzytkowej. W odréznieniu od plakatu reklamowego, kinowego czy teatral-
nego nigdy nie petnit roli efemerycznego tylko przekazu wiadomosci. Potrzeba
czasu, kolejnych systeméw witadzy, burzliwych wydarzen historycznych byty
gtownie afisze agresywnie agitujace odbiorce. Poczatkowo w komunikowaniu
tre$ci propagandowych towarzyszgcych waznym wydarzeniom politycznym
i religilnym decydujaca role odgrywatly przeznaczone dla masowego odbiorcy
druki ulotne z rytowana ilustracjg.’ Ich autorstwo i ksztatt artystyczny zalezaly
catkowicie od drukarza.*

! Szerzej zjawisko plakatu plebiscytowego oméwione zostato w: B. Szczypka-Gwiazda, Nieznane
oblicze sztuki polskiej. W kregu sztuki wojewddztwa Slaskiego w dobie II Rzeczypospolitej, Wyd.
Slask, Katowice 1996, s. 11-26;

* Poruszony tu problem odnosi sie do sztuki plakatowej w ogéle. W odniesieniu do zagadnien
plakatu filmowego i filmu omawia go A. Szpor-Weglarska, Sztuki przyjazne - plakat i film, w: K.
Dydo (red.), Polski plakat filmowy 100-lecie kina w Polsce 1896 - 1996, Galeria Plakatu Krzysztof
Dydo, Krakéw 1996, s. 13-17;

* O wczesnych formach wizualnej propagandy politycznej patrz: P. M. A. Linebarger (Cordwainer
Smith), Wojna psychologiczna, Osrodek Badania Stosunkéw Wschéd-Zach6d, Warszawa 1971,
s. 21; L. Wojtasik, Propaganda wizualna, KiW, Warszawa 1987; Propaganda a sztuka, w: J. A. Chro-
$cicki, Sztuka a propaganda. Funkcje propagandowe sztuki w epoce Wazéw 1587-1680, PWN,
Warszawa 1983, s. 13-25;

* Role plakatu politycznego dostrzegal juz w czasie trwania Komuny Paryskiej E. de Goncourt, por.
E. de Goncourt, Des affiches, toujours des affiches et encore des affiches, Journal de Goncourt,
18.1V.1871;

89



Zmieniajace si¢ uktady polityczne, spoteczne i gospodarcze stwarzaly takze
odmienne warunki tworczosci. Posr6d masowo powstajacych realizacji, ktére
nie przedstawialy wartoSci, z czasem zaczely pojawia¢ sie plakaty o duzych
walorach artystycznych tworzone przez profesjonalistéw. W okresie I wojny
swiatowej kolejne, nowe dla grafiki uzytkowej przestania, stawaly sie podnieta
do eksperymentéw w sztuce. Typ narracyjnego plakatu politycznego uzupeinio-
nego liternictwem i znakami graficznymi powoli wyparty zostal przez dzieta
przemawiajace do odbiorcy jezykiem lapidarnym, tworzacym nowa poetyke,
nowq sile oddzialywania. Oddawaly one bardziej klimat i emocje, niz opisy
wydarzen. Zaangazowana politycznie twérczos¢ graficzna tego okresu, choc
zamyka sie w granicach kilku lat, wniosta trwate wartosci do kultury artystycz-
nej XX wieku. Twércy tacy jak Lucien Bernhard, Julius Giphens, Hans Rudi Erdt
wprowadzali do tworzonych przez siebie dziet nowatorskie rozwigzania graficz-
ne, a Ludwig Hohlwein ukazywal w swoich pracach jenicéw, rannych i wetera-
now uwypuklajac humanitarny aspekt wojny. We Francji protestujace przeciwko
dziataniom I wojny kreacje Theophila Alexandra Steinlena zawieraty ostre
akcenty krytyki stosunkéw spotecznych, nawotywaty do akcji charytatywnych,
za$ w Wielkiej Brytanii Frank Bryngwyn i Spenser Pryce opracowywali projekty
litografii dokumentujgce przerazajace sceny z okopéw. Romantyczne aspekty
walki wydobywata w swoich realizacjach nawet zaangazowana ideowo w poste-
powa problematyke spoleczng Kéthe Kollwitz nawigzujac do heroicznej wizji
Wolnosci wiodacej Lud na barykady Eugene Delacroix. Odmienng wymowe
mialy afisze rekrutacyjne i zabiegajgce o pienigdze jak np. prace Alfreda Leete’a
(Twéj Kraj potrzebuje ciebie), czy prace artystow skupionych wokdt Mihaly
Biro w czasie rewolucji komunistycznej na Wegrzech, postugujace sie metafora
literacka oraz oszczedna a jednoczesnie dynamiczng forma artystyczna, dosko-
nale oddajgc w propagandzie wizualnej atmosfere rewolucyjnego wrzenia.” Wta-
$nie w kregu sztuki rewolucyjnej powstata nowa formuta plakatu politycznego,
ktéry rezygnowal ze stereotypowego arsenalu srodkéw wyrazu na rzecz skrétu

* o plakacie politycznym poczatku XX w. patrz: Lexicon der Kunst, VEB, E. A. Seeman Verlag,
T. III, Leipzig 1975, s. 873; A. Behne, P. Landau, H. Lowing, Das Politische Plakat, Verlag Das
Plakat, Berlin Charlotenburg 1919; K. Schifner, Deutsche Plakatkunst. Studienmaterial fiir die kiin-
stlerichen Lehranstalten, Heransberger; Ministerium ftr Kultur, Haubtabteilung Kiinstlerische
Lehranstaten, z. 3, 1956; A. Demosfenova, Sovetskij politiceskij plakat, Iskusstvo, Moskwa 1962;
1. E. Peters, Kunst und Revolte. Das Politische Plakat und der Aufstand franzdsischen Studenten,
DuMont Schauberg, Kéln 1968; J. Miiller-Brockman, Geschichte des Plakats, ABC-Verlag, Ziirich
1971; J. Hampel, R. Griilich, Politisches Plakat. Bruchman, Miinchen 1971;

* I tak Wlodzimierz Majakowski skupil wokét siebie grupe opowiadajacych sie po stronie wladzy
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plastycznego. W Rosji Rewolucji Pazdziernikowej po raz pierwszy w historii
planowo uzyto grafiki do celé6w politycznych.® Jednakowoz warto$¢ artystyczna
nie zawsze szta w parze z sitg oddzialywania. Czesto plakat o wysokich walorach
artystycznych nie znajdowal rezonansu w spoleczefistwie, nie uwzgledniat
bowiem mozliwosci percepcyjnych 6wczesnego odbiorcy.

Na tle dokonan twérczych poczatku XX wieku plakat plebiscytowy jawi sie
jako zjawisko peryferyjne, nie wykorzystujace zdobyczy grafiki uzytkowej.
W dorobku polskiej kultury artystycznej zajmuje jednak miejsce szczegélne. Jest
fenomenem plastycznym Srodowiska, w ktérym powstal. Na gruncie polskim
propaganda wizualna wypracowywata dopiero wilasne reguly i srodki ekspresji.
Skladaly sie na nig doswiadczenia grafiki okresu I wojny Swiatowej i wojny
polsko-sowieckiej. W czasie powstan §laskich i plebiscytu rozbudowano do
maksymalnych rozmiaréw aparat Srodkéw oddzialywania propagandowego.
Sita i zasieg sztuki wprzegnietej w stuzbe propagandy byly ogromne. Fala papie-
rowej wojny, wysoko wznoszqca sie przez caly okres plebiscytowy (...) rozlala sie
po wszystkich miastach i osadach papierowymi strumieniami, w ktérych (...) lud-
nos$¢ brodzila po kostki.” Agitacja swoim zasiegiem objeta cale spoteczenstwo.
Ton dziataniom artystycznym nadawal Stanistaw Ligon. Symptomatyczny dla
wagi rozgrywajacych sie wydarzen byt réwniez udzial pelnych entuzjazmu,
mlodych plastykéw przybytych na Slask z centralnej Polski - p6zniejszych wy-
bitnych grafikéw. Maja Berezowska-Grus, Kazimierz Grus, Antoni Romanowicz,
Jan Szwejcer tworzyli swoje prace przy Komisariacie Plebiscytowym w Bytomiu.

radzieckiej poetow, grafikdw i malarzy, ktérzy dzialali przy Rosyjskiej Agencji Telegraficznej
ROSTA. Ich zadaniem byla agitacja za nowa wiladzg, a wiec stworzenie masowej komunikacji
wizualnej ksztaltujacej poglady polityczne calego spoleczenistwa. Podstawowa, ogélnie dostepna
forma agitacji byly recznie malowane na arkuszach papieru posledniego gatunku plakaty. Wysta-
wiane w oknach witryn sklepowych, przybraly nazwe Okien ROSTA. Produkowane masowo
i spontanicznie, pojawily sie w Moskwie w 1919 roku. Tylko nieliczne egzemplarze przedstawialy
warto$¢ artystycznag. Dostrzec mozna w nich oddziatywanie zywych kierunkéw sztuki, ludowego
tuoboku, ikony, karykatury, plebejskiego, dosadnego humoru. Jeszcze w 1919 roku pojawily sie
plakaty pomystu Michita Czeremnyka przypominajace sekwencje komiksu. Najstynniejsze z pro-
jektow, pomystu Majakowskiego, zawieraly az do 14 narracyjnych obrazéw z szablonowo wyko-
nanymi podpisami przywodzacymi na mysl filmowe napisy. Wéréd spontanicznie powstajacych
rewolucyjnych plakatéw radzieckich nowatorskimi rozwigzaniami zwracaly uwage prace
konstruktywistéw, m.i. daleko posuniety stopien plastycznego uogélnienia i lakonicznos¢ wypowie-
dzi prac El Lissitzkiego (Czerwonym klinem uderz w bialy, 1919); por.: L. Wojtasik, op. cit., s. 3;
G. Demosfenova, op.cit.;

" W. Zielinski, Polska i niemiecka propaganda plebiscytowa na Gérnym Slgsku, Ossolineum,
Wroctaw-Warszawa-Krakow 1972, s. 112;

® B. Szczypka-Gwiazda, op. cit., s. 13;
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Akcje plebiscytowa popierali takze Edmund Bartlomiejczyk, Jan Swierzawski,
Jerzy Gelbard i Julian Falat, nadsytajac gotowe realizacje.® Dzieki stworzonej
atmosferze oraz zapalowi grafikéw Gérny Slask stal sie miejscem poszukiwan
tworczych w dziedzinie plakatu politycznego. O wartosci dzieta propagandowego
decyduje wszakze sita i skutecznos¢ przekazywanych w danym momencie
historycznym argumentéw, a nie jego ksztatt plastyczny. Poziom artystyczny stat
sie zatem sprawa drugorzedna, musial by¢ dostosowany do odbiorcy. Kilka
zaledwie prac z tego czasu mozna zaliczy¢ do udanych, wiekszosé za$ to reali-
zacje nie posiadajace znaczgcych waloréw artystycznych. Polski plakat plebi-
scytowy byt swoistym przejawem kultury masowej z intencja obrony interesow
polskich, jednak w rzeczy samej byl odbiciem niemieckiej kultury masowej
w polskiej wersji jezykowej. Jego forma i tre§¢ uwarunkowane byly ogélng
sytuacja regionu.

Plakat plebiscytowy adresowany do niewyrobionego politycznie i kulturalnie
spoleczenstwa realizowat tradycyjna, opisowa formute mogaca trafi¢ do najniz-
szych warstw ludnosci. Kompozycja sktadata sie zwykle z wydzielonej ramami
ilustracji i wyjasniajaco-motywujacego tekstu, ktory petnit jedynie funkcje infor-
macyjne. Liternictwo nie tworzylo powigzanego z obrazem znaku graficznego.
Mozemy takze zaobserwowac dazenie do powsciagliwego operowania kolorem
oraz brak wykorzystania wtasciwosci psychologicznych i artystycznych barwy.
Dominowaly tony ciemne, zgaszone. Ostrej czerwieni i z6lci uzywano rzadko,
przewaznie w kontekscie z biela i czernia peinily funkcje symboliczna.’ Obszerna
skala odcieni form wyrazowych podnosita temperature emocji wypelniajacych
plakaty. Sktadaly sie na nie dramatyzm, patos, niepozbawiony melancholii
liryzm, dowcip i komizm. Szczegblnie prace tworzone przez artystéw miejsco-
wych tkwily mocno w mentalnosci §laskiej i potrafily znalez¢ odzew w szero-
kich kregach ludnosci. Zakres tematéw propagandowych ograniczat sie do
kilku watkéw. Dominowata aktualna problematyka polityczna i gospodarcza.
Chetnie uzywano argumentacji spoleczno - ekonomicznej, ktéra w warunkach
slaskich miata silny odzew. Racje odwotujace sie do historii, wiezi narodowe;j,
wsp6lnoty religijnej uzywane byly gléwnie przez nie wnikajacych w splot pro-
bleméw tej ziemi artystéw spoza Slaska. Tworzenie §wiadomosci narodowej
w propagandzie obrazowej wyrastalo z mitéw, korzystajacych z gotowych

° O psychologicznym oddziatywaniu barwy i jej znaczeniu dla propagandy patrz: S. L. Rubinsztein,
Podstawy psychologii ogélnej, 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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stereotypow i juz funkcjonujgcych tresci. Tak polska jak i niemiecka strona
umiejetnie manipulowata schematami i zbitkami pojeciowymi, poruszajac sie
w sferze demagogii.

Gléwnym motywem plakatu plebiscytowego byta posta¢ ukazana w konkret-
nej sytuacji. Zdumiewa przy tym duza réznorodnos¢ uje¢ sylwetki ludzkiej
i udane préby poglebienia jej psychologicznego wyrazu. Pomocne w tworzeniu
dosadnej charakterystyki byly funkcjonujace na Gérnym Slasku - niekoniecznie
antagonistyczne - uprzedzenia zrodzone na tle r6znych postaw obyczajowych
i kulturowych zyjacych tu narodéw. Nawarstwialy sie one w stereotypy zlozone
z elementéw uczuciowych i intelektualnych. Istnienie stereotypéw wykorzystano
okreslajac kierunki dzialan propagandy wizualnej. Niemiec byt zawsze wrogiem,
ciemiezycielem, kapitalistg, pijanym zandarmem lub opastym rzeznikiem.
Przemwwag(—;- dla negatywnego wizerunku Niemca tworzyl stereotyp dobrego
Polaka - chtopa lub robotnika o szlachetnej twarzy,
przyodzianego zgrzebnie, ale zawsze schludnie,
czesto w str6j ludowy. Propaganda wizualna uzy-
wala stereotypu w réznych rodzajach argumentacji
- narodowej, obyczajowej, spolecznej, ekonomicz-
nej, religijnej. Satyryczne i niepozbawione dozy
sarkazmu ujecie cechowalo plakat Antoniego Roma-
nowicza Wyzwdl sie od Twych gnebicieli! Glosuj za
Polskq! przedstawiajacy stojace na barkach robotni-
ka karykaturalne postacie: opastego junkra, chude-
go oficera o watlej, wyprezonej klatce piersiowej,
matego urzednika z brzuszkiem. Kompozycja pre-
cyzyjnie ukazywata system wiladzy i jego przedsta-
wicieli na Gérnym Slasku. Ciemiezony robotnik,
przypominajacy mitycznego Atlasa staral sie udzwigng¢ ogrom ciezaréw spo-
tecznych. Calos¢ mozna bylo takze odczytac jako alegorie panstwa wraz z jego
niesprawiedliwoscig narodowa i spoteczng. Prosta, zwarta kompozycja oraz
czytelna tres¢ szeroko oddziatywala na masy. W bezposredniej warstwie znacze-
niowej docieraly do kazdego, w alegorycznej zas do bardziej wymagajacego
i wyksztatconego odbiorcy. Romanowicz byt twoérca, ktéry potrafit nada¢ pracom
pietno wlasnej indywidualnosci. Podejmowat udane préby oddania tresci i kli-
matu owych wydarzen. Jego zwarte, o precyzyjnie wywazonych, realistycznie
potraktowanych elementach kompozycje czasami postugiwaly sie alegorig. Przy
pomocy lapidarnych obrazéw, ktére nie uciekaly od realnych, konkretnych
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przedstawien, probowal znalez¢ plastyczny ekwiwalent wydarzen wyraziécie
komunikujacy propagandowe tresci. Drastyczne eksponowanie formy ucisku
ekonomicznego, odwolywanie sie do konsekwencji gospodarczych przegranej
wojny oraz olbrzymich kwot odszkodowan wojennych musialy budzi¢ pozada-
ne reakcje. Wychudzony ,,Syzyf XX wieku” - prosty robotnik ciggnacy pod gore
po wyboistym bezdrozu wéz wytadowany niemieckimi dtugami, powozony
przez opastego pruskiego zolnierza (Jesli nie chcesz jak bydle pracowac na spiate
diugow niemieckich, glosuj za Polskq), peten godnosci §laski chtop wygrazajacy
uciekajgcym w poptochu ,burzujom” z walizkami wypchanymi pieniedzmi
(O gizdy! To wy ze swoimi milionami uciekacie do Holandii, a my mamy za was
placié¢ dtugi? Nie ma glupich! My glosujemy za Polskq!) tworzyli obrazy wyol-
brzymiajace ekonomiczny upadek Niemiec, budzili klimat troski o przyszlosé
Slazakéw. Przyszlosé okreslalo hasto ,Glosuj za Polska“. W dosadnej charaktery-
styce uciekajacych Niemcéw zawarty byt element komizmu.
Satyra wyrazona plastycznie przy pomocy karykatury i sytuacji komicznej
byla czestym Srodkiem wyrazu plakatu plebiscytowego. Skutecznie o$mieszata
wrogie Slazakom postawy, oslabiala autorytet
H“r dIE a"ﬂ.dumm Niemca - wyzyskiwacza, burzyla ustalony od wie-
kéw ekonomiczny porzadek, ktéry wzmagal kom-
pleksy spoleczne. Zaciecie do karykaturalnych ujec,
dosadnego, rubasznego humoru ujawniata szczegdél-
nie tworczosé Juliusza Ligonia. Pochodzacy ze Sla-
ska artysta, ktory swojg popularnos¢ ugruntowat ja-
ko satyryk, doskonale znal skomplikowany splot
stosunkéw narodowosciowych tej ziemi oraz psy-
chike Slazakéw. Jego plakat Nur die allerdiimmsten
Kdlber wahlen ihre Schiichter selber rozprawial sie
z autonomistami, militaryzmem niemieckim i konse-
kwencjami zadtuzenh wojennych. Czekajacy bezwol-
'E.jm IIIF?SI:I'IHH‘IIHSEIH nie na zarzniecie przez opaslego rzeznika w przy-
ciasnej pikelhaubie cielak uosabiat wszystkich, ktérzy ztapali si¢ na pruska au-
tonomie. Dosadna tres¢ i satyryczna forma dziela cieszyla sie duza popularno-
Scig. Kazimierz Sosnowski wspominat ,,(...) sensacje wprost budzit plakat z rzez-
nikiem |[...], kiedy ten obraz przybito na drzwiach hotelu Lomnitz w Bytomiu, gro-
madzily sie przed nim ttumy, iz musiano go na zqdanie policji z powodu zatamo-

" K. Sosnowski, Wojna papierowa o Gorny S‘lqsk, w: Polska Zachodnia 1928, nr 80, 83, 84, 86, s. 179;
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wania ruchu ulicznego wkrétce usunqc. Duzq tez ucieche wywolywal plakat przed-
stawiajqcy bogaczéw niemieckich, uciekajqcych ze swoimi milionami®“."
Ideologiczna perswazja zostata podporzadkowana gustowi odbiorcy takze w pla-
kacie Ich stimme Deutsch. Satyryczne, karykaturalne przedstawienie osla - sym-
bolu glupoty - przystrojonego w niemiecki mundur jednoznacznie o$mieszato
tych, ktorzy glosowali za Niemcami.

W tworzonym w czasie plebiscytu propagandowym spektaklu bohaterowie
czestokro¢ stawali sie bliscy ogélowi spoteczenstwa. Nieudolne artystycznie,
zdradzajgce reke amatora realizacje potrafily budzi¢ pozadane emocje. Taniczacy
na karkach spracowanych gérnikéw swoj ,,danse macabre” kosciotrup w pikelhaubie
i niemieckim mundurze (Nie bqdZcie niewolnikami niemieckiego trupa) oraz
ciemiezony przez opastego Niemca chlop §laski (Tu gwalt nedza, brak ziemi.
Tam reforma agrarna i dostatek) tworzyly obrazy wiarygodne, nabierajace
w oczach odbiorcow psychologicznej prawdy. Obydwa plakaty odwolywaty sie
do racji natury politycznej i ekonomicznej. Pierwszy wskazywal militaryzm
prusko-niemiecki jako przyczyne ucisku i przemocy. Drugi przeciwstawiajac
zgnebionemu Slazakowi dziarskiego chlopa polskiego w naiwny sposéb, na
zasadzie ukazania przeciwnosci dobra i zla [Evangelia Christi et Antychristi],
poréwnywal warunki materialne zycia w Polsce i w Niemczech. Emocjonalnos¢
stala sie jedna z cech wyr6zniajacych plakat plebiscytowy. Prowokowata i umoz-
liwiata udramatyzowanie sytuacji, ukazanie lekéw, biedy, cierpienia zastanej
sytuacji, ktéra miata by¢ zmieniona walka o przynalezno$¢ narodowa.

Jan Swierczynski przedstawiajac rannego powstafica podtrzymywanego
przez dwoéch Hallerczykéw na tle aniota z szeroko rozpostartymi skrzydtami
z wizerunkiem Matki Boskiej wiszacym na jego szyi odwolywat sie do argumen-
tacji narodowo-politycznej. Patriotyzm Slazakéw zademonstrowany dobitnie
w powstaniu 1919 roku stat sie wartoScig naczelna w kreacji artysty. Powstaniec
znajdujacy opieke w ramionach Zolnierza polskiego podkreslat koniecznosé
powrotu do Macierzy. Pomimo ukazanego cierpienia dzieto nie bylo jednak
wiarygodne. Autor w kompozycji postuzyl sie zdjeciem zamieszczonym po
I powstaniu w Tygodniku Ilustrowanym. Calos¢ byta prawie doktadng jego kopia.
O ile jednak obiektyw aparatu fotograficznego zarejestrowatl autentyczny drama-
tyzm sytuacji, wstrzasajagcy dowdd bestialstwa niemieckiego Grenzschutzu,
o tyle plakat okazat sie¢ mdtly i nieprzekonujacy. Wiekszos¢ plakatéw powstajacych

"' P. Porwol, Historia pewnego plakatu, w: Méwia Wieki 1985, nr 3;
* Sz. Bojko, Polska sztuka plakatu, WAG, Warszawa 1979, s. 52;
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w Polsce oceniana byla negatywnie. Ich tre$¢ nie od-
dawala bowiem nastrojéw panujacych w regionie.
Uwazano je za rzeczy bezbarwne i bezkrwiste, nie
trafiajace do wyobrazni Slazakéw. Tak tez oceniono
plakat Swierczynskiego: Warszawa przyslata niezro-
zumialy dla szerszych sfer afisz z trzema postaciami
alegorycznymi. Jest to faktycznie plakat tresci alego-
rycznej, ktéra dosfownie traktowana moze by¢ niezro-
zumiafa dla odbiorcy."" Réwnie nieczytelny byt pla-
kat Jerzego Gelbarda Nie damy Slaska, przedstawia-
jacy dwie kobiety garnace sie do uzbrojonego mez-
czyzny, ktory wygraza zaci$nieta piescig w kierunku
stupa granicznego. Wedlug Szymona Bojko miata to
by¢ naiwnie ujeta alegoria rozpaczy i ofiary.” Tchna-
ca mlodopolska ludowoscia kompozycja w polaczeniu z symbolami niemieckiej
agresji (drapiezny gest orla siedzacego na pomalowanym w zéito-czerwono-
-czarne pasy stupie) byla zupelnie nieczytelna dla miejscowej ludnosci. Stwo-
rzony przez Ligonia wizerunek malej dziewczynki w potatanym fartuszku trzy-
majacej czerwong choragiewke z bialym ortem i ciagnacej udajacy zabawke
sznurek z uwigzanym na koncu pudetkiem (Matko pamietaj o mnie. Glosuj za
Polskq.) oddzialywat gtéwnie na pozytywne emocje, wywolywat litos¢ i troske
o los 8laskich dzieci. Plakat mozna byto odczyta¢ w glebszej warstwie znacze-
niowej jako alegorie Slaska - dziecka Polski wotajacego o opieke. Medalik na szyi
dziewczynki wskazywat na uczucia religijne. Wiara
katolicka, Bég pojmowane byly bowiem jako wlasne,
wlasnej grupy stuzace jako pomoc w walce z wro-
giem. Plakat jednak rzadko nawotywat do deklaro-
wania polskosci w imie wiary, tradycji i przeszlosci.
Wartosci te wydobywala gtéwnie propaganda pisa-
na.” Jedynie Julian Falat podjal tematyke religijna
w plakacie Matko Boska Czestochowska pod Twojq
opieke uciekamy sie! . Laczacy w warstwie ikonogra-
ficznej, w niespotykany sposéb Hodegetrie Czesto-
chowska z Mater Missericordiae, sentymentalny
i ckliwy obraz Matki Boskiej chronigcej pod swoim

® W. Zielinski, op. cit., s. 169;
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plaszczem rodzine gérnicza przed napierajacym ttu-
mem, na czele ktérego kroczy zandarm z karabinem
nie spetnil swojego zadania. W nastroju przypominat
raczej Swiete obrazki dewocyjne niz dzielo sztuki
propagandowe;j.

Kazda propaganda jest swego rodzaju wojna psy-
chologiczna. Obok prac stymulujacych pozytywne
odczucia pojawily sie tez takie, ktére ewokowaly
.| klimat zagrozenia. Plakat Ligonia Smier¢ zagraza
KRIYIAK Gornoslgzakom gdyby pozosta¢ mieli przy Niem-

LELY Wm'ﬂmm#% DAICIE| cqcnlrr Od glodu, moru, wojny i przylqczenia do Nie-
DER KREVIRITTER miec zachowaj nas Panie! umiejetnie wykorzystywat

LIEGT IM STAUBE, LASST IHN  efekt grozy, budzil lek przed panowaniem Niemiec.

NICHT AUFKOMMEN. Brzmiacy jak antyfona tekst uzupelniata ujeta w ram-

ke, opleciona wezem czaszka. Czaszka - symbol §mierci, waz - w tradycji chrze-

Scijanskiej symbol grzechu, podstepu i zdrady wraz ze ztowrogo brzmigcym tek-
stem podsycaly wywotane strachem uczucie nienawisci.

Racje historyczne w argumentacji plebiscytowej wykorzystywaly jedynie
dwa projekty o zréznicowanym poziomie artystycznym. Nie odwolywaly sie
one do historycznych zwigzkéw Slaska z Polska, gdyz te byly zbyt odlegle.
Wykazywaty natomiast odwieczne trwanie ucisku germanskiego. Stworzony na
fali romantyzmu przez literature, podjety w pisarstwie Henryka Sienkiewicza
mit Krzyzaka - gnebiciela mial budzi¢ atmosfere zagrozenia. Pelna ekspresji kre-
acja Edmunda Bartlomiejczyka, artysty niezwiazanego ze Slaskiem, ukazywala
kleczacego na piersiach powalonego robotnika Krzyzaka w zbroi, ktéry jedno-
cze$nie uchylal sie przed ciosem poteznego mlota, wymierzonym mu przez
stojacego w glebi mezczyzne. Patetycznosé sytuacji podkreslal nawiazujacy do
stéw roty napis Nie damy by Was gnebil wrég tak nam dopomdz Bog!!!. Drugi
plakat Krzyzak lezy powalony. Nie dajcie mu wstac¢ przedstawial grupe trzech
mezczyzn - zolnierza dziarsko wywijajacego szabelka i dwoch robotnikéw dzier-
zacych ciezkie mloty - stojacych nad lezacym Krzyzakiem. Zwigzki ze Slaskiem
podkreslat przemyslowy krajobraz w tle. Zar6wno ilustracja jak i tekst byly nie-
jasne, nieprzystajace do plebiscytowych reali6w. Obydwa dziela kojarzyly
walke o przynaleznosé¢ panstwowa Slaska z tradycja walk polsko - krzyzackich.
Temat ten nie funkcjonowal w §wiadomosci lokalnej spotecznosci. Zderzenie

* M. Procek, Plastyka powstan Slgskich i plebiscytu, w: Zeszyty Gliwickie, T. V 1967, s. 104;
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rdzennie polskiego, aktualnego w Srodowiskach inteligenckich mitu z realng
rzeczywistos$cig okazalo sie chybione, nie spelniajace wymagan plakatu propa-
gandowego. Praca Bartlomiejczyka byta posiadajagcym walory artystyczne dzie-
tem o ekspresyjnej kompozycji, precyzyjnym rysunku, zwartej formie. Druga
realizacje, nieznanego autora, cechowata naiwno$¢ w przedstawieniu tematu
i prymitywizm formy plastycznej. W réwnie naiwny sposéb apelowat do poczu-
cia wiezi narodowej Stanistaw Ligon. Nieporadny rysunkowo plakat Glosuj za
Polska a bedziesz wolny przedstawial biatego orta podrywajacego sie do lotu
z krawedzi urny wyborczej. Pokazany na tle dymigcych kominéw orzel, symbol
polskosci niosacej wolnos¢ mogl byé potraktowany jako alegoria wolnosci.
Jednak pomimo prostoty uzytych srodkéw wyrazu tre$¢ dzieta byla niejasna.
Wymyslny ksztatt urny, nawiazujacy do waz greckich nawet przez wspoélcze-
snych badaczy przyréownywany bywa do zwienczenia komina fabrycznego.*
Staby pod wzgledem formalnym i treSciowym okazatl sie takze plakat Ligonia
Tylko z Polska lud Slaski rozerwie okowy niewoli. Ponownie autor stworzyt tu
alegorie wolnosci. Stojacy na tle zwyciesko powiewajacego sztandaru z bialtym
orfem silacz o sumiastych wasach i stowianskim typie urody wzniostym gestem
zrywal kajdany ucisku narodowego i spolecznego. Miejsce owego heroicznie
ukazanego aktu uwolnienia sie spod jarzma niemieckiej przemocy wskazywat
przemystowy krajobraz w tle. Motyw zerwanego tanicucha, patos przedstawio-
nej sceny pozwalaja odnies¢ cato$¢ do wzorcéw malarstwa romantycznego.
Bylo to jednak dzielo mierne, ktére cechowat brak autentyzmu i sugestywnosci
przekazu.

Jak zostato powiedziane, poziom dziel jakie udalo sie woéwczas stworzyé
dostosowany byt do specyficznych warunkéw regionu, w ktérym powstaly.
Polska propaganda wizualna nie miata znaczacych tradycji artystycznych.
Doswiadczenia §laskie poprzedzaty jedynie plakaty legionowe z czasow I wojny
Swiatowej oraz plakaty z wojny polsko - sowieckiej. Oba zjawiska rdzennie
polskie i §laskie, ksztaltowaly sie w ré6znych srodowiskach spotecznych i kultu-
rowych. Postugiwaly sie jednak podobnymi srodkami wyrazu estetycznego -
rozbudowanym obrazem, anegdota, uzupetniajacym tekstem, ktéry czesto nie
byt formalnie zespolony z ilustracja. Tworzyly ten sam klimat propagandy ata-

» Cyt. za: J. Lenica, Plakat Tadeusza Trepkowskiego, WAG, Warszawa 1958 [strony nie numerowane];
1. Bialostocki, Polska grafika uzytkowa w latach 1900-1939, w: ]. Starzynski (red.), Z zagadnieri pla-
styki polskiej w latach 1918-1939. Studia z historii sztuki. T. IX, Ossolineum, s. 171-186; Sz. Bojko,
op. cit.;

7. Lenica, op. cit.;

98



kujacej widza agresywna, brutalng trescig czesto podbarwiong satyra. Plakat
agitujacy przeciw bolszewikom reprezentowal stosunkowo lepszy poziom,
przynajmniej w realizacjach tworzonych przez znanych twércow: Zygmunta
Kaminskiego, Edmunda Bartlomiejczyka, Wladystawa Skoczylasa, Felicjana
Szczesnego Kowarskiego. Swoisty styl plakatu propagandowego postugujacego
sie nowym sposobem myslenia plastycznego narodzit sie z koncem lat dwudzie-
stych XX wieku wraz z powstaniem polskiej szkoty grafiki uzytkowej, ktéra zdo-
byta uznanie w Swiecie. Niemiecki miesiecznik Gebrauchsgraphik, wéwczas
jedno z powazniejszych pism po$wieconych grafice i reklamie, w 1936 roku
pisal w artykule poswieconym polskiemu plakatowi o szczegélnym zmysle
estetycznym jego tworcow, ktorzy posiedli wyjqtkowq umiejetnosc¢ zaskakiwania
niespodziewanymi dzialaniami.” Reprezentatywnym dla jej dokonan byt plakat
polityczny Antoniego Wajwéda Nie damy sie odepchna¢ od Battyku z 1939 roku."

Po 1945 roku agitacja polityczna i spoleczna, a wiec grafika propagandowa
staly sie potrzebg czasu i systemu. Plastycy z zaangazowaniem wlgczali sie w nurt
propagandy. Ich plakaty stawaly sie istotnymi akcentami wizualnymi, ktére
obwieszczaly wojenne zwyciestwo. Musimy pamietac, ze w okresie pierwszych
lat po wojnie tworzyli je artysci, ktérzy zajmowali sie tym jeszcze przed wojna.
Szczegblna role odegrata w tamtych czasach twoérczos¢ Tadeusza Trepkowskiego.”
Jego sposéb plastycznego myslenia wyrastat z przedwojennej tradycji. Przy uzyciu
skrétowych form graficznych prébowat znalez¢ plastyczny ekwiwalent abstrak-
cyjnych poje¢ - walka, praca, wolnos¢, jednos¢. Osiagal przy tym maksymalny
stopien rzeczowosci. Prosta symbolika wspélgrajaca w jego dzietach z logika
i lakonicznoscia kompozycji ograniczonej do niezbednych elementéw pozwalaly
na blyskawiczne skomunikowanie tresci, odebranie jej jednym spojrzeniem, na-
wet przez niewyrobionego artystycznie odbiorce (Po walce praca; Nie powtérzy
sie rok 1939; Sojusz robotniczo-chtopski; Nie). Z biegiem lat plakat, szczegélnie
propagandowy podlegal silnym naciskom obowigzujacej doktryny politycznej.
Jego zasadnicze przestanie byto monotonnie jednakowe - bezwzgledne poparcie
dla nowej wladzy. Szczegélnie w czasach realizmu socjalistycznego cata sfera
narodowej twoérczoéci duchowej zostata zbiurokratyzowana i poddana ideolo-
gicznej pres;ji i kontroli - literatura, teatr, film, sztuki plastyczne, a z nimi plakat
polityczny i spoteczny. Socrealizm wbrew pozorom nie byt kierunkiem, ktéry

' A. Zacharska, Socrealizm i jego czasy, w: Oblicza socrealizmu, Katalog wystawy w Muzeum
Narodowym w Warszawie, Wyd. Muzeum Narodowego, Warszawa 1987, s. 15;
' S. Morawski, Utopie i realia, w: Sztuka 3/7/80;
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zaistnial bez zgody artystow." Czestokro¢ uznani twoércy z zapalem brali udziat
w socrealistycznym epizodzie. Plakatowi politycznemu wyznaczono role two-
rzenia mitu Swietlanej przysztoéci pod nowymi rzadami. Rozgrywajacy sie na
ulicach propagandowy festyn kreowal obrazy radosne, krzykliwe w swojej kolo-
rystyce i formie. Ten swoisty plakatowy spektakl, monotonny w stylistyczne;j
jednoséci w petni zunifikowat sztuke, zatart indywidualizm twoérczy."” Szybko
przyszta jednak refleksja. Plakat wymknat sie nieomal catkowicie spod cenzury
artystycznej. Jego forma odbiegala od stereotypowego, prostego przekazu, nie-
wybrednych gustéw masowego odbiorcy. Niewatpliwie pomocnym w tworze-
niu nowej szkoly grafiki uzytkowej byt fakt istnienia znaczacej tradycji sztuki
plakatu przedwojennego. Plastycy ponownie znalezli w ich tworzeniu mozli-
wos$¢ postugiwania sie nowymi stylizacjami, wykorzystywania zdobyczy sztuki
wspolczesnej. Czerpiac z aktualnych trendéw artystycznych plakat, w tym takze
polityczny stawal sie raczej kolejnym elementem wspéttworzacym nowoczesna
grafike polska, niz bezwolnym przekaznikiem komunistycznych tresci. Daleko
posuniety stopienn uogélnienia nadat tym realizacjom trwale wartosci plastyczne,
mogace estetycznie angazowac odbiorce.

W ostatnich latach mozna zaobserwowac natomiast inne szczegélne zjawisko.
Rola plakatu propagandowego o wysokich walorach artystycznych zatarta sie
w $wiadomosci spotecznej. Przestal on by¢ nosnikiem wartosci estetycznych,
zniknat z ulic, stal sie forma agitacji zapomniang i niepotrzebna, zastapiona
przez mas media. Propaganda wizualna, z ktérag mozemy obcowaé na ulicach
naszych miast niewiele ma wspélnego ze sztuka. Przybiera raczej charakter afi-
sza informacyjnego z kolorowa ilustracjg badz fotografia o poziomie artystycznym
podyktowanym przez gust zleceniodawcy. Pelni wylacznie role efemerycznego
tylko przekazu wiadomosci. Wydaje sie, iz relacje miedzy sztuka graficzng a pro-
paganda rozluznity sie, a z pewnoscia sg catkiem inne niz kiedys, szczegélnie
w okresie plebiscytu i powstan.
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Irma Kozina

Teoria komunikacji w projektowaniu przemystowym

Pojecie komunikacji nabrato szczegélnego znaczenia w projektowaniu prze-
myslowym zasadniczo dopiero w XX wieku, wraz z zaangazowaniem do tej
dziedziny metod badawczych wypracowanych przez semiotyke. Do debaty
filozoficznej semiotyka zostala wprowadzona przez siedemnastowiecznego
polityka i mysliciela Johna Locke’a (1632-1704) jako dyscyplina zajmujaca sie
badaniami lingwistycznymi. W XX wieku zaczeto ja odnosi¢ do sfery stricte wi-
zualnej." Juz sto lat wczeéniej twércy skupieni w ruchu Arts&Crafts, a zwlaszcza
Charles E. A.Voysey i Charles Rennie Mackintosh kierowali sie znaczeniem sym-
bolicznym przy projektowaniu przedmiotéw uzytkowych, stosujac konwencjo-
nalne motywy, np. serca przebite strzatg, kota i kwadraty jako symbole milosci
oraz fizycznej i duchowej sfery ludzkiej egzystencji. Ich dziatania opieraly sie na
przestankach intuicyjnych.

Naukowa interpretacje symboli i znakéw podjal jako jeden z pierwszych
szwajcarski psycholog Carl G. Jung (1875-1910), ktéry dostrzegt w nich noséniki
znaczen i kodow ukrytych w ludzkiej pod$wiadomosci. Na poczatku XX wieku
semiotyka, zwana takze semiologia, zainteresowala filozofa pochodzenia au-
striackiego Ludwiga Wittgensteina (1889-1951), twdrce teorii obrazu, a takze
szwajcarskiego lingwiste Ferdynanda de Saussure’a (1853-1913) rozpatrujacego
jezyk znakéw jako zjawisko spoteczne. Wkrétce do grupy tej dotaczyt amerykanski
filozof Charles Sanders Peirce (1839-1914), ktéry usankcjonowat role semiotyki
jako logicznej i formalnej doktryny znakéw. Wszyscy wspomniani teoretycy nie
zajmowali sie odczytywaniem kodéw jednostkowych, lecz starali sie wyinter-
pretowac z symboli i znakéw ogélne twierdzenia ujawniajace dzialanie zmien-
nych spotecznych i kulturowych.?

W 1938 roku amerykanski semantyk Charles Morris wyodrebnit w semiotyce
trzy zakresy badawcze: pragmatyke (sposéb, w jaki znaki sg uzywane), seman-
tyke (odczytywanie tresci znaku) i syntakse vel syntaktyke (uktad znakéw).’
7 czasem semiotyka stata sie narzedziem analizy §wiata wizualnego. Na poczatku

! Zob. Ch., P Fiell, Design of the 20th century, Koln, London, Madrid, New York, Paris, Tokyo 1999, s. 640;
*J. Lechte, Panorama wspdlczesnej mysli humanistycznej, KiW, Warszawa 1999, s. 253-268;

“Ch. W. Morris, Foundation of the Theory of Sings, The University of Chicago Press, Chicago 1938;
‘W. Meyer-Eppler, Grundlagen und Anwendungen der Informationstheorie, Springer, Berlin 1959,
s. 2 inast.;

101



lat szes¢dziesiatych duza popularnos¢ zyskal schemat semantyczny opracowany
w 1959 roku przez Wolfganga Meyera - Epplera* wprowadzajacy jako podstawe
teorii komunikacji triade: nadawca — przekaz - odbiorca. Ow autor postawit
réwniez teze, ze komunikacja mozliwa jest jedynie wtedy, gdy pomiedzy repertu-
arem znakéw nadawcy i odbiorcy istnieje zgodnos¢. Schemat Meyera - Epplera
zostal wprowadzony do teorii projektowania przemystowego, wystepujac tam
w nieznacznie przeredagowanej wersji jako triada: projektant - produkt - uzyt-
kownik. Warto$¢ produktu oceniana byta jako wysoka, kiedy repertuar znakow
zakodowanych w produkcie przez projektujacego pokrywat sie z repertuarem
skojarzen potencjalnego nabywcy.’

W projektowaniu przemystowym schemat Meyera - Epplera funkcjonowat az
do lat siedemdziesiatych XX wieku do$¢ jednostronnie. Projektant uwazat
siebie za nadawce pewnej informacji (message) i nie interesowat sie tym, na ile
jego przekaz trafia do przekonan potencjalnego adresata. Wynikato to w duzej
mierze z dyktatu funkcjonalistycznej interpretacji stwierdzenia Louisa Sullivana
z 1896 roku: ,form follows function” (forma podaza za funkcjg).® W publikacji
Sullivana stwierdzenie to zostalo opatrzone komentarzem o tresci: Kazda rzecz
w przyrodzie ma ksztaft, to jest forme, pewnq zewnetrznq postac, dzieki ktérej
wiemy, jakie jest jej znaczenie i co odréznia jq od nas i od innych rzeczy.” Archi-
tekt nie myslat wiec o ograniczeniu cech projektu do jakosci écisle zwigzanych
z jego funkcja, lecz zwracal uwage na indywidualnosé poszczegdlnych przed-
miotéw, ktéra znajdowata wyraz w ich wygladzie zewnetrznym. W 1908 roku
ukazata sie ksigzka Adolfa Loosa, zatytutowana Ornament und Verbrechen, ktéra
ugruntowata funkcjonalistyczna interpretacje zdania wygloszonego przez Sulli-
vana, laczac kwestie nadmiernej dekoracji z debata nad reforma spoleczna.
Réwnoczesnie istniejacy od 1907 roku Deutscher Werkbund rozpoczal dziatania
zmierzajgce do wyksztalcenia nowej formy projektowej dostosowanej do mozli-
wosci seryjnej produkcji przemyslowej. W 1924 roku niemiecki Werkbund
wydatl publikacje zatytulowang Form ohne Ornament, ktéra wprowadzata jako
obowiazujace, wypracowane w Bauhausie - uczelni istniejacej od 1919 roku -
modele produktéw charakteryzujace sie racjonalna prostota, geometrycznym
ksztaltem fatwym do uzyskania w produkcji maszynowej oraz brakiem dekoracji.

* Por. B. E. Buirdek, Design. Geschichte und Praxis der Produkigestaltung, DuMont, K6ln 1991, s. 135;
¢ 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

’ Por. B. E. Burdek, op. cit., s. 55;

® Por. Ch., P. Fiell, Industrial Design A-Z, Taschen, Kéln 2000, s. 181-182;
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Wtedy to rozpoczeta sie intensywna kampania, w efekcie ktérej projektowanie
przemyslowe zostalo nieomal catkowicie podporzadkowane idealom estetycz-
nym funkcjonalizmu.®

Skupiony na technicznych i pragmatycznych walorach produktéw funkcjo-
nalizm kwestionowal symboliczng funkcje przedmiotéw, cho¢ - jak mozna
sadzi¢ - sam byt ,,utajonym symbolizmem”, gdyz odbierany byt przez ogét jako
synonim postepu technicznego. Byt tez lansowany jako ,,przezwyciezenie stylu”,
a jego oddziatywanie na sztuke przyréwnywano do rewolucji spolecznej. Jego
analiza retrospektywna ujawnita, ze w latach dwudziestych i trzydziestych
XX wieku ruch pod auspicjami Bauhausu byl przyjety jedynie przez czesé
postepowej mniejszosci intelektualistéw i dopiero po drugiej wojnie Swiatowe;j,
jako styl miedzynarodowy, urést do rangi symbolu postepu technicznego.
Kryterium owego postepu ustalone bylo autorytatywnie przez projektodawcow
Werkbundu. Stad tez w schemacie komunikacji nadrzedne miejsce przypadto
projektantom jako kodujacym okreslony przekaz w produkcie. Z ich inicjatywa
taczy sie przyjecie powszechnie obowigzujacego pojecia weryfikujacego, funk-
cjonujacego pod nazwa ,,good design”.” Byl to koncept oparty na racjonalnej
postawie, wedlug ktérego produkty miaty by¢ wytwarzane w zgodzie z tech-
nicznymi, formalnymi i estetycznymi ideatami funkcjonalizmu.

Pierwsza wystawa Good Design zostala urzadzona przez Museum of Modern
Art w Nowym Jorku w 1950 roku. Jej organizatorami byli Charles i Roy Eameso-
wie. Trzyosobowe jury decydowalo tam o zakwalifikowaniu produktu do pokazu
i nadaniu mu statusu ,,dobrego projektu”. W Europie 6w pomyst zostal rozpro-
pagowany w 1952 roku przez Maxa Billa, wspottwérce zatozonej w nawigzaniu
do tradycji Bauhausu uczelni projektowej Hochschule fiir Gestaltung w Ulm. Bill
byt odpowiedzialny za urzadzenie na terenie Niemiec wystawy pod hastem
,Gute Industrieform”. Jego inicjatywe podjela zatozona w 1921 roku we Frank-
furcie nad Menem firma sprzetu elektronicznego Braun. W 1954 roku Wilhelm
Wagenfeld, Fritz Eichler i inni projektanci szkoly w Ulm dostali zlecenie
opracowania nowych projektéw odbiornikéw radiowych i adapteréw. Te nowa
linie projektowa Brauna zaprezentowano na Targach Radiowych w Diisseldorfie
w 1955 roku, gdzie zyskala ona sobie miedzynarodowe uznanie. W 1956 roku
Braun powolat do zycia kierowany przez Eichlera dziat projektowy, ktéry stwo-
rzyl koherentny styl, odznaczajacy sie geometryczna prostota, utylitaryzmem
i funkcjonalizmem. Styl ten uksztaltowal zar6wno produkty Brauna, jak tez

¢ ibidem, s. 292;
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wszystkie dziedziny tzw. corporate design, obejmujac w tym réwniez opakowania,
logo i reklame firmy. Zwiazany z Hochschule fiir Gestaltung w Ulm Herbert
Lindinger okreslit cechy ,dobrej formy przemystowej“ w nastepujacych dziesie-
ciu punktach:

1) duza skutecznos¢ w wykorzystaniu praktycznym,

2) dostateczne bezpieczenstwo,

3) trwatos¢ i dtugi okres uzytkowania,

4) ergonomicznosc,

5) niezalezno$¢ formalna i techniczna,

6) dostosowanie sie do otoczenia,

7) nieszkodliwos¢ dla srodowiska naturalnego,

8) wizualizacja funkgji,

9) wysoka jakos¢ projektowa,

10) stymulacja zmystowo-duchowa."

Pragmatyzm tego ujecia zostal poddany krytyce wraz z narastaniem tendencji
postmodernistycznych. Postawe funkcjonalistyczng zakwestionowaly miedzy
innymi analizy semiotyczne Umberto Eco. Badacz ten zajal sie tzw. ,struktura
nieobecng obiektéw”, dokonujac rozréznienia pomiedzy pierwotnymi i wtérny-
mi funkcjami rzeczy." Nie byt to podzial wprowadzajacy warto$ciowanie, lecz
stwierdzenie, ze wtérne funkcje obiektu (konotacje) opierajq sie na denotacjach
funkcji pierwotnych (samoistnych znaczeniach rzeczy). Denotacje rozumiat Eco
jako bezposrednie dziatanie wywolane przez dane wyrazenie (znak) u zakorze-
nionego w okreslonej kulturze odbiorcy wysytanego przekazu. Przyktadem, na
podstawie ktérego wyjasniano owo zjawisko, stalo sie krzeslo. Jego denotacja
polegac¢ miata na skonstatowaniu mozliwosci siedzenia (funkcja prymarna krze-
sla). Konotacja obejmowataby natomiast szeroki zakres skojarzen, jakie dany
przekaz wywotuje u odbiorcy. W przypadku krzesta byloby to jego znaczenie
jako tronu, krzesta elektrycznego, fawy sedziowskiej, dzieta sztuki, itp. W odnie-
sieniu do projektowania przemystowego w gre wchodzilyby tu asocjacje, ktére
zostang wywotane przez dang forme u odbiorcy (kupujacego), motywujac go do
zakupu. Zar6éwno pierwotne, jak i wtérne funkcje produktéw powinny by¢ z za-
ozenia tak przetlumaczone przez projektanta na znaki, by byly tatwo zrozumiate

' H. Lindinger, Kriterien einer guten Industrieform, w: Die gute Industrieform, Hanover 1983; za:
Burdek, op. cit., s. 54; zob. takze: R. Guidot, Design 1940-1990, Wzornictwo i Projektowanie,
Warszawa 1998, s. 125-135;

"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 uzytkownika. Jak zauwazyl Bernhard Biirdek, by powyzszy
proces mogl nastapi¢, designer musi by¢ za kazdym razem §wiadomy znakéw
odbiorcy. Powinien on dobrze rozumie¢ podtoze kulturowe uzywanych kodéow.
Ten aspekt wazny jest zwtaszcza przy opracowywaniu takich funkcji symbolicz-
nych produktu, ktére nie odwotujg sie do bezposrednich wrazen wizualnych.
Teza owa pojawila sie miedzy innymi w wypowiedzi Ettore Sottsassa w 1981 roku.
Ow wloski projektant stwierdzil: Sqdze, ze designer bedzie zainspirowany do
ksztaltowania formy wszedzie tam, gdzie zastaniemy uwarunkowania lingwi-
styczne, przy pomocy ktorych powstaje kazde projektowanie. (...) Designer jest
powolany do tego, by <opisac> obiekt. Jego celem nie jest wiec w pierwszej linii
stworzenie czegos nowego, lecz uczynienie obiektu <widocznym> i <czytel-
nym>, to znaczy zawarle wewngqtrz projektu wypowiedzi muszq zostac tak
przeformowane przez designera, aby mozliwy stal sie proces komunikacji."

Stopniowy rozwdj semiotyki projektowania nastepowat etapami charaktery-
zujacymi sie zmiang punktu ciezkosci, ktéry przesuwat sie z problemoéw rozpa-
trywanych w wymiarze syntaktycznym (tzn. takich, ktére dotyczyly repertuaru
srodkéw formalnych), poprzez wymiar semantyczny (mowa znakéw), az do
kwestii pragmatycznych (kodowanie tresci). Te przemiany spowodowaly, ze sche-
mat zaproponowany przez Meyera - Epplera przestal zadowala¢ projektantow.
Bernhard Biirdek zaproponowal w 1991 roku siegniecie po dotychczas niewy-
korzystywang dla celéw designu metode hermeneutyczng.”” Hermeneutyka
rozumiana bylaby tutaj najogélniej jako sztuka wyjasniania. Mialaby ona umoz-
liwi¢ zbadanie wszelkich zwigzkéw i kontekstéw, odczytywanych z dziatan,
gestow, literatury, nauki, sztuki, historii, itd. Ujecie hermeneutyczne pozwolitoby
okresla¢ cechy produktu, ktére pojawiaja sie w aspekcie znaczeniowym jako
znaki i symbole.

Przy funkcji produktu jako znaku jego cechy wskazuja na jakosci praktyczne
i techniczne, natomiast przy funkcjach symbolicznych analizuje sie odniesienia
spoleczne i kulturowe. W tym przypadku sens nie jest ewidentny, lecz musi by¢
odczytywany z kontekstu. Poczynajac od lat siedemdziesigtych XX wieku inter-
pretacja funkcji symbolicznych przedmiotu stata sie centralnym problemem
teorii designu. Jak juz wspomniano, przez dlugi czas powszechnie obowigzujaca
doktryng projektantéw byt funkcjonalizm. Dyskusja nad stylem lub okreslanie

* Por. B. E. Burdek, op. cit., s. 135;
® ibidem, s. 149-157;
* Ch., P. Fiell, op. cit., s. 39, s. 589;
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réznych grup uzytkownikéw produktu praktycznie nie istnialy. Przedmiotem
zainteresowan designerow bylo zaspokajanie tzw. potrzeb elementarnych.
Zasada ,form follows function” miata gwarantowac, ze dobra forma produktu
wyloni sie przy optymalizacji funkgcji. Stad tez w projektowaniu wykorzystywano
w pierwszej linii osiggniecia nauk $cislych. Taki model projektowania zaczeto
poddawac krytyce juz w konicu lat sze$¢dziesiatych, kiedy we Wtoszech pojawit
sie nurt okreslany mianem ,radical design”.”* Byla to reakcja na przytoczone
juz wyzej zasady ,,dobrej formy”. Grupy wtoskich projektantéw, w tym przede
wszystkim Archizoom, Superstudio, UFO, Gruppo Sturm i 9999, uznaly, ze funk-
cjonalistyczny modernizm przestat by¢ awangardowy i nie stanowil juz wiecej
motoru cywilizacyjnego z uwagi na jego komercjalizacje. Ich cztonkowie organi-
zowali wystawy atakujace zasady Bauhausu i podwazajace stuszno$é¢ racjonali-
zmu, zaawansowanych technologii i konsumeryzmu. Ich stynnymi realizacjami
staly sie takie projekty, jak opracowany przez Superstudio ,,lI Monumento
Continuo” czy tez ,Wind City” Archizoomu z 1969 roku, ktére byly aluzja do
traktowania architektury jako instrumentarium politycznego. Z kolei ,, Swigtynia
Dorycka” UFO z 1972 roku i ,,Superonda” Archizoomu z 1966 r. zaczety funkcjo-
nowac jako przyktady form, ktére z uwagi na bogactwo konotacji symbolicznych
wchodzily w interakcje z uzytkownikiem. Celem wszystkich tego rodzaju wysta-
pien bylo podwazenie hegemonii jezyka wizualnego Bauhausu. Przygotowaly
one grunt dla designu postmodernistycznego, ktéry z zalozenia eksploatowat
symboliczne znaczenie formy. Analiza znaczen symbolicznych za pomoca tzw.
kota hermeneutycznego, ktére nie ma poczatku ani konica i obejmuje caty szereg
drobiazgowych relacji pomiedzy autorem produktu, jego dzietem i odbiorcg
tego dzieta mialaby, zdaniem Biirdeka, bardzo pomaga¢ projektantowi przede
wszystkim dlatego, ze dla produktéw nie da sie stworzyc statego stownika
znaczen. Nie obowiazuja tam bowiem zasady estetyki formalnej. Nie ma tez - jak
w teorii znaku — przypadkéw precedensowych. Znaczenia symboliczne moga
by¢ wyjasniane jedynie w jednostkowych kontekstach spotecznych. O ile funk-
cje znaku, jako prymarne, byly zorientowane w strone utylitarnych wtasciwosci
produktu, o tyle funkcje symboliczne wystepuja jako informacja drugiego planu,
wskazujac rézne konteksty, w ktérych produkt jest odbierany przez nabywece.
Znaczenie roli odbiorcy w ksztaltowaniu kontekstu produktu mozna przesle-
dzi¢ na przyktadzie mebli Bauhausu. Pierwotna intencja projektantéw bylo
stworzenie tanich sprzetéw dla masowego odbiorcy. W istocie meble owe zaczely
funkcjonowac jako wyposazenie willi bogatych elit intelektualnych.
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Uswiadomienie sobie kontekstéw pochodzacych od odbiorcow prowadzi do
opracowania bardziej wyspecjalizowanego wyrobu, adresowanego do waskiego
kregu uzytkownikéw. Takie projektowanie dostosowane jest do charakteru
obecnego rynku, ktéry nie zadowala sie zaspokajaniem potrzeb elementarnych.
W Polsce 6w nowy rynek ujawnit sie zaledwie przed kilkunastoma laty. W Euro-
pie Zachodniej jego wystepowanie jest wynikiem proceséw zapoczatkowanych
jeszcze w XVIII wieku i kontynuowanych nieprzerwanie az po XX wiek.
Bedace konsekwencja tego procesu rozbicie spoteczenstwa stanowego doprowa-
dzito do rozluzZnienia wiezi grupowych i autodefinicji jednostki. W latach szes¢-
dziesiatych XX wieku zjawisko to bylo juz na tyle zaawansowane, by ustanowi¢
nowy system spolecznych relacji. Narastajacy naptyw towaréw (przejscie od ryn-
ku nabywcoéw do rynku sprzedawcow w sytuacji, kiedy podaz stala sie znacznie
wieksza od popytu) doprowadzilo do powstania coraz bardziej wyrafinowanych
strategii r6znicowania adresatéw wyrobéw. Najbardziej ewidentnie 6w proces
zaznaczyl sie w projektowaniu przemyslowym dla potrzeb mieszkalnictwa.
Alienacja jednostki i rozpowszechnienie sie¢ modelu rodziny jednopokoleniowe;j
wplyneto na potrzebe ksztaltowania mieszkan jako obszaru prywatnego, odgro-
dzonego od sfery zewnetrznej i wyposazonego w sposéb wysoce zindywiduali-
zowany.

Konstatacja pojawienia sie nowego typu odbiorcéw spowodowata, ze projek-
tanci musieli zarzuci¢ zuniformizowane normy stylu miedzynarodowego na
rzecz ksztaltowania form apelujacych do subiektywnych odczué¢ jednostek.
Zajmujacy sie ta kwestig Michael Moenninger skomentowal owo zjawisko naste-
pujaca uwaga: 10, ze wielu projektantow siega po elementy folklorystyczne i archa-
iczne, odzwierciedla proces coraz precyzyjniejszego orientowania sie na grupe
celéw w projekcie. Tego rodzaju produkty mozna albo Iubi¢, albo nienawidzic,
przez co dana rzecz zwraca sie do Scisle okreslonej klienteli. Nawet dyletanci
zwani <bricoleurs> i rzemieslnicy wytwarzajqcy ciezkie meble z zelaza i betonu,
o kanciastej formie kojarzqcej sie z surowosciq nieotynkowanego muru, majq
scisle wyznaczony krqg odbiorcow.”

Metode projektowania polegajaca na kodowaniu w formie projektu komuni-
katu dla indywidualnego odbiorcy prezentuje sie zazwyczaj na klasycznym juz
dzisiaj przykladzie piora Safari.'* Punktem wyjscia do przemyslen projektantow
byl rynek dzieci szkolnych w wieku od 10 do 15 lat, dla ktérych trzeba byto

15 Cyt. Za Burdek, op. cit., s. 227;
16 Por. ,form”, 91-11I-1980;
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stworzy¢ nowy wyréb. Celem ostatecznym mialo by¢ piéro, ktére wyraznie roz-
nitoby sie od przyboréw do pisania dla dorostych. Z zalozenia nie odwotywano
sie do symboliki szkolnej, lecz do marzen o wolnosci i o czasie wolnym od zajec¢
obowiazkowych. Jako motyw przewodni przyjeto preferowany przez mlodziez
model ,,outdoor life”, szczegdlnie interesujgcy dla przewidzianej wstepnie grupy
wiekowej. Zgromadzono wiele skojarzen werbalnych, odrzucajac te zwigzane ze
szkola (obowigzkowos¢, odpowiedzialnosé, solidnosé, trwatosé) i skupiajac sie
na pojeciach zwigzanych z zyciem pozaszkolnym (przygoda, przyjaciele, egzo-
tyka, obce kraje, jeans).

Projektanci coraz czesciej otwarcie przyznaja sie do manipulowania §wiatem
symboli, stwierdzajac: ,sprzedajemy nie sprzety, lecz styl bycia”. Przy ksztatto-
waniu formy samochodéw, na przyklad, kréluje tendencja okreslana mianem
»cockpit design”, w ktérej projektowane ergonomicznie elementy obstugi wskaz-
nikéw budzg skojarzenia z kabing pilota, zwiekszajac tym samym range kierowcy.
Firmy Puma i Adidas zastynely w poczatkowym okresie jako producenci artyku-
16w sportu wyczynowego. Sukcesy kojarzonych z ich wyrobami sportowcéw
dodatkowo utrwalily ten wizerunek. To dato mozliwos¢ podbicia rynku takim
firmom, jak Nike, Converse i Reebok, ktére zaprezentowaly sie jako producenci
wyrobéw sportu amatorskiego, promowanych jako lekkie, przyjemne i wygodne.
Odwolywanie sie w projektowaniu do Swiata symboli wigze sie z faktem, ze
w obecnej rzeczywistosci nie sprawdzaja sie juz dawne metody badania rynku,
operujace pojeciami demograficznymi (wiek, ple¢, wyksztalcenie, dochody,
miejsce zamieszkania, itp.). Okreslony przez §wiat symboli styl zycia nie wiaze sie
z przynaleznoscia do okreslonej klasy spolecznej, lecz z identyfikacja z pewna
grupa zainteresowarn, $wiatopogladéw, aktywnosci. Méwi sie¢ w tym przypadku
o tzw. wspoélczynniku AIO - activities, interests, opinions. Zréznicowany styl
zycia stal sie kluczowym pojeciem w kodowaniu okreslonych komunikatéw
w produktach. Akceptacja nowego wyrobu zalezy w duzej mierze od tego, na ile
uda sie projektantom nawigza¢ do norm i wartosci obowiazujacych w grupie
jego adresatéw (chodzi tutaj zwlaszcza o normy symboliczne i estetyczne).
Trafiony produkt moze sie sta¢ AIO-tworczy, to znaczy moze wykreowaé nowa
grupe o wspdlnych zainteresowaniach i pogladach. Uchwycenie formy identy-
fikacji i tesknoty za okreslona tozsamoscia, ich interpretacja i przetransponowanie
na koncepty projektowe, sa znacznie trudniejsze od projekcji elitarnych norm

7 K. Krippendorf, Die Produktsemantik dffnet die Tiiren zu einem neuen Bewusstsein im Design,
w: ,form”, 108/9 — I - 1985;
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gustu skupionych pod hastem ,,good design”. Gdy normy estetyczne opieraja sie
na zréznicowanych czynnikach spoteczno - kulturowych, to zadaniem projektanta
jest dostosowanie sie do nich za pomoca zr6znicowanych cech charakterystycz-
nych. Projektowanie rozgrywa sie woéwczas bardziej w sferze orientacji
symbolicznych niz technicznych. Sytuacje te skomentowal zwigzany niegdys$
z Hochschule fiir Gestaltung w Ulm projektant Klaus Krippendorf, wyznajac:
Moje osobiste zainteresowanie semiotykq siega okresu studiow nad formq projek-
towq w Ulm. W pismie ,,Output” wyrazilem wtedy przekonanie, ze twércami funkcji
technicznych sq konstruktorzy, podczas gdy rola projektantéw polega na odpowie-
dzialnym ksztaltowaniu aspektéw komunikatywnych produktu.”

W praktyce projektowej przetlom w traktowaniu produktu jako komunikatu
nastapil w momencie, gdy urodzona w 1963 roku projektantka Lisa Krahn,
absolwentka Cranbrook Academy of Art koto Detroit, wygrala wysoka nagrode
w konkursie na projekt notatnika elektronicznego Phonebook z 1987 roku.
Ow projekt bazowal na wielowiekowej tradycji czytelniczej, nawiazujac do
nawyku typowego obchodzenia si¢ z ksiazkg, jakim jest kartkowanie. Kazda
kartka zaproponowanego przez Krahn notatnika elektronicznego obstugiwana
byla za pomoca przyciskéw. Dzieki tradycyjnej formie wspétgranie hardware
i software utatwilo obstuge osobom mniej obeznanym z technikg komputerowsa.
Na podobne;j zasadzie aspekt spoteczno - kulturowy uksztattowat wyglad auto-
matycznej sekretarki biura projektowego Logic z Chicago. Nawigzano w nim
bezposrednio do amerykanskich skrzynek pocztowych. Umieszczane przy ogro-
dzeniach domoéw skrzynki mialy zazwyczaj mate choragiewki, ktérych pozycja
zmieniana byla przez listonosza w chwili dostarczenia poczty. Wiasciciel domu
z daleka widzial, czy jego skrzynka wymaga opréznienia. Taki wlasnie znak
wprowadzili projektanci Logic przy automatycznych sekretarkach, wyswietlaja-
cych wiadomos$ci na odpowiednio wyeksponowanych ekranach LCD.

Semantyka produktu nie jest postrzegana jako nowy styl, lecz jako system,
w ktérym rozwijaja sie i nabieraja wyrazu rézne jezyki. Semantyczny design
wizualizuje uzywanie przedmiotu. U poczatkéow przenikania do designu postawy
semantycznej stal bunt przeciwko dominacji abstrakcji funkcjonalistyczne;.
Projektanci skupieni w studio Alchimia, a potem Memphis, wéréd nich miedzy
innymi Alessandro Mendini i Ettore Sottsass, zaczeli wytwarza¢ nafaszerowane
treSciami symbolicznymi i oparte na retoryce postmodernizmu dziela, ktére

' Por. Ambiwalentna obecnos¢ techniki w architekturze, w: Piotr Winskowski, Modernizm przebu-
dowany. Inspiracje technikq w architekturze XXI wieku, Universitas, Krakéw 2000, s. 82-95.
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byly ironicznym komentarzem do stylu miedzynarodowego. Zasada byto przy
tym aplikowanie ornamentéw pochodzacych z réznych tradycji kulturowych.
Ow specyficzny neo-pop, wystawiany w galeriach zwlaszcza od 1981 roku,
wywolal miedzynarodowa sensacje. Formy i motywy projektowanych wtedy
przedmiotéw symbolicznych odwolywaly sie zaréwno do klasycyzmu,
konstruktywizmu, art deco i neoplastycyzmu, jak tez do surrealizmu i kiczu.
Globalna recesja lat dziewieédziesigtych XX wieku sklonita projektantéw do
mniej ekspresyjnej, a tym samym bardziej racjonalnej postawy. XXI wiek przy-
nioést nowego rodzaju praktyke projektowa. Idea ,,good design” nie jest juz kwe-
stionowana z taka sila, z jaka probowali ja zwalcza¢ pierwsi zwolennicy wizu-
alizacji symbolicznych komunikatéw. Rozpoczeta sie nowa epoka, ktéra mogta-
by funkcjonowac pod hastem ,,good balance”. Projektanci staraja sie przywréci¢
warto$¢ designu opartego na technicznych aspektach danego produktu, nie
zapominajg jednak o wizualizacji funkcji symbolicznych. Z wielu miejsc
daja sie dzisiaj stysze¢ diagnozy: postmodernizm jest skoriczony." Stwierdzenia
takie sg wynikiem pojawienia sie nowych tendencji, okreslanych mianem
neofunkcjonalizmu, ktére bazuja na nowoczesnych technologiach wprowadza-
nych dzieki ogromnemu postepowi w mikroelektronice. W przeciwienstwie do
niegdysiejszych propozycji Bauhausu produkty nowego funkcjonalizmu nie
aspiruja do roli wytworéw narzuconych laikom przez elite ,lepiej znajacych sie
na rzeczy’ artystéw. Sa to raczej efekty dynamicznego procesu projektowego,
nastawionego na uzyskanie formy, ktéra porusza sie w $wiecie symboli zasta-
nych i jednoczeénie sama zawiera potencje kreacji nowego znaczenia. Projek-
tantom przywraca sie w ten sposéb role tworcy, ktéry moze sobie pozwoli¢ na
wprowadzenie nowych, nieistniejacych uprzednio jakosci. Wiaze sie z tym
jednak pewne ryzyko, dajace sie wyjasni¢ wysoka komplikacja kota hermeneu-
tycznego, ktére nie zawsze odstania przed analitykami wszystkie fragmenty
swojego pola. Moze sie zdarzy¢, ze wizualizacja komunikatu z jakiegos wzgledu
nie zostanie odebrana przez potencjalnego nabywce zgodnie z intencjami desi-
gnera, a wtedy wymagajacy triady uczestnikéw proces komunikacji nie bedzie
mial miejsca i produkt nie zostanie zaakceptowany przez rynek konsumentéw.
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Anna Machwic

Symbol, znak, interpretacja

Nawet najnedzniejsze istnienie pelne jest symboli,
nawet czlowiek najmocniej stojqcy na ziemi zyje obrazami.
Mircea Eliade, Obrazy i symbole’

Symbole i znaki sg nieodzownym elementem wszystkich sztuk plastycz-
nych, a termin ,,symbol“ jest jednym z najszerzej rozumianych, najbardziej
wieloznacznych terminéw zaréwno filozofii, estetyki, jak sztuki. Kazdy ma
jakas wlasng definicje tego slowa, rozumie je na swoj sposob. Jednak kiedy
wchodzimy coraz glebiej w las symboli i podejmujemy trudng prébe ich inter-
pretacji, zdajemy sobie sprawe jak powierzchowne jest nasze rozumienie tego
zagadnienia. Moze dzieje sie tak dlatego, ze jesteSmy stale otoczeni symbolami,
uzalezniamy nasze zachowania od zlozonych systeméw symbolicznych,
chociaz sobie tego nie u§wiadamiamy.

Bardziej swiadomy stosunek do symboli i symboliki powinien wykazywac
artysta, szczeg6lnie za$ ten, ktory chce by¢ zrozumiany przez odbiorce zgodnie
ze swoimi intencjami, ktéry chce mie¢ pewnos¢, ze jego idea trafi do adresata.
W niezliczonych rozwazaniach na temat symboli i symboliki rysuje sie réwnie
olbrzymia liczba definicji. Ta, ktérg postuze sie tutaj pochodzi z tekstu Mieczy-
stawa Wallisa Sztuki i znaki. Autor nazywa symbolami takie przedmioty, przed-
stawione bezposrednio lub posrednio w dzietach sztuki, ktére niekiedy repre-
zentuja jeszcze jakieS inne przedmioty, sa przedmiotami symbolizujgcymi.
Charakterystyczne dla dziel symbolicznych sa jakby dwie warstwy przedstawia-
nych przedmiotéw: warstwa przedmiotéw przedstawianych bezposrednio lub
posrednio i warstwa przedmiotéw przedstawianych symbolicznie. Nazywamy
je odpowiednio: pierwszq - znaczeniem zwyklym, drugq - znaczeniem glebszym
dziela symbolicznego.” Postuze sie prostym przykladem wykorzystujac jeden
z moich plakatow, ktéry dobrze ilustruje te definicje. Jezeli na przedstawieniu
widzimy czterolistng koniczynke, to bezposrednie przedstawienie rosliny ma
takze glebsze znaczenie, a mianowicie symbolizuje szczescie. Jezeli dodatkowo

*) niniejszy tekst jest znacznie skrocong wersja pisemnej pracy dyplomowej Autorki - przyp. red.
' M.Eliade, Obrazy i symbole, Wydawnictwo KR, Warszawa 1998, s. 19;
> M. Wallis, Sztuki i znaki, PIW, Warszawa 1983, s. 129;
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i zauwazamy, ze jeden z listkéw koniczyny oderwat sie
i zamieniony w balonik poleciat w niebo, poza zasieg
naszych ragk, to przedstawienie to moze symbolizo-
i wacé ulotno$¢ uczucia szczescia. Mozna wiec powie-
| dzie¢, ze symbole wzbogacaja dzielo o jeszcze jeden
wymiar:

O ile petniejsze i glebsze staje sie dla nas malarstwo
lub rzezba gotycka, kiedy znamy symbolike postaci,
gestow, barw wilasciwg tym sztukom. Zwlaszcza
plastyka symboliczna jest nie tylko bogatsza niz plasty-
ka niesymboliczna, poniewaz pewne przedmioty
przedstawione sg tutaj zarazem przedmiotami przed-

stawiajgcymi, ale i glebsza, poniewaz te przedmioty przedstawiajgce drugiego
stopnia - symbole - wprowadzaja do dziela plastycznego pojecia abstrakcyjne,
koncepcje etyczne, metafizyczne, religijne, caly §wiat niezmystowy i nadzmy-
slowy, przewaznie niedostepny dla plastyki ograniczajgcej sie do pierwiastkow
przedstawiajgcych bezposrednio.’

Przy uzyciu symboli czesto prébuje sie nada¢ forme rzeczom nieuchwytnym.
Szczegblnie wyraznie dazenie to widoczne jest w magii, rytuale i religii.*
Ciekawe, ze wiekszos¢ symboli religijnych przybiera posta¢ znakéw graficz-
nych, ktére pozornie nie maja nic wspélnego ze wzorami czerpanymi z natury.
Na przyklad idea Srodka, poczatku Zycia, czystej istoty, przedstawiana jest cze-
sto za pomoca punktu. Kiedy przyjrze¢ sie blizej znakom graficznym o symbo-
lice religijnej, mozna zauwazyc¢, ze wiele z nich przybiera formy wcale nie tak
odlegte od rzeczywistosci jak mogloby sie wydawa¢ na pierwszy rzut oka.
Okrag, gwiazda, krzyz, spirala czy swastyka swoim ksztaltem odwotuja sie do
dynamiki kosmosu. Krzyz pojawia sie w dzietach sztuki powstalych nawet
w bardzo odleglych kregach kulturowych. Bedac najwazniejszym symbolem dla
chrzescijanstwa stanowi jednocze$nie odwieczny symbol kosmosu, jest naj-
prostszg z form symbolizujgcych kosmos: dwie przecinajgce sie linie, okreslaja
cztery kierunki. Réwniez swastyka (svasti - pomyslnos¢), z ktéra poczatkowo
faczono pozytywne wartosci, jej forma krzyza z zatamanymi pod katem pro-
stym w prawo ramionami nadajacymi jej dynamike odnosi sie do kosmosu,

* ibidem, s. 129;
*]. Tresidder, Symbole i ich znaczenie, Grupa Wydawnicza Bertlesmann Media, Warszawa 2001, s. 26;
° ibidem, s. 142-146;
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przypomina kolo stoneczne z wychodzacymi z kazdej z jego osi promieniami
Swiatta.” Zauwazalne jest podobienistwo tych znakéw graficznych do diagra-
mow, ktére umozliwiajg przekazanie pewnych treéci szybciej i skuteczniej niz
ciag stéw. Ilustracja twierdzenia, Ze tego typu symbole moga sta¢ sie osrodkiem
medytacji sg stare symbole jin i jang. Symbolizowaty one w Chinach uzupelnia-
jacy sie zwiazek pierwiastka meskiego i zeniskiego, a oba te pierwiastki postrze-
gane byly jako aspekt jednej natury - boskiej lub ludzkiej.’

Symbol kazdorazowo apeluje do inwencji odbiorcy wywotujac skojarzenia
bardzo zindywidualizowane i trudno uchwytne. Mozemy powiedzie¢, ze zadanie
odbiorcy stojacego przed dzietem sztuki w duzej mierze polega na rozszyfrowa-
niu pewnej zagadki. Kluczem do jej rozwigzania jest wywolanie skojarzenia
o innym przedmiocie niz ten, ktéry przedstawiono w dziele sztuki. Nie odbywa
sie to jednak na zasadzie podobienstwa przedstawionego przedmiotu do przed-
miotu przedstawianego (taka zaleznos¢ dotyczy znakow ikonicznych). Proces
ten odbywa sie raczej na zasadzie pewnej analogii, bardzo trudno uchwytnej
i dalekie;j:

Lew na przykiad moze wywolac¢ w nas mysl o sile lub mestwie (...) moze by¢ przeto
dla nas symbolem sily lub mestwa {(...). Miedzy silq lub mestwem a Iwem nie ma
podobienstwa wygladu. WieZ miedzy nimi nie jest jednak tylko sprawq zwyczaju lub
umowy: niepodobna zastqpic Iwa jako symbolu sily lub mestwa na przyktad muchq.”

Jak pokazuje powyzszy przyktad symbol nigdy nie jest catkowicie dowolny,
istnieje zawsze jakas naturalna wiez miedzy elementem znaczacym i znaczo-
nym. Istnieje bowiem nierozerwalny zwiazek pomiedzy widzialnym obrazem,
a jego niewidzialnym znaczeniem. W symbolu nastepuje cudowna zbieznosé
zmyslowego zjawiska i ponadzmystowego znaczenia, ktéra nie wynika z doko-
nanego przez nas podporzadkowania, ale ze zjednoczenia rzeczy, ktére do siebie
przynaleza.® Dla uzupelnienia definicji symbolu postuzy¢ sie jeszcze mozemy
najczesciej przypisywanymi mu cechami. Sa to:

* figuratywnos¢: to, co zostato przedstawione w symbolu figuratywnie zazwy-
czaj oznacza rzeczywisto$¢ wyzszego rzedu,

* postrzegalnosé: to, co z reguly transcendentne, niedostrzegalne, w symbolu
staje sie dostepne percepcji (nie dotyczy to jedynie postrzegania zmystowego,
ale takze mozliwosci pojecia poprzez symbol czego$ nadzmyslowego),

¢ ibidem, s. 8;

” M. Wallis, op. cit. s. 56;

* H. G. Gadamer, Symbol i alegoria, w: M. Glowinski (red.), Symbole i symbolika, Czytelnik,
Warszawa 1990, s. 102;
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* immanentna sila: symbol jest niezastepowalny, tzn. nie mozemy zastgpic jed-
nego symbolu innym bez straty sily swej wymowy,

* powszechnos$¢: symbol, jego obraz i znaczenie sg spolecznie zakorzenione
i przez spolecznos¢ podtrzymywane,

* trwalo$é: uzycie symbolu wykracza poza jedna czy kilka okazji, przekazywany
jest on z pokolenia na pokolenie, cho¢ jego znaczenie moze sie zmieni¢ badz
ostabnac.

P. Wheelwright, jako wazng ceche symbolu wymienia takze jego nature kon-
templacyjna i podkresla fakt, ze symbol zawsze odnosi sie do tego, co jest, nie
za$ do tego, co nalezy czyni¢. Tak wiec czerwone swiatlo na skrzyzowaniu, choc¢
niewqtpliwie cos znaczy, symbolem nie jest. Jesliby natomiast jakis kaznodzieja
wpadl na takq mysl, jak, <Bomba atomowa to czerwone Swiatlo Boga>, to w tym
uzyciu metaforycznym znajomy znak zostalby zmieniony w symbol.’

Widzimy wobec powyzszego jak znak, mocg anegdoty moze przeksztalcic sie
w symbol. TakZze symbol moze by¢ przedstawiony za pomoca znaku ikonicznego.
Przeciez w malowidlach, rzezbach i innych dzietach sztuk plastycznych mamy
do czynienia nie z samymi symbolami, lecz ze znakami ikonicznymi symboli.
Sprowadzanie symbolu do znaku ukrywa prawdziwq nature jednego i drugiego,
a nic nie jest mniej pewne niz identycznosc(...)" pisze Tzvetan Todorov.
Uchronmy sie wiec od tego btedu i przyjrzyjmy sie znakom, w szczeg6lnosci za$s
znakom ikonicznym. M. Wallis definiuje znak jako przedmiot postrzegalny zmy-
stowo, majacy zdolnoé¢ do wywolywania w nas mysli o przedmiocie innym niz
on sam. Podobnie zaczyna sie u Wallisa definicja symbolu, ale bardzo szybko
dostrzegamy ré6znice. Przypomnijmy, Ze jesli chodzi o symbol, to owo skojarzenie
nastepuje na podstawie bardzo trudno uchwytnej analogii. Znak natomiast
wywoluje w nas mys$l o przedmiocie innym niz on sam na zasadzie podobien-
stwa. Znak reprezentuje przedmiot, o ktérym mysl wywoluje. Rysunek konia jest
znakiem ikonicznym konia. Znak, ktéry wywola w nas skojarzenie z przedmiotem
innym niz on sam, na podstawie zwyczaju czy umowy nazywamy znakiem
umownym. Wallis podaje przyktad wyrazu ,,kon”, ktéry bedac szeregiem dzwie-
kéw, badz napisem pewnego ksztaltu, wywoluje w nas mysl o koniu. Czyli
wyraz ,.kon”“ jest znakiem umownym konia." Ta reprezentacja symboliczna nie
opiera sie na podobiefistwie, ale nie jest tez catkiem umowna. Ma charakter

° P. Wheelwright, Symbol archetypowy, w: M. Glowinski (red.), op. cit., s. 268;
' T. Todorov, Wstep do symboliki, w: M. Glowinski (red.), op. cit., s. 38;

" M. Wallis, op. cit., s. 57;

* ibidem, s. 151-152;
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dalekich, czesto trudno uchwytnych i nie dla kazdego dostepnych skojarzen:

W ten sposob dziewczyna moze budzi¢ w nas mysl o wiosnie, lew o sile,
plomien o rewolucji. Dziewczyna moze by¢ dzieki temu dla nas w pewnych oko-
licznosciach ,,symbolem* wiosny, lew - sily, plomieni - rewolucji. Jakis ukiad linii
i plam barwnych moze byc¢ znakiem ikonicznym dziewczyny, ta zas moze by¢
z kolei, jak w Primaverze Boticellego, symbolem wiosny."

Znak wywoluje u odbiorcy pewna mysl o przedmiocie, ktéry stara sie
sugerowac, poprzez to, ze jest do niego podobny, badz dlatego, ze 6w znak
zawsze taczymy w myéli z tym wlasnie przedmiotem na mocy umowy lub zwy-
czaju. Znaki majg zdolnos¢ ewokowania u odbiorcy wielowarstwowych znacze-
niowo stanéw intelektualnych. Wrazenie wzrokowe czy stuchowe - najprostszy
przypadek oddziatywania znaku - determinuje kolejna warstwe odbioru, a mia-
nowicie zesp6! wyobrazen tworzacych znaczenie znaku. Ta wieloznacznosé
przedstawien jest srodkiem czesto wykorzystywanym w sztuce poprzez znaki.
Przyktadem moze by¢ wieloznaczno$¢ optyczna. W zaleznosci od tego jak spoj-
rzymy na dany przedmiot mozemy w nim dostrzec rézne rzeczy. Przykladem
jest twérczosé Giuseppe Arcimbolda, artysty tworzgcego w drugiej potowie XVI
wieku. W jego dzietach mozemy dostrzec portrety ludzi badz tez kompozycje
Z warzyw, owocow czy ryb, wszystko zalezy od tego jak zechcemy patrze¢ na
obraz. Wieloznaczno$¢ tego typu wykorzystywat takze op -art oraz surrealisci.

Znaki ikoniczne posiadajg znaczng moc informacyjng. Jednak znak ikoniczny
w dziele sztuki nigdy nie bedzie informowal nas doktadnie o §wiecie realnym.
Nawet te znaki, ktore wydaja sie by¢ wierna kopia rzeczywistosci, przeszly juz
przez sito interpretacji autora. Dzielo sztuki samo w sobie jest zbiorem idei,
pomysléw i przekazéw zmystowych przetrawionych w umysle artysty. Autor
wkltada w przekaz juz pewng wilasng interpretacje, ktorej z kolei musi towarzy-
szy¢ interpretacja widza."” Ztozony proces interpretacji znakéw i symboli nie jest
dostepny dla kazdego, ale rzadzi sie pewnymi prawami. Symbole nie istnieja
osobno, komponuja sie w pewne symboliki o r6znych zasiegach i charakterach.
Symboliki te wlasciwe pewnej grupie spotecznej, kulturze czy religii, stanowia
konieczny punkt odniesienia przy prébie interpretacji poszczegélnych symboli..
[Symbol] nie istnieje w izolacji, znajduje sie zawsze w lesie symboli.** Kazda
spoleczno$¢ posiada wlasng symbolike. Oczywiscie sam akt tworzenia symboli

¥ R. Wittkower, Interpretacja symboli wizualnych, w: M. Glowinski (red.), op. cit., s. 339-340;
" M. Glowinski, Wstep, w: M. Glowinski (red.), op. cit., s. 9;
* T. Tillich, Symbol religijny, w: M. Glowinski (red.), op. cit., s. 149;
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rozgrywa sie w jednostce, ale dzieje sie to zawsze w relacji ze spoteczenstwem,
ktére samo predzej czy pézniej rozpoznaje sie w symbolach.” Symbole te dopie-
ro spolecznie zakorzenione i przez spolecznosé podtrzymywane staja sie sym-
bolami powszechnymi. Dzi§ symbolika spoteczna spetnia dwie gtéwne funkcje:
sktania jednostki do okreslonego dziatania oraz organizuje r6znorodny ttum we
wspoélnote ludzi. Interesujace, ze wiele spotecznosci stosuje symbolike, cho¢
klucz do jej ,,odczytania“ zostal zapomniany, badz tez jest zastrzezony dla
mniejszosci, podczas gdy reszta spoteczenstwa funkcjonuje jako $wiadek i aktor
symbolicznej dziatalnoéci."® W dziejach sztuki i kultury znajdziemy okresy,
w ktérych wszelkie dziedziny zycia mialy charakter symboliczny. Cztowiek sre-
dniowiecza zyl w gaszczu symboli. Rzeczy, osoby, wydarzenia, religia, polityka
- wszystko bylo nasycone symbolikg. Wartosci estetyczne sztuki, ktéra pelnita
role dydaktyczna i ideologiczna, schodzily na dalszy plan. System symboliczny
sredniowiecznej sztuki, czesto znieksztalcajgcy forme na rzecz uwydatnienia
tresci, dominowat az do XII wieku.” Wydaje sie, ze latwiejsza byta rola artystow
Sredniowiecznych, ktérzy po prostu odmalowywali symbole uznawane przez
spoteczno$é. Dzi$ rola artysty polega raczej na wynajdowaniu nowych form
symbolicznych. Jest to jednak bardziej pozorne niz rzeczywiste odwrécenie rél.
Artysta pomimo wnoszenia wiasnego, osobistego wkladu, nadal czerpie ze
wspdlnego, skonwencjonalizowanego zasobu symbolicznego. To, co wspdlcze-
$nie docenia publiczno$é, to przede wszystkim moc twoérczg artysty polegajaca
na przedstawianiu osobistej wizji. Tworzenie wtasnych symboli moze gra¢ tu
glowna, jesli nie kluczowgq role. Nastepstwem tego jest z kolei oczekiwanie arty-
sty na otwarcie sie odbiorcy na ,,jezyk", ktérym ,,méwi“ dzielo sztuki. Odbiorca
musi nauczy¢ sie ,,sylabizowania“, poznac¢ alfabet i jezyk tego, kto chce mu cos
przekazac. Jesli artysta chce wzbudzi¢ zywa reakcje odbiorcow, jezyk ten winien
by¢ osobisty, jednostkowy, wylaczny, nacechowany sitg jego wyobrazni. Ale nawet
bardzo indywidualna symbolika musi by¢ w pewnym stopniu rozpoznawalna
dla odbiorcy, w przeciwnym bowiem razie bodziec aktu tworczego pozostanie
niezrozumiaty, pozbawiony komunikatywnej mocy, jednym stowem stracony.
Z drugiej strony forma symboliczna w pelni oczywista okaza¢ sie¢ moze banalna.*

Przesledzmy teraz sam proces, w czasie ktérego dochodzi do interpretacji.
Zyjemy w czasach, w ktérych ze wszystkich stron bombarduje sie nas obrazami.

' D. Sperber, Ukryte znaczenia, w: M. Glowinski (red.), op. cit., s. 113;

7 J. Le Goff, Czlowiek sredniowiecza, w: J. Le Goff (red.), Czlowiek sredniowiecza, Wydawnictwo
Swiat Ksiazki, Warszawa 2000, s. 45-47;

1 R. Firth, Jednostkowe symbole i publiczne reakcje, w: M. Glowinski (red.), op. cit., s. 227;
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W ciaglym pospiechu, zalewani milionami informacji najszybciej odbieramy te,
ktére trafiaja do nas w formie obrazéw wizualnych. Obraz posiada duzo wiek-
szg moc wywolywania wrazen niz stowo pisane czy moéwione, dlatego wokot
nas tlocza sie symbole, wizualne informacje. Na szczesécie wobec wiekszosci po-
zostajemy $lepi, gdyby$my bowiem reagowali na kazdy obraz, ktéry stara sie cos
nam przekazac¢, byloby to nie do zniesienia. Mogliby$émy poréwnac to jedynie
do kakofonii dzwiekéw, ktéra powstataby z réwnoczesnego naglosnienia wszyst-
kich informacji stownych wypowiadanych w jednej chwili w naszym otoczeniu.
Dokonujemy nieswiadomej selekcji i reagujemy tylko na te przekazy, ktére uzna-
my za przydatne lub wazne. Zastanawiajac sie nad relacja, jaka zachodzi pomie-
dzy artysta, dzielem a odbiorca, mozemy stwierdzi¢, ze w zasadzie wszelka
percepcja jest interpretacja. Bez niej otaczajace nas przedmioty, a takze obrazy
bylyby tylko nieczytelnymi ksztattami i plamami koloru. Zaden obraz sam nie
opowie swojego przesfania." Ten instynktowny charakter odbioru na poziomie
percepcji dociera do nas dopiero na zasadzie wstrzasu, kiedy przypominamy
sobie o koniecznosci ,,udzialu widza“, o wktadzie, ktéry wnosimy do kazdego
przedstawienia z ,,zapasu” obrazéw wizualnych nagromadzonych w naszej pa-
mieci. Dopiero wtedy, kiedy z powodu luk w pamieci nie mozemy uruchomic
procesu interpretacyjnego, wéwczas zaczynamy sobie w ogéle z niego zdawac
sprawe.” Pomimo nagromadzonej przez lata wiedzy i bagazu do$wiadczen
nasza pierwsza reakcja na obraz wizualny zazwyczaj jest automatyczna. Ale to
wiedza i do§wiadczenie warunkuja poprawnos¢ interpretacji tego, co chciano za
pomoca obrazu przekaza¢. Warto zdac¢ sobie sprawe z tego, Ze nasza pierwsza
niekontrolowana reakcja wcale nie musi by¢ poprawna i nie zwalnia nas z ,,obo-
wigzku“ jej weryfikacji. Jednak zazwyczaj jest tak, ze to, co uznajemy za oczywi-
ste przy ,,odczytaniu“ przeslania zawartego w obrazie, jest takim tylko dzieki
uprzednio nabytej wiedzy. Rozpoznamy tylko to, co juz znamy. Juz Arystoteles
twierdzit, ze tkwiacy gleboko w naturze ludzkiej instynkt nasladowczy pozwa-
la czerpa¢ nam prawdziwa przyjemno$¢ z ogladania wiernie wykonanych
podobizn rzeczy realnie istniejacych, nawet tych, ktére w naturze budza w nas
odraze.”

 E. H. Gombrich, Obraz wizualny, w: M. Glowinski (red.), op. cit., s. 322;
» jbidem, s. 323;

? Arystoteles, Retoryka. Poetyka, PWN, Warszawa 1988, s. 319;

# R. Wittkower, op. cit., s. 340-341;

» jbidem, s. 342;
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Pierwszym poziomem interpretacji jest rozpoznanie przedstawianego przed-

miotu. Symbolem wizualnym czlowieka okazuje sie zar6wno kilka kresek posta-
wionych przez dziecko, jak i rysunek Leonarda da Vinci. Symbol czlowieka,
nawet zredukowany do kilku kresek, bedzie rozpoznawalny dla ludzi na catym
Swiecie, wszedzie i zawsze.” Zdecydowana wiekszos¢ stanowig jednak symbole,
ktérych poprawna interpretacja jest dostepna tylko nielicznym. Zastosowanie
nierutynowych sposobéw przedstawiania utrudnia interpretacje, a widz musi
dysponowa¢ pewnym kluczem by odczyta¢ przekaz. Przyktadowo, interpretacyjne
trudnosci napotykali wspélczesni Tycjana, impresjonistéw czy kubistéw, wlasnie
ze wzgledu na catkowitg zmiane konwencji przedstawienia.”® Na poziomie zna-
czen przedmiotowych wiekszos¢ ludzi poprawnie zinterpretuje przedstawienie.
Nie trzeba zbyt duzego doswiadczenia, by poprawnie rozpozna¢ konwencje
przedstawiania na przestrzeni dziejow i okresli¢ przedstawiany przedmiot. Krag
poprawnych interpretacji zaweza sie, kiedy przechodzimy na wyzszy stopien,
mianowicie interpretacji tematycznej. Uswiadamiamy sobie woéwczas, ze odczy-
tywanie znakow ikonicznych nastepuje nie tylko przez dostrzezenie plam kolo-
row i linii uktadajacych sie w pewien ksztalt. Niezbedna okazuje sie znajomosé
religii, mitologii, spolecznych kontekstéw, w jakich powstalo dzielo, a takze
historii, ktéra dzieto ilustruje. Olbrzymie znaczenie ma takze znajomos$¢ tradycji,
konwengiji, ale takze predyspozycje percepcyjno-intelektualne charakterystyczne
dla srodowiska. Kontekst historyczny, kanony obowiazujace w danej epoce czy
te uzaleznione od szerokosci geograficznej, wszystko to razem i osobno determi-
nuje odbiér. Czasami znaki, ktérych znaczenie jest dla nas tak oczywistym,
ze przyjmujemy to za co$§ powszechnego, moga by¢ kompletnie niezrozumiate
dla odbiorcow wywodzacych sie z innej tradycji kulturowe;j.
Japoniczykowi, nieprzywykiemu do perspektywy centralnej pudetko narysowane
w skrécie wydaje sie znieksztalcone. Australijczyk w rysunku ptaka w skrdcie,
z jednym niewidocznym skrzydlem, ,,widzi“ ptaka okaleczonego. Indianinowi,
nieprzywyklemu do przyjetego w malarstwie zachodnim sugerowania brylowatosci
przedmiotéw za pomocq $wiatel i cieni, namalowana twarz, z czesciq pogrqzong
w cieniu, wydaje sie polowq twarzy.**

Emocjonalne uczestnictwo w odbiorze dziela jest niejako intuicyjnym sposobem
odbioru. Jest to sposéb odbioru dzieta przez wielu artystéw uwazany za bardzo
wazny i szczery. Bez watpienia nasze intuicyjne reakcje i pierwsze emocjonalne
skojarzenia sg najciekawsze i stanowig pierwszy stopien odbioru. Obraz, ktory
nie wywola u widza zadnych emocji, pozostanie po prostu niezauwazony.

* M. Wallis, op. cit., s. 23;
* R. Wittkower, op. cit., s. 348-352;
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Reakcje emocjonalne nie sa jednak catkowicie indywidualne, raczej uwarunko-
wane przez spoleczne rytualy i przyzwyczajenia. Szczegélnie silnie widac te
zaleznos¢ w spoteczenstwach Scisle ze soba powigzanych. Im wiekszy stopien
spolecznej emancypacji, tym wieksza rozmaitos¢ osobistych reakc;ji i skojarzen.
Intuicyjne, emocjonalne podejscie czasami odkrywa kolejne poktady znaczen,
ktérych artysta nawet sobie nie uSwiadamiat, ale bardzo rzadko pozwala po-
chwyci¢ znaczenie, jakie prébowat on nada¢ symbolom.*” Rozwazmy przestanie
jakie niesie wyslany jaki$ czas temu w kosmos prébnik z rysunkiem dwdéch
nagich postaci: kobiety i mezczyzny podnoszacego reke w gescie pozdrowienia.
My wiemy, ze stopy sa do stania, a oczy do patrzenia, ale bez tej wiedzy rysunki
nagich postaci sa kompletnie nieczytelne. Dzigki indywidualnej i kulturowe;j
wiedzy mozemy oddzieli¢ kod od przestania. Widzimy, ktére linie sg konturem,
a ktére sugeruja brytowatos¢ postaci. Istoty z przestrzeni kosmicznej mogtyby
uznac te figury za druciane konstrukcje z czesciami unoszacymi sie w srodku.
Jak bez znajomosci perspektywy wytlumaczylyby sobie zwezajaca sie jak szyja
i dziéb flaminga reke kobiety, za$ intencji mezczyzny, podnoszacego w gore reke
w geScie pozdrowienia, mogli by nie zrozumie¢ nawet niektérzy mieszkancy
naszej planety. Chinczycy czy Hindusi postuguja sie bowiem odmiennym, wta-
snym repertuarem gestéw stuzacych pozdrawianiu. W Chinach podobne zamiary
do tych, ktére oznacza gest mezczyzny na rysunku, sugeruje gest chwytania wta-
snej reki, czesto ukrytej w rekawie.” Z kolei buddyzm dysponuje catym ciagiem
symbolicznych, stylizowanych uktadéw dloni (mudra), powszechnie przedsta-
wianych na wizerunkach hinduskich i buddyjskich béstw. Gest mezczyzny
mozna by odczyta¢ jako abhaja-mudra - prawa reka uniesiona przez boga za-
pewnia opieke jego wyznawcom i rozwiewa ich leki.”

Pomimo tego, ze moje intencje podczas projektowania plakatéw nie byty tak
ostro okreslone, to nie ukrywam, iz zalezato mi aby do$¢ jasno i czytelnie przed-
stawi¢ pewne idee. Mam nadzieje, ze w duzej mierze udat mi sie ten zamyst,
cho¢ podesztam do tematu ze swoboda, majac Swiadomos¢, ze plakaty autorskie
to nie znaki drogowe, od ktérych moze zaleze¢ czyjes zycie. Dlatego tez nie
sadze, by interpretacja nie do konca zgodna z moimi intencjami byta porazka.
Wrecz przeciwnie, odmienne spojrzenie na co$, co mnie wydawato sie oczywiste
i jednoznaczne, moze by¢ bardzo interesujace. Uwazam, ze Swiadczy to raczej
o dodatkowej warto$ci, ktéra mozna poréwnac do pozostawienia ,,otwartej furtki“
dla odbiorcy. Méwienie wprost jest chyba najwiekszym grzechem artysty
-projektanta, ktorego na szczeScie mozna uniknaé¢ dzieki symbolom.

**J. Hall, Leksykon symboli sztuki Wschodu i Zachodu, Wydawnictwo Baran i Suszczynski, Krakéw
1997, s. 186.
¥ ibidem, s. 197-198;

119



Tomasz Jura, Anna Machwic

Znak - znaczenie

Znak to przedmiot (zjawisko, cecha, gest, spojrzenie, czy sygnal), ktéry w procesie
porozumiewania sie ludzi stuzy przekazywaniu okreslonych informacji (zna-
czen). Znaczenie stowa, gestu, symbolu, czy znaku to cos, co one w sposéb
umowny reprezentuja.

W wypadku przekazu informacji sprawa jest stosunkowo prosta. Jezeli chodzi
0 znaczenie, staje sie trudna do zdefiniowania. Dla potrzeb komunikowania sie,
gdzie konieczno$¢ przekazania konkretnej wiadomosci decyduje o formie prze-
kazu, na przykliad instrukcji obstugi urzadzenia, uzycia danego srodka, uspraw-
nienia i bezpieczenistwa przemieszczania sie oséb, srodkéw transportu, itp.,
znak powinien by¢ skodyfikowany, niezmienny w formie i kolorystyce, jedno-
znacznie odbierany w kazdym miejscu w zakresie jego stosowania.

Znak jako przedmiot niekoniecznie wywotuje w nas jednoznaczne skojarze-
nia, czesto jest rodzajem umowy co do jego znaczenia, umowy na rzecz fadu
cywilizacyjnego utatwiajacej nam egzystencje. Skodyfikowany nie znaczy za-
mkniety. Na bazie funkcjonujacych, utrwalonych w $wiadomosci spotecznej
znakéw, mozna budowaé¢ ich rodziny, gdzie forma np. tréjkata (ostrzezenie),
kota (zakaz), kwadratu (informacja) sg wyjSciowe, porzadkujace, do ktérych
mozna dodawaé znaczenia, rozbudowywaé je nie tracac na czytelnosci.
W powyzszym wypadku projektant powinien umieé¢ rezygnowac z ambicji pro-
jektowych, kreacyjnych. Podporzadkowac sie regutom, logice, w imie jasnosci
komunikatu miedzy nadawca a odbiorca.
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{ Znak informujgcy, porzadkujacy, zapewniajacy bezpie-
fm-“ czenstwo, umozliwiajgcy komunikacje pozawerbalng jest
istotnym elementem ulatwiajgcym nam codziennos¢. Nie
4 jest mozliwym przecenienie jego wartosci, ale tez traktowa-
g,;' nie tego zjawiska zbyt serio spowodowatoby sztywnosé
o o AL w przekazywaniu informacji i brak szans na rozwdj. Tym
bardziej w twoérczosci temat <znak-znaczenie> mozna po-
traktowac z dystansem i humorem. Nie chce klasyfikowac,
szeregowaé, pozostawiam to teoretykom. Kazdy moze
mie¢ wlasny, indywidualny, podporzadkowany wylacz-
nie jego regutom podziat znakéw przydatnych nie tylko
w pracy projektanta. Przeciez oprécz bycia twércami je-
A LM, steSmy réwniez odbiorcami. Taki wlasny kod znakéw wy-
korzystywanych w twérczosci, polegajacy badz to na two-
rzeniu wiasnych form znaczeniowych, badz tez na nowym zestawianiu ré6znych
znakow, nadawaniu im nowych znaczen powoduje, ze tworczos¢ staje sie
naprawde indywidualna i interesujaca dla odbiorcy wcigganego w rozgrywke
z intencjami autora. Zreszta u wiekszosci projektantéw stosunek do zagadnienia
<znak-znaczenie> jest wladnie oparty na intuicji, do§wiadczeniu, a nie na upo-
rzadkowanej, usystematyzowanej wiedzy. Sadze, ze w takiej dysertacji odrobina
zartu bedzie chwilg oddechu od powaznych, przemyslanych, opartych o wiedze
fachowa wypowiedzi moich kolegow.

Twérczos¢ zyje ze znaku i jego znaczenia, przetwarzajac go, nadajac mu
inny wymiar. 7Z jednoznacznosci tworzy dwu - i wieloznaczno$¢, nadaje mu
nowe cechy. Przeciwstawia znaki sobie nawzajem, zestawia ze soba w celu
uzyskania zamierzonego efektu czy nowego sensu. Daje to projektantowi nie-
ograniczone mozliwosci dziatania na réznych polach w réznych dziedzinach,
technikach, mediach.

Rozwdj cywilizacyjny, globalizacja, tatwosé
pokonywania przestrzeni, nowe media,
a z drugiej strony réznice kulturowe, jezykowe
i konieczno$¢ porzadkowania komplikujace;j
sie rzeczywistoéci powodujg powstawanie co-
raz to nowych znakéw. To, co ma porzadkowac
otaczajaca nas rzeczywistosé, platanine docie-
rajacych do nas informacji, paradoksalnie po-
woduje narastanie szumu informacyjnego.
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Zyjemy w czasach, w ktérych jestesmy bombardowani
ze wszystkich stron milionami informacji. Oczywiscie
najszybciej odbieramy te, ktére docieraja do nas w for-
mie obrazéw, znakéw. Informacja wizualna duzo szyb-
ciej i z wiekszgq mocg dociera do odbiorcy, czesto wply-
wa na jego pod$wiadomosé. Znak posiada o wiele
wiekszg moc oddzialywania niz stlowo méwione czy
pisane. Poza tym jest duzo bardziej uniwersalny. Zdol-
no$¢ znakéw wizualnych do przekazywania informa-
cji, ktérych nie da sie zakodowa¢ w zadnej innej formie
jest ich najwiekszg wartoscig. Odpowiednio skodyfiko-
wf wany, uproszczony i opisujacy powszechne w danej
kulturze zjawiska znak bedzie czytelny dla wiekszosci odbiorcow. Wobec tego
wszystkiego umiejetnos¢ rezygnacji, dokonywania wyboréw i twércze podejscie
do zagadnienia, branie pod uwage doswiadczenia i interpretacyjnych mozliwo-
Sci szerokiego grona odbiorcow powinno by¢ jedna z najwazniejszych cech
wspélczesnego projektanta. Szczegdlnie tego, ktérego praca ma ulatwia¢ nam
zycie, czy wrecz je ochraniac.

Dobry znak informacyjny oprécz budzenia jednoznacznych skojarzen musi
sie takze wyr6znia¢ swojg atrakcyjnoscig. W cigglym zalewie informacji reagu-
jemy bowiem na te, ktére uznamy za szczegélnie atrak-
cyjne czy wazne. Przeciez nie do wyobrazenia jest
sytuacja, w ktérej reagowalibySmy na kazdy obraz,
ktéry chce nam co$ przekazac.

Jednym z najprostszych sposobéw przekazywania
informac;ji jest gest. Gest to takze znak, czesto niekon-
trolowany sygnat wysytany przez cialo. Dzieki gestom mozemy wyraza¢ nasze
emocje, ale tez czesto zdarza sie, ze podSwiadoma ekspresja naszego ciata
zdradza co$, co wolelibySmy ukry¢. Mowa ciala, czyli sygnaty jakie wysytamy
(czy to uSwiadomione, czy zupelnie niezalezne od na-
szej woli) ma decydujacy wplyw na tzw. pierwsze wra-
zenie. Stad tez powszechne wsréd oséb publicznych,
szczegblnie politykéw, korzystanie z pomocy specjali-
stow od wizerunku publicznego.

Nawet najbardziej opanowana osoba dysponuje indy-
widualng gama gestéw wyrazajacych silnie nacechowane
emocjami stany: strach, euforie, zaskoczenie. Gesty
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powszechnie rozumiane, jak na
przykiad gest grania na nosie
oznaczajacy lekcewazenie, wy-
stepuja obok gestow czytelnych
jedynie dla waskiej grupy, jak ry-
tual przybijania dtonmi wsrod
srodowisk afroamerykanskich.
Jezyk gestow to réwniez mowa
wykorzystywana przez osoby,
ktére nie znaja jezykéw obcych.
Gestem postuguje sie takze jezyk
migowy. Nie tylko gestem wyra-
zamy siebie, swdj stosunek do
Swiata, czy mijanego przechod-
nia. Informacje o pewnym zna-
czeniu sygnalizowane sg takze za
pomocy zewnetrznych oznak:
powodzenia, statusu spoteczne-
go, pozycji materialnej lub towa-
rzyskiej. Marka stroju, sposob
wypowiadania sie, maniery,
miejsca, w ktérych sie bywa,
przedmioty, ktérymi sie otacza,
wszystko to znaki informujace
nas o danej osobie. Przy czym
oznaki powodzenia sg zazwyczaj
eksponowane, za$ niepowodze-
nia ukrywane lub przeslaniane
oznakami fatszywego powodze-
nia, ktérego tak naprawde nie
mamy.

Niezalezno$¢ od typowych
oznak wyrazajacych sie strojem,
a sygnalizujagcych powodzenie
materialne wykazuja osoby utoz-
samiajace sie z jakas subkultura.
Poprzez ubiér i w ich rozumieniu
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oryginalny wyglad prébuja podkresli¢ swojg indywi-
dualnoé¢ i odrebnos¢ wzgledem spoteczenstwa oraz
zasygnalizowac przynalezno$¢ do grupy. Przy czym
ma to charakter podkreslania raczej ideologicznej
czy intelektualnej odrebnosci niz eksponowania
statusu materialnego. Wobec tego informacja wysy-
tana do przechodnia jest duzo bardziej nosna, bo
pozwala przypisa¢ danej osobie poglady grupy.
Oczywiscie nie da sie tu unikna¢ stereotypéw i cze-
sto nietrafnego zaszufladkowania. Z drugiej strony
osoba decydujaca sie na przyjecie stylu charaktery-
stycznego dla danej grupy spolecznej najpierw za-
zwyczaj przyjmuje, choéby czesciowo, jej ideologie.

Przygladajac sie otoczeniu spotecznemu niewiele
dostrzegamy przejawow wysytania sygnaléw dekla-
rujacych indywidualnosé. Raczej giniemy w szarej

masie, stajemy sie fragmentem wiekszej catosci. Najpierw czlonkiem lokalnej
spolecznosci, potem elementem calego spoleczenstwa, niedtugo obywatelem
Europy, do ktérej takze przyjdzie nam sie dostosowacd, zrezygnowac z niekto-
rych oznak indywidualnosci. Tu znowu pojawia sie kwestia globalizacji i wza-
jemnego zrozumienia informacji wysytanych w obydwu kierunkach. Jednak
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kultura, historia, doS§wiadczenie i przeplyw danych w Europie sa na tyle inten-
sywne i na tyle spetryfikowane we wszystkich krajach, ze z odbiorem znakow
i porozumieniem sie z ich pomoca w tym obszarze nie powinno by¢ probleméw.

Znak, czy to w postaci gestu, czy innej, towarzyszy nam na kazdym kroku.
Ale znak wizualny ma przede wszystkim ogromne znaczenie w twérczoéci pla-
stycznej. Uzywanie form o powszechnie rozumianym znaczeniu, nadawanie im
nowego kontekstu, czy zestawianie w nietypowych konfiguracjach pozwala na
rozwiniecie nieskrepowanej wyobrazni. Odwotywanie sie¢ do zakodowanych
w $wiadomos$ci widza znakéw i znaczen daje mozliwosé zachowania kontaktu
z odbiorcg. Niemozliwe do dookreslenia znaczenie znaku i nie do konca przewi-
dywalne interpretacje dzieta dajg dodatkowe mozliwosci wzbogacenia przekazu.
Odbiorca nie zawsze musi jednoznacznie rozumiec¢ intencje projektanta. Odbiera
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go raczej przez wilasng swiadomos¢, wyobraznie, wlasne
rozumienie znaczenia znaku. Dotyczy to zaréwno formy
znaku, kontekstu w jakim wystepuje czy uzytej kolorysty-
ki. Dlatego ze wzgledu na sporag dawke indywidualnej
postawy odbiorczej przekaz moze zostaé wzbogacony,
skomplikowany, moze pozosta¢ niezrozumialym, badz
tez strywializowac sie.

Zazwyczaj odbior ma charakter instynktowny i dopie-
ro kiedy z powodu luk w pamieci nie mozemy urucho-
mi¢ procesu interpretacyjnego, uswiadamiamy sobie
konieczno$¢ udziatu widza w odbiorze dzieta i wplywie
jego indywidualnego doswiadczenia na sam akt od-
bioru. Pomimo tej automatycznej reakcji na znak, to
zgromadzona przez nas wiedza i doswiadczenie warun-
kuja odbiér i poprawnos$¢ interpretacji chocby tylko
zblizonej do intencji autora. Jednak ten niejako automa-
tyczny odbior nie zwalnia widza z podjecia proby inter-
pretacji i dotarcia do sedna.

Nie mozna zadekretowaé znaczenia znaku. Dlatego
sam znak, jak i jego znaczenie sa tak noSne w procesie
twérczym. Z jednej strony dziatanie skodyfikowane,
z drugiej swobodna gra wyobrazni. Przypadkowe lub
przemyslane skojarzenia. Ta dychotomia decyduje
o atrakcyjnosci uzycia znaku w kazdym procesie twor-
czym, niezaleznie od dyscypliny artystycznej. I nie
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mam tu na my$li jedynie dyscyplin plastycznych, ale takze literature, film,
poezje itp.

Przeciez gdyby nie znaki oraz ich umownos¢, a czesto wieloznaczno$é, twor-
czo$¢ bylaby o wiele ubozsza. To wlasnie przekazywanie za pomoca znakéw
i symboli niedostepnych zmyslom idei jest jedng z najwiekszych wartosci dziet
sztuki. Zabawa znakami, uzywanie ich w réznych kontekstach i konfiguracjach
daje nieskonficzone mozliwosci. Czy wreszcie préba stworzenia wlasnej ikono-
grafii, niezwykle trudna, ale nobilitujaca artyste.

Relacja <znak-znaczenie> to wiodgcy problem w projektowaniu graficz-
nym, o ktérym w pracach dyplomowych, przewodach kwalifikacyjnych,
programach pracowni bedziemy pisa¢ jeszcze dlugie lata doktadajac do naszej
wiedzy przemys$lenia, rozwigzania i wnioski. Powstawanie znakéw, symboli jest
procesem ewolucyjnym, dziejacym sie w czasie. Daje nam to pewno$¢, Ze nasza
dziatalno$¢ jako twoércow, pedagogow, studentow ma sens. Jest zjawiskiem
trwatym, dynamicznym i twérczym.
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