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Wstep

Problematyka zwigzana z checig wyrazania uczu¢, emocji, rzeczy i standow
niewidzialnych, lecz odczuwalnych, nurtowala tworcow juz od najdawniejszych
czasOw. Na rozne sposoby starano si¢ sprosta¢ wyzwaniu, aby namalowana rzecz,
przedmiot, czy postaé, oznaczata co$ innego, niz to, czym lub kim w rzeczywistosci
jest. Problemem stawala si¢ zarazem jednoznaczno$¢ i czytelno$¢ przekazu. Zwracat na
to uwage m.in. Erwin Panofsky, twierdzac, ze najwazniejszym problemem w badaniu
dziet sztuki jest prawidlowe odczytanie symbolicznej tresci przedstawien'.

W kazdej epoce arty$ci niejednokrotnie uzywali okreslonego kodu, zestawu
znakow 1 symboli, aby méc przekazaé odbiorcy pehi¢ tresci nie zawsze mozliwej do
uchwycenia jako byt materialny. Byty to symbole lub znaki powszechnie uzywane,
uniwersalne, stosowane przez ogot spoteczenstwa do wzajemnej komunikacji, jak np.
symbole religijne. Niejednokrotnie artysci tworzyli swoj wilasny ,,jezyk”, rodzaj kodu,
za pomoca ktorego definiowali w swoich dzietach to, co nieuchwytne, co trudno jest
wyrazi¢ za pomocg samego tylko wizerunku. Poniewaz problematyka omawiana
w niniejszej dysertacji dotyczy symboli i znakéw w moich plakatach, w zwigzku z tym
dalsza analiza ich stosowania w sztuce dotyczyla bedzie glownie obrazéw i grafik,
chociaz bogate tresci symboliczne zawarte byly rowniez w rzezbach i architekturze.

Znak jest obrazem przedmiotu, elementem rzeczywisto$§ci waznym nie tyle
przez wzglad na wlasne cechy, ile na relacje wzgledem innych przedmiotow. W sztuce
europejskiej wyr6zni¢ mozna cztery rodzaje znakdw: znaki pisma, czyli litery, cyfry,
ideogramy oraz znaki muzyczne — nuty. Znaki te niejednokrotnie stanowily cze$é
sktadowa dzieta poprzez utrwalenie ich za pomoca $rodkéw wyrazu typowych dla
jezyka sztuk plastycznych, jak kreska, plama czy barwa’.

Interesujacymi wspotczesnymi przyktadami znakow sg np. znaki logo. Bywa, Ze
symbolicznie, w skrotowy sposob, odnosza si¢ do profilu dziatalnosci firmy, lecz czgsto
przybieraja form¢ abstrakcyjna, nie niosacg dodatkowego przeslania, majac na celu
wylacznie identyfikacj¢ danej marki, oznakowanie jej. Powszechnie znang odmiang
znakéw sg tez znaki drogowe i ostrzegawcze, bedace niczym innym, jak wspotczesnymi

piktogramami, informujacymi o konkretnych sytuacjach czy zagrozeniach.

'T. Végh, Malarstwo niderlandzkie XV wieku, Warszawa 1979, s. 8.
* P. Skubiszewski, Znaki w dzielach sztuki, [w:] Wstep do historii sztuki, t. 1: Przedmiot - metodologia -
zawod red. P. Skubiszewski, Warszawa 1973, s. 351.



Obok znakéw artysci roznych epok postugiwali si¢ rowniez symbolami. Jak
podaje Andrzej Borowski w artykule Cesare Ripa czyli muzeum wyobrazni, bedacym
wstepem do lkonologii Cesare Ripy: ,,(...) mianem symbolu okresla si¢ znak, ktory
wigze jaka$ ide¢ (jak nazywat to Goethe) albo jakies$ pojecie (jak bySmy dzi§ woleli to
okresli¢) z obrazem pierwotnie od tego pojecia czy idei odlegtym i niezaleznym.”

Niejednokrotnie zdarzalo si¢, ze znak sam w sobie stawat si¢ symbolem. Dziato
si¢ tak zawsze wowczas, gdy postugiwano si¢ nim w okreslonych okoliczno$ciach
1 w odpowiednim konteks$cie. Przykladem moze by¢ znak krzyza, ktéry dalece wyszedt
poza swoje pierwotne znaczenie. Znak ten, ktéry dla starozytnych Rzymian byt
symbolem hanby, dla chrzescijan stat si¢ symbolem mgczenskiej $mierci Chrystusa za
ludzkie grzechy i zbawienia po $mierci, a w szerszym znaczeniu — symbolem calego
chrzescijanstwa®.

Szczegdlnym przyktadem takiej ewolucji w aspekcie negatywnym jest rowniez
swastyka. Obecna w wielu kulturach §wiata jako symbol szczescia 1 pomyS$lnosci,
zostata przejeta przez niemieckich nazistow jako godto NSDAP. W wyniku zbrodnicze;j
polityki III Rzeszy, jak rowniez ogromu zniszczen i ofiar, ktére spowodowala
wywotana przez Hitlera Il wojna $wiatowa, swastyka dla wielu stala si¢ symbolem
$mierci, zta totalitaryzmu, a jej uzywanie zostalo w wielu krajach prawnie zakazane.
Przy okazji zauwazy¢ mozna, ze w réznych kulturach identyczne znaki moga pehic¢
ro6zne funkcje i symbolizowa¢ odmienne tresci.

Do najbardziej znanych i powszechnie uzywanych znakdéw nalezg znaki pisma,
bedacego narzedziem stuzacym do zapisywania mysli i nadania jej formy wizualne;.
Znaki te wywodza si¢ od symboli tworzonych przez spoleczenstwa prymitywne,
przedstawiajacych pojecia lub przedmioty’. Z pojeciem pisma wiaza si¢ rowniez pojecia
piktogramu — graficznego elementu opisujacego zdarzenie lub ciag zdarzen poprzez
zastosowanie odniesien wizualnych badz wskazéwek, jak réwniez ideogramu —
graficznego elementu wyrazajacego mysl lub pojecie®. Na ideogramach opieraja sic

niektore alfabety, m.in. chinski i japonski’.

* A. Borowski, Cesare Ripa czyli muzeum wyobrazni [w:] Cesare Ripa, Ikonologia, Krakow 1998, s. V.
* Od znaku hanby do symbolu Zbawienia. Jak krzyz stal sie znakiem chrzescijarstwa? — wywiad
Sebastiana Adamkiewicza z prof. Stawomirem Bralewskim, https://www.wprost.pl/kraj/10051200/0d-
znaku-hanby-do-symbolu-zbawienia-jak-krzyz-stal-sie-znakiem-chrzescijanstwa.html (dostep:
12.05.2019)

> Gavin Ambrose, Paul Harris, Typografia, Warszawa 2008, s. 12.

b Ibidem, s. 14.

7 Ibidem, s. 16.



Z pojeciami znaku i symbolu wigze si¢ rOwniez pojecie alegorii, ktorej bodaj
najbardziej powszechng odmiana jest personifikacja, czyli uosobienie®. Jest to taki
rodzaj obrazowania, ktory poza faktem samego zilustrowania tematu, posiada réwniez
sens umowny, przenosny. Alegoria stanowi w pewnym sensie uszczegdélowienie
r6znych, nieraz dos$¢ odleglych od siebie znaczen symboli, przez co ich wieloznaczny
czgsto charakter stawat si¢ jednoznacznie czytelnym dla odbiorcy’.

Mowiagc o alegorii nalezy zwroci¢ uwage, ze jej poszczegolne elementy, czyli
zardbwno ten przedstawiajacy, jak 1 ten, ktorego znaczenie jest ukryte, maja swoje
odpowiedniki w rzeczywisto$ci. W przypadku alegorii waznym skladnikiem
przedstawienia sg rowniez dodatkowe znaki, tzw. atrybuty, w ktére jest wyposazona
posta¢ gidowna. Przyktadem takim jest chociazby alegoria sprawiedliwosci, uosabiana
przez posta¢ kobieca (Temidg), ktorej atrybutami sa: chusta przewigzana na oczach
i trzymana w rece waga'’.

Symbole 1 znaki, zaréwno te powszechnie stosowane, o uniwersalnym
znaczeniu, jak roéwniez indywidualnie wypracowane przeze mnie, juz od czasu studidow
byty dla mnie istotnymi elementami artystycznej wypowiedzi, ktéra najpeiniej
przejawita si¢ w moich plakatach. Wynika to z pewno$cia z mojej osobowosci
1 indywidualnej potrzeby takiej wtasnie formuty przekazu treéci, lecz warto zauwazyc,
ze plakat jako dziedzina sztuki wypracowal sobie pewien specyficzny jezyk, na
symbolach i znakach w duzej mierze oparty. Wiaze si¢ to niewatpliwie z pierwotng
funkcja plakatu, jako metody przekazu informacji funkcjonujacej na ogo6t na zewnatrz,
w przestrzeni publicznej. Ta ,,uliczna” komunikacja wizualna wymagata z reguly formy
zwiezlej, szybko zapamigtywalnej i jednocze$nie sugestywnej w wymowie, aby jej
adresat nie musiat poswigca¢ zbyt wiele czasu na gleboka analize dzieta. Chociaz
tendencja ta z biegiem lat ulegata zmianom, czego dowodem s3a pelne metafor
i alegorycznych odniesien prace przedstawicieli tzw. ,polskiej szkoty plakatu”,
osobiscie blizsza jest mi idea formy bardziej zwigzlej, operujacej raczej ptaska plama
barwng i1 syntetycznym ksztaltem, niz bogactwem malarskich efektéw. Jednoczesnie,
biorgc pod uwage dzisiejsza rolg plakatéw, ktére w duzej mierze z ulicy ,,przeniosty
si¢” do galerii, a juz z pewnoscia do wn¢trz mieszkan czy biur, stosuje czgsto bardziej

zlozong forme przekazu, w duchu wspomnianej juz ,,szkoly polskiej”, co sprawia, ze

¥ A. Borowski, op. cit., s. VI.
® Ibidem.
1 Ibidem.



plakaty mojego autorstwa niekoniecznie spetniaja funkcj¢ informacyjng, majac raczej
na celu wywolanie u odbiorcy réznorodnych emocji i sklonienie go do szerszych

refleksji.



1. Symbole i znaki w sztuce na przestrzeni epok

Problematyka zwigzana z symbolami i znakami oraz ich znaczeniem w sztuce
poszczegb6lnych epok jest niezwykle rozleglta i dotyczy niemal wszystkich form
dziatalnosci artystycznej — od rysunku i malarstwa, poprzez rzezbg, na architekturze
skonczywszy. Poniewaz bezposrednie inspiracje i odwolania w moich pracach
wywodzg si¢ gidéwnie z tradycji grafiki i malarstwa, zasadnym bedzie skupienie si¢
przede wszystkim na analizie dziet sztuki reprezentujacych te wiasnie dyscypliny
sztuki. Oczywiscie trudno poming¢ fakt, ze jednymi z pierwszych przyktadow sztuki
niosacej tresci o znaczeniu symbolicznym sg rzezby, a $cislej mowigc — paleolityczne
figurki kobiece, m.in. stynna Wenus z Willendorfu, interpretowane czgsto przez badaczy
jako symbole plodnosci. Podobnie autorzy prehistorycznych malowidet naskalnych
wykorzystywali  wizerunki ludzi 1 zwierzat w charakterze przedstawien
o prawdopodobnym znaczeniu magiczno-religijnym, zwigzanym m.in. z polowaniami
czy plodnosciag. Malowidla te pehily jednoczes$nie role znakoéw 1 stanowily dla
o6wczesnych ludzi rodzaj kodu, nos$nika dodatkowych informacji, jakkolwiek ich petna
interpretacja, z powodu braku dodatkowych informacji, nie jest obecnie mozliwa''.

W starozytnosci symboli i znakéw uzywano najcze$ciej w odniesieniu do
postaci bostw oraz dla wyrazenia pozycji 1 roli spolecznej wladcow, kaptandéw czy
uczonych. Za ich pomoca oznaczano takze stany i zjawiska pozaempiryczne, majace
zwiazek z religia, czego przykladem jest np. egipski Ankh — symbol Zycia wiecznego.
Innymi symbolami egipskimi byly m.in. sztuczna broda — symbol majestatu wiadzy,
oczy Horusa, z ktorych lewe symbolizowato ksiezyc, a prawe — stonce oraz skarabeusz
— symbol stworcy bostw'2. Nawiasem mowigc oczy byly waznym symbolem rowniez
w starozytnej Mezopotamii, czego dowodza cho¢by liczne figurki tzw. idoli ocznych ze
$wiatyni Tell Brak'’. Do symboli wladzy w starozytnym Egipcie zaliczaly si¢ rowniez
przyozdobione hieroglifami obeliski. Byly wyrazem potegi faraona oraz wysokiego
poziomu egipskiego rzemiosta. Jednym z takich przyktadow jest obelisk ze $wiatyni

Stofica w Heliopolis, znajdujacy sie obecnie na Piazza del Popolo w Rzymie'*. Procz

'"""M. Hollingsworth, Sztuka w dziejach cztowieka, Wroctaw 1992, s. 21-25.

'2 A. Krolak, Symbole w sztuce starozytnego Egiptu,
http://www.artfolie.wordpress.com/2009/02/13/symbole-w-sztuce-starozytnego-egiptu/amp/ (dostep:
12.05.2019)

13 J. Ko$minska, Symbolika oka w starozytnej Mezopotamii [w:] Antropologia Religii, t. 3, Warszawa
2003, s. 21-23.

M. Hollingsworth, op. cit., s. 39.



stosowania znakow graficznych, Egipcjanie przywigzywali duzg wage do barw stonca,
wierzac, ze jego promienie pochodza od Boga'’. W gruncie rzeczy kazda ze
starozytnych kultur dysponowata wlasnym zestawem rozmaitych znakéw — symboli,
m.in. atrybuty bogoéw greckich czy rzymskich (np. sowa byla atrybutem Ateny
1 symbolem madro$ci, piorun — Zeusa / Jowisza, a tr6jzab — Posejdona / Neptuna)

Znaki 1 symbole stanowily nierozerwalny element sztuki wczesnego
chrzedcijanstwa. Jednym z bardziej znanych jest uproszczony wizerunek ryby,
spotykany na $cianach rzymskich katakumb. Znak ten nie oznacza doslownie ryby
(gr. ichthys), kluczem do jego rozumienia jest stowo ICHTHYS, ttumaczone jako skrot:
lesous Christos Theou Hyious Soter — Jezus Chrystus, Bozy Syn, Zbawiciel. Dodaé
nalezy, ze nie tylko skrét literowy jest tutaj istotny, gdyz rybie przypisywano wiele
znaczen, kojarzac ja z woda, czyli zyciem lub z otchlania i zmartwychwstaniem'®.
Sztuka wczesnochrzescijanska wigze si¢ z poczatkami chrzescijanskiej ikonografii oraz
symboliki, rozwinigtych zwlaszcza w III 1 IV wieku, czyli w czasach rozkwitu na
terenie Rzymu malarstwa katakumbowego, jakkolwiek poshugiwano si¢ jeszcze
symbolami zaczerpnigtymi ze $wiata antyku. Przyktadem moga by¢ glowy kobiece
z krypty Lucyny, symbolizujace cztery pory roku, a wywodzace si¢ ze starozytnej
ikonografii nagrobnej, jak rowniez personifikacja Ziemi — Karmicielki czy Herkules
zabijajacy Hydre z katakumb przy Via Latina'’. Motywy przejete ze starozytnosci
niejednokrotnie zyskiwaly nowe znaczenie. Do najpowszechniej stosowanych znakow-
symboli nalezaly: orant, oznaczajacy pobozno$¢, paw — symbol nie$miertelnosci,
pasterz niosagcy owce jako symbol Chrystusa, okret oznaczajacy ziemska droge do
nieba, §wiatlo $§wiecy — symbol $wiatlosci boskiej oraz wspomniany juz wczesniej
krzyz'®. Powszechnie wykorzystywano rowniez przedstawienie winnej latorosli
1 zbiorOw winogron, co miato zwigzek z biblijnym przemienieniem wina w krew
Chrystusa. Jako symbol poswigcenia Chrystusa wykorzystywane bylo przedstawienie
w malowidtach obrazu Baranka Mistycznego, jak np. w tzw. krypcie Swietych, jednym

7z cubiculow katakumb $w. Piotra i Marcelina'’.

' K. Jurek, Znaczenie symboliczne i funkcje koloru w kulturze, , Kultura — Media — Teologia”, 2011, nr.
6, s. 69.

' A. Borowski, op. cit.,s. V.

17P. de Palol, Wezesnochrzescijanska sztuka Zachodu [w:] Sztuka swiata, t. 3, Warszawa 1993, s. 7-8, 14
(opis ilustracji, autor: M. Machowski).

% A. Krolak, Sztuka wezesnochrzescijanska, https://artfolie.wordpress.com/2009/03/15/notatki-sztuka-
wezesnochrzescijanska/amp/ (dostep: 12.05.2019).

' P. de Palol, op. cit., s. 12.



Procz krzyza 1 ryby do najbardziej znanych symboli, wywodzacych si¢
z chrzedcijanstwa nalezg m.in.: waz 1 jabtko — symbole pokusy i grzechu czy tez znaki
A 1 QQ — symbol wszechmocy boskiej. Wiele sposréd nich zostalo zaczerpnietych
z symboliki poganskiej. Symbolika ta, obecna réwniez w innych dziedzinach
tworczos$ci, stosowana byla przez caty okres $redniowiecza. Jakkolwiek nie jest to
przedmiotem niniejszych rozwazan warto nadmieni¢, ze szereg symbolicznych tresci
niosta z sobg réwniez architektura sakralna, np. plan krzyza lacinskiego, triforia —
symbol Trojcy Sw. okno w skierowanym na wschod prezbiterium — symbol $wiatlosci
bozej i inne).

W epoce renesansu i baroku, zarowno symbol jak i alegoria w sposob $cisty
odnosity si¢ do §wiata rzeczywistego, tworzac z nim gleboka wigz. ArtySci renesansowi
rownie chetnie uzywali symboli w celu przekazywania dodatkowych tresci, co tworcy
$redniowieczni, przy czym oprocz symboliki typowo religijnej na szeroka skale
stosowano rowniez motywy Swieckie, w tym mitologiczne. Do typowych,
a jednoczes$nie najciekawszych dziet z tego okresu, zaliczaja si¢ z pewnos$cig freski
Rafaela Santi w Stanza Della Segnatura, bedace alegorycznymi kompozycjami
nawigzujacymi do poszukiwania Prawdy, Dobra i Pigkna. Zaliczaja si¢ do nich m.in.
tonda na suficie, bedace alegorycznymi przedstawieniami Filozofii, Poezji, Teologii
i Sprawiedliwos$ci, a takze malowidla S$cienne: Parnas, Dekretalia, Dysputa
o najswietszym sakramencie, oraz jedno z najstynniejszych dziet Rafaela — Szkofa

ateriska’ (il. 1).

Zrédto: http://historyczno-sztucznie.blogspot.com/2014/02/64-rafael-santi.html

20 3. Biatostocki, Sztuka cenniejsza niz ztoto, Warszawa 2001, s 327,
Rafael Santi, https://pl.wikipedia.org/wiki/Rafael Santi (dostgp: 12.05.2019).



Dzieto to wykorzystuje szereg motywoéw swieckich, atrybutéw zaczerpnigtych
zarowno z epoki w ktorej tworzyl autor, jak rowniez z mitologii i stanowi doskonaty
przyktad postawy artystow renesansowych w kwestii stosowania symboliki w dziele
sztuki. Dzielo jest alegoria Prawdy, do ktorej dotrze¢ mozna dzigki Rozumowi.
W centralnej czes$ci kompozycji znalezli si¢ greccy filozofowie — Platon, ktory
w symbolicznym gescie wskazuje reka niebo, stanowigce jego zdaniem najwazniejsze
zrodlo wszelkich idei i1 inspiracji, oraz Arystoteles, ktory wskazuje ziemi¢. Gest
Arystotelesa odzwierciedla ide¢ zdobywania wiedzy w oparciu o dos$wiadczenie,
bezposrednie poznawanie $wiata 1 natury, czyli po prostu empiryzm. Na fresku
pojawiaja si¢ procz tego inni przedstawiciele antycznych nauk, jak Diogenes, Heraklit,
Sokrates, Pitagoras i inni. Kazdy z nich przedstawiony jest z charakterystycznym dla
nich atrybutem — wlasnym dzielem lub przedmiotem typowym dla danej profesji, jak
np. Euklides z cyrklem czy Ptolemeusz z globusem. Symboliczna wymowa dzieta glosi,
ze dazenie do prawdy odbywaé si¢ moze ré6znymi sposobami, w oparciu o rozne
doktryny, ktorych wspolng cechg jest wiedza i rozum. Dodatkowej tresci dostarcza fakt,
ze cala scena rozgrywa si¢ we wspoOlczesnej autorowi dziela renesansowej scenerii,
przez co dodatkowo podkresla, ze zawarta w dziele wymowa dotyczy czasow
wspofczesnych. Warto zwroci¢ rowniez uwage na symbolike motywdw mitologicznych,
wykorzystanych w dziele, a dokfadniej: postaci Apollina z lirg oraz Ateny w hetmie,
z wldcznig i1 tarcza przyozdobiong glowa Meduzy, ujete w formie posagéw w niszach
po obu stronach sceny. Pomijajac juz symbolike samych atrybutow (np. lira
interpretowana byta jako symbol wladzy oraz wiedzy), zauwazy¢ warto, ze Apollo byt
przewodnikiem muz, bogiem prawdy i patronem sztuki i poezji, podobnie jak Atena —
bogini madrosci i sztuki oraz opiekuna miast®'.

Obok Rafaela, innym waznym tworca, ktory uzywat zlozonej symboliki
w swych alegorycznych kompozycjach, byl Tiziano Veceillo — Tycjan. W jego
tworczo$ci motywy biblijne przeplatajg si¢ z mitologicznymi. Obraz Alegoria Zycia
ludzkiego (Trzy etapy Zycia) mozna stosunkowo latwo zinterpretowad, dzieki
wymownemu przedstawieniu trzech scen — bawigcych si¢ dzieci (miodos¢), para
kochankoéw (etap dojrzalo$ci) oraz starzec otoczony czaszkami (staro$¢). Bardziej

zagadkowe jest inne dzieto: Mitos¢ ziemska i niebianska, ukazujace dwie kobiety — naga

21 J. Pijoan, Rafael Santi (uzupelnienia: Przemystaw Trzeciak) [w:] Sztuka Swiata, t. 6, Warszawa 1991,
s. 68, 70; Szkola Atenska, https://pl.wikipedia.org/wiki/Szkota Atenska (dostep: 12.05.2019).
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i ubrang — siedzace na studni, w ktorej zanurza dlon amorek, rdéznorodnie
interpretowane przez badaczy.

Mozna by wymienic¢ jeszcze szereg innych artystow wiloskiego renesansu, ktorzy
poprzez ,,mowe symboli” ksztattowali kompozycje i tre§¢ swoich dziet, jak chocby
Sandro Botticelli (Wiosna, Narodziny Wenus) Michal Aniot (freski w Kaplicy
Sykstynskiej) czy Leonardo da Vinci (m.in. Ostatnia Wieczerza) ktdérzy w mniejszym
lub wigkszym stopniu uciekali si¢ do tejze symboliki. Problematyka jest niezwykle
szeroka, stad tez w miejsce szczegdlowych analiz bardziej celowym — jak sadze —
dziataniem bedzie proba scharakteryzowania tych artystow i ich dziet, dla ktorych
symbolika przekazu stala si¢ znakiem rozpoznawczym, poniekad artystyczng
wizytowka. Jednym z takich tworcoOw byt niemiecki malarz i grafik Albrecht Diirer,
uznawany za najwybitniejszego przedstawiciela renesansu niemieckiego. Do
najbardziej znanych prac artysty nalezy cykl drzeworytoéw do Apokalipsy sw. Jana
(m.in. Czterej jezdzcy Apokalipsy, wykorzystujacy atrybuty charakterystyczne rowniez
dla sztuki $redniowiecznej) czy tez mistrzowskie miedzioryty, m.in. Rycerz, Smierc
i diabel, w ktérym symbolicznie ukazane zostaly przeciwstawne sity zla i dobra, a ktory
jest jednoczesnie refleksja nad przemijaniem®. Ogodlna wymowa dzieta symbolizuje
ponadto chrzes$cijanski ideal Zycia czynnego (vita activa), zmierzajacego do celu
pomimo przeciwnoéci®®. Szczegdlny z punktu widzenia symboliki oraz ogdlnej
wymowy dziela jest stynny miedzioryt Melancholia z 1514 roku, odwotujacy si¢ do

sfery intelektu i tworczosci?? (il. 2).
y

22 J. Biatostocki, op. cit., s. 358.
» R. an der Heiden, Albrecht Diirer [w:] Sztuka swiata, t. 6, Warszawa 1991, s. 302.
24 J. Biatostocki, op. cit., s. 358.
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II. 2. Albrecht Diirer, Melancholia, 1514
Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Melancholia_I

Grafika ta jest proba autopsychoanalizy, symbolicznym przedstawieniem
zwatpienia w sens wszelkiej tworczosci oraz melancholicznego temperamentu, jaki —
zdaniem dwczesnych — miat charakteryzowaé artystow>. Stan psychiki artysty zostal
przedstawiony za pomoca uskrzydlonej postaci, siedzacej w zamys$leniu posrod
porozrzucanych narzedzi, na tle rozpoczetej budowy. Klepsydra nad postacig odmierza
uptywajacy czas, obok niej znajduja si¢ jeszcze waga i dzwon, ktéore moga byc
interpretowane kolejno jako symbol dobra i zta oraz ulotnosci chwili i nieuchronnego
konca.

Procz grafik na uwage =zastuguja rowniez obrazy Diirera: Madonna
z Dziecigtkiem i gruszkq (owoc symbolizuje prawdopodobnie stodycz taczacego ich
uczucia) czy tez ciekawe przedstawienie Chciwosci — starej kobiety z odstonigta piersiag
1 workiem pieni¢dzy, sugerujace, ze zadne bogactwa nie s w stanie zrekompensowaé
przemijajacego czasu, ktérego nie mozna kupic.

Charakterystyczne i oryginalne podejscie do symbolu w malarstwie cechowalo
artystow niderlandzkich. W tradycji sztuki niderlandzkiej XV w. powstatl nurt
symbolizmu niejako utajonego, ukrytego za ,kotarg” naturalizmu przedstawien. Erwin
Panofsky okreslit ten rodzaj symbolizmu mianem ,,zamaskowanego” (ang. disguised
symbolizm)*®. Tendencja ta wyraznie uwidaczniala sic w malarstwie tego okresu,

a pelny jej rozkwit zawdzigcza¢ mozna m.in. pracom Jana van Eycka. W pracach tego

23 R. an der Heiden, op. cit., s. 304-307.
7. Végh, op. cit., s. 9.
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artysty kazdy niemal realny przedmiot, kazdy szczegdl, nasycony jest jakim$
znaczeniem. Jako przyktad moze postuzy¢ jedno z najznakomitszych jego dziet, Portret

Arnolfinich, z 1434 1. (il. 3).

1. 3. Jan van Eyck, Portret Arnolfinich, 1434.
Zrodto: J. Végh, Malarstwo niderlandzkie XV wieku, Warszawa 1979.

Obraz przedstawia par¢ matzonkow stojacych we wnetrzu i podajacych sobie
dlonie. U stép matzenskiej pary stoi piesek, ktory, wg tradycyjnej interpretacji, jest
symbolem wierno$ci. Na podlodze znajduja si¢ rowniez drewniane pantofle, ktore
okres$laja $wigto$¢ miejsca. Pomarancze na parapecie sg z kolei symbolem czystosci
1 niewinnosci, a widoczne przez okno owocowe drzewa wskazuja na utracony raj.
Symbolem czystosci jest rowniez wiszaca miotetka, a pojedyncza, plongca Swieca
w $wieczniku wskazuje na obecno$é Chrystusa®’. W obrazie tym doszuka¢ mozna sig
szerszej symboliki, lecz bardziej chodzi tutaj o ukazanie pewnej idei, jaka towarzyszyla
artystom niderlandzkim 1 sposob jej ujecia w obrazie. W kontekscie tego dzieta warto
tez zauwazy¢, ze ustalenia dotyczace symbolicznego znaczenia znakow w obrazie
bywaja, wraz z rozwojem nauki i prowadzonych badaf, niejednokrotnie podwazane
przez historykow sztuki®.

Innym z artystow niderlandzkich, ktory budowat przestanie swoich dziet

poprzez uzycie bogatej symboliki, byt Hieronim Bosh. Jednym z najbardziej znanych

7], Végh, op. cit., il. 17 (w opisie).
¥ G. Bastek, Blgd w interpretacji sztuki, https://www.dwutygodnik.com/artykul/2172-blad-w-
interpretacji-sztuki.html (dostep: 12.05.2019).
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jego dziet jest tryptyk Woz z sianem, ktorego oryginat nie zachowat sie co prawda do
naszych czasow, lecz mozemy dokona¢ jego analizy na podstawie kopii autorstwa

uczniéw mistrza *° (il. 4) .

I1. 4. Hieronim Bosh, Woz z sianem, wersja z Prado, ok. 1516

Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Wéz_z_sianem

Tytutlowy woz w $rodkowej czesci dziela jest symbolem przywigzania do dobr
doczesnych, do warto$ci materialnych, z ktorych kazdy chce uszczknaé dla siebie jak
najwigcej. Ta ludzka stabo$¢ nie omija ani zwyklych ludzi, ani moznych tego $wiata,
ani nawet duchownych i prowadzi bezposrednio do piekta, przedstawionego w prawym
skrzydle tryptyku. Podobnie nasycone wszechstronng symbolikg jest inne dzieto artysty,
mianowicie Ogrod rozkoszy ziemskich. Tryptyk ten jest trudny obecnie do
jednoznacznej interpretacji. Z jednej strony mozna domniemywaé, ze chodzi tutaj
o konsekwencje grzechu, z drugiej strony obraz przesycony jest niezrozumiala po czesci
symbolikg, jak np. spozywane przez ludzi ogromnych rozmiardw owoce: jezyny,
truskawki, czy czeresnie®. Tak czy inaczej, praca ta jest dowodem na niezwykle silny
nurt symboliczny w obrazach z tamtej epoki.

Rownie moralizatorski w swoich pracach byl niderlandzki malarz Pieter

Breughel Starszy. Symboliczna wymowa jego dziet takich jak Upadek lkara, Kraina

¥ A. Ziemba, Sztuka Burgundii i Niderlandéw 1380-1500. t. 11: Niderlandzkie malarstwo tablicowe 1430-
1500, Warszawa 2011, s. 647-648.

07, Végh, op. cit., s. 47; P. Trzeciak, Hieronim Bosh [w:] Sztuka swiata, t. 5, Warszawa 1992, s. 359-
361.
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lenistwa, Kaleki czy Slepcy dotyczy glownie egzystencji ludzkiej, a zwlaszcza tragizmu
i $miesznosci przeplatajacych sie w losie czlowieka®'.

Jednym z najciekawszych artystow okresu przejsciowego migdzy renesansem
a barokiem byt Giuseppe Arcimboldo, uwazany czgsto za prekursora surrealizmu
1 dadaizmu. Zastynat zwlaszcza z portretéw komponowanych przy uzyciu elementow
martwych natur, warzyw i1 owocOw. Artysta wykonywal nie tylko portrety konkretnych
0s0b, lecz stworzyl rowniez szereg prac personifikujacych, w portretowym ujeciu, pory
roku. Arcimboldo znalazt oryginalny sposob, jak przedstawi¢ postaé, by jednoczesnie
w symboliczny sposéb odnies¢ si¢ do wykonywanej przez nig profesji. W miejsce
stosowanych dotychczas atrybutoéw zaproponowat kompozycj¢ zbudowana wylacznie
z elementow kojarzonych z dang osoba. Uznajac np., ze symbolem czy tez atrybutem
bibliotekarza jest ksigzka, wykonat jego portret, wykorzystujac wyltacznie ksigzki,
utozone w taki sposob, aby przypominaty twarz. Podobnie traktowat inne wizerunki, np.
kucharz skomponowany zostat z naczyn, garnkéw i sztuécow, a ogrodnik warzyw. Ten
ostatni obraz jest o tyle ciekawy, ze odwrocony o 180 stopni staje si¢ zwykla martwa
naturg — przedstawia po prostu warzywa w misce (il. 5). Jest to zresztg do$¢ czgsty
zabieg stosowany przez artyst¢ — niektore fragmenty obrazéw posiadaja dodatkowo

ukryta tre$¢, odczytywang dopiero po obejrzeniu ich w lustrzanym odbiciu.

I1. 5. Giuseppe Arcimboldo, Ogrodnik, ok. 1590 (po prawej stronie obraz odwrocony o 180 stopni)

Zrédto: https://commons.wikimedia.org/wiki/Giuseppe Arcimboldo

1 P. Trzeciak, Pieter Breughel Starszy [w:] Sztuka $wiata, t. 6, Warszawa 1992, s. 260.
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Na szczego6lng uwage w dorobku malarza zashuguja przedstawienia por roku
oraz zywiolow jako ludzkich twarzy. Pory roku zestawione s3 z owocoéw, warzyw badz
ro$lin kolejno w fazie wzrostu, rozkwitu, zbioréw oraz — jak w przypadku zimy —
konaréw ogotoconych z liéci. Zywioty z kolei przedstawit artysta za gldwnie za pomoca
$wiata fauny: powietrze za pomoca ptakoéw, ziemi¢ za pomoca zwierzat, a wode — ryb
1 owocOw morza. Jedynie ogien wylamuje si¢ z tej konwencji i symbolizowany jest
poprzez przedmioty kojarzone z tym zywiotem, jak lonty, armaty, lufy pistoletow czy
wigzki stomy.

Arcimboldo wypracowat niepowtarzalny styl, korzystajac z szeregu zabiegow
formalnych charakterystycznych w wiekach pdzniejszych cho¢by dla plakatu polskiego,
w ktorym poetycka wieloznaczno$¢ byla jedng z jego istotnych cech. Polega on na
prowadzeniu z widzem pewnego rodzaju gry intelektualnej, opartej na skojarzeniach
1 ztudzeniach optycznych. Do pewnego stopnia inspirowany pracami Arcimboldo jest
jeden z plakatéw mojego autorstwa, charakteryzujacy kro$nienskiego antykwariusza
Zbigniewa Oprzadka.

Jedng z cech malarstwa manierystycznego byly zawiktane kompozycje o nie do
konca jasnym przeslaniu. Taka tez jest praca Agnola Bronzino Zwyciestwo Czasu nad
Mitoscig, ktoéra symbolizuja postaci pierwszego planu. Sadzac po atrybutach: strzale
trzymanej przez mlodzienca i ztotym jablku w reku kobiety, mozna wnioskowac, ze jest
to Kupidyn i Wenus, wizerunek starca u gory jest personifikacja czasu (Chronos),
a pozostale postaci to m.in. Zabawa, Zazdro$¢, Zdrada, Rozkosz, i Zapomnienie.

W epoce baroku, procz dotychczas wypracowanych konwencji przedstawien
alegorycznych czy tez historycznie utrwalonych znaczen poszczegolnych przedmiotow
w obrazach, pojawil si¢ nowy czynnik — $wiatto. Dla artystow barokowych $wiatlo stato
si¢ tym elementem, ktory ksztattowal narracj¢ sceny oraz przekazywat tres¢ duchowa,
metafizyczng. W chrzescijanstwie $wiatlo tradycyjnie kojarzone bylo z Bogiem,
z dobrem, z madros$cig, cien z kolei ze zlem, z grzechem. Jednocze$nie, zgodnie
z Pismem Swictym, oba stworzone zostaly przez Boga i s3 konieczne do uzyskania
harmonii w §wiecie’”.

W barokowych obrazach o tematyce religijnej $§wiatlo i1 cien zaczety petnic
szerszg role, niz tylko ksztaltowanie form przedmiotow badz okreslenie pory dnia.

Zaczglo by¢ nos$nikiem dodatkowych tresci, a jego Zrédlo nie zawsze bywato naturalne,

** B. Bociek, Naturalne i nadprzyrodzone znaczenie symboliki Swiatla w malarstwie okresu baroku
»Studia Elblaskie” t. 12, Elblag 2011, s. 410, 413-414, 423.
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lecz miato pochodzenie nadprzyrodzone, boskie, a bywalo, ze emanowaty nim rowniez
postaci $wietych®. Przykladami tego rodzaju podejécia do symboliki sa chociazby
Powolanie $w. Mateusza Michelangela da Caravaggia czy Sw. Franciszek na medytacji
Francisco de Zurbarana™.

Jednym =z charakterystycznych dla baroku motywéw jest tzw. Vanitas
(z tac. Marno$¢), majaca swe korzenie jeszcze w epoce $redniowiecza. W malarstwie
odznaczala si¢ stosowaniem okres§lonej symboliki, zwigzanej z przemijaniem zycia dobr

doczesnych, np. klepsydry, czaszki, zwiedte kwiaty czy wygaslte swiece (il. 6).

Il. 6. Pieter Claesz, Martwa natura wanitatywna, 1630

Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Vanitas

Interesujagcym przykladem nieco odmiennego podej$cia do tematyki zwigzanej
z ideg $mierci jest stynny obraz Rembrandta Rozpfatany wol — typowa $redniowieczna
czy renesansowa symbolika ustgpuje tu miejsca bardziej uogo6lnionej refleksji na temat
przemijania. Inny genialny artysta, Peter Paul Rubens, po$réd ogromnej liczby ptocien,
w ktorych inspirowat si¢ tematyka antyczna, tworzyt alegoryczne przedstawienia wojen,
jakie dotknety Europe. Jednym z takich obrazéw sa Skutki wojny, ukazujace Europe
jako kobiete w czerni, pozbawiong ozdob i1 bizuterii, a dramatyzm przedstawienia
symbolicznie wyraza sytuacje polityczna w XVII-wiecznej Europie™.

Warto nadmieni¢, ze w dobie baroku ch¢tnie podejmowane byty rowniez tematy

biblijne, dotyczace wygnania z raju czy grzechu pierworodnego, obecne w dzielach

3 Ibidem, s. 410, 416-418.
3% Ibidem, s. 417-418.
B M. Hollingsworth, op. cit., s. 334, 336.
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takich artystow wspomniany Peter Paul Rubens, Jacob Jordaens czy Jan Breugiel.
Pewnym podsumowaniem epoki, jak réwniez dowodem na dostrzezenie ogromnej roli
symbolu w sztuce, bylo wydanie w 1593 r. Rzymie Iconologii Cesare Ripy — wloskiego
badacza, ktory podjat sie proby usystematyzowania i okreslenia formuty przedstawiania
roznorodnych zjawisk, standw umystu, wyobrazen etc. poprzez ich personifikacje
i wyposazenie w odpowiednie atrybuty’’.

Sposrod  artystow przetomu epok, dla ktorych symbolika stanowila wazny
element tworczosci, byl Francisco de Goya. Sposrdd jego prac niezwykle wrazenie
robig tzw. czarne malowidla (Las pinturas negras), zdobigce $ciany jego domu. Do
najbardziej] znanych zalicza si¢ Saturn pozierajgcy swe dzieci. Makabryczne
w wymowie dzielo niesie z sobg symbolicznie ukazane okrucienstwo zycia,
przemijajacy czas, a takze przeklenstwo geniuszu, ktorym rzadza pozaziemskie,
mroczne sity’’. Do innych prac artysty, o silnej wymowie symbolicznej, nalezy m.in.

akwaforta: Kiedy rozum spi, budzq si¢ upiory z cyklu Kaprysy (il. 7).

I1. 7. Francisco de Goya, Kiedy rozum spi, budzq sie upiory, 1797-1798
Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Gdy rozumspi, budza sie demony

3% Pierwsze wydanie Iconologii, bez ilustracji, ukazato si¢ w 1593 r. w Rzymie, natomiast w 1603 roku,
rowniez w Rzymie, ukazato si¢ wydanie drugie, z ilustracjami pochodzacymi w duzej mierze z dzieta
Giuseppego Cesari. Zrodto: Cesare Ripa, Tkonologia, Krakoéw 1998, opis na wewnetrznej stronie
obwoluty.

3T M. Poprzecka, Artysta na przetomie epok — Francisco Goya [w:] Sztuka $wiata, t. 8, s. 19-21.
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W epoce klasycyzmu — podobnie jak w renesansie — chetnie siggano do tematyki
antycznej 1 mitologicznej. Bywalo, ze stanowita ona pretekst do przedstawiania scen
z moralnym przestaniem, jednak bogata symbolika, typowa dla malarstwa
niderlandzkiego, zaczg¢ta ustgpowa¢ dazeniu do technicznej doskonalosci,
wystudiowanej anatomii i jak najwierniejszemu przedstawianiu malowanych motywow.
Jest to oczywiscie duze uogolnienie, gdyz 1 w tej epoce powstawaly dziela o gleboko
symbolicznej wymowie, jak np. obraz Jacquesa-Louisa Davida Sabinki, przedstawiajacy
kobiety sabinskie, ktore starajg sie rozdzieli¢ walczacych mezow i braci. Obraz, ktérego
pomyst narodzit si¢ podczas pobytu Davida w wigzieniu, mozna interpretowac jako
symboliczne wolanie o pokoéj>*. Innym znanym dzielem tego artysty jest stynna Smier¢
Marata, ktory obrazem tym zdaje si¢ mowi¢ o nieodwracalnosci §mierci, po ktorej nie
ma juz niczego. Dzielo to uzna¢ mozna za symboliczne przedstawienie o§wieceniowego
stosunku do $émierci, znakomicie wyrazajace jej groze i powage™ .

W XVIII wieku wielu artystow dokonato kolejnego zwrotu ku sztuce
symbolicznej. Jednym z ciekawszych byl William Blake, ktory w swoich pracach
zawart bardzo osobiste idee Nieba i Piekla, Dobra i Zta czy tez Grzechu Pierworodnego
i Odkupienia, tworzac przy tym bardzo osobisty jezyk symboli. Zrédet tego
symbolizmu mozna upatrywaé¢ w neoplatonskiej koncepcji rzeczywistosci oraz wplywie
XVIII-wiecznych mistykéw. Do najciekawszych prac tego artysty zaliczaja si¢
ilustracje do Ksiegi Hioba i Boskiej komedii Dantego™.

Jeszcze inaczej do kwestii symboliki podchodzit Joseph Mallord William
Turner. Malowat wielkie kompozycje, oparte na motywach biblijnych, mitologicznych
badz historycznych, a takze inspirowanych wspdtczesnymi wydarzeniami. Interesowaty
go odwieczne problemy egzystencjalne: los, przeznaczenie i przemijanie, przy czym
jako pretekstu do ich ukazywania uzywal pejzazu. Stynnym dzielem artysty jest
Ostatnia droga Téeméraire’a, w ktérym, poprzez zestawienie sylwetki picknego niegdy$
okretu z obrazem ciggnacego go na zniszczenie czarnego, odrazajacego holownika,

zawarl metafore kresu zyciowej wedrowki®' (il. 8).

¥ A. Lewicka-Morawska, Klasycysci w Rzymie i Paryzu na przetomie XVIII i XIX wieku [w:] Sztuka
swiata, t. 8, s. 31.

3% J. Biatostocki, op. cit., s. 588; A. Lewicka-Morawska, op. cit., s. 29.

* M. Poprzecka, Malarstwo angielskie od Gainsborough do Turnera [w:] Sztuka swiata, t. 8, s. 77.
N Ibidem, s. 82.
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1. 8. William Turner, Ostatnia droga Téeméraire’a, 1839

Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Ostatnia_droga Temeraire’a

Jakkolwiek dlugo mozna by rozwodzi¢ si¢ nad symbolicznymi tresciami
obrazoOw przedstawicieli nurtu romantycznego, wspomnie¢ trzeba niewatpliwie
o postaci niemieckiego malarza Caspara Davida Friedriecha, a takze francuskich
tworcow: Théodore Géricault i Eugéne Delacroix. O ile kazdy z nich posiadal inny
temperament artystyczny, taczyto ich z pewnoscia jedno: glgboka refleksja nad ludzka
egzystencja, potega natury 1 krucho$cig zycia.

Pomimo ro6znorodnych postaw artystycznych na przestrzeni epok, mozna
zauwazyC, ze sztuka symboliczna towarzyszyla cziowiekowi od zarania dziejow,
peliac réznorodne funkcje: magiczne, sakralne, poznawcze czy tez moralizatorskie.
Ewoluujac 1 zmieniajac si¢ w ciagu stuleci, z pelng sitg objawita si¢ poprzez nurt zwany
symbolizmem, powstaty we Francji pod koniec XIX w. Nurt ten rozprzestrzenit si¢
p6zniej na kraje Europy Zachodniej, docierajac réwniez do Rosji 1 Stanow
Zjednoczonych*.

Symbolisci przeciwstawiali si¢ obiektywizmowi i rzeczowosci w sztuce na rzecz
idei przedstawiania §wiata niepoznawalnego zmystami. Uznali, Ze to, co istnieje poza
$wiatem materialnym jest mozliwe do przedstawienia wylacznie za pomoca symboli.
Manifest symbolizmu zostat ogloszony w 1886 r. przez Jean’a Moréas’a i glosit

koncepcje odbioru dzieta jako rozszyfrowywanie przekazu idei ujetej w artystyczng

*2 1. Kosowska, Malarstwo polskiego symbolizmu, https://culture.pl/pl/artykul/malarstwo-polskiego-
symbolizmu (dostep: 12.05.2019).
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forme oraz symbolu jako fundamentalnego elementu we wszystkich sztukach®. Za
,»0jcOw duchowych” symbolistow uchodza: Gustave Moreau, Pierre Puvis de
Chavannes i Arnold Bocklin, ktorych tworczo$¢ mozna okresli¢ jako pomost pomiedzy
malarstwem poznoromantycznym, a symbolistami konca wieku®. Sposrod wielu
reprezentantow tego nurtu wymieni¢ nalezy m.in. Maurice’a Denisa, Pierre’a Bonnarda,
Edouarda Vulilarda, Carlosa Schwabe, Fernanda Khnopfa, Gustave’a Klimta Michaita
Wrubla, Maxa Klingera czy Edvarda Muncha, ktérego prace byly zapowiedzig
ekspresjonizmu.

Na podatny grunt symbolizm trafit rtowniez w Polsce. Da najwybitniejszych jego
przedstawicieli nalezeli m.in. Stanistaw Wyspianski, Jacek Malczewski, Witold
Wojtkiewicz, Ferdynand Ruszczyc czy Leon Wyczdtkowski.

Pomimo réznorodnosci nurtow w sztuce konca XIX i poczatku XX w.,
przewartosciowania wczesniejszych sposobow obrazowania oraz pojawienia si¢
odmiennych postaw artystycznych i pogladow na sztuke, symbolika w dzietach
malarskich w dalszym ciggu stanowita dla wielu artystow wazny czynnik wyrazania
uczué i emocji. Swiadcza o tym chociazby wymowne obrazy Vincenta van Gogha:
Krzesto Vincenta z jego fajkq oraz Fotel Paula Gauguina (il. 9, 10). Inng ze stynnych
jego prac, interpretowang jako metafor¢ braku nadziei oraz samotnosci artysty jest Pole

pszenicy z krukami.

I1. 9. Vincent van Gogh, I1. 10. Vincent van Gogh,
Krzesto Vincenta z jego fajkq, 1888 Fotel Paula Gauguina, 1888

Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Dwa_krzesta (obrazy Vincenta van Gogha)

43 K. Nowakowska-Sito, Symbolisci [w:] Sztuka swiata, t. 8, Warszawa 1994, s. 261.
* Ibidem, s. 265.
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Wspomniany w kontekscie tworczosci van Gogha Paul Gauguin réwniez nie
stronit od stosowania glgbokiej symboliki w swoich obrazach. Artysta ten, zwlaszcza po
osiedleniu si¢ na Tahiti i zetknigciu z miejscowa kultura, odszedt od pewnej
powierzchownosci impresjonizmu na rzecz formutowania metafizycznych, nurtujacych
go problemow natury egzystencjalnej, czemu dat wyraz w monumentalnej, nasyconej

osobliwa symbolika pracy Skqd przychodzimy, kim jestesmy, dokqd idziemy?™ (il. 11).

1. 11. Paul Gauguin, Skqd przychodzimy, kim jestesmy, dokqd idziemy?, 1897-1898
Zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Skad przyszlismy%3F Kim_jestesmy%3F Dokad idziemy%3F

Niezwykle silnym oddzialywaniem emocjonalnym cechowaty si¢ prace
ekspresjonistow, ktorzy za gléwny cel postawili sobie wyrazanie uczué, czgsto
nacechowanych Igkiem i groza. Jedna z takich prac jest plakat Oskara Kokoschki do
wlasnej sztuki teatralnej Morderca, nadzieja kobiet (il. 12). Wykorzystanie motywu
Piety juz samo w sobie stanowi wazny symbol, zwigzany z cierpieniem i $miercia,
a dramatyzm uj¢cia, prostota formy oraz interesujace liternictwo dodatkowo poteguje

7 46
mroczny nastroj pracy .

45 7. Biatostocki, op. cit., s. 664.
M. Dhugosz, Symboliczne wcielenia Oskara Kokoshki — Tristan, ,,Roczniki humanistyczne”, t. LXI, z.
4,2013, s. 192-193.
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II. 12. Oskar Kokoschka, Morderca, nadzieja kobiet, 1907
Zrédto: https://mocnakultura.blogspot.com/2015/02/art-kalendarz-22-lutego-zdegenerowany.html

Symboliczne tresci i odniesienia pojawiaty si¢ réwniez w dzietach artystow
awangardowych, niezwykle zdawaloby si¢ odlegtych od stosowania tego rodzaju
srodkébw wyrazu. Przykladem moze by¢ propagandowy plakat wybitnego
przedstawiciela konstruktywizmu i suprematyzmu, El Lissitzky’ego, pt. Czerwonym
klinem bij Bialych, w ktorym ideowe tresci przedstawione zostaty za pomocg prostych
figur geometrycznych, a takze symbolicznemu znaczeniu koloréw: bialy oznacza
zwolennikow dawnego porzadku, a czerwony — bolszewikow (il. 13). Typowe dla
suprematyzmu skladniki dzieta malarskiego staty si¢ w tej pracy istotnymi elementami

przekazu®’.

7 A. Kamezycki, ,, Czerwonym klinem bij Bialych”: Zydowskie inspiracje El Lissitzky ego, ,,Studia
Europaea Gnesnensia” 4, 2011, s. 192.
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1. 13. El Lissitzky, Czerwonym klinem bij Biatych, 1919

Zrédto: https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Lissitzky-El-Czerwonym-klinem-
uderz-w-bialych-plakat-propagandowy-1919;2582508.html#prettyPhoto

Mowiac o suprematyzmie nie sposob poming¢ stynnego dziela Kazimierza
Malewicza Czarny kwadrat na bialym tle. Dzieto to stanowi skrajnie odmienne niz
dotychczas podejscie do symbolu, wykraczajace poza klasyczne rozumienie jego
funkcji. Jak trafnie charakteryzuje tworczo$¢ Malewicza prof. Janusz Krupinski:
»Naturze jego obrazow blizsza bylaby raczej pierwotna kategoria symbolu
(pozasemiotyczna, obca semiotyce, nieodpowiadajgca semiotycznemu rozumieniu
symbolu jako znaku konwencjonalnie, arbitralnie, umownie dobranego dla oznaczenia
czego$). Symbolu jako uobecnienia tego, co symbolizowane, jako miejsca naszego
otwarcia si¢ ku niemu i jego obecnosci dla nas. W skrajnym wypadku uobecnienia tylko

9948

jako mysli o... nieobecnym tu”". Warto nadmieni¢, ze w czasach wspotczesnych

artyScie obraz ten w szyderczych komentarzach krytykdw stat si¢ symbolem pustki,
,;,uciele$nieniem niczego”49.

Sztuka XX wieku, pomimo nowatorskiego spojrzenia na estetyke, funkcje¢ dzieta
sztuki a takze jego forme, nie odrzucila symbolu ani znaku jako $rodkéw przekazu
tresci. Pelna antywojennej wymowy Guernica Pabla Picassa, intrygujaca symbolika
prac Marca Chagalla czy obrazy surrealistow, dowodza, Zze symbolika w sztuce

stanowila 1 stanowi istotny dla wielu artystow Srodek wyrazu. Bywa, ze artysci jako

87, Krupinski, Malewicz: czarne swiatto, ,,Wiadomos$ci ASP”, nr 66, Krakow 2014, s. 8-9.

* Ryszard Rozanowski, ,, Pustynia doznar: bezprzedmiotowych” — nowy realizm malarski Kazimierza
Malewicza — ekskurs (a)historyczny, ,,Dyskurs. Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we Wroctawiu”, t. 18,
2014, s. 98, za:

L. A. Zadowa, Poszukiwania i eksperymenty. Z dziejow sztuki rosyjskiej i radzieckiej lat 19101930,
Warszawa 1982, s. 43.
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symboli uzywali prostych, pojedynczych znakéw, jak chocby stynny golabek pokoju
Picassa czy tez bardziej wspotczesny Lexicon Lexa Drewinskiego, wystawiony przez

Centre Georges Pompidou jako obiekt zapowiadajacy XXI wiek™ (il.14).

LEXICONRA

1. 14. Lex Drewinki, Lexicon (fragment), 2000

Zrédto: http://iammrsdesign.pl/lex-lex-drewinski/

Symbolika zawarta w przedstawieniach, wieloznaczno$¢, aluzja czy tez
postugiwanie si¢ skojarzeniami, zostalo na przelomie XIX 1 XX wieku zaadoptowane
na uzytek nowej nadwczas dziedziny sztuki, jakg byt plakat. Koniecznos$¢ skrotowego
przekazu mysli, jak réwniez wywolania u odbiorcy okre§lonych emocji, wrazen czy tez
reakcji spowodowala, ze symbol stal si¢ jednym z jej gléwnych $rodkéw wyrazu, co
odczuwalne bylo zwlaszcza w plakacie polskim. Ogromne znaczenie zaczat
jednocze$nie odgrywac znak, czgsto sylwetowy, o uproszczonej formie, pozwalajacy

na szybsze i bardziej bezposrednie oddziatywanie na odbiorce.

% M. Raszkiewicz, Lex is more. Lex Drewinski, http://iammrsdesign.pl/lex-lex-drewinski/ (dostep:
12.05.2019).
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2. Symbole i znaki w polskich plakatach artystycznych jako zZrodla

moich inspiracji

Chociaz plakat artystyczny rozwijal si¢ na catym $wiecie, to bezposrednim
zrédlem moich osobistych inspiracji byt glownie plakat tzw. ,szkoty polskie;j”,
z osobliwym, metaforycznym podejSciem do prezentowanych zagadnien, peten jawnej
i ukrytej symboliki, czgsto bardzo poetycki.

Historia plakatu polskiego siega konca XIX wieku. Wowczas to powstaly
plakaty wystawowe tworzone przez znanych artystow: Teodora Axentowicza,
Stanistawa Wyspianskiego, Wojciecha Weissa i innych. W latach pdzniejszych,
zwlaszcza w okresie dwudziestolecia migdzywojennego, dyscyplina ta zaczgla si¢
preznie rozwijaé, kierujac si¢ jednoczesnie w strong reklamy. W wiekszosci prac
dominowato obrazowe, ilustracyjne podejscie do tematu, lecz juz wowczas pojawiaty
si¢ plakaty operujace symbolika i metafora, w ktorych poszczegdlne formy zestawione
z sobg nabieraly nowego znaczenia i niosty znacznie szersze przestanie, niz tylko
1 wylacznie informacja o produkcie. Jednym z takich plakatéw, uznany zreszta za jeden
z najlepszych plakatow reklamowych w swoim czasie byt Radion sam pierze wybitnego

tworcy Tadeusza Gronowskiego (il.15).

I1. 15. Tadeusz Gronowski, Radion sam pierze, 1926.

Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki plakatu, Bielsko-Biata, 1995.

Site proszku do prania wyrazit autor poprzez sylwetowe ujecie czarnego kota,
ktory wskakuje do wiadra petnego spienionej wody, po czym wyskakuje z niej biaty.
Synteza form i ksztaltow, filmowe nieomal ujecie przypominajace zatrzymang w kadrze

sceng, dynamika przedstawienia przy jednoczesnym ograniczeniu ilosci barw,
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sprowadzonych do kilku ptaskich plam, skrot myslowy oraz trafne hasto spowodowato,
ze plakat ten mozna uznaé za kwintesencje tej dziedziny sztuki. Srodki wyrazu, jakimi
postuzyt si¢ Gronowski, staty si¢ wkrétce standardem w projektowaniu nowoczesnego
plakatu — dyscypliny, ktora artySci polscy po wojnie wyniesli do §wiatowego poziomu.
Praca Gronowskiego, co nalezy podkresli¢, byla reprodukowana w encyklopedii
Brockhausa w 1933 r. po$rdd prac najwybitniejszych artystow o Swiatowej stawie, m.in.
Cassandre’a, Loupota czy Klingera’'. Poza plakatem Gronowskiego, na uwage
zastuguje rowniez plakat Mieczystawa Szczuki Amnestia dla wiezniow politycznych, na
ktérym autor przedstawit budynek wigzienia rozbijanego przez czerwony Kklin,
symbolizujacy za pomocg koloru nowa doktryng polityczna, jaka byl komunizm (il. 16).
W nieco innym duchu utrzymany byl reklamowy plakat autorstwa znanego duetu
projektanckiego: Jana Levitta i Jerzego Hima Positek dla auta — oleje Galkar, w ktérym
zestawione razem samochodowe czgéci (m.in. thumik) oraz zestaw do oliwienia
podzespotow zostaly ulozone w posta¢ kelnera niosgcego tace z ,,positkiem”. W ten
sposob pospolite przedmioty nabraly nowego znaczenia, stworzyly wlasciwa autorom,

nie pozbawiong specyficznej dozy humoru, narracje (il. 17).

POSIEEX DLA AUTA-DLEJE § Y

GALKAR 1

Il. 16. Mieczystaw Szczuka, 1. 17. Jan Levitt, Jerzy Him,
Amnestia dla wigzniow politycznych, 1926 Positek dla auta — oleje Galkar, 1934

Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki plakatu, Zrodto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki plakatu,

Bielsko-Biata, 1995. Bielsko-Biata, 1995.

Polskie plakaty powojenne, mozliwe, ze za sprawa pojawienia si¢ nowej

tematyki, wniosty do rozwoju tej dyscypliny r6zne od dotychczasowych rozwigzania

1 A. Szablowska, Tadeusz Gronowski — twérca polskiego plakatu reklamowego [w:] Pierwsze pétwiecze
polskiego plakatu 1900-1950, red. Piotr Rudzinski, Lublin 2009, s. 137-138.
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zarowno w odniesieniu do formy, jak i metod przekazu. Plakat reklamowy w obliczu
nowego systemu gospodarczego przestal niemalze funkcjonowaé, rozwingt sie
natomiast plakat propagandowy oraz filmowy.

Jednym z najwybitniejszych tworcow plakatu tego okresu byl Tadeusz
Trepkowski — ceniony i nagradzany jeszcze przed wybuchem wojny. Na szeroka skale
wprowadzit do plakatu uproszczenie 1 synteze formy, jednoczesnie dbajac
o symboliczng wymowe prac. W jego plakatach antywojennych i antyfaszystowskich
symbolami stawaly si¢ hetmy, karabiny czy sylwetki bomb. Artysta realizowal si¢
rowniez w plakatach filmowych, jak cho¢by do filmu Ostatni etap (il. 18). Nie ma tutaj
kadru czy sceny z filmu, zamiast tego glownym motywem pracy jest ztamany kwiat —
symbol wieloznaczny, kojarzacy si¢ z koncem zycia i pigkna. Dzigki uzytej metaforze
plakat stal si¢ o wiele bardziej wymowny niz w przypadku uzycia np. fotografii obozu
w Auschwitz. Plakaty Trepkowskiego byly pozbawione dostownos$ci na rzecz
wspomnianych metafor i porownan, i staty si¢ w duzej mierze krokiem milowym dla

artystycznego plakatu w Polsce, ktorego pelny rozkwit nastapit w latach pdzniejszych.

i

1. 18. Tadeusz Trepkowski, Ostatni etap, 1979.

Zro6dto: www.cinemaposter.com.

Pelne symbolicznej wymowy byly polityczne plakaty z wezesnego okresu PRL,
jak np. Partia Wlodzimierza Zakrzewskiego (il. 19). Utrzymany w konwencji
socrealizmu plakat przedstawia mlodego mezczyzng dumnie i pewnie trzymajacego

koto sterowe. Posta¢ jest symbolem rzadzacej woéwczas partii socjalistycznej —
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przewodniej sily narodu, jak glosita wladza. Jednoczes$nie z przekazu plakatu wynika,

ze to wlasnie w rekach ludzi pracy skupia si¢ rzadzenie krajem.

I1. 19. Wtodzimierz Zakrzewski, Partia, 1955.
Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki plakatu, Bielsko-Biata, 1995.

Chociaz plakat jako dyscyplina sztuki byl w Polsce z powodzeniem uprawiany
juz od zakonczenia II wojny, to faktyczny jego rozwdj nastapit w drugiej potowie lat
50. Objawilo si¢ to zwlaszcza w dziedzinie plakatu filmowego, ktory byl wolny od
naciskéw politycznych i propagandowych tresci, w zwigzku z czym arty$ci mogli da¢
swobodny upust wyobrazni i emocji’>. Duzy wptyw na artystyczng jako$é powstajacych
wowczas plakatow miala rowniez klasa samych filmow, tworzonych przez wybitnych
rezyserow: Wajde, Munka, Polanskiego, Kawalerowicza, Kutza, Kieslowskiego
i innych. Ich tworczo$¢ dostarczata plakacistom wewngtrznej inspiracji, zaréwno
tematycznej, jak 1 emocjonalnej czy duchowej. Poetyka filméw, ich konstrukcja czy
sposob myslenia obrazem przektadat si¢ niemal bezposrednio na klimat, aure
powstajacych plakatow oraz wlasciwe skojarzenia, uzyskiwane dzigki odpowiedniemu
uzyciu barw, skojarzeniom znakéw czy odpowiednio dobranemu liternictwu™.
Ogromng role w kreowaniu Owczesnej sztuki plakatu w Polsce mial, poza
Trepkowskim, Henryk Tomaszewski, uznawany za najbardziej znaczaca
indywidualno$¢ calego powojennego potwiecza. Poprzez nowatorskie podejscie do

plakatu, stosowanie skrotow myslowych i precyzyjnych uktadow kompozycyjnych,

32 Folga-Januszewska D., Ach plakat filmowy, Olszanica 2013, s. 64.
33 Ibidem, s. 72.
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w ktorych kazdy element odgrywat Scisle okreslong rolg, stworzyt podwaliny zjawiska
okreslanego pdzniej jako ,,polska szkota plakatu™*.

Wyksztalcona juz po wojnie mloda generacja tworcOw przetransponowata na
grunt plakatu polskiego doswiadczenia malarskie. Jednymi z pierwszych, ktorzy tego
dokonali byli Jan Lenica i Wojciech Fangor. Dzialali fakturg, mocng plama barwng przy
jednoczesnej swobodzie w ksztaltowaniu artystycznej wizji. Zdeterminowali tym
samym kierunek rozwoju plakatu polskiego na wiele kolejnych lat. Plakaty w tym
okresie niosty glebokie tresci humanistyczne, byly pelne osobistych refleksji
1 jednoczesnie artystycznej witalnosci. To wowczas narodzil si¢ termin ,,polska szkola
plakatu”, do ktérej zaliczaja si¢, procz wspomnianych juz Tadeusza Trepkowskiego
1 Henryka Tomaszewskiego, rowniez m.in: Jozef Mroszczak, Wojciech Fangor, Julian
Patka, Waldemar Swierzy czy Jan Mlodozeniec.

W okresie tym uproszczona symbolika, charakterystyczna dla pierwszych lat
powojennych, ustepowaé zaczeta miejsca obrazom o zlozonej metaforycznej tresci. Na
uwage zastuguja tu zwlaszcza prace Jana Lenicy, proponujacego sztuke drapiezng, bez
u$miechu i subtelnych emocji. Jego przeciwienstwem byt Tomaszewski, prezentujacy
dadaistyczny humor przy pomocy spontanicznego, zywego 1 lekkiego malarskiego
gestu. Nieporadny, infantylny, mogloby si¢ zdawac, rysunek, odzwierciedlat tgsknotg za
szczeroscig odnajdywang w plastycznej wyobrazni dziecka. Julian Patka z kolei juz od
najwczesniejszych lat okreslit si¢ jako odkrywczy indywidualista, unikajacy przetartych
drog. Prace jego charakteryzowala logika obrazu, celowo$¢ uzytych $rodkow,
oszczednie dozowana ekspresja i $miate wykorzystanie zdobyczy nowoczesnego
malarstwa. Bliski sensualizmowi i wrazeniowym tendencjom w sztuce byt Waldemar
Swierzy, natomiast wplyw malarstwa informel zauwazalny jest w tworczosci Romana
Cieslewicza, cho¢ sukces przyniosty mu prace powstate pod wplywem abstrakcji
ekspresjonistycznej. Artysta ten do$¢ wezesnie zainteresowat si¢ takze technika collage’
u 1 fotografii. Styl monumentalnej ekspresji wniost do $rodowiska warszawskiego
Tadeusz Jodlowski, ktory w latach pozniejszych w wigkszym stopniu poswiecit si¢
grafice reklamowej. Nieco na uboczu od sztuki wymienionych plakacistow pozostawala
tworczo$¢ Jana Miodozenca, najbardziej chyba malarskiego i najmniej liczacego si¢
z wymogami ulicznej percepcji, ktory w miejsce lakonicznego skrotu wprowadzat

zbudowang z wielu elementéw bogata i barwng kompozycje. Zupetnie odrgbng pozycje

>4 Z. Schubert, Wstep [w:] Mistrzowie polskiej sztuki plakatu, red. Krzysztof Dydo, Halina Buffi, Bielsko-
Biata 1995, s. 16.
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w tym gronie zajmowal Wojciech Zamecznik. Z wyksztalcenia bedacy architektem,
mial predyspozycje do $cislego, matematycznego wrecz myslenia, stad plakaty swoje
rozwigzywat jak zadanie konstrukcyjne, kierujac si¢ zasada porzadku, klarownosci,

precyzji i ekonomii>’.

Na poczatku lat 60. doszla w Polsce do glosu trzecia powojenna generacja
plakacistow. Artysci ci byli profesjonalnie i solidnie przygotowani do uprawiania swej
profesji, posiadali umiej¢tnos¢ syntetycznego myslenia 1 mieli ambicje do
samookreslenia si¢ w stosunku do zastanej tradycji i autorytetow. Dzigki licznym
konkursom i kampaniom zwrocili na siebie uwage krytyki i wydawnictw. Do czynnej
dziatalnos$ci wiaczali si¢ kolejno: Franciszek Starowieyski, Maciej Urbaniec, Zenon
Januszewski, Stanistaw Zagorski, Maciej Hibner, Rostaw Szajbo, mlodsi od nich:
Leszek Holdanowicz, Oniegin Dabrowski i wielu innych. W Katowicach dziatali:
Tadeusz Grabowski, Marek Mosinski i Tomasz Jura, w Krakowie Janusz Bruchnalski,
w Gdansku Jerzy Krechowicz, a w Poznaniu Kazimierz Stawinski, Tadeusz Piskorski
1 Antoni Rzyski. Popularno$¢ plakatu byta w tym czasie w dalszym ciggu bardzo duza,
a krag zamawiajacych plakaty poszerzyt si¢ o opery, operetki, filharmonie, cyrki, ktore
— obdarzywszy artystow zaufaniem - przyczynily si¢ swoim mecenatem do narodzin
zupetnie nieznanej odmiany plakatu rozrywkowego. Plakaty zamawialy takze instytucje
turystyczne, sportowe, przedsi¢biorstwa handlowe i producenci towaréw. Zwickszyt sie
udziat plakatu reklamujacego polskie wyroby eksportowe, a zwigzki zawodowe
opickowaly si¢ wydawaniem plakatow dotyczacych kwestii bezpieczenstwa
1 higieny pracy. Plakat polski stal si¢ wowczas poszukiwanym na §wiatowych rynkach
przedmiotem kolekcjonerstwa, co jest §wiadectwem wysokiego poziomu tej dziedziny
sztuki w Polsce lat 60. Linie poszukiwan i eksperymentow grafikow wyznaczaly dwa
glowne wektory — emocjonalny, ktory uksztattowal typ plakatu malarsko-poetyckiego
oraz intelektualny, powstaly na styku malarstwa optycznego 1 dociekan teorii
komunikacji wizualnej. W latach 60. szersze zastosowanie w grafice plakatowej
znalazla takze fotografia, glownie za sprawa wspomnianego juz Wojciecha
Zamecznika. Z braku mozliwosci druku fotografii kolorowej czy czarno-biatej tonalnej,
negatyw z koniecznosci traktowano jako surogat do obrobki. Niedostatek stat si¢ w tym

przypadku motorem ekspansji artystycznej i — paradoksalnie — przyniost bogactwo

>3 S. Bojko, Polski plakat wspétczesny, Warszawa 1972, s. 23- 27; M. Rymar, Polska i japoriska sztuka
plakatu, praca magisterska pod kier. prof. dr. hab. Jerzego Malinowskiego, Wydziat Sztuk Pigknych,
Torun 2001, s. 20-21.
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inwencji tworczej. Na uwage zastuguja tu prace Gustawa Majewskiego, w ktorych
istotng role¢ odgrywaja zhidzenia ruchu®®. Na lata 60. przypada takze fascynacja
polskich plakacistow pop-artem.

W Polsce u progu lat 70. do glosu doszito kolejne pokolenie plakacistow. Na
uwage zashuguja choéby Zdzistaw Kluska i Benedykt Kubista ze Slaska, Bogustaw
Balicki, Stanistaw Labedzki, Pawet Udorowiecki z todzi, Jan Jaromir Aleksiun,
Tadeusz Cialowicz, Michal Jedrzejewski 1 Wieslaw Zajaczkowski z Wroclawia czy
Jerzy Bagk, Rafal Jesionowicz i Jerzy Schmidt z Poznania. Swiadomosé¢, postawa
artystyczna 1 wyobraznia miodych tworcow formowaly si¢ w odmiennych juz
warunkach spotecznych i kulturowych - byla to pierwsza generacja, ktéra nie znala
wojny, niedostatku, nie pamigtata pierwszych lat odbudowy, w zwiazku z czym jej
stosunek do wszelkiej tradycji 1 dziedzictwa sztuki polskiej pozbawiony byt pokory.
Inspirowali si¢ modnymi w $wiecie zabiegami formalnymi (ostre tamanie krawedzi,
cigcie ptaszczyzn w duchu Art Déco z lat 20., uzycie koloru jako $rodka informacji,
przeskalowanie detalu czy zamitlowanie do pisma odrecznego i kaligrafii). Niedostatek
materialdow, podobnie jak w latach poprzednich, kierowat wyobrazni¢ i pomystowo$¢
artystow w stron¢ malarstwa 1 grafiki warsztatowej. Tworczos$¢ plakatowa tego okresu
posiadata wiele zrownowazenia wewngtrznego, a nawet pewien racjonalizm rozwigzan,
nie zmienita si¢ jednak dynamika pomystéw ani ich podaz. Cz¢$¢ mlodych grafikow,
m.in. Pawel Udorowiecki, Mieczystaw Wasilewski, Wojciech Freundenreich, wybrata
jednak, zapoczatkowang przez Leszka Holdanowicza, formule plastyki oszczedne;.
Druga grupa mlodych — m.in. Jan Jaromir Aleksiun, Jan Sawka, Eugeniusz
Get-Stankiewicz czy Jerzy Czerniawski, polaczyla malarska swade z wplywami
pop-artu i sktonnoscia do bystrej obserwacji spolecznej i politycznej strony zycia.>’

W latach nastepnych do glosu doszli kolejni znakomici plakacisci, wérdd nich
Roman Kalarus z Katowic czy warszawscy kreatorzy nurtu teratologicznego
(podejmujacego temat makabry, kreacji monstréw 1 wszystkiego, co dziwne
i odbiegajace od powszechnie przyjetych norm): Stasys Eidrigevicius, Wiktor
Sadowski, Wieslaw Watkuski, zupelie odmienni od ascetycznych propozycji
Mieczystawa Wasilewskiego czy Lecha Majewskiego. Oblicze plakatu polskiego

zmienialo si¢ stale — malownicze obrazy ustgpowaly czgsto miejsca projektowi

% S. Bojko, op. cit., s. 31- 37.
" D. Wréblewska, Polska grafika wspélczesna, Warszawa 1983, s. 21, M. Rymar, op. cit. s. 23
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graficznemu, opartemu na foto i typografii. Zamknela si¢ jednocze$nie pewna epoka
w plakacie polskim.’®

Kolejne lata przyniosty szereg trudno$ci, pietrzacych si¢ przed plakatem
polskim, z koncem lat 80. ostabt panstwowy mecenat, przy jednoczesnej fali
komercjalizacji, zalewajacej nasz kraj potokiem zamerykanizowanej produkcji, majace;j
niewiele wspdlnego z plakatem w dotychczasowym rozumieniu tego stowa. Mimo to
arty$ci tworzg nadal i cho¢ ambitny i tworczy plakat sporadycznie gosci na ulicach
polskich miast, to wystawy i1 konkursy w dalszym ciggu potwierdzaja wysoki poziom tej
sztuki w Polsce.

Sposrod artystow, ktorych prace, operujace symbolem, znakiem i skrotem
myslowym, dostarczaly i dostarczaja mi szczegdlnych inspiracji, sa niewatpliwie
plakaty Trepkowskiego 1 Tomaszewskiego. Interesujacym, niezwykle nowatorskim
zastosowaniem znaku wstawitl si¢ Tomaszewski w plakacie do wystawy rzezb
Henry’ego Moore’a (il. 20). Koslawe, jakby wycigte z papieru, litery oraz
niesprecyzowana forma rzezbiarska w centrum kompozycji, przypominajgca odcisk
zaci$nigtej dloni w glinie, niemal natychmiast przywodza na mysl styl rzezbiarza
i symbolicznie oddaja charakter jego rzezb, chociaz ksztaltem nie odnosza si¢
bezposrednio do jego konkretnych prac. Innym przyktadem ciekawego uzycia znaku
jest plakat Love, (il. 21). do wystawy wilasnych prac w Amsterdamie, ktory za pomoca
samego liternictwa wywotuje niemal erotyczne skojarzenia. Znak u Tomaszewskiego,
podkreslony pozornie niedbatymi pociggnigciami pedzla, niesie ponadto ogromny

tadunek emocji, buduje wyczuwalne napigcie.

Henryk Tomaszewski

1. 20. Henryk Tomaszewski, Moore, 1959. I1. 21. Henryk Tomaszewski, Love, 1991
Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki plakatu, Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki
Bielsko-Biata, 1995. plakatu, Bielsko-Biata, 1995.

¥ K. Dydo, 100 lat polskiej szkoly plakatu, Krakow 1993, s. 9.

33



Skoro mowa o kompozycji typograficznej, réwnie ciekawym, chociaz bardziej
dostownym podejsciem kierowat si¢ Maciej Urbaniec w plakacie teatralnym do sztuki
Wesele. Ulozony ze sznura napis ,,Wesele” zdaje si¢ nawigzywa¢ do stynnego zdania,
wypowiedzianego w sztuce przez Chochota: ,,Miale§ chamie Zloty Rog, miate§ chamie
czapke z pior... Czapke wicher niesie, r6g hula po lesie. Ostal ci si¢ ino sznur” (il. 22).
Na podobnej zasadzie, w sensie utozsamienia znakéw pisma z tre$cia, jaka obrazuja,
skomponowat Wiadystaw Pluta swoj plakat Chleb. Kazdy kios si¢ liczy, w ktorym kazda

litera jest jednocze$nie klosem zboza (il. 23).

Il. 22. Maciej Urbaniec, Wesele, 1974 11. 23. Wiadystaw Pluta, Chleb — kazdy kios sie liczy, 1981
Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki plakatu,
sztuki plakatu, Bielsko-Biata, 1995. Bielsko-Biata, 1995.

Wiadystaw Pluta prezentuje w swoich plakatach ciekawe podejscie do
typografii. W jego przypadku litera czesto bywa jedynym sktadnikiem kompozycji, jak
np. w plakacie do sztuki Obiad rodzinny. Litery pehnia tutaj funkcje informacyjna, lecz
jednoczes$nie zostaty potraktowane jak zbior abstrakcyjnych form, uktadajacych si¢ jako
catlo§¢ w talerz, na ktéorym znajduje si¢ danie (il. 24). Jeszcze inaczej komponowat
swoje typograficzne plakaty Tadeusz Piechura. Samotnos¢ mima jest doskonalym
przyktadem oddania teatralnego nastroju, pelnego tajemniczo$ci, przywodzacego na

mysl sceneri¢ typowa dla pantomimy (il. 25).
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11. 24. Wiadystaw Pluta, Obiad rodzinny, 1995 I1. 25. Tadeusz Piechura, Samotnos¢ mima, 1994

Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki
plakatu, Bielsko-Biata, 1995. plakatu, Bielsko-Biata, 1995.

Rownie ciekawe sg liternicze plakaty Mieczystawa Wasilewskiego, jak np.
filmowy plakat Most na rzece Kwai, w ktorym litery uktadaja si¢ w podpory przeset
mostu, a ich postrzepione u dohu falujace sylwetki daja wrazenie odbicia wodzie (il. 26).
Précz plakatow typograficznych Wasilewski tworzyt rowniez oszczedne w formie
plakaty operujace innymi znakami, m.in. do filmu Nietykalni, gdzie w prosty sposdb
tytulowa ,,nietykalno$¢” przedstawit za pomoca sylwetki mezczyzny widzianej
z profilu, ktorej silnie postrzgpiony kontur uktada si¢ w kolce tak ostre, Ze nie sposob

si¢ do niej zblizy¢ (il. 27).

i

|

1. 26. Mieczystaw Wasilewski, I1. 27. Mieczystaw Wasilewski, Nietykalni, 1988
Most na rzece Kwai, 1988
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Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki plakatu,
Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej Bielsko-Biata, 1995.
sztuki plakatu, Bielsko-Biata, 1995.
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Wspomniany wczes$niej Wiadystaw Pluta rowniez posiada w swoim dorobku
plakaty opracowane za pomocg innych niz litera znakéw graficznych, np. wystawowy
plakat Rysunek rzezbiarzy (il. 28). Prosty zabieg formalny, jakim bylo ukazanie
zwyklej, zamaszystymi ruchami nakre$lonej linii rzucajacej cien, pozwolilo mu na
$wietne ukazanie ,,przestrzenno$ci” linii, funkcjonujacej tu niby swobodnie lewitujacy
petnowymiarowy obiekt, co zapewne miato odda¢ jej ,.rzezbiarski” charakter. RoOwnie
skrotowym mys$leniem wykazat si¢ w plakacie wystawowym Rzezba roku, w ktorym
jedynym motywem jest rzezbiarskie dhuto z rozgrzang do czerwonosci koncowka ostrza,

zdajaca si¢ sugerowac intensywnos¢ pracy autorow konkursowych rzezb (il. 29).

Rinits
ki
RYSUNEK Rzezbiarzy
11. 28. Wtadystaw Pluta, Rysunek rzezbiarzy, 1987 Il. 29. Wiadystaw Pluta, Rzezba roku, 1984
Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki
plakatu, Bielsko-Biata, 1995. plakatu, Bielsko-Biata, 1995.

Sposrod artystow wyrdzniajacych si¢ bardziej malarskim podej$ciem do plakatu,
niewatpliwag inspiracja dla mnie stanowig plakaty Jana Lenicy. Jednym z nich jest
Casanova, przedstawiajacy kroczaca posta¢, ktora w miejscu glowy posiada co$§ na
ksztalt meskiego czlonka, a moze odstonigtych posladkéw 1 jest tutaj do§¢ oczywistym
symbolem zwigzanym z seksem i odnoszacym si¢ do ,talentow” stynnego kochanka.
Dodatkowo w miejscu krocza widnieje glowa koguta, ktory w starozytnej Grecji, jak
rowniez w polskiej kulturze, byt symbolem meskiej witalnosci i ptodnosci®’. Dumnie

wypigta piers§ postaci, w polaczeniu ze wspomniang symbolika, nie pozostawia zbytnich

% P. 1dziak, Kurek na wiezy — zwiastun korica $wiata, http://www.debol 1 .linuxpl.info/blog/wp-
content/uploads/2014/03/Kurek na wiezy zwiastun konca_swiata.pdf (dostgp: 12.05.2019).
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watpliwosci co do wlasciwej interpretacji dzieta i niezwykle trafnie charakteryzuje

bohatera filmu Felliniego (il. 30) .

I1. 30. Jan Lenica, Casanova, 1981
Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki plakatu, Bielsko-Biata, 1995.

Innym tworca, ktoérego petne metafory plakaty sa mi szczeg6lnie bliskie, jest
Mieczystaw Gorowski. Jedna z jego prac jest wystawowy plakat Grafika i rzezba
z Krakowa, w ktorym autor niezwykle trafnie uzyt form symbolizujacych jedng i druga
dziedzing sztuki (il. 31). Na plakacie widnieje odcisk stopy (symbol grafiki, ktoéra
z natury kojarzona jest z odbitka) oraz stopy, ujetej na ksztalt fragmentu antycznego
posagu (symbol rzezby, formy przestrzennej). Zarowno odcisk jak i rzezba stopy sa tak
ulozone, ze wydaja si¢ pochodzi¢ od jednej postaci, stawiajacej kroki, co mozna
traktowac jako symbol bliskosci dyscyplin sztuki, badz tez integralnosci krakowskiego
srodowiska artystycznego. Inng ciekawa praca Gorowskiego jest plakat upamigtniajacy
100. rocznicg $mierci Vincenta van Gogha (il. 32). Praca przedstawia twarz artysty
czesciowo wygladajaca z czelusci otworu, jakby z innego $wiata, osamotniong, co
podkreslone jest przez czarne tlo. Jednoczes$nie otwor ten powstat poprzez rozerwanie
powierzchni obrazu, a jego postrzepione brzegi ukladaja si¢ w form¢ stonecznika —
jednego z najbardziej znanych motywow kojarzonych z van Goghiem. Plakat, procz
tego, ze w skrotowy sposob przedstawia mistrza i jego dzieto, zdaje si¢ by¢ nosnikiem
starozytne] maksymy Ars longa, vita brevis, a jego przekaz jest wielowymiarowy

i skfania do glebszej refleks;ji.
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1. 31. Mieczystaw Gorowski, I1. 32. Mieczystaw Gorowski,

Grafika i rzezba z Krakowa, 1988 Hommage a Vincent, 1990
Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki Zrédio: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki
plakatu, Bielsko-Biata, 1995. plakatu, Bielsko-Biata, 1995.

Rownie malarski w swoich pracach jest Wiestaw Watkuski. Niezwykte wrazenie
robig jego surrealistyczne kompozycje, malowane z niezwykla pieczotowitosciag
i dbaloscig o szczegdl. Specyficzny nastrdj i symbolika przekazu, cho¢ nie zawsze
w pehi jednoznaczna, jest zauwazalna po chocby pobieznym zetknigciu si¢ z jego
pracami. Artysta do wyrazania treSci z reguly uzywa motywu twarzy, gdyz — jak
twierdzi — ludzka twarz najpelniej wyraza wszelkie emocje®. Twarz zlozona

z kamiennych glazéw jest glownym motywem plakatu teatralnego Juliusz Cezar (il. 33).

I1. 33. Wiestaw Walkuski, Juliusz Cezar, 1994
Zrédto: K. Dydo, Mistrzowie polskiej sztuki plakatu, Bielsko-Biata, 1995.

Zwigdly wieniec laurowy na skroniach moze sugerowac, ze jest to twarz wiladcy,
a rozsypujace si¢ kamienie moga odnosi¢ si¢ zarowno do kresu panowania Juliusza

Cezara, jak 1 pewnego kresu warto$ci, a moze po prostu do odejscia w niebyt

80 Zrodto: osobista rozmowa z artysta, Galeria 011, SKPT Od Nowa, Torun, 2000 r.
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dotychczasowego porzadku panstwowego... Wieloznaczne i1 wieloptaszczyznowe
plakaty Watkuskiego daja szerokie pole do interpretacji i trudno tutaj jednoznacznie
definiowac ich symboliczne przestanie, podobnie jak prace innego znanego tworcy:
Rafata Olbinskiego, ktorego surrealistyczne kompozycje maja wrecz ilustracyjny,
basniowy charakter. W konteks$cie plakatow o lirycznej, poetyckiej formie, opartych na
tradycyjnym warsztacie malarskim, wspomnie¢ rowniez nalezy o rzeszowskim
plakaciscie =~ Wiestawie = Grzegorczyku.  Nastrojowos$¢, osobliwa  symbolika
i charakterystyczny warsztat, wywodzacy si¢ z tradycji malarskiej i sztuki dawnych
mistrzOw wywohuja niezwykle wrazenie obcowania z dzietami pochodzacymi jak gdyby
z innej epoki®'.

Z kregu polskiego plakatu, wyrostego w wiekszos$ci na gruncie tradycji grafiki
warsztatowej i malarstwa, wyr6zniaja si¢ prace Leszka Drzewinskiego (Lex Drewinski),
tworzacego obecnie w  Niemczech. Drewinski  zastynagl  uproszczonymi,
plaszczyznowymi kompozycjami graficznymi, stosowaniem symboli 1 znakow
prezentowanych za pomoca sylwetowego ujecia oraz niezwykle precyzyjnego
komunikatu, niejednokrotnie uzyskiwanego bez uzycia liternictwa, co w plakacie nie
jest zjawiskiem czgstym. Jednolite plamy czystych barw, jakie stosuje w swoich
pracach oraz precyzja ksztaltow sg jednymi z elementow wyrdzniajacych jego prace

(il. 34).

I1. 34. Lex Drewinski, Hunger, 1999

Zrédto: https://www.facebook.com/LexDrewinski/photos

' A. Bosak, Plakaty arcydziela. Profesor Wiestaw Grzegorczyk i jego $wiaty doskonale,
https://www.biznesistyl.pl/ludzie/sylwetki/7176 .html (dostep: 12.05.2019)
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3. Symbole i znaki w wybranych plakatach mojego autorstwa

Odkad artystyczny plakat stal sie glowna forma mojej twodrczej wypowiedzi,
zasadniczymi elementami w uzywanymi w warstwie przekazu byly uproszczone na
og6l formy — znaki — zestawiane w sposob, ktory nadawat im nowego znaczenia oraz
sprawial, ze ich wymowa stawala si¢ wielowymiarowa, dajaca mozliwos$¢ roznorodnej
interpretacji. Czasami uciekam si¢ do zastosowania symboli powszechnie znanych,
ktére w okreslonym kontek$cie lub po odpowiedniej modyfikacji staja si¢ formami
budujacymi nowa narracj¢ i nabierajag nowego znaczenia. Przykladem takiego dzialania
jest m.in. plakat Make positive energy! (Zrob pozytywng energig!) z 2006 r., w ktorym
promienie znanego symbolu promieniowania radioaktywnego zostaly ,,zawinigte”
w naroznikach, tworzac model dziecigcego wiatraczka (il. 35). W ten sposdb powstat
nowy przekaz, odzwierciedlajacy ide¢ zaprzestania korzystania z energii atomowej na
rzecz energii odnawialnej, w tym przypadku wiatrowej, co dodatkowo zostalo
podkreslone tekstem: Wind — alternative energy source (Wiatr — alternatywne zrodto

energii).

I1. 35. Mirostaw Rymar, Make positive energy!, 2008

Plakatem, ktéry odnosi si¢ do zagrozen wspodlczesnego $wiata jest takze The
City (Miasto), w ktorym ciemne sylwetki budynkéw oraz czarne plamy unoszace si¢
nad nimi ukladaja si¢ w ksztatt ludzkiej czaszki (il. 36). Niebo w odcieniach zolci,

brazow 1 czerwieni ma za zadanie dopemli¢ niepokojacego nastroju pracy, majacej
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wielowarstwowy, niejednoznaczny przekaz. Mozna interpretowaé go zardwno przez
pryzmat zagrozen ekologicznych, jak réwniez innych niebezpieczenstw czyhajacych na
mieszkancéw wielkich miast. Miasto we wspolczesnym $wiecie uosabia réznorodne
zagrozenia: spoleczne konflikty, przestepczosé, zanieczyszczenie powietrza, zatloczenie
i brak przestrzeni, nieustanny po$piech i szereg innych czynnikéw, majacych
negatywny wplyw na czlowieka. Ludzie Zzyjacy w miastach, poruszajacy si¢
w nieustannym pedzie, odizolowani najcz¢$ciej od przyrody i natury, z czasem przestaja
dba¢ o otaczajacy ich $wiat, a takze zauwaza¢ szkodliwy wplyw otoczenia, w jakim
egzystuja. Czaszka, ktorej forma na plakacie wynika z uktadu miejskiej zabudowy, to
odwieczny symbol $mierci, petniagcy w tym przypadku role ostrzegawcza i bedaca
autorskim komentarzem ogdlnie do wspdlczesnego szybkiego rozwoju cywilizacyjnego,
ktéry z zatozenia ma shuzy¢ cztowiekowi, a ktory czesto sprowadza na ludzi wszelkiego

rodzaju katastrofy i tragedie.

I1. 36. Mirostaw Rymar, The City, 2017

Innym plakatem o zlozonej symbolice, tym razem o $ciSle ekologicznym
przestaniu, jest Pandora’s box (Puszka Pandory) (il. 37). Praca ta przedstawia kulg
ziemskg z widocznymi kontynentami, upchnigta i sprasowang w puszcze. Jest to aluzja
do wspodlczesnego konsumpcjonizmu, nieekologicznej postawy oraz pewnego
,zamkniecia si¢” na niebezpieczenstwa, jakie czyhaja na ludzko$¢ zyjaca w swoim
$wiecie, zamknieta na trzezwa ocen¢ zagrozen. Piktogramy na puszce, bedace
symbolami réznorodnych niebezpieczenstw, informuja o mozliwych konsekwencjach,

jakie poniesie ludzkos$¢ za sprawa wlasnego postgpowania.
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LET'S SAVE OUR PLANET!
WE DO HAVE ARYTHIN ELAE THAN sER

I1. 37. Mirostaw Rymar, Pandora’s Box, 2012

Love (Mitos¢) jest plakatem powstatym z okazji dnia $w. Walentego,
obchodzonego 14 lutego jako $wigto zakochanych. Jego tematyka zostala
zainspirowana stynng pracg Henryka Tomaszewskiego, lecz w przeciwienstwie do niej
raczej nie emanuje erotyzmem, lecz stanowi metafor¢ uczucia, ktére mozna poréwnaé
do rodzaju zniewolenia. Litera ,,O0” uklada si¢ tutaj w ksztalt serca, symbolizujacego
mito§¢. Serce to jest jednoczes$nie sidtami, w ktore wpadaja zakochani, zgodnie
z popularnym okre$leniem ,,usidli¢ kogo$”. Jakkolwiek wydzwigk plakatu jest raczej
humorystyczny, to jednak ostre z¢by sidet stanowig sugesti¢, ze mito§¢ procz blaskow
posiada réwniez cienie. Purpurowa barwa liter rowniez zostata uzyta celowo, jako

kojarzaca si¢ z mitos$cig, roOwniez tg cielesng (il. 38).

I1. 38. Mirostaw Rymar, Love, 2008

42



Jakkolwiek w plakatach Make positive energy! czy Love operowatem symbolami
powszechnie znanymi, utrwalonymi w kulturze i mediach, to rownie czgsto stosuje
wlasne zestawienia form, ksztaltow czy liter, czyli znakdéw, w sposoéb umozliwiajacy
z jednej strony wilasciwy przekaz zasadniczej tresci, z drugiej z kolei — dajacy
mozliwo$¢ wlasnej interpretacji, niosagcy dodatkowe informacje. Moje prace posiadaja
czesto wielowarstwowa wymowe, ,drugie dno”, a uzyte w nich znaki moga
symbolizowa¢ kilka rzeczy jednoczes$nie. Taki przekaz ma np. plakat Poland. Since
1989 (il. 39). Na jednym drzewcu powiewaja dwie flagi — amerykanska i polska.
Ogolny przekaz plakatu bywa odczytywany pozytywnie, ze Polska po roku 1989 stala
si¢ krajem waznym, bliskim USA, Ze dolaczyliSmy do grona panstw demokratycznych.
Warto zauwazy¢ jednak, ze polska flaga jest w istocie fragmentem flagi amerykanskiej,
jej oderwang czgécig, co stanowi aluzje do postepujacej ,,amerykanizacji’
spoteczenstwa czy tez bezkrytycznego nasladownictwa zachodnich wzorcow.
Dodatkowo flaga Polski powiewa doktadnie tak, jak dumnie gérujacy nad nig sztandar
amerykanski, co z kolei jest sugestig czgsto nadmiernej — moim zdaniem — politycznej
uleglos$ci. W plakacie tym staralem si¢ zawrze¢ maksimum tresci, dotyczacych blaskow
i cieni demokratycznych przemian w Polsce, jakie nastapity po okresie socjalizmu.
Powyzsze plakaty sa przyktadami prac z zakresu chetnie podejmowanej przeze mnie

problematyki spolecznej i polityczne;j.

I1. 39. Mirostaw Rymar, Poland since 1989, 2008

Plakaty pod hastem Stop hatasowi powstaly jako odpowiedz na hasto konkursu
organizowanego przez Centralny Instytut Ochrony Pracy. W pierwszym,

przedstawiajacym spotkanie dwoch osob, jako symbol hatasu wykorzystany zostat gest
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dloni uformowanej w tube. Symboliczna jest takze gra koloréw i form w tle — rozmyte
formy w odcieniach czerwieni maja potegowaé wrazenie ruchu, hatasu
1 jednocze$nie chaosu. Napis ,,Co stycha¢?!” bedacy tradycyjnym polskim powitaniem,
w tym przypadku ma rowniez podwdjng wymowe, gdyz w kontekscie towarzyszacej
mu sceny staje si¢ jednocze$nie pytaniem retorycznym skierowanym do odbiorcy
(il. 40). W innym plakacie na ten sam temat popularny znak nat¢zenia glo$nosci,
umieszczany na potencjometrach odbiornikow, przy S$ciszonym dzwigku wyglada
zwyczajnie, lecz po jego przesunigciu ,,odwraca si¢” o 180 stopni, stajac si¢ ostrzem
gilotyny, uzytym tutaj jako symbol niebezpieczenstwa, okaleczenia, stowem — czego$

groznego, budzacego lek (il. 41).

. ] Il. 41. Mirostaw Rymar, Stop that noise!, 2005
I1. 40. Mirostaw Rymar, Co sfychac?!, 2005

Plakat Ukraina 2004 jest skrotowym ujeciem tego, co Ukrainie i $wiatu
przyniosta tzw. pomaranczowa rewolucja. Plakat przedstawia przekrojony ziemniak,
ktéry w $rodku jest pelen migzszu soczyste] pomaranczy. Motyw ziemniaka
symbolizuje moje dotychczasowe postrzeganie Ukrainy — kraju jawigcego si¢ jako
niezbyt atrakcyjny, brzydki, szary — jak przedstawiony kartofel — ktory nagle ujawnit
$wiatu swoj potencjal, prawdziwe wnetrze — pelne witalnos$ci, energii, checi dziatania.
To atrakcyjne, nieznane, ,,smakowite” oblicze, symbolizuje z kolei pomarancza,
jednocze$nie nawigzujac do barw rewolucji, ktorej uczestnicy nosili charakterystyczne

pomaranczowe chusty (il. 42).
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1l. 42. Mirostaw Rymar, Ukraina 2004, 2005

Problematyka spoteczna i polityczna od dawna stanowi dla mnie niewyczerpane
zrédlo tematdw prac, sklaniajac do osobistego komentarza zaréwno biezacych
i przeszlych wydarzen, jak i bardziej psychologicznego spojrzenia na czlowieka,
zwrdcenia uwagi na szereg ludzkich cech, zalet, przywar czy postaw moralnych. Czesto
pretekstem do ich ukazywania bywaja dla mnie plakaty teatralne i filmowe, ktére —
jakkolwiek odnoszg si¢ do tresci dziet rezyseréw — sa dla mnie proba indywidualnego
wniknigcia w psychike bohaterow oraz w przestanie jakie towarzyszy spektaklowi badz
filmowi.

Problematyke podwdjnej moralnosci, kottunstwa, obtudy i zycia ,,na pokaz”
poruszylem m.in. w plakacie inspirowanym sztuka Gabrieli Zapolskiej Moralnos¢ pani
Dulskiej (il. 43). Plakat przedstawia dwie nogi tej samej kobiety, przy czym na jednej
widnieje gustowny pantofelek na szpilce, na drugiej z kolei stary, rozcztapany kape¢
nalozony na grubg skarpete. Jest to prosta aluzja do falszu i dwulicowo$ci oraz typowe;j
drobnomieszczanskiej kottuniskiej postawy moralnej, ktéra — pomimo uplywu przeszto
100 lat od napisania sztuki przez Zapolska, pozostaje niestety w dalszym ciggu

aktualna.
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I1. 43. Mirostaw Rymar, Moralnos¢ pani Dulskiej, 2012.

Plakaty filmowe, o ktérych wspomnialem wyzej, sa3 w moim przypadku
wylacznie dzietami autorskimi, niekomercyjnymi i stanowig osobistg refleksje na temat
odczué, jakie towarzyszyly mi po obejrzeniu filméw, a takze wlasnej interpretacji
tekstow zawartych w scenariuszu.

Podobnie jak w plakatach politycznych 1 spotecznych, réwniez tutaj
wielowarstwowo$¢ przekazu osiggana jest przy uzyciu znakdéw i symboli. Co wazne,
w plakatach tych czesto nie wykorzystywalem motywow wystepujacych w filmie,
tworzac wlasng, osobista metafore za pomocg indywidualnie dobranych i zestawionych
form czy tez przedmiotow, ktore w ten sposob nabieraja nowego znaczenia, stanowiac
komentarz do tresci filmu. W taki sposob skomponowany zostal plakat do filmu
Krzysztofa Kieslowskiego Podwojne Zycie Weroniki (il. 44). Przedstawia on zabawke
przypominajaca dziecigcego konika na biegunach. Kon ten posiada dwie kobiece glowy
po obu stronach tulowia. Symbolika tego motywu odnosi si¢ skrétowo do filmowego
scenariusza, a $ciSlej mowigc — do zycia gldwnych bohaterek. Wydarzenia, jakie
spotykaty dwie nie znajace si¢ kobiety, mialy z soba Scisly zwigzek przyczynowo-
skutkowy. Bohaterki, ktéore w gruncie rzeczy nic o sobie nie wiedzialy, sa
symbolizowane przez odwrocone od siebie twarze. Polaczenie ich wspdlnym korpusem
jest istota ich specyficznego zwigzku, a kolysanie si¢ na biegunach odpowiada

wzajemnemu wptywowi, jaki nie§wiadomie na siebie wywieraty.
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Krzysziol Kielowskl PODWOJNE 7YCIE
ez, WERONIKY

Rrryszil Preiews

I1. 44. Mirostaw Rymar, Podwojne zycie Weroniki, 2012

Plakat do filmu Noz w wodzie Romana Polanskiego powstal pod wptywem
fascynacji tym znanym obrazem, a zwlaszcza interesujgcego spojrzenia rezysera na
relacje miedzyludzkie. Praca przedstawia w dostowny sposob ndz, ktérego ostrze
wystaje z wody, przy czym jego ksztalt przywodzi na mysl ptetwe rekina — symbol
niebezpieczenstwa 1 zagrozenia. Pomigdzy falami wody dostrzec mozna sylwetki
dwoch rybek, zdajacych si¢ ucieka¢ przed napastnikiem. Wymowa plakatu nie jest
jednoznaczna, podobnie jak samego filmu. ,Rekinem” moze by¢ tutaj zar6wno zabrany
na poklad jachtu autostopowicz, jak i zamozny dziennikarz, cztowiek o wysokiej
pozycji spolecznej i zawodowej. Podobnie para rybek — mozna ja traktowaé jako
symboliczne przedstawienie zwigzku dwdjki bohaterow: Andrzeja i Krystyny, ktorych
spokdj zamierza zakloci¢ ,rekin”, czyli autostopowicz Zygmunt, a moze by¢ ona
symbolem flirtu Krystyny i Zygmunta, a rekin w tym przypadku uosabia zdradzonego
meza. Oprocz samej symboliki, jakiej uzytem w tej pracy, staralem si¢ rowniez odda¢
nastrdj tego filmu, ktoérego akcja toczy si¢ na jachcie w pigkny stoneczny dzien.
Zastosowalem tutaj srodki wyrazu zaczerpnigte m.in. z do§wiadczen op-artu, widoczne
zwlaszcza w ukladzie fal, w ktorych odbijaja si¢ promienie stonca i cien noza. Dzigki
organicznym formom uzytych elementéw powierzchnia wody sprawia wrazenie
rozedrganej, roziskrzonej blaskiem tafli wody. Efekt ten podkreslitem dzigki ustawieniu
kompozycji ,,pod $wiatlo”, a takze zastosowaniu niejednolitej, dynamicznej typografii

(il 45).
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I1. 45. Mirostaw Rymar, Noz w wodzie, 2012

Innym z polskich filméw, ktéry zainspirowal mnie do wykonania autorskiego
plakatu, byt Dom zfy Wojciecha Smarzowskiego (il. 46). Jako motyw przewodni
wykorzystalem czgsto pojawiajacy si¢ w jego filmach rekwizyt, jakim jest siekiera.
W filmie tym siekiera byla jednocze$nie narz¢dziem zbrodni. Na plakacie ostrze
siekiery zawiera w swoim ksztalcie profil twarzy me¢zczyzny, podobnie jak $ciekajaca
po nim krew. Jest to umowne wyrazenie efektu konfliktu, jaki nastgpit pomigdzy
bohaterami scenariusza, a takze jego podzniejszych efektow. Twarz jest wpisana
w siekiere, ktora wyznacza jej ksztalt, tak jak zbrodnia odciska swoje pietno na
cztowieku. Syntetyczna, graficzna forma, sko$na kompozycja oraz kontrasty prostych
barw: zo6lci 1 czerwieni wraz z mocnym akcentem czerni maja na celu spotggowanie

wrazenia gwaltownych emocji, gniewu i agresji, jakimi przesycony jest film.
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Il. 46. Mirostaw Rymar, Dom zly, 2012
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Symbolike odnoszaca si¢ bezposrednio do filmowego rekwizytu zastosowalem
rowniez w plakacie do filmu Jane Campion Fortepian (il. 47). Klawiatura z odcigtym
jednym klawiszem odnosi si¢ w metaforyczny sposéb do dwodch scen z filmu.
W pierwszej maz gldwnej bohaterki Ady w przyplywie szalu wywolanego zazdroscia
odcina jej palec, w innej bohaterka wyjmuje jeden z klawiszy instrumentu, aby przestaé
go swojemu kochankowi Bainsowi. Gest ten jest wysoce wymowny, gdyz sugeruje, ze
zycie bez ukochanego traci sens, podobnie jak instrument bez klawiszy. Sam film ma
ogolnie gleboka wymowe symboliczng, obfitujacg w refleksje na temat sensu zycia,
ludzkich stabos$ci, seksualno$ci, potrzeby zdefiniowania witasnych pragnien, definicji
moralnos$ci 1 wiele innych. Obraz odcietego klawisza na plakacie jest skrotowa proba
symbolicznego ujecia efektow skrajnych ludzkich uczué: gniewu, mitosci i namigtnosci.
Zawezona tonacja kolorystyczna plakatu ma z kolei podkresli¢ niezwykle liryczny

nastroj, jaki pomimo drastycznych scen towarzyszy podczas ogladania filmu.

11. 47. Mirostaw Rymar, Fortepian, 2012

Mito$¢ 1 namigtno$¢, przy czym raczej ta cielesna, znalazla réwniez swoje
odbicie w plakacie Casanova (il. 48). Motyw klucza, otwierajacego wszystkie kiodki,
wskazuje na ogromny potencjat i niezwykle mozliwos$ci stynnego kochanka, budzac
jednoczes$nie skojarzenie z mg¢skim przyrodzeniem, same ktodki z kolei symbolizujg po
prostu kobiety, niby niedostepne, a jednak mozliwe do ,otwarcia” przy uzyciu
odpowiedniego ,.klucza”. Nieprzypadkowy w plakacie jest kolor — dominujacy tutaj r6z

ma za zadanie podkresli¢ erotyczny podtekst calej prezentowanej sceny.
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Czestym motywem w moich plakatach, o czym wspomniatem juz wcze$niej, sa
symbole powszechnie znane i jednoznacznie kojarzone przez odbiorce. Takim tez jest
motyw serca, ktorego uzylem w plakacie do filmu 7roja, a ktéorego forma wynika
z ukfadu otworé6w w hetmie typowym dla greckich wojownikow z czaséw starozytnych.
Zestawienie hetmu i serca w skrotowy sposdb obrazuje tres¢ filmu opartego na epopei
Homera Iliada, w ktorym milosne za$lepienie Parysa doprowadzilo do wieloletniej

wojny, zwanej wojng trojanska (il. 49).

I1. 48. Mirostaw Rymar, Casanova, 2012 I1. 49. Mirostaw Rymar, Troja, 2012

Powszechnie znany jest rowniez motyw swastyki, uzyty w plakacie do filmu
Charlie Chaplina Dyktator (il. 50). Film ten jest satyrycznym ujeciem rzadow Hitlera
1 Mussoliniego, a w og6lnym znaczeniu calej ideologii faszystowskiej. Jakkolwiek
w samym filmie nie wystepuja symbole bezposrednio kojarzone z faszyzmem czy
nazizmem, postanowitem wykorzysta¢ je w celu nawigzania do zasadniczej idei filmu.
Plakat jest w gruncie rzeczy flaga hitlerowskich Niemiec i przedstawia swastyke
w biatym kole na czerwonym tle. Istotnym dla przekazu jest symbol swastyki, ktora
zlozona jest z zabawnie skrzyzowanych krotkich nézek w zbyt duzych butach
1 spodniach. Forma ta bezposrednio nawigzuje do tradycyjnego wizerunku Charlie
Chaplina z jego stynnych komediowych rol. Jednocze$nie te niezdarnie ustawione stopy
i niedopasowany stroj jest osobistym komentarzem totalitarnych ustrojow. Czesto
bywaja one przystowiowymi kolosami na glinianych nogach, a rzady jednostki

zazwyczaj prowadza do ich upadku. Z drugiej strony ideologie i wznioste hasta, jakimi
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postugiwali si¢ znani dyktatorzy, bywaly w swym populizmie i cz¢stym braku
racjonalnych przestanek po prostu $mieszne, cho¢ niestety tragiczne w skutkach. Plakat
ten jest zaroOwno komentarzem samego filmu, jak rowniez wszelkich doktryn
politycznych, ktore w imi¢ szlachetnych celow prowadza do zniewolenia spoleczenstw,
intelektualnego i kulturowego spustoszenia, a czesto réwniez do $mierci niewinnych

ludzi.

dYKTATOR

CHARLIE CHAPLIN
nck Diskln, Ragiraal Garins, Paudetls Gersard

1. 50. Mirostaw Rymar, Dyktator, 2012

Poetycka metafora, jakkolwiek stanowi dla mnie istotny $rodek wypowiedzi
artystycznej, nie wystepuje we wszystkich pracach. Przyktadem plakatéw, w ktorym
oparlem si¢ wylacznie na dazeniu do wykorzystania znaku w minimalistycznej formie,
jest cykl plakatow prezentujacych postaci komiksowo-filmowych superbohaterow:
Batmana, Supermana i Spidermana (il. 51-53). Odnosza si¢ one wylacznie do
zewngtrznych,  charakterystycznych  cech  wygladu  postaci.  Uproszczone,
zgeometryzowane formy, opracowane za pomocg zestawienia dwoch plam barwnych,
przedstawiaja kolejno: zarys glowy Batmana z charakterystycznymi uszami, loczek
Supermana i oczy Spidermana. Nie zawieraja znaczenia symbolicznego, sa raczej
rodzajem portretu opartego o analize cech zewnetrznych. Wracajac do kwestii znaku
warto zauwazy¢, ze na kazdym plakacie widnieje dodatkowo alternatywny,
zaprojektowany przeze mnie znak logo danej postaci. Barwy uzyte w poszczegolnych

plakatach nawigzuja do barw strojow portretowanych bohaterow.
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1. 51. Mirostaw Rymar, Il. 52. Mirostaw Rymar, Il. 53. Mirostaw Rymar,
Batman, 2012 Superman, 2012 Spiderman, 2012

Odrebng grupe tematyczng moich prac tworza plakaty poswigcone wydarzeniom
kulturalnym. Chociaz ich funkcja tradycyjnie kojarzona jest z informowaniem
o konkretnej imprezie, to charakterystyczng cechg jest w tym przypadku odsuniecie tej
funkcji na nieco dalszy plan, na rzecz autorskiej wizji i graficznego ujgcia problemu.
Jednym z takich plakatow jest typograficzna kompozycja Jazz (il. 54). Dynamiczna,
uko$na kompozycja, pochyte litery oraz kontrastujace, w wigkszosci ciepte, barwy maja
za zadanie odda¢ charakter muzyki, ktora — zwlaszcza we wspotczesnym wydaniu —
czesto wymyka si¢ zasadom klasycznej kompozycji i regutom muzycznym. Pozorny
chaos kompozycji jest odpowiedzia na typowa dla gatunku swobode 1 czesta

improwizacje.

1. 54. Mirostaw Rymar, XVI Warsztaty Jazzowe Brzozow 2007, 2007
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Odmiennym, zard6wno w formie jak i symbolice, jest plakat IX. Obchodow
Miedzynarodowego Dnia Pamigci o Ofiarach Holokaustu (il. 55). Glownym motywem
jest zwdj Tory, przerwany i nadpalony, jako symbol zydowskiej religii, kultury
1 tradycji, ocalalej z wojennej pozogi. Strawiony ogniem fragment jest jednocze$nie
zarysem ludzkich sylwetek — kobiety, me¢zczyzny i1 dziecka, co z kolei odzwierciedla
fakt, ze ofiarami wojennych zbrodni byli przede wszystkim niewinni ludzie. Sylwetki
te, anonimowe, bez twarzy, s3 symbolicznym wspomnieniem o tych, ktérzy zostali
bestialsko zamordowani, a ktérzy dzisiaj pozostaja nieznani i czg¢sto zapomniani.
W plakacie tym zastosowatem — co nie jest czgsto stosowanym przeze mnie zabiegiem
— technike fotomontazu, uznajac, ze w tym przypadku realizm fotografii w wigkszym
stopniu i bardziej dosadnie pozwoli odda¢ tragizm przywolywanych wydarzen,

1 urzeczywistni¢ je odbiorcy.

I1. 55. Mirostaw Rymar,

IX Obchody Migdzynarodowego Dnia Pamigci o Ofiarach Holokaustu na Podkarpaciu, 2017

Pewna odrgbng grupg prac stanowiag moje autorskie plakaty do wilasnych
wystaw. Poza ich oczywistg rolg informacyjna, traktuje je przede wszystkim jako rodzaj
autoportretu, prezentacji samego siebie 1 uzewngtrznienia emocji, jakie towarzyszyty mi
w danym czasie. Plakat do wystawy moich plakatoéw w Keszthely (Wegry) z 2008 r.
przedstawia spadajace kolorowe plakaty — bomby. Jest to zartobliwy komentarz do
iloSci 1 réznorodnosci formalnej 1 tematycznej prac, ktdrymi zamierzatem

,Zbombardowac” to urocze wegierskie miasteczko (il. 56).
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Na plakacie z 2012 r. do indywidualnej wystawy w rodzinnym Kro$nie widnieje
rozwijajacy si¢ plakat, ktory przeksztalca si¢ w wystawiony jezyk. Z jednej strony jest
to nawigzanie do popularnego okreslenia ,,jezyk plakatu”, pod ktérym kryje sie ogot
pewnych cech charakterystycznych dla tej dziedziny sztuki. Z drugiej — jezyk ten jest
wyrazem osobistej przekory, niezgody na skrajng komercjalizacje¢, jakiej ulegt plakat na
przestrzeni lat. Powstaly w ten sposdb znak informuje jednoczes$nie, ze na wystawie
prezentowane beda prace niekoniecznie zgodne z zasadami wspolczesnej reklamy,

wrecz przeciwnie — stanowigce artystyczng alternatywe wobec nich (il. 57).

I1. 56. Mirostaw Rymar, Posters, 2008 .
Il. 57. Mirostaw Rymar, Plakat, 2012
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4. Opis projektow

Plakaty, ktore stanowig praktyczna cze¢$§¢ mojej rozprawy, sa kontynuacja
i rozwinigciem moich dotychczasowych zainteresowan zaréwno od strony tematycznej,
jak iroli symbolu i znaku w formutowaniu przekazu ideowego.

W sktad prezentowanych prac wchodzi 24 plakaty, w tym dwa cykle: Welcome
to... (8 prac) oraz Art (4 prace). W zestawie znajduja si¢ réwniez plakaty, ktére co
prawda dotycza tego samego tematu, lecz nie powstawaly z zamiarem utworzenia cyklu
i stanowia z zalozenia odrgbne realizacje. Sa to plakaty poswiecone X7
Miedzynarodowemu Biennale Tkaniny Lnianej ,,Z krosna do Krosna” (3 prace) oraz
osobistej kreacji autorskiej, stanowigcej refleksje na temat wlasnej tworczosci (4 prace).
Pozostate plakaty sa rowniez niezaleznymi od siebie realizacjami, inspirowanymi
filmem (Sami swoi), ekologia (NIE!), sztuka (Katarzyna Kobro) oraz kwestiami
kulturowymi i spotecznymi (Antykwariat ,, Hetta” Zbigniewa Oprzgdka).

Problematyka spoleczna 1 polityczna, dotyczaca zwlaszcza zagrozen
wspofczesnego $wiata, od lat stanowi przedmiot moich artystycznych zainteresowan
i wypowiedzi. Jednym z palacych obecnie probleméw jest terroryzm, przybierajacy
r6zne formy — od dzialan lokalnych ugrupowan po migdzynarodowe siatki przestgpcze.
Temat ten zostal przeze mnie poruszony w cyklu plakatow Welcome fto..., ktore
prezentuja to niepokojace zjawisko poprzez symboliczne ukazanie krajow, gdzie
dochodzi badz dochodzito do zamachéw, jak rowniez metod dziatania sprawcow.

Problematyke dotyczaca zagadnien ekologicznych poruszylem w plakacie NIE!,
bedacym parafrazg stynnego dzieta Tadeusza Trepkowskiego, natomiast w filmowym
plakacie Sami swoi pod pretekstem tematyki filmowej staralem si¢ przedstawic relacje
spoleczne we wspotczesnej Polsce.

Plakat Kobro powstal z my$la o uhonorowaniu Katarzyny Kobro — jednej
z najwybitniejszych rzezbiarek okresu dwudziestolecia migdzywojennego. Kompozycja
plakatu jest wynikiem analizy tworczosci artystki, jej postawy twdrczej oraz prac,
a raczej ich fotografii i wspolczesnych kopii. Glowna inspiracj¢ stanowity formy
przestrzenne (nr 4, 5, 6,) z przetomu lat 20. 1 30. wykonane z plaskich elementow
stalowych i pomalowane w barwy podstawowe oraz biel, czern i szaro$¢. Poprzez
odpowiednia deformacj¢ 1 zastosowanie perspektywy zbieznej, stworzylem

typograficzng kompozycje, przypominajaca przestrzenne rzezby Kobro.
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Nieco podobna idea przyswiecala mi podczas tworzenia pracy Hetta —
antykwariat, ksiegarnia, galeria, ktorej celem jest uhonorowanie oraz zaprezentowanie
odbiorcy postaci Zbigniewa Oprzadka — znanego kro$nienskiego antykwariusza.

Plakaty z cyklu  Art maja na celu humorystyczne, zartobliwe ujecie
w plakatowym skrocie charakterystycznych cech sztuki danego kraju, przy
jednoczesnym odwotaniu si¢ do innych elementéw jego tradycji, np. historycznych,
kulinarnych etc. Cykl ten stanowil dla mnie pewna odskoczni¢ od powaznych tematow
poruszonych przeze mnie w plakatach na temat terroryzmu. Jest ich przeciwstawieniem,
majacym na celu zwrocenie uwagi, ze pomimo wielu zagrozen, pigckno §wiata, pigkno
sztuki, tradycji i kultury poszczeg6lnych krajow jest ich wielka wartoscig, na ktorg
warto zwroci¢ uwage. W miejsce moralizatorskich treSci zaproponowatem w nim inne
spojrzenie na otaczajacy $wiat — z humorem, dowcipem, z przymruzeniem oka.
Poszczegdlne prace maja charakter lekkiego graficznego rebusa i bazuja na
pozytywnych emocjach, jakich czesto doswiadczam podczas zetknigcia si¢ ze sztuka
i kulturg zardwno ta rodzima, jak i wywodzacg si¢ z innych krajow.

Podobny cel i wymowe jak prace z cyklu Art ma plakat ;Que viva Mexico!
(Niech zZyje Meksyk!). Jest on swego rodzaju dowcipem, bazujacym na powszechnych,
stereotypowych wrecz skojarzeniach. Tytut plakatu (Niech zZyje Meksyk!) jak rowniez
impuls do jego powstania jest wynikiem mojej osobistej fascynacji niezwykle bogata
kulturg tego kraju, ciekawa kuchnig oraz interesujaca, cho¢ burzliwg historig. Ognista
papryka stanowi tutaj zarOwno odniesienie kulinarne, jak réwniez w symboliczny
sposob odwoluje si¢ do stynnego ,,0gnistego” temperamentu Meksykandow, goracego
klimatu oraz burzliwych dziejow panstwa — od imperium AztekoOw poczawszy, poprzez
awanturnicze historie z czas6w podboju Dzikiego Zachodu, na rewolucji meksykanskiej
skonczywszy.

Trzy plakaty nt. XI Miedzynarodowe Biennale Artystycznej Tkaniny Lnianej
,Z krosna do Krosna”, majace w zamierzeniu promowanie znanej krosnienskiej
imprezy, powstaly jako alternatywa wzgledem oficjalnych materialtdéw reklamowych.
Pierwszy z nich to typograficzna kompozycja, przedstawiajagca rzymska liczbe XI, co
odpowiada najblizszej edycji Biennale. Litery utozone sg z cienkich linii, lekko si¢
zawijajacych 1 — w znaku ,,.X” — przecinajacych si¢ wzajemnie. Rozwigzanie to
nawigzuje do wygladu przgdzy napigtej na krosnie tkackim, symbolizujac tym samym

i odwolujac si¢ do dawnej kros$nienskiej tradycji.
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Dwa nastepne plakaty przedstawiaja kolejno: bele réznobarwnych tkanin,
rozwijajaca si¢ u dohu oraz falujaca, pasiasta barwng tkaning. W obu tych pracach
w motyw tkaniny wpleciony zostal zarys charakterystycznej dla Krosna architektury:
w pierwszym jest to panorama Rynku, w drugim — fragment sylwety dzwonnicy farne;.
Takie zestawienie form podyktowane zostato zamiarem podkreslenia zwigzkow tradycji
tkackiej z miastem Krosnem, wskazanie na integralno$¢ krosnienskiej tozsamosci z ta
dziedzing rzemiosta, a obecnie sztuki.

Cztery plakaty sposrod zaprezentowanych przeze mnie prac, stanowig
autorefleksj¢ na temat wilasnej tworczosci. Plakaty te s3 w pewnym sensie proba
podsumowania mojej artystycznej dziatalnosci, ukazang w réznych aspektach. Plakat
przedstawiajacy mozg oraz plakat z maszynka do mielenia migsa w humorystyczny
sposob odnosi si¢ do procesu powstawania plakatu — procesu myslowego, niekiedy
chaotycznego, w konsekwencji prowadzacego do powstania dzieta. Praca
przedstawiajaca plakaty w formie wreczanego bukietu oraz plakat z aktem stanowig
z kolei podsumowanie aktu tworczego, jego efekt i oddziatywanie.

W swoich plakatach uzywam czgsto tradycyjnych rozwigzan formalnych, jest to
sztuka przedstawiajaca, ilustracyjna, gdyz zalezy mi na czytelnosSci przekazu, aby
zachowac to, co jest istotng cecha plakatu — szybkos$¢ i skuteczno$¢ informacji.

W porownaniu ze starszymi pracami, obecne plakaty cechuje w wigkszosci
przypadkdw wicksze uproszczenie formalne, sylwetowos$¢ przedstawien, brak
$wiattocienia oraz redukcja barw, ograniczonych niekiedy zaledwie do dwoéch lub
trzech w jednej pracy. Dzigki zastosowaniu takich zabiegéw, a takze poprzez
kontrastowo$¢ zestawianych z sobg plaszczyzn barwnych, staralem si¢ wzmocnié site
przekazu moich plakatow. Ograniczenie detalu, zastosowane zwlaszcza w cyklu
Welcome to... ma na celu skupienie uwagi odbiorcy na tym, co istotne w sferze
symbolicznej i ideowe;].

Kompozycja poszczegolnych plakatow bywa raz dynamiczna, raz statyczna,
czesto zamknigta, centralna. Wynika to zalozen zwigzanych z charakterem i wymowa
poszczegolnych prac, jak rdwniez zamiarem wywolania réznych odczu¢ u odbiorcy:
pelnego grozy statycznego napigcia, niepokoju, smutku, czy tez — dla odmiany —
rados$ci, u§miechu badz tez zadumy i refleks;ji.

Plakaty wykonane zostaly przy uzyciu technik komputerowych, gléwnie przy

pomocy oprogramowania do tworzenia 1 edycji grafiki wektorowej. Technika ta

57



pozwolila mi na uzyskanie zamierzonej precyzji ksztaltow, a takze na swobodne
operowanie ptaszczyznami barwnymi oraz formami graficznymi.
Prace zostaly wydrukowane technikg druku cyfrowego na papierze, w typowym

dla plakatu formacie B1 (100x70 cm).

58



Z.akonczenie

Przedstawianie w sztuce tresci za pomoca symboli ma wielowiekowg tradycje.
Znaki, symbole, a takze przekaz, jaki towarzyszyl ujeciom poprzez przypisanie im
konkretnych znaczen, czy tez zestawienie ich w odpowiednim kontekscie, czgsto
stanowily w sztuce poszczegdlnych epok wazny sktadnik dzieta.

Charakter uzycia przeze mnie znakow w moich pracach wynika w duzej mierze
z charakteru i1 zalozen samej dziedziny, jaka jest plakat. Uproszczenie form w celu
osiggnigcia jak najbardziej czytelnego znaku, jest jedng z charakterystycznych jego
cech, zwlaszcza w czasach wspolczesnych, gdzie szybki, trafny komunikat jest
warunkiem zaistnienia pracy posrdd zgietku wszelkich bodzcoéw, ktérymi jesteSmy na
co dzien atakowani.

Plakaty, ktore wykonuj¢, opieram na takich wiasnie zalozeniach formalnych,
przy czym forma ta stala si¢ dla mnie metoda artystycznej wypowiedzi, niekoniecznie
petnigcej funkcje informacyjne czy reklamowe, a stanowiacej raczej zrodio wlasnych
refleksji i emocji, oraz potrzeby podzielenia si¢ nimi z odbiorca.

Formalna synteza znakdéw przyczynia si¢ w moich plakatach do tego, ze wigksza
role zaczyna odgrywa¢ w nich jednolita, mocno nasycona  plama barwna,
a jednocze$nie precyzyjnie okreslony ksztalt przedmiotoéw, stanowigcych elementy
kompozycji. Znaki, ktérych uzywam w swoich plakatach wywodza si¢ zaréwno
z powszechnie stosowanych piktograméw, jak roéwniez z form przedmiotow
codziennego uzytku, zestawionych z sobg w celu uzyskania konkretnego przekazu.
Poprzez uproszczenie form tworze niekiedy wtasne odpowiedniki piktogramow, bedace
na ogot syntetycznym obrazem przedmiotu i wykorzystywane jako elementy
kompozycji. Znaki, ktore posiadajg utrwalony na przestrzeni wiekow, czy tez w danej
kulturze, sens znaczeniowy, symboliczny, np. serce, flaga narodowa, znaki logo, czgsto
poddawane sg przeze mnie deformacji, probie ujecia ich z innej perspektywy, tak, aby
utworzyty inny ksztalt. Przykladem takiego dzialania jest m.in jeden ze starszych
plakatow — Love, w ktorym sidta sa widziane pod takim katem, aby tworzyty znak
serca. W innym plakacie — The City — zarys miejskiej architektury ukfada si¢ w forme
czaszki ludzkiej Podobna metodg, po czeSci inspirowang surrealistycznymi
kompozycjami Salvadora Dali, zastosowatem, komponujac plakat Welcome to Italy,

w ktorym formy arkad to jednocze$nie karabinowe naboje. W tym przypadku znaki
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powstaty poprzez dodatkowe zastosowanie optycznej iluzji. W zaleznosci od tego, na
ktérym elemencie pracy skupiamy wzrok, widzimy inne motywy, ktore zestawione
razem sktadaja si¢ na przekaz pracy.

Duza role na rzecz symbolicznego przekazu tresci w moich plakatach maja
plastyczne zabiegi dazace do skojarzenia znakow i ich ksztattow. Taka z kolei metode
zastosowatem m.in. w plakacie Sami swoi, w ktorym ksztalt garnkow zostat ujety
w formy przywodzace na mysl fizyczne cechy bohaterow. Podobne zabiegi formalne
zostaly przeze mnie zastosowane roéwniez w plakacie Polish Art, Greek Art, czy
w autorskich plakatach wystawowych. W tych ostatnich postuzylem si¢ réwniez
analogia, np. jezyk plakatu — to plakat w formie jezyka, zwoje plakatow — to zwoje
mozgowe, a maszynka do mielenia mi¢sa — symboliczny mdzg autora, ktéry ,,miele”
motywy i pomysly w celu nadania im formy plakatu.

Istotnym czynnikiem w moich plakatach jest wzajemny kontekst znakow.
O symbolicznej wymowie decyduje sposdb zestawienia ich form, a co za tym idzie —
relacje semantyczne, jakie powstaja mi¢dzy nimi, zar6wno te, ktére maja wymowe
jednoznaczna, jak ite oparte na wieloznaczno$ci. W tym aspekcie tre$¢ plakatow tworza
znaki, ktére istniejagce osobno nie majg na 0gédt zadnego znaczenia symbolicznego, lecz
poprzez odpowiednie zestawienie, buduja wielowatkowa czgsto narracje. Jest to forma
uzycia znakéw wywodzaca si¢ w gruncie rzeczy jeszcze z tradycji malarstwa
niderlandzkiego, a kontynuowana w ciggu wiekow 1 przyswojona réwniez przez czes$é
polskich plakacistow.

Plakat to nie tylko forma, lecz w moim przypadku réwniez barwa. Nie zawsze,
ale czgsto, uzywam barw majacych znaczenie symboliczne. Podobnie jak w przypadku
znakéw, symbolika ta jest uwarunkowana zaréwno tradycjami historycznymi czy
spotecznymi, jak réwniez poprzez kontekst, w jakim zostala uzyta w danej pracy.
Czasami jest to odniesienie bezposrednie, jak np. w plakacie Sami swoi w ktorym barwy
nawiazuja do polskiej flagi, czy tez w cyklu Welcome to..., w ktorym czern nawigzuje
do stroju islamskich terrorystow, a oranz jest powszechnie stosowany jako kolor
ostrzegawczy. Kiedy indziej barwy, z pozoru nieobarczone symbolika, sluzag mi do
wyrazania pewnych idei, np. wielobarwne zwoje papieroOw przedstawione w plakatach
autopromocyjnych symbolicznie odzwierciedlaja réznorodno$¢ form i tresci w moich
plakatach, podobnie jak paleta — pizza w plakacie ltalian art.

Barwy w moich plakatach — stanowigce na ogo6t wyraziste, mocne plamy,

kontrastujgco zestawione — wynikaja z pierwotnych zalozen sztuki plakatu, do ktérych
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$wiadomie nawigzuje. Nawet jesli nie niosa z sobg zasadniczych tresci symbolicznych,
ideowych, to pelnig wazna rolg, gdyz za ich pomoca buduj¢ nastr6j w moich pracach.
Barwy z jednej strony maja zwraca¢ uwage i przyciaga¢ wzrok, z drugiej — wywotywac
réznorodne emocje. Ich celem jest czasami gwaltowne emocjonalne pobudzenie

odbiorcy, czasami przeciwnie — wyciszenie, przyciagni¢cie nastrojem, aurg

tajemniczosci.
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Dokumentacja prac zrealizowanych w ramach przewodu doktorskiego

Cykl Welcome to...

© N » kWD =

Welcome to France, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
Welcome to Italy, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
Welcome to Usa, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
Welcome to Germany, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
Welcome to Spain, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
Welcome to Russia, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
Welcome to England, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
Welcome to Siria, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.

Cykl Art

9.

10.
11.
12.

Polish Art, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
Italian Art, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
Greek Art, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
Chinese Art, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.

Pozostate prace

13.
14.
15.
16.

17.

18.

19.

20.

21.
22.

;Que viva Mexico!, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018.

NIE!, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018.

Sami swoi, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2017.

XI Migdzynarodowe Biennale Tkaniny Lnianej ,,Z krosna do Krosna” (1), druk
cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018.

XI Migdzynarodowe Biennale Tkaniny Lnianej ,,Z krosna do Krosna” (11), druk
cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018.

XI Migdzynarodowe Biennale Tkaniny Lnianej ,,Z krosna do Krosna” (111), druk
cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018.

Antykwariat HETTA Zbigniewa Oprzqdka, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm,
2017.

Katarzyna Kobro, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.

Mirostaw Rymar — Plakaty (1), 2017, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018.
Mirostaw Rymar — Plakaty (1I), 2018, druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018.

23. Mirostaw Rymar — Plakaty (111), druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
24. Mirostaw Rymar — Plakaty (IV), druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019.
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Cykl WELCOME TO...

WELCOME TO FRANCE
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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Cykl WELCOME TO...

WELCOME TO ITALY
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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Cykl WELCOME TO...

WELCOME TO USA
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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Cykl WELCOME TO...

WELCOME TO GERMANY
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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Cykl WELCOME TO...

WELCOME TO SPAIN
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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Cykl WELCOME TO...

WELCOME TO RUSSIA
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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Cykl WELCOME TO...

UNDERGROUND

WELCOME TO ENGLAND
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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Cykl WELCOME TO...

WELCOME TO SIRIA
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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Cykl ART

POLISH ART

POLISH ART
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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Cykl ART

ITALIAN ART

ITALIAN ART
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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Cykl ART

GREEK ART

GREEK ART
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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Cykl ART

CHINESE ART

CHINESE ART
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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iQUE VIVA MEXICO!

druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018
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NIE!
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018
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SAMI SWOI




XI MIEDZYNARODOWE BIENNALE TKANINY LNIANE]J ,.Z krosna do Krosna” (I)

druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm,

2018
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XI MIEDZYNARODOWE BIENNALE TKANINY LNIANE]J ,,Z krosna do Krosna” (IT)
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018
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AL do Rro J TKANINY LNINANEJ

1 MIEDZYNARODO\_'VE BIENNALE ARTYSTYZNE
11th. INTERNAT

BIENNIAL

XI MIEDZYNARODOWE BIENNALE TKANINY LNIANE]J ,,Z krosna do Krosna” (IIT)
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018
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Antykwariat HETTA Zbigniewa Oprzadka
Fapragza

ANTYKWARIAT HETTA ZBIGNIEWA OPRZADKA
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2017

85



KATARZYNA KOBRO
2611898 - 21 11 1951

KATARZYNA KOBRO
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019
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MIROSLEYTAW RYMAR PLAKATY

MIROSEAW RYMAR — PLAKATY (1)
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018
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MIROSEAW RYMAR
PLAKATY

MIROSEAW RYMAR — PLAKATY (II)
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2018
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LAKATY

AW RYMAR P



MIROSEAW RYMAR — PLAKATY (IV)
druk cyfrowy, papier, 100 x 70 cm, 2019

90



Mirostaw Rymar

SYMBOL I ZNAK W MOICH PLAKATACH

STRESZCZENIE

SYMBOL AND SIGN IN MY POSTERS

RESUME
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Mirostaw Rymar

SYMBOL I ZNAK W MOICH PLAKATACH

STRESZCZENIE

Stowa kluczowe: symbol, znak, alegoria, sztuka plakatu,

Problematyka zwigzana z checig wyrazania uczu¢ i emocji, przedstawiania
rzeczy 1 stanow niewidzialnych, lecz odczuwalnych, nurtowata tworcow juz od
najdawniejszych czasow. W kazdej epoce arty$ci uzywali okreslonego zestawu znakow
i symboli, aby moc przekaza¢ odbiorcy petni¢ tresci nie zawsze mozliwej do
uchwycenia jako byt materialny. Byty to symbole lub znaki powszechnie uzywane,
uniwersalne, stosowane przez ogot spoteczenstwa do wzajemnej komunikacji, jak np.
symbole religijne, lub tez indywidualnie tworzone przez artystow na uzytek danego
dzieta. Niejednokrotnie arty$ci tworzyli swoj wlasny ,,jezyk”, rodzaj kodu, za pomoca
ktérego definiowali w swoich dzietach to, co nieuchwytne, co trudno jest wyrazi¢ za
pomoca samego tylko wizerunku postaci czy przedmiotu.

Z pojeciami znaku i symbolu wigze si¢ roOwniez pojecie alegorii, ktorej bodaj
najbardziej powszechng odmiang jest personifikacja, czyli uosobienie. Jest to rodzaj
obrazowania, ktory poza faktem samego zilustrowania tematu, posiada rowniez sens
umowny, przenosny. Alegoria stanowi w pewnym sensie uszczegdtowienie réznych,
nieraz do$¢ odlegtych od siebie znaczen symboli, przez co ich wieloznaczny czesto
charakter staje si¢ jednoznacznie czytelny dla odbiorcy.

Mowiagc o alegorii nalezy zwroci¢ uwage, ze jej poszczegolne elementy, czyli
zarOwno ten przedstawiajacy, jak i ten, ktéorego znaczenie jest ukryte, maja swoje
odpowiedniki w rzeczywisto$ci. W przypadku alegorii waznym skladnikiem
przedstawienia sg rowniez dodatkowe znaki, tzw. atrybuty, w ktére jest wyposazona
posta¢ gtdéwna.

Znak jest obrazem przedmiotu, elementem rzeczywisto$§ci waznym nie tyle
przez wzglad na wilasne cechy, ile na relacje wzgledem innych przedmiotow. W sztuce
europejskiej wyr6zni¢ mozna cztery rodzaje znakdw: znaki pisma, czyli litery, cyfry,
ideogramy oraz znaki muzyczne — nuty.

W starozytnosci symboli i znakow uzywano w odniesieniu do postaci bostw oraz
dla wyrazenia pozycji i roli spolecznej wiadcoéw, kaplandw czy uczonych. Za ich
pomoca oznaczano takze stany i zjawiska pozaempiryczne, majace zwigzek z religia,
np. egipski Ankh — symbol zycia wiecznego, sztuczna broda — symbol majestatu
wiladzy, czy skarabeusz — symbol stworcy bostw.

Znaki 1 symbole od zawsze stanowily nierozerwalny element sztuki
chrzescijanskiej. Do najpowszechniej stosowanych znakdéw-symboli nalezaly: ryba,
orant, paw, pasterz niosacy owce, okret, Swiatlo Swiecy, waz, jablko oraz krzyz.
Powszechnie wykorzystywano rowniez przedstawienie winnej latorosli i zbiorow
winogron, czy tez znaki A1 Q.

W epoce renesansu i baroku, zarowno symbol jak i1 alegoria w sposob $cisty
odnosily sie do §wiata rzeczywistego, tworzac z nim glgboka wiez. Chetnie uzywano
symboli w celu przekazywania dodatkowych tresci, przy czym oprocz symboliki
typowo religijnej na szeroka skale stosowano réwniez motywy $wieckie, w tym
mitologiczne.
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W epoce klasycyzmu rowniez siggano do tematyki antycznej i mitologiczne;.
Bywalo, ze stanowita ona pretekst do przedstawiania scen z moralnym przestaniem,
jednak bogata symbolika, typowa np. dla malarstwa niderlandzkiego, zaczgta ustegpowac
dazeniu do technicznej doskonato$ci, wystudiowanej anatomii i jak najwierniejszemu
przedstawianiu malowanych motywow.

W XVIII wieku wielu artystow dokonato kolejnego zwrotu ku sztuce
symbolicznej. Jednym z ciekawszych byt William Blake, ktory w swoich pracach
zawart bardzo osobiste idee Nieba i Piekta, Dobra i Zta czy tez Grzechu Pierworodnego.
Symbolisci przeciwstawiali si¢ obiektywizmowi i rzeczowosci w sztuce na rzecz idei
przedstawiania $§wiata niepoznawalnego zmyslami. Manifest symbolizmu zostat
ogloszony w 1886 r. przez Jean’a Moréas’a. Za ,,0jcoOw duchowych” symbolistow
uchodza: Gustave Moreau, Pierre Puvis de Chavannes i Arnold Bocklin, Sposrod wielu
reprezentantoOw tego nurtu wymieni¢ nalezy m.in. Maurice’a Denisa, Pierre’a Bonnarda,
Edouarda Vulilarda, Carlosa Schwabe, Fernanda Khnopfa, Gustave’a Klimta Michaita
Wrubla, Maxa Klingera czy Edvarda Muncha, ktérego prace byly zapowiedzia
ekspresjonizmu.

Na podatny grunt symbolizm trafil rtowniez w Polsce. Da najwybitniejszych jego
przedstawicieli nalezeli m.in. Stanistaw Wyspianski, Jacek Malczewski, Witold
Wojtkiewicz, Ferdynand Ruszczyc czy Leon Wyczétkowski.

Pelne symbolicznej wymowy byly prace Vincenta van Hogha czy Paula
Gaugina. Niezwykle silnym oddzialywaniem emocjonalnym cechowaty si¢ prace
ekspresjonistow, ktorzy za gléwny cel postawili sobie wyrazanie uczué, czgsto
nacechowanych Igkiem i groza.

Symboliczne tresci i odniesienia pojawialy si¢ rowniez w dzietach artystow
awangardowych, niezwykle zdawaloby si¢ odlegtych od stosowania tego rodzaju
srodkow wyrazu. Przytadem moze by¢ plakat El Lissitzky’ego Czerwonym klinem bij
Biatych, w ktoérym ideowe tresci przedstawione zostaly za pomoca prostych figur
geometrycznych, a takze symbolicznemu znaczeniu koloréw).

Sztuka XX wieku nie odrzucila symbolu ani znaku jako $rodkoéw przekazu
tre$ci. Guernica Pabla Picassa, intrygujaca symbolika prac Marca Chagalla czy obrazy
surrealistow, dowodza, ze symbolika w sztuce stanowita i stanowi istotny dla wielu
artystow $rodek wyrazu. Artys$ci czgsto jako symboli uzywali prostych, pojedynczych
znakow, jak chocby stynny golabek pokoju Picassa czy tez bardziej wspolczesny
Lexicon Lexa Drewinskiego.

Chociaz plakat artystyczny rozwijal si¢ na catym $wiecie, to bezposrednim
zrédlem moich osobistych inspiracji byl giéwnie plakat tzw. ,,szkoty polskiej”, pelen
jawnej 1 ukrytej symboliki, czgsto bardzo poetycki, metaforyczny.

Historia plakatu polskiego sigga konca XIX wieku. Wowczas to powstaly
plakaty wystawowe tworzone przez znanych artystow: Teodora Axentowicza,
Stanistawa Wyspianskiego, Wojciecha Weissa 1 innych. W okresie dwudziestolecia
miedzywojennego, dyscyplina ta zacze¢ta si¢ preznie rozwijac, kierujac si¢ jednoczesnie
w strong reklamy. Juz woéwczas pojawialy si¢ plakaty operujace symbolika i metafora,
niosac znacznie szersze przestanie, niz tylko i wylacznie informowanie o produkcie, np.
stynny plakat Radion sam pierze Tadeusza Gronowskiego

Pelne symbolicznej wymowy byly polityczne plakaty propagandowe
z wezesnego okresu PRL, jak Partia Wlodzimierza Zakrzewskiego. Faktyczny rozwoj
plakatu w Polsce nastagpit w drugiej polowie lat 50., zwlaszcza w dziedzinie plakatu
filmowego. Duzy wplyw na artystyczng jako$¢ prac miata klasa samych filmow,
tworzonych przez wybitnych rezyseréw: Wajde, Munka, Polanskiego, Kawalerowicza,
Kutza, Kieslowskiego i innych.
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Wyksztalcona juz po wojnie mloda generacja tworcOw przetransponowata na
grunt plakatu polskiego doswiadczenia malarskie. Do prekursorow tego nurtu naleza
m.in. Jan Lenica i Wojciech Fangor. Plakaty w tym okresie niosty glebokie tresci
humanistyczne, byty pelne osobistych refleksji i artystycznej witalnosci. To wowczas
narodzit si¢ termin ,polska szkofa plakatu”, do ktorej zaliczaja si¢ m.in. Tadeusz
Trepkowski, Henryk Tomaszewski, Jozef Mroszczak, Wojciech Fangor, Julian Palka,
Waldemar Swierzy czy Jan Milodozeniec. W okresie tym uproszczona symbolika,
charakterystyczna dla pierwszych lat powojennych, ustepowac zaczela miejsca obrazom
o zlozonej metaforycznej tresci.

Na poczatku lat 60. doszta w Polsce do glosu trzecia powojenna generacja
plakacistow, profesjonalnie przygotowanych do uprawiania swej profesji. Do czynnej
dziatalnos$ci wiaczali si¢ kolejno: Franciszek Starowieyski, Maciej Urbaniec, Zenon
Januszewski, Stanistaw Zagorski, Maciej Hibner, Rostaw Szajbo, mlodsi od nich:
Leszek Holdanowicz, Oniegin Dabrowski i wielu innych. W Katowicach dziatali:
Tadeusz Grabowski, Marek Mosinski i Tomasz Jura, w Krakowie Janusz Bruchnalski,
w Gdansku Jerzy Krechowicz, a w Poznaniu Kazimierz Stawinski, Tadeusz Piskorski
1 Antoni Rzyski.

Odkad artystyczny plakat stat si¢ gldéwng forma mojej tworcze; wypowiedzi,
zasadniczymi elementami w uzywanymi w warstwie przekazu byly uproszczone na
og6l formy — znaki — zestawiane w sposob, ktory nadawat im nowego znaczenia oraz
sprawial, ze ich wymowa stawala si¢ wielowymiarowa, dajaca mozliwos$¢ roznorodnej
interpretacji.

Moje prace sa niemal wylacznie dzielami autorskimi, niekomercyjnymi
1 stanowiag osobistg refleksje na szereg tematow, czy to spoteczno-politycznych, czy tez
filmowych badz kulturalnych. Indywidualnie dobrane i zestawione formy przedmiotow
sprawiaja, ze przedstawiane na nich motywy nabieraja nowego znaczenia. Czgsto
stosuje powszechnie znane symbole, ktore w odpowiednim ujeciu staja si¢ no$nikiem
innych treéci, niz te, ktore zwyklo im si¢ przypisywaé. Poetycka metafora, jakkolwiek
stanowi dla mnie istotny srodek wypowiedzi artystycznej, nie wystgpuje we wszystkich
pracach. Przyktadem plakatow, w ktorych oparlem si¢ wylacznie na dazeniu do
wykorzystania znaku w minimalistycznej formie, jest cykl prezentujacy
superbohater6w: Batmana, Supermana i Spidermana.

Prace, ktore stanowig praktyczng cze$¢ mojej rozprawy, s3a kontynuacja
i rozwinigciem moich dotychczasowych zainteresowan zaréwno od strony tematycznej,
jak iroli symbolu i znaku w formutowaniu przekazu ideowego.

W sktad prezentowanych prac wchodzi 24 plakaty, w tym dwa cykle: Welcome
to... (8 prac) oraz Art (4 prace). W zestawie znajduja si¢ réwniez plakaty, ktére co
prawda dotycza tego samego tematu, lecz nie powstawaly z zamiarem utworzenia cyklu
i stanowia =z zalozenia odrebne realizacje. Sa to plakaty poswiecone
XI. Miedzynarodowemu Biennale Tkaniny Lnianej ,,Z krosna do Krosna” (3 prace) oraz
osobistej kreacji autorskiej, stanowigcej refleksj¢ na temat wilasnej tworczosci (4 prace).
Pozostate plakaty sa rowniez niezaleznymi od siebie realizacjami, inspirowanymi
filmem (Sami swoi), ekologia (NIE!), sztuka (Katarzyna Kobro) oraz kwestiami
kulturowymi 1 spotecznymi (Antykwariat ,, Hetta” Zbigniewa Oprzgdka).

Charakter uzycia przeze mnie symboli i znakdéw w moich pracach wynika
w duzej mierze z charakteru i zalozen samej dziedziny, jaka jest plakat. Uproszczenie
form w celu osiggnigcia jak najbardziej czytelnego przekazu, jest jedna
z charakterystycznych jego cech, zwlaszcza w czasach wspotczesnych, gdzie szybki,
trafny komunikat jest warunkiem zaistnienia pracy posrod zgietku wszelkich bodzcow,
ktoérymi jesteSmy na co dzien atakowani.
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Plakaty, ktore wykonuj¢, opieram na takich wiasnie zalozeniach formalnych,
przy czym forma ta stala si¢ dla mnie metoda artystycznej wypowiedzi, niekoniecznie
petiacej funkcje informacyjne czy reklamowe, a stanowiacej raczej zrédlo wilasnych
refleksji i emocji oraz potrzeby podzielenia si¢ nimi z odbiorca.
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Mirostaw Rymar
SYMBOL AND SIGN IN MY POSTERS
RESUME
Key words: symbol, sign, allegory, poster art

The issues related to the desire to express feelings and emotions, to present
things and invisible but perceptible states, have been bothering artists since the earliest
times. In each era, artists used a specific set of signs and symbols to convey a full
content not always possible to express as a material being. They were symbols or signs
commonly used, universal, used by the general public for communication, such as
religious symbols, or individually created by artists for the use of a given work. Artists
have often created their own "language", a kind of code, with which they defined what
is elusive in their works, notions difficult to express by the image or the object itself.

The concepts of sign and symbol are also related to the notion of allegory, with
its most common variation - personification. It is a kind of imaging which, apart from
presenting the subject itself, also has a conventional, figurative meaning. Allegory in
a sense elaborates on different, sometimes quite distant meanings of symbols, so that
their ambiguous character often becomes clearly legible to the recipient.

Speaking of allegory, it should be noted that its both elements, i.e. the one
depicting it and the one whose meaning is hidden, have their equivalents in reality. In
the case of allegories, important elements of the presentation are also additional signs,
the so-called attributes, in which the main character is equipped.

A sign is an image of an object, an element of reality important not so much
because of its own characteristics but for relations with other objects. Four types of
characters can be distinguished in the European art: written signs, i.e. letters, numbers,
ideograms and musical signs - notes.

In the ancient times, symbols and signs were used to refer to the deities and to
express the position and social role of rulers, priests and scholars. They were also used
to denote states and non-empirical phenomena related to religion, e.g. the Egyptian
Ankh - the symbol of eternal life, an artificial beard - the symbol of the majesty of
power, or a scarab - the symbol of the creator of the deities.

Signs and symbols have always been an inseparable element of Christian art.
The most commonly used characters/symbols were: fish, orant, peacock, shepherd
carrying a sheep, a ship, a candle light, a snake, an apple and a cross. The
representations of vine and grape harvest, or the signs A and ‘Q were also widely used.

In the Renaissance and Baroque eras, both a symbol and allegory were closely
related to the real world, creating a deep bond with it. Symbols were eagerly used to
provide additional content; at the same time, in addition to the typically religious
symbolism, secular motives including mythological ones, were also widely used.

In the era of classicism, ancient and mythological subjects were also used. They
were often a pretext to present scenes with a moral message, but the rich symbolism,
typical for example of Dutch painting, began to give way to the pursuit of technical
perfection, studied anatomy and the most faithful depiction of painted motifs.

In the 18th century, many artists made another turn towards the symbolic art.
One of the most interesting ones was William Blake, who in his works included very
personal ideas of Heaven and Hell, Good and Evil or the Original Sin. Symbolists
opposed the objectivity and reality in art in favour of presenting the world unknowable
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by the senses. The Manifesto of Symbolism was proclaimed in 1886 by Jean Mor¢éas.
The "spiritual fathers" of the symbolists are: Gustave Moreau, Pierre Puvis de
Chavannes and Arnold Bocklin. Among many representatives of this artistic trend one
should mention, among others, Maurice Denis, Pierre Bonnard, Edouard WVulilard,
Carlos Schwabe, Fernand Khnopf, Gustave Klimt, Mikhail Wrubl, Max Klinger and
Edvard Munch, whose work was the foretaste of expressionism.

Symbolism also found its way on the fertile ground in Poland. The most
prominent representatives would include Stanistaw Wyspianski, Jacek Malczewski,
Witold Wojtkiewicz, Ferdynand Ruszczyc and Leon Wyczotkowski.

The works of Vincent van Hogh and Paul Gaugin were full of symbolic
eloquence. The works of expressionists were characterized by extremely strong
emotional impact. They perceived expressing feelings, often characterized by fear and
terror, as their main goal.

The symbolic contents and references also appeared in the works of avant-garde
artists, who seemed to be extremely distant from the use of such means of expression.
An example may be El Lissitzky’s poster “Beat the White with a red wedge”, in which
the ideological content is represented by simple geometrical figures as well as the
symbolic meaning of colours.

20th-century art did not reject the symbol or sign as the medium of the message.
Pablo Picasso's Guernica, the intriguing symbolism of Marc Chagall's works and images
of surrealists prove that symbolism in art was and is an important means of expression
for many artists. Artists often used simple symbols as signs, just like the famous
Picasso's peace dove or the more contemporary Lex Drewinski’s “Lexicon”.

Although the artistic poster has been developing all over the world, the main
source of my personal inspiration was the so-called "Polish school" poster, full of overt
and hidden symbolism, often very poetic and metaphorical.

The history of the Polish poster dates back to the end of the 19th century. At that
time, exhibition posters were created by well-known artists: Teodor Axentowicz,
Stanistaw Wyspianski, Wojciech Weiss and others. During the interwar period, this
discipline began to thrive, at the same time heading towards advertising. Even then,
there were posters operating with symbolism and metaphor, carrying a much broader
message than just informing about the product, e.g. the famous poster “Radion washes
itself” by Tadeusz Gronowski.

The political propaganda posters from the early period of the People's Republic
of Poland, like “The Party” by Wlodzimierz Zakrzewski, were full of symbolic
message. The actual development of the poster in Poland took place in the second half
of the 1950s, especially in the field of the film poster. The value of the films themselves
created by outstanding directors: Wajda, Munk, Polanski, Kawalerowicz, Kutz,
Kieslowski and others, had a great impact on the artistic quality of the works.

The young generation of creators educated after the war transposed the Polish
painting experience onto the poster. The precursors of this trend include Jan Lenica and
Wojciech Fangor. Posters carried deep humanistic content during this period, they were
full of personal reflections and artistic vitality. It was then that the term "Polish poster
school" was born, represented by Tadeusz Trepkowski, Henryk Tomaszewski, Jozef
Mroszczak, Wojciech Fangor, Julian Patka, Waldemar Swierzy and Jan Mlodozeniec.
In this period, simplified symbolism, characteristic of the first post-war years, gave way
to images of complex metaphorical content.

At the beginning of the 1960s, the third post-war generation of poster artists,
professionally prepared for their profession, came to the fore. Artists such as Franciszek
Starowieyski, Maciej Urbaniec, Zenon Januszewski, Stanistaw Zagorski, Maciej

97



Hibner, and Rostaw Szajbo as well as younger artists, e.g. Leszek Holdanowicz, Onegin
Dabrowski and many others, took active part in the artistic activities. The following
creatives were active in Katowice: Tadeusz Grabowski, Marek Mosinski and Tomasz
Jura, in Krakow Janusz Bruchnalski, in Gdansk Jerzy Krechowicz, and in Poznan
Kazimierz Stawinski, Tadeusz Piskorski and Antoni Rzyski.

Ever since the artistic poster has become the main form of my creative
expression, the basic elements used in the message were simplified forms - signs -
combined in a way that gave them a new meaning and made them multidimensional,
giving the possibility of various interpretations.

My works are almost exclusively proprietary and non-commercial and are a
personal reflection on a range of topics, whether social, political or relating to film or
culture. Individually selected and combined forms of objects make the motifs presented
on them take on a new meaning. I often use commonly known symbols, which in a
proper matching become the carrier of other content than usually attributed to. Although
poetic metaphor is an important means of artistic expression for me, it does not appear
in all works. An example of posters in which I solely relied on the sign in a minimalist
form is a series presenting superheroes: Batman, Superman and Spiderman.

The works that constitute a practical part of my dissertation continue and
develop my current interest both in the subject and the role of the symbol and sign in the
formulation of the ideological message.

The works presented comprise of 24 posters, including two series: “Welcome to
(8 works) and “Art” (4 works). The set also includes posters that share the topic but
were not made with the intention of creating a series and are, by definition, separate
creations. These are posters devoted to the 11th International Linen Cloth Biennale
"Z krosna do Krosna" (3 works) and personal creations reflecting on my own work
(4 works). The other posters are also independent creations, inspired by the film (“Sami
swoi”), ecology (NIE!), Art (Katarzyna Kobro) and cultural and social issues (Zbigniew
Oprzadek’s second-hand bookshop "Hetta").

The use of symbols and signs in my works is largely due to the nature and
objectives of the artistic field of a poster. The simplification of forms in order to achieve
the most readable message is one of its characteristic features, especially in modern
times, where a fast, accurate message is a prerequisite for the existence of a work of art
amid the hustle and bustle of all the stimuli we are attacked by on a daily basis.

I base my posters on the above formal assumptions. The form itself has become
a method of artistic expression in my work, not necessarily fulfilling informational or
advertising functions, but rather being a source of my own reflections and emotions and
the need to share them with the recipient.
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