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Symbol i metafora w plakacie - analiza
poréwnawcza Polskiej Szkoty Plakatu
i japonskiego projektowania plakatu

w drugiej potowie XX w.

Streszczenie

Artykut przedstawia analiz¢ poréwnawcza sposobéw wykorzystania symbolu i metafory w pla-
kacie drugiej potowy XX wicku na przyktadzie wybranych realizacji Polskiej Szkoly Plakatu
oraz japoriskiego projektowania graficznego. Celem pracy jest ukazanie réznic w strategiach
komunikacji wizualnej wynikajacych z odmiennych kontekstéw kulturowych i estetycznych.
Analizie poddano szes¢ plakatéw: Romana Cieslewicza (,Amnesty International”, 1975;
»Ksiadz Marek”, 1963), Jana Lenicy (,Wozzeck”, 1964), a takze Shigeo Fukudy (,Victory”,
1975), Tadanoriego Yokoo (,Having Reached a Climax...”, 1965) oraz Ikko Tanaki (,Nihon
Buyo”, 1981). Zastosowano metodg analizy wizualnej i semiotycznej, opierajac si¢ na literatu-
rze z zakresu historii designu i teorii komunikacji wizualnej (Eskilson, 2019; Meggs & Purvis,
2016; Sparke, 2009). Wyniki wskazuja, ze plakat polski operuje metaforg o charakterze otwar-
tym i ekspresyjnym, podczas gdy projektowanie japorskie cechuje si¢ wigksza syntetycznoscia
i kontrola znaczenia. Pomimo tych réznic obydwa modele wykorzystuja symbol i metaforg
jako kluczowe narzedzia organizujace przekaz wizualny.

Slowa kluczowe: plakat, metafora, analiza poréwnawcza, komunikacja wizualna, przekaz wi-
zaualny

Symbol and Metaphor in the Poster: A Comparative Analysis of the Polish
School of Posters and Japanese Poster Design in the Second Half
of the 20t Century
Abstract

This article presents a comparative analysis of the use of symbols and metaphors in posters from
the second half of the 20th century, using selected works from the Polish School of Posters and
Japanese graphic design as examples. The aim of this study is to highlight differences in visual
communication strategies resulting from distinct cultural and aesthetic contexts. Six posters were
analyzed: those by Roman Ciestowicz (“Amnesty International,” 1975; “Father Marek,” 1963),
Jan Lenica (“Wozzeck,” 1964), as well as Shigeo Fukuda (“Victory,” 1975), Tadanori Yokoo (“Ha-
ving Reached a Climax...,” 1965), and Ikko Tanaka (“Nihon Buyo,” 1981). The study employed
visual and semiotic analysis methods, drawing on literature in the fields of design history and
visual communication theory (Eskilson, 2019; Meggs & Purvis, 2016; Sparke, 2009). The results
indicate that the Polish poster employs metaphors of an open and expressive nature, while Japane-
se design is characterized by greater conciseness and control of meaning. Despite these differences,
both models utilize symbols and metaphors as key tools for organizing the visual message.

Keywords: poster, metaphor, comparative analysis, visual communication, visual message
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Wstep

Plakat jako forma komunikacji wizualnej od poczatku XX wieku stanowi jed-
no z najwazniejszych narzedzi przekazu kulturowego, taczacego funkeje uzytkowe z
warto$ciami artystycznymi. Jego rozwdj, szczegélnie w drugiej potowie XX wieku,
doprowadzit do wyksztalcenia réznorodnych modeli projektowych, w kedrych ob-
raz przestaje petni¢ funkgje ilustracyjna, a zaczyna funkcjonowa¢ jako autonomiczna
struktura znaczeniowa. Jak zauwazaja Meggs i Purvis (2016), wspdtczesne projekto-
wanie graficzne odchodzi od bezposredniej reprezentacji na rzecz wizualnej syntezy
oraz konceptualizacji obrazu, co prowadzi do zwigkszenia roli symbolu i metafory
jako podstawowych narzedzi komunikacji. W tym kontekscie szczegdlnie interesu-
jacym obszarem badawczym pozostaje analiza plakatu jako medium interpretacyj-
nego, w ktérym znaczenie nie jest jedynie przekazywane, lecz konstruowane w pro-
cesie percepcji. Symbol i metafora wizualna odgrywaja w tym procesie kluczowa
rolg, umozliwiajac tworzenie przekazéw wielowarstwowych, niedostownych i czgsto
wymagajacych aktywnego zaangazowania odbiorcy. Jak wskazuje Eskilson (2019),
rozwdj nowoczesnego projektowania graficznego wiaze si¢ z przesunigciem akcentu
z funkgji informacyjnej na funkgcje interpretacyjna, co szczegélnie widoczne bywa
w plakacie artystycznym.

Jednym z najwazniejszych zjawisk w tym obszarze jest Polska Szkota Plakatu,
kt6ra wyksztalcita si¢ w Polsce po drugiej wojnie $wiatowej. Twércy zwiazani z tym
nurtem, tacy jak Roman Cieslewicz czy Jan Lenica, rozwijali jezyk wizualny oparty
na skrécie, deformacji oraz metaforze, przeksztatcajac plakat w forme artystycznej
interpretacji rzeczywistosci. Jak podkresla Szubert (2024), plakat w tym ujeciu nie
pelni funkdji ilustracyjnej, lecz staje si¢ ,wizualnym komentarzem”, w ktérym zna-
czenie nie jest jednoznaczne, lecz otwarte i negocjowane.

Réwnolegle w Japonii rozwijalo si¢ podejscie do projektowania graficznego, keére
cho¢ nie funkcjonuje jako jednorodna ,szkotfa plakatu” w sensie historycznym, wy-
kazuje spdjne cechy estetyczne i metodologiczne. Projektanci, tacy jak Shigeo Fuku-
da, Ikko Tanaka czy Tadanori Yokoo, rozwijali jezyk wizualny oparty na syntezie, re-
dukeji oraz silnym zakorzenieniu w tradycji kulturowe;j. Jak zauwaza Sparke (2009),
japoniski design charakteryzuje si¢ zdolnoscia do taczenia nowoczesnych srodkéw
formalnych z lokalnymi systemami estetycznymi, co prowadzi do powstania obrazéw
o wysokiej klarownosci lub przeciwnie — intensywnej ztozonosci.

Celem niniejszego artykutu jest analiza poréwnawcza sposobéw funkcjonowania
symbolu i metafory w plakacie polskim i japoriskim, ze szczegélnym uwzglednie-
niem réznic w organizacji znaczenia oraz roli odbiorcy w procesie percepcji obra-
zu. Analiza ta opiera si¢ na wybranych przykladach plakatéw autorstwa Romana
Cieslewicza (,Amnesty International”, ,Ksiadz Marek”), Jana Lenicy (, Wozzeck”)
oraz japoniskich projektantéw: Fukudy (,Victory”), Tanaki (,Nihon Buyo”) i Yokoo
(,Having Reached a Climax at the Age of 29, I Was Dead”). Przyjeta metodolo-
gia ma charakter jakosciowy i opiera si¢ na analizie formalnej, semiotycznej oraz
kulturowej. Uwzglednia zaréwno strukturg wizualng obrazu, jak i jego potencjalne
znaczenia oraz sposob oddziatywania na odbiorcg. Takie podejscie pozwala traktowaé
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plakat nie jako neutralne narz¢dzie komunikacji, lecz jako ztozony system wizualny,
w ktérym forma, znaczenie i kontekst pozostaja w $cistej relacji. Struktura artykutu
obejmuje czgé¢ teoretyczna, w ktdrej omdwione zostaja podstawowe pojecia zwiazane
z symbolem i metaforag w projektowaniu graficznym, cz¢$¢ analityczng poswigcong
poszczeg6lnym przyktadom plakatéw oraz cz¢é¢ poréwnawcza, w ktorej sformutowa-
ne zostaja wnioski dotyczace réznic i podobieristw migdzy analizowanymi tradycja-
mi. Artykut koriczy si¢ syntetycznym podsumowaniem oraz refleksja nad znaczeniem
tych réznic dla wspétczesnego projektowania graficznego.

1. Symbol i metafora w komunikacji wizualnej

Symbol i metafora stanowia jedne z najwazniejszych narzedzi organizacji zna-
czenia w komunikacji wizualnej, szczegélnie w projektowaniu graficznym drugiej
polowy XX wieku. Ich rola wykracza poza funkcje estetyczna, sa one podstawowy-
mi mechanizmami umozliwiajacymi przeksztalcenie obrazu w nosnik ztozonych
tresci kulturowych i emocjonalnych. Jak wskazuja Meggs i Purvis (2016), rozwdj
nowoczesnego projektowania graficznego wiaze si¢ z odejsciem od dostownosci na
rzecz skrétu wizualnego, w ktérym znaczenie nie jest przekazywane bezposrednio,
lecz konstruowane poprzez relacje migdzy elementami obrazu. W kontekscie pla-
katu funkcjonujacym na styku sztuki i komunikacji uzytkowej symbol i metafora
odgrywaja szczegdlng role. Pozwalaja na tworzenie komunikatéw wieloznacznych,
syntetycznych lub ekspresyjnych w zaleznosci od przyjetej strategii wizualnej. Jak za-
uwaza Eskilson (2019), plakat nowoczesny nie tyle informuje, co ,,uruchamia proces
interpretacyjny”, angazujac odbiorce¢ w aktywne odczytywanie znaczen.

1.1. Kluczowe réznice i podobienstwa w polskim i japoiskim
projektowaniu plakatu

Poréwnanie polskiego i japoriskiego kontekstu projektowego ujawnia funda-
mentalne réznice w sposobie rozumienia obrazu jako nosnika znaczenia, wynikajace
z odmiennych uwarunkowan historycznych, spotecznych oraz kulturowych. Analiza
ta pozwala dostrzec, ze strategie wizualne stosowane w obu tradycjach nie sg jedynie
efektem indywidualnych wyboréw tworczych, lecz rezultatem szerszych proceséw
kulturowych, ksztattujacych sposdb postrzegania obrazu i jego funkcji komunikacyj-
nej. W przypadku Polskiej Szkoty Plakatu kluczowa role odgrywa koncepcja obrazu
jako przestrzeni otwartej interpretacyjnie. Plakat nie funkcjonuje tutaj jako narzedzie
jednoznacznego przekazu, lecz jako struktura znaczeniowa, wymagajaca aktywnego
zaangazowania odbiorcy. Strategie takie, jak deformacja, fragmentaryzacja czy reduk-
cja prowadza do powstania obrazéw wieloznacznych, w ktdrych znaczenie nie jest
ustalone, lecz powstaje w procesie percepcji. Jak wskazuje Folga-Januszewska (2010),
polski plakat ,tworzy przestrzeri interpretacyjna, a nie zamknigty komunikat”, co
nadaje mu charakter refleksyjny i czgsto subiektywny. Z kolei w japoriskim projekto-
waniu graficznym dominuje podejscie bardziej zréznicowane, ale jednoczesnie silniej
zakorzenione w strukturze kulturowej. W wielu realizacjach, gléwnie w twérczosci
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Ikko Tanaki oraz Shigeo Fukudy, widoczna jest tendencja do syntezy i kontroli for-
my, ktdéra prowadzi do powstania obrazéw o wysokim stopniu klarownosci i precyzji.
Znaczenie zostaje skondensowane i zorganizowane w obrebie kompozycji, co umoz-
liwia jego szybkie i jednoznaczne odczytanie. Jednoczesnie, jak pokazuje twérczosé
Tadanoriego Yokoo, japonskie projektowanie moze przyjmowaé réwniez forme zto-
zong i wielowarstwowa, opartg na nadmiarze oraz intertekstualnosci.

Jedna z najwazniejszych réznic migdzy analizowanymi tradycjami okazuje si¢ spo-
s6b funkcjonowania symbolu i metafory. W polskim plakacie maja one charakeer
relacyjny i otwarty, ich znaczenie nie jest ustalone, ale powstaje w wyniku interakgji
elementéw obrazu oraz interpretacji odbiorcy. W japoniskim projektowaniu symbol
i metafora czgsciej funkcjonuja jako elementy systemu, w ktérym znaczenie zosta-
to zakorzenione kulturowo i bardziej kontrolowane. Oznacza to, ze komunikacja
wizualna moze by¢ zaréwno syntetyczna i jednoznaczna, jak i ztozona, lecz nadal
osadzona w okreslonym kontekscie znaczeniowym. Istotna réznica dotyczy réwniez
roli odbiorcy. W modelu polskim odbiorca petni funkcje wspéttwérey znaczenia,
jego interpretacja okazuje si¢ niezbedna do petnego odczytania obrazu. Percepcja
ma charakter procesualny i refleksyjny, a znaczenie ujawnia si¢ stopniowo. W mode-
lu japoriskim rola odbiorcy pozostaje bardziej zréznicowana: w przypadku realizacji
syntetycznych polega na rozpoznaniu zakodowanego komunikatu, a w przypadku
prac bardziej ztozonych na odczytaniu relacji kulturowych i ikonograficznych. Po-
mimo tych réznic mozna réwniez wskazad istotne podobienistwa. Zaréwno w Polsce,
jak i w Japonii plakat przestaje petni¢ funkeje czysto ilustracyjna, zaczyna za$ funk-
cjonowaé jako medium interpretacyjne. W obu przypadkach obraz przekracza po-
ziom dostownosci i staje si¢ narzedziem refleksji wizualnej, w ktérym znaczenie nie
jest ograniczone do przekazu informacyjnego. Jak zauwazajq Meggs i Purvis (2016),
rozwdj projektowania graficznego w XX wieku wiaze si¢ z przejsciem od reprezenta-
¢ji do konceptualizacji, co znajduje wyrazne odzwierciedlenie w obu analizowanych
tradycjach. Kolejnym wspdlnym elementem pozostaje rola artysty projektanta jako
tworcy autonomicznego jezyka wizualnego. Zaréwno w Polskiej Szkole Plakatu, jak
i w japoriskim designie wida¢ tendencj¢ do indywidualizacji stylu oraz traktowania
projektowania jako formy ekspresji artystycznej. Oznacza to, ze plakat nie jest jedy-
nie produktem funkcjonalnym, lecz réwniez dzietem o charakterze autorskim.

Podsumowujac t¢ czgé¢ rozwazan, stwierdzam, ze poréwnanie polskiego i japoni-
skiego projektowania plakatu ujawnia dwa odmienne, lecz komplementarne modele
komunikacji wizualnej. Model polski opiera si¢ na otwartosci, ekspresji i interpre-
tacji, model japonski na syntezie, kontroli i zakorzenieniu kulturowym przy jedno-
czesnym dopuszczeniu strategii ztozonych i wielowarstwowych. Obydwa podejscia
wskazuja na ztozono$¢ relacji migdzy forma a znaczeniem oraz na fundamentalng
role kultury w ksztattowaniu jezyka wizualnego.

1.2. Metafora wizualna jako narzedzie interpretacji

Metafora wizualna stanowi jedno z najwazniejszych narzedzi organizacji znacze-
nia w komunikacji graficznej, umozliwiajac przeksztalcenie obrazu w strukturg in-
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terpretacyjng o charakterze wielopoziomowym. W odrdznieniu od symbolu, ktéry
moze funkcjonowa¢ jako pojedynczy znak o okreslonym potencjale znaczeniowym,
metafora opiera si¢ na relacji, zestawieniu, przeksztatceniu lub napigciu migdzy ele-
mentami, prowadzacym do powstania nowego sensu. Jej istota polega na przenie-
sieniu znaczenia z jednego obszaru do$wiadczenia na inny, co pozwala na wizualne
ujecie zjawisk abstrakcyjnych, emocjonalnych lub ideowych. Z perspektywy teorii
komunikacji metafora wizualna moze by¢ rozumiana jako proces poznawczy, w kté-
rym odbiorca dokonuje interpretacji poprzez odniesienie jednego obrazu do innego
systemu znaczen. Jak wskazuja Meggs i Purvis (2016), metafora w projektowaniu
graficznym pozwala na ,kompresj¢ znaczenia”, umozliwiajac przekazanie ztozonych
tresci przy uzyciu ograniczonych $rodkéw formalnych. W tym sensie metafora sta-
nowi narzedzie nie tylko estetyczne, lecz takze epistemologiczne, pozwala poznawaé
i rozumieé rzeczywisto$¢ poprzez obraz.

W projektowaniu graficznym daje si¢ wyrézni¢ kilka podstawowych typéw me-
tafory wizualnej. Pierwszym z nich jest metafora oparta na zestawieniu elementéw,
ktére w rzeczywistosci nie wystepuja razem, ale ich polaczenie generuje nowe zna-
czenie. Drugim typem pozostaje metafora transformacyjna, w ktérej znana forma
zostaje przeksztalcona w sposéb ujawniajacy jej ukryte znaczenia. Trzecim jest me-
tafora strukturalna, wynikajaca z organizacji catej kompozydji, a nie pojedynczych
elementéw. Kazdy z tych typéw odgrywa istotna role w projektowaniu plakatu, gdzie
obraz czgsto funkcjonuje jako ztozony system relacji. Istotnym aspektem metafory
wizualnej pozostaje jej zdolno$¢ do operowania na réznych poziomach znaczenia.
Moze ona prowadzi¢ do powstania przekazéw jednoznacznych i natychmiastowych,
jak w przypadku syntetycznych metafor wizualnych, lub przeciwnie — do strukeur
otwartych, wymagajacych poglebionej interpretacji. Réznica ta wynika z przyjetej
strategii projektowej oraz kontekstu kulturowego, w ktérym funkcjonuje obraz. Jak
zauwaza Eskilson (2019), wspétczesne projektowanie graficzne oscyluje migdzy tymi
dwoma biegunami, klarownoscig i wieloznacznoscia.

Metafora wizualna odgrywa szczegélna rol¢ w plakacie, ktéry jako medium, ope-
ruje skrétem i kondensacja znaczenia. W odréznieniu od narracyjnych form komu-
nikacji, takich jak film czy tekst, plakat musi przekaza¢ swoje znaczenie w sposéb
natychmiastowy lub przynajmniej inicjujacy proces interpretacji w bardzo krétkim
czasie. Metafora pozwala na osiagniccie tego efektu poprzez stworzenie obrazu, ktéry
jednocze$nie przyciaga uwage i uruchamia proces poznawczy. Waznym elementem
analizy metafory wydaje si¢ takze jej relacja do formy wizualnej. Metafora nie jest
dodatkiem do obrazu, lecz jego integralna czgécia, wynika z relacji migdzy kolorem,
ksztaltem, przestrzenia i kompozycja. Oznacza to, ze znaczenie nie jest ukryte ,za”
obrazem, lecz w nim samym. Jak podkresla Folga-Januszewska (2010), plakat ,nie
ilustruje metafory, ale ja tworzy poprzez formg”.

Z perspektywy odbiorcy metafora wizualna wymaga aktywnego uczestniczenia
w procesie interpretacji. Odbiorca nie tylko rozpoznaje elementy obrazu, lecz takze
rekonstruuje relacje migdzy nimi, co prowadzi do powstania znaczenia. Proces ten
ma charakter dynamiczny i zalezy od kompetencji kulturowych oraz do$wiadczenia
percepcyjnego odbiorcy. W rezultacie metafora wizualna prowadzi niejednokrotnie
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do réznych odczytan, co czyni ja narzgdziem o wysokim potencjale interpretacyj-
nym. Warto réwniez zwréci¢ uwagg na emocjonalny wymiar metafory. Poprzez zesta-
wienie lub przeksztatcenie form wizualnych mozliwe staje si¢ wywotanie okreslonych
reakeji emocjonalnych, wzmacniajacych przekaz. Metafora nie tylko komunikuje
znaczenie, ale takze je intensyfikuje, dzialajac jednoczesnie na poziomie poznawczym
i afekeywnym.

1.3. Relacja miedzy symbolem a metafora w komunikacji wizualnej

Cho¢ symbol i metafora stanowia odr¢bne kategorie analityczne w obrebie ko-
munikacji wizualnej, w praktyce projektowej rzadko funkcjonujg w izolacji. Ich re-
lacja ma charakter dynamiczny i wielopoziomowy, a wzajemne przenikanie si¢ tych
dwoch struktur znaczeniowych stanowi jeden z kluczowych mechanizméw organi-
zacji obrazu w projektowaniu graficznym. Zrozumienie tej relacji jest szczegélnie
istotne w analizie plakatu, ktéry operuje skrétem, kondensacja oraz wieloznacznoscia
przekazu. Z perspektywy semiotyki symbol mozna rozumie¢ jako jednostke znacze-
niowa, metaforg jako strukture relacyjna, w ktérej znaczenie powstaje poprzez zesta-
wienie lub transformacj¢ elementéw. Symbol posiada potencjat znaczeniowy, ktéry
moze by¢ aktywowany w réznych kontekstach, metafora organizuje ten potencjal,
tworzac nowe sensy poprzez relacje miedzy znakami. Jak wskazuja Meggs i Purvis
(2016), wspodtczesne projektowanie graficzne opiera si¢ na ,systemach znaczenia”,
w ktérych pojedyncze elementy nabieraja sensu dopiero w kontekscie catosci kom-
pozycji.

Relacja migdzy symbolem a metafora moze przyjmowac rézne formy. W najprost-
szym ujeciu symbol stanowi element metafory, pojedynczy znak, ktéry w potaczeniu
z innymi elementami tworzy nowe znaczenie. W bardziej ztozonych przypadkach
metafora moze by¢ zbudowana z wielu symboli, ktére wchodzg ze sobg w relacje,
tworzac strukturg wielowarstwowa. Mozliwe okazuje si¢ réwniez odwrdcenie tej rela-
cji, w ktérym cata kompozycja metaforyczna zostaje zredukowana do jednego znaku
o wysokiej kondensacji znaczenia, petnigcego funkcje symbolu. Istotnym aspektem
tej relacji pozostaje stopiei otwartoéci znaczenia. Symbol funkcjonuje nieraz jako
znak wzglednie stabilny, ktérego sens jest zakorzeniony w kontekscie kulturowym,
metafora prowadzi czgsto do jego reinterpretacji poprzez wprowadzenie nowych rela-
¢ji znaczeniowych. W rezultacie obraz moze si¢ jednoczesnie odwotywaé do znanych
kodéw wizualnych i je przeksztalca¢, co prowadzi do powstania struktur o charakte-
rze zaréwno rozpoznawalnym, jak i interpretacyjnym. W kontekscie plakatu relacja
ta ma szczegdlne znaczenie, poniewaz medium to operuje ograniczona przestrzenia
i czasem percepcji. Symbol i metafora wspétdziataja tu w procesie kondensacji zna-
czenia, symbol dostarcza punktu odniesienia, metafora za§ uruchamia proces inter-
pretacji.

Jak zauwaza Eskilson (2019), skuteczny plakat nie polega na przekazaniu infor-
magji, ale na ,uruchomieniu mechanizmu interpretacyjnego”, w ktérym odbiorca
aktywnie uczestniczy w tworzeniu sensu. Z perspektywy percepcyjnej relacja migdzy
symbolem a metafora wptywa bezposrednio na sposéb odbioru obrazu. Symbol moze
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zostaé rozpoznany niemal natychmiast, metafora wymaga czasu i zaangazowania po-
znawczego. W rezultacie obraz funkcjonuje na dwoch poziomach: natychmiastowego
rozpoznania oraz poglebionej interpretacji. To napi¢cie miedzy szybkoscia a ztozono-
$cia odgrywa kluczowa role w projektowaniu graficznym. Warto réwniez zwrécic
uwagg na kulturowy wymiar tej relacji. Symbol bywa zakorzeniony w okreslonym
systemie znaczeni, z kolei metafora potrafi ten system przeksztatca¢ lub podwazaé.
W zaleznosci od kontekstu kulturowego ten sam symbol moze zosta¢é wykorzysta-
ny w réznych metaforycznych strukturach, prowadzac do odmiennych interpretacji.
Oznacza to, ze relacja miedzy symbolem a metafora jest nie tylko kwestia formalna,
lecz takze kulturowa. W projektowaniu graficznym relacja ta pozwala na budowanie
komunikatéw o wysokim stopniu ztozonosci przy jednoczesnym zachowaniu synte-
tycznosci formy. Obraz moze by¢ jednoczesnie prosty w odbiorze i bogaty znaczenio-
wo, co stanowi jedna z jego najwickszych zalet jako medium komunikacji.

1.4. Rola odbiorcy w procesie interpretacji obrazu

Jednym z kluczowych elementéw komunikacji wizualnej jest rola odbiorcy
uczestniczacego w procesie konstruowania znaczenia obrazu. Wspétczesne podejscia
do projektowania graficznego odchodza od modelu komunikacji jednokierunkowej,
w ktérym znaczenie pozostaje w petni zakodowane przez projektanta i biernie od-
czytywane przez odbiorcg. Zamiast tego coraz cz¢sciej przyjmuje si¢ perspektywe
dialogiczna, zakladajaca, ze znaczenie powstaje w relacji migdzy obrazem a jego per-
cepcja. Jak wskazuja Heller i Chwast (2018), komunikacja wizualna jest procesem
interakcyjnym, w ktérym odbiorca odgrywa rol¢ aktywnego interpretatora. W kon-
tekscie symbolu i metafory rola odbiorcy staje si¢ szczegdlnie istotna. Obydwa te
mechanizmy zakladajq pewien poziom niedookreslenia, wymagajacy uzupetnienia
przez proces interpretacji. Odbiorca nie tylko rozpoznaje formy wizualne, lecz takze
nadaje im znaczenie, odwolujac si¢ do wlasnych do$wiadczen, wiedzy oraz kontekstu
kulturowego. W tym sensie obraz pozbawiony bywa jednego, obiektywnego znacze-
nia, funkcjonuje jako pole potencjalnych interpretacji.

Z perspektywy teorii percepcji proces odbioru obrazu ma charakter wieloetapo-
wy. Na poziomie podstawowym odbiorca dokonuje rozpoznania formy, identyfikuje
ksztalty, kolory, relacje przestrzenne. Potem nast¢puje etap interpretacji, w ktérym
elementy te zostaja powiazane z okreslonymi znaczeniami. W przypadku obrazéw
opartych na metaforze proces ten moze by¢ bardziej ztozony i wymaga¢ czasu, ponie-
waz znaczenie nie jest dostgpne natychmiast. Jak zauwaza Eskilson (2019), wspét-
czesny plakat ,nie przekazuje znaczenia, lecz je inicjuje”, pozostawiajac odbiorcy
przestrzeni do jego rozwinigcia. Istotnym czynnikiem wplywajacym na interpretacje
pozostaje kompetencja kulturowa odbiorcy. Znaczenie symboli oraz metafor zalezy
od znajomosci okreslonych kodéw wizualnych, ktére mogg by¢ zakorzenione w tra-
dycji, historii lub kulturze popularnej. Odbiorcy o réznym doswiadczeniu interpre-
tuja wtedy ten sam obraz w odmienny sposéb, co prowadzi do wielosci mozliwych
odczytani. W rezultacie komunikacja wizualna nie jest procesem jednoznacznym, ale
zréznicowanym i kontekstowym.
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Rola odbiorcy moze przyjmowacé rézne formy w zaleznosci od strategii wizualnej
zastosowanej w projekcie. W przypadku obrazéw syntetycznych i jednoznacznych
odbiorca petni funkejg rozpoznajaca, identyfikuje zakodowany komunikat w sposéb
szybki i bezposredni. W obrazach o charakterze metaforycznym i otwartym za$ od-
biorca staje si¢ wspéttwércg znaczenia, angazujac si¢ w proces interpretacji i rekon-
struujac sens obrazu. W tym drugim przypadku percepcja ma charakter refleksyjny
i czgsto wieloetapowy. Warto réwniez podkresli¢ emocjonalny wymiar percepgji.
Obraz moze oddzialywa¢ na odbiorce nie tylko na poziomie poznawczym, lecz takze
afektywnym. Kolor, kompozycja czy deformacja formy wywotuja okreslone reakeje
emocjonalne, wplywajace na interpretacje znaczenia. W tym sensie odbiér obrazu
okazuje si¢ procesem zaréwno intelektualnym, jak i doswiadczeniowym.

W kontekscie plakatu rola odbiorcy nabiera szczegdlnego znaczenia ze wzgledu
na specyfike tego medium. Plakat funkcjonuje w przestrzeni publicznej i musi przy-
ciagna¢ uwage w krétkim czasie, jednoczesnie oferujac mozliwos¢ glebszej interpre-
tacji. Oznacza to, ze projektant operuje napigciem migdzy natychmiastowa percepcja
a potencjalng wieloznacznoscia, odbiorca za$ porusza si¢ migdzy tymi dwoma pozio-
mami odbioru. Relacja migdzy projektantem a odbiorca ma zatem charakter dyna-
miczny. Projektant inicjuje proces znaczeniowy poprzez forme wizualna, odbiorca
go rozwija poprzez interpretacj¢. Jak podkreslaja Meggs i Purvis (2016), skutecznos¢
komunikacji wizualnej zalezy od zdolnosci do ,balansowania migdzy czytelnoscia
a ztozonoscig”, co umozliwia zaréwno szybkie odczytanie, jak i poglebiong refleksje.

2. Kontekst kulturowy i projektowy: Polska i Japonia

Analiza symbolu i metafory w plakacie wymaga uwzglednienia szerokiego kon-
tekstu kulturowego, historycznego oraz spolecznego, w ktérym ksztattuja si¢ okre-
Slone strategie wizualne. Projektowanie graficzne nie funkcjonuje bowiem jako
autonomiczna dziedzina oderwana od rzeczywistosci, ale pozostaje w cislej relacji
z systemem wartosci, strukturg instytucjonalng oraz warunkami ekonomicznymi da-
nego spoteczenistwa. Jak podkreslajg Meggs i Purvis (2016), rozwdj grafiki uzytkowe;j
nalezy rozpatrywa¢ jako proces osadzony w przemianach kulturowych, technolo-
gicznych i politycznych, ktére wplywaja zaréwno na forme, jak i funkcje obrazu.
W tym kontekscie plakat jawi si¢ jako szczegdlnie interesujace medium, poniewaz
taczy w sobie funkcje komunikacyjne i artystyczne, a jednoczesnie pozostaje silnie
zalezny od kontekstu, w ktérym powstaje. Jego jezyk wizualny nie jest uniwersalny,
lecz ulega przeksztalceniom w zaleznosci od uwarunkowan lokalnych. Oznacza to,
ze analiza plakatu jako no$nika symbolu i metafory wymaga uwzglednienia nie tylko
jego struktury formalnej, ale takze kontekstu kulturowego, determinujacego sposéb
jego interpretacji.

2.1. Polska Szkota Plakatu — geneza i zatozenia

Polska Szkota Plakatu stanowi jedno z najbardziej znaczacych i rozpoznawalnych
zjawisk w historii projektowania graficznego XX wieku, ktérego wptyw wykracza da-
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leko poza kontekst lokalny. Jej rozwdj przypada na okres powojenny, szczegélnie na
lata 50., 60. i 70., kiedy to plakat w Polsce osiagnal wyjatkowy status jako medium
taczace funkcje uzytkowe z autonomig artystyczna. W tym czasie plakat przestat by¢
wylacznie narzedziem informacyjnym, a zaczat funkcjonowac jako forma wizualnej
interpretacji rzeczywistoéci oraz komentarza kulturowego. Geneza tego zjawiska jest
nierozerwalnie zwigzana z uwarunkowaniami politycznymi i ekonomicznymi Polski
Ludowej. System centralnie sterowanej gospodarki oraz paristwowego mecenatu nad
kultura stworzyt specyficzne $rodowisko, w ktérym plakat stat si¢ jednym z podsta-
wowych narzedzi komunikacji wizualnej. Produkcja plakatéw filmowych, teatral-
nych, operowych czy spolecznych byta realizowana przez instytucje pafstwowe, co
z jednej strony ograniczalo swobod¢ ideologiczna, z drugiej jednak eliminowato
presje komercyjna charakeerystyczng dla krajéw zachodnich. Jak podkresla Szubert
(2024), paradoksalnie to wtasnie ten brak rynku reklamowego umozliwit rozwdj pla-
katu jako formy artystycznej, w ktdrej projektanci mogli eksperymentowa¢ z forma
i znaczeniem. W efekcie powstato $rodowisko twéreze, w ktérym plakat funkcjo-
nowat jako przestrze wzglednej autonomii artystycznej. Twércy nie byli zobowia-
zani do stosowania realistycznych czy perswazyjnych strategii komunikacyjnych, co
pozwolito im rozwija¢ indywidualne jezyki wizualne. Tacy artysci, jak Roman Cie-
$lewicz, Jan Lenica, Henryk Tomaszewski czy Waldemar Swierzy tworzyli plakaty,
ktére nie tyle przekazywaly informacje, ile interpretowaly temat, czgsto w sposéb su-
biektywny, metaforyczny lub ironiczny. Jednym z fundamentalnych zatozeri Polskiej
Szkoty Plakatu bylo odejscie od ilustracyjnosci na rzecz skrétu i metafory. Plakat nie
mial przedstawia¢ tresci w sposéb dostowny, lecz przeksztatcad jg w strukeure wizual-
na, wymagajaca interpretacji.

Jak zauwaza Folga-Januszewska (2010), obraz w polskim plakacie ,nie jest odpo-
wiednikiem rzeczywistosci, lecz jej przetworzeniem”, co prowadzi do powstania form
o wysokim stopniu wieloznacznosci. Symbol i metafora staja si¢ tu podstawowymi
narzedziami komunikacji, a znaczenie nie jest przekazywane wprost, ale budowa-
ne w relacji miedzy elementami obrazu. Istotng rol¢ odgrywa réwniez deformacja
jako strategia wizualna. W wielu realizacjach forma zostaje przeksztalcona w sposéb,
ktéry podkresla jej ekspresyjny i interpretacyjny charakter. Deformacja nie jest za-
biegiem estetycznym, ale narzedziem znaczeniowym, pozwala wydoby¢ ukryte sensy
zwigzane czgsto z emocjami, napicciem lub ironia. Jak wskazuje Eskilson (2019),
tego rodzaju strategie mozna interpretowac jako przesunigcie funkeji obrazu z repre-
zentacji na interpretacj¢. Nastgpnym waznym aspektem pozostaje rola koloru i kom-
pozycji. W polskim plakacie kolor czesto pelni funkcje emocjonalng i symboliczna,
a nie realistyczna. Kompozycja zas nie dazy do harmonii w sensie klasycznym, lecz
czgsto opiera si¢ na napigciu, asymetrii i dynamicznych relacjach miedzy elemen-
tami. Obraz staje si¢ w ten sposéb polem dziatania, a nie stabilng struktura. Warto
réwniez podkresli¢ znaczenie indywidualizmu twérczego. Polska Szkota Plakatu nie
wyksztalcita jednego, dominujacego stylu formalnego, lecz raczej wspdlne podejscie
do obrazu jako narze¢dzia interpretacji. Kazdy z twércéw rozwijal wlasny jezyk wizu-
alny, co prowadzito do duzej réznorodnosci formalnej przy jednoczesnym zachowa-
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niu spdjnosci ideowej. W tym sensie mozna méwic o ,szkole” nie jako o stylu, ale
jako o wspélnym sposobie myslenia o obrazie.

Jak wida¢, Polska Szkota Plakatu moze by¢ rozumiana jako zjawisko, w kté-
rym plakat przestaje by¢ narzgdziem komunikacji uzytkowej, a staje si¢ medium
artystycznym i interpretacyjnym. Symbol, metafora, deformacja oraz indywidualizm
tworczy tworza system wizualny, w ktérym znaczenie nie jest dane, lecz konstru-
owane w procesie percepcji. To wlasnie ta otwarto$¢ i ztozono$¢ sprawiaja, ze polski
plakat zajmuje wyjatkowe miejsce w historii projektowania graficznego.

2.2. Japoniskie projektowanie graficzne - miedzy tradycjq
a nowoczesnoscia

W przeciwieristwie do sytuacji polskiej w Japonii nie wyksztalcito si¢ jednoznacz-
nie zdefiniowane zjawisko okreslane jako ,szkota plakatu” w sensie historycznym
czy instytucjonalnym. Niemniej jednak japoriskie projektowanie graficzne drugiej
potowy XX wicku wykazuje szereg wspdlnych cech estetycznych, metodologicz-
nych oraz kulturowych, pozwalajacych je traktowac jako spéjny model komunikacji
wizualnej. Model ten opiera si¢ na syntezie formy, redukgji $rodkéw oraz glebo-
kim zakorzenieniu w tradycji estetycznej Japonii, przy jednoczesnym otwarciu na
wplywy modernizmu zachodniego. Rozwdj grafiki uzytkowej w Japonii nalezy roz-
patrywa¢ w kontekscie powojennej transformacji spolecznej i gospodarczej, ktéra
doprowadzita do dynamicznej modernizacji kraju. Po 1945 roku Japonia stala si¢
przestrzenig intensywnego dialogu migdzy kultura lokalng a globalnymi tendencjami
artystycznymi. Jak wskazuje Sparke (2009), japoniski design wyréznia si¢ zdolnoscig
do integracji modernistycznych zasad projektowych z tradycyjnymi systemami es-
tetycznymi, co prowadzi do powstania jezyka wizualnego o charakterze hybrydycz-
nym, lecz jednoczesnie spdjnym i rozpoznawalnym. Kluczows rol¢ w tym procesie
odegrali tacy projektanci, jak Ikko Tanaka, Shigeo Fukuda oraz Tadanori Yokoo,
reprezentujacy odmienne strategie wizualne, a zarazem wspélnie tworzacy szerokie
spektrum japoriskiego podejscia do obrazu. Tanaka rozwija jezyk oparty na geome-
tryzacji i syntezie formy, Fukuda wykorzystuje minimalizm i paradoks jako narzedzia
komunikacji, Yokoo operuje nadmiarem, kolazem i intensywng ikonografia, two-
rzac obrazy o wysokim stopniu ztozonosci kulturowej. Jednym z fundamentalnych
aspektow japoriskiego projektowania jest szczegdlne rozumienie przestrzeni, wynika-
jace z tradycyjnych koncepcji estetycznych, takich jak ,ma”. Pojecie to odnosi si¢ do
relacji migdzy forma a pustka, w ktdrej przestrzeni negatywnej nie traktuje si¢ jako
brak, lecz jako aktywny element kompozycji. Pustka organizuje obraz, nadaje mu
rytm oraz umozliwia wybrzmienie poszczegdlnych elementéw. W przeciwieristwie
do wielu zachodnich modeli kompozycyjnych, dazacych do wypetnienia przestrzeni
japonskie projektowanie czgsto operuje redukcjg i oszczednoscia $rodkéw, co pro-
wadzi do koncentracji znaczenia. Z punktu widzenia teorii komunikacji wizualnej
japonski plakat charakteryzuje si¢ wysokim stopniem kontroli formy oraz precyzyjna
organizacja znaczenia. W pracach takich, jak projekty Fukudy czy Tanaki metafora
wizualna ma czgsto charakeer syntetyczny, znaczenie zostaje skondensowane w jed-
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nym znaku lub uktadzie form, ktéry moze by¢ odczytany niemal natychmiast. Jak
zauwazaja Meggs i Purvis (2016), tego rodzaju rozwigzania reprezentuja model ko-
munikacji wizualnej oparty na efektywnosci i klarownosci przekazu.

Jednoczesnie japoriskie projektowanie nie ogranicza si¢ wylacznie do strategii
redukcyjnych. Twérczo$¢ Yokoo ukazuje alternatywny model, w ktérym znaczenie
powstaje poprzez nagromadzenie znakéw, odniesient i warstw kulturowych. W tym
przypadku obraz funkcjonuje jako struktura intertekstualna, wymagajaca od od-
biorcy kompetencji interpretacyjnych oraz znajomosci kontekstu kulturowego. Jak
wskazuje Eskilson (2019), tego rodzaju podejscie interpretuje si¢ jako ,wizualna
narracj¢”, w ktérej znaczenie nie jest dane bezposrednio, ale budowane poprzez re-
lacje migdzy elementami. Istotnym aspektem japoriskiego projektowania pozostaje
réwniez jego silne zakorzenienie w tradycji wizualnej, obejmujacej m.in. drzeworyt
ukiyo-e, kaligrafi¢ oraz estetyke zen. Elementy te wplywaja na sposéb organizacji
kompozycji, uzycie linii, koloru oraz przestrzeni. Nawet w najbardziej nowoczesnych
realizacjach tatwo dostrzec odniesienia do tych tradycji, co nadaje japonskiemu pro-
jektowaniu charakter ciagtosci kulturowej. W kontekscie odbioru istotne wydaje si¢
to, ze japoniski plakat zaktada czgsto odbiorcg funkcjonujacego w okreslonym syste-
mie kulturowym. Znaczenie obrazu nie zawsze jest uniwersalne, jego pelne odczy-
tanie moze wymaga¢ znajomosci symboliki, konwencji estetycznych lub odniesien
historycznych. Jednocze$nie wysoki stopieni syntezy formy sprawia, ze wiele realizacji
zachowuje czytelno$¢ takze poza kontekstem lokalnym.

Japonskie projektowanie graficzne drugiej potowy XX wieku mozna wigc inter-
pretowac jako zlozony system wizualny, w ktérym tradycja i nowoczesnos¢ pozostaja
w dynamicznej relacji. Synteza, redukeja, kontrola formy oraz w niektdrych przypad-
kach $wiadomy nadmiar tworza réznorodne strategie komunikacyjne, pozwalajace
na budowanie znaczeri zaréwno precyzyjnych, jak i wielowarstwowych. To wlasnie
ta zdolno$¢ do operowania skrajnymi strategiami wizualnymi sprawia, ze japoniski
plakat stanowi istotny punkt odniesienia dla analizy wspéltczesnego projektowania
graficznego.

2.3. Kluczowe réznice i podobienistwa w polskim i japonskim
projektowaniu plakatu

Poréwnanie polskiego i japoniskiego kontekstu projektowego ujawnia funda-
mentalne réznice w sposobie rozumienia obrazu jako no$nika znaczenia, wynikajace
z odmiennych uwarunkowar historycznych, spotecznych oraz kulturowych. Analiza
ta pozwala dostrzec, ze strategie wizualne stosowane w obu tradycjach nie sg jedynie
efektem indywidualnych wyboréw twérczych, lecz rezultatem szerszych proceséw
kulturowych, ksztattujacych sposdéb postrzegania obrazu i jego funkcji komunikacyj-
nej. W przypadku Polskiej Szkoty Plakatu kluczowa role odgrywa koncepcja obrazu
jako przestrzeni otwartej interpretacyjnie. Plakat nie funkcjonuje tu jako narzedzie
jednoznacznego przekazu, lecz jako struktura znaczeniowa, ktéra wymaga aktyw-
nego zaangazowania odbiorcy. Strategie takie, jak deformacja, fragmentaryzacja czy
redukcja prowadza do powstania obrazéw wieloznacznych, w ktérych znaczenie nie
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jest ustalone, ale powstaje w procesie percepcji. Jak wskazuje Folga-Januszewska
(2010), polski plakat ,,tworzy przestrzeri interpretacyjna, a nie zamkniety komuni-
kat”, co nadaje mu charakter refleksyjny i czesto subiektywny. Z kolei w japoriskim
projektowaniu graficznym dominuje podejscie bardziej zréznicowane, lecz jednocze-
$nie silniej zakorzenione w strukturze kulturowej. W wielu realizacjach, szczegélnie
w tworczosci Ikko Tanaki oraz Shigeo Fukudy, widoczna bywa tendencja do syntezy
i kontroli formy, prowadzaca do powstania obrazéw o wysokim stopniu klarownosci
i precyzji. Znaczenie zostaje skondensowane i zorganizowane w obrebie kompozydji,
co umozliwia jego szybkie i jednoznaczne odczytanie. Jednoczesnie, jak pokazuje
tworczo$¢ Tadanoriego Yokoo, japoriskie projektowanie moze przyjmowaé réwniez
forme ztozong i wielowarstwowa, oparta na nadmiarze oraz intertekstualnosci.

Jedna z najwazniejszych réznic migdzy analizowanymi tradycjami jest spos6b
funkcjonowania symbolu i metafory. W polskim plakacie maja one charakter re-
lacyjny i otwarty, ich znaczenie nie jest ustalone, lecz powstaje w wyniku interakeji
elementéw obrazu oraz interpretacji odbiorcy. W japoriskim projektowaniu symbol
i metafora czgéciej funkcjonujg jako elementy systemu, w ktérym znaczenie zostaje
zakorzenione kulturowo i bardziej kontrolowane. Oznacza to, ze komunikacja wi-
zualna moze by¢ zaréwno syntetyczna i jednoznaczna, jak i zfozona, nadal jednak
osadzona w okreslonym kontekscie znaczeniowym. Istotna réznica dotyczy réwniez
roli odbiorcy. W modelu polskim odbiorca petni funkcje wspéttwérey znaczenia,
jego interpretacja okazuje si¢ niezbedna do petnego odczytania obrazu. Percepcja ma
charakter procesualny i refleksyjny, a znaczenie ujawnia si¢ stopniowo. W modelu
japoniskim rola odbiorcy jest bardziej zréznicowana: w przypadku realizacji synte-
tycznych polega na rozpoznaniu zakodowanego komunikatu, a w przypadku prac
bardziej ztozonych — na odczytaniu relacji kulturowych i ikonograficznych.

Pomimo tych réznic mozna wskazaé¢ réwniez istotne podobiefistwa. Zaréwno
w Polsce, jak i w Japonii plakat przestaje petni¢ funkcje czysto ilustracyjna, zaczyna
za$ funkcjonowac jako medium interpretacyjne. W obu przypadkach obraz przekra-
cza poziom dostownosci i staje si¢ narzedziem refleksji wizualnej, w ktérym znacze-
nie nie jest ograniczone do przekazu informacyjnego. Jak zauwazaja Meggs i Purvis
(2016), rozwdj projektowania graficznego w XX wicku wiaze si¢ z przejsciem od
reprezentacji do konceptualizacji, co znajduje wyrazne odzwierciedlenie w obu ana-
lizowanych tradycjach. Kolejnym wspdlnym elementem pozostaje rola artysty pro-
jektanta jako tworcy autonomicznego jezyka wizualnego. Zaréwno w Polskiej Szkole
Plakatu, jak i w japoriskim designie uwidacznia si¢ tendencja do indywidualizacji
stylu oraz traktowania projektowania jako formy ekspresji artystycznej. Oznacza to,
ze plakat nie jest jedynie produktem funkcjonalnym, ale réwniez dzietem o charak-
terze autorskim.

Poréwnanie polskiego i japoriskiego projektowania plakatu ujawnia zatem dwa
odmienne, lecz komplementarne modele komunikacji wizualnej. Model polski
opiera si¢ na otwartosci, ekspresji i interpretacji, model japoriski na syntezie, kon-
troli i zakorzenieniu kulturowym przy jednoczesnym dopuszczeniu strategii ztozo-
nych i wielowarstwowych. Obydwa podejécia wskazuja na ztozonos¢ relacji migdzy
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forma a znaczeniem oraz na fundamentalng rol¢ kultury w ksztattowaniu jezyka
wizualnego.

3. Symbol i metafora w plakacie — analiza poréwnawcza

3.1. Uwarunkowania teoretyczne i kontekst kulturowy

Analiza poréwnawcza polskiego i japoriskiego plakatu drugiej potowy XX wieku
wymaga przyjecia perspektywy wielopoziomowej, uwzgledniajacej zaréwno uwarun-
kowania historyczne, jak i teoretyczne modele komunikacji wizualnej. Plakat jako
medium nie funkcjonuje w prézni estetycznej, lecz stanowi rezultat ztozonych relacji
miedzy systemem spolecznym, instytucjonalnym a praktykami artystycznymi. Jak
podkreslaja Meggs i Purvis (2016), rozwéj grafiki uzytkowej w XX wieku wiaze si¢
z przejéciem od ilustracyjnosci do konceptualizacji obrazu, w ktdrej znaczenie nie
przekazuje si¢ bezposrednio, lecz konstruuje si¢ poprzez strukture wizualna. W kon-
tekscie Polskiej Szkoty Plakatu kluczowe znaczenie miaty specyficzne warunki funk-
cjonowania kultury wizualnej w Polsce powojennej. System paristwowego mecenatu,
przy jednoczesnym ograniczeniu rynku komercyjnego, doprowadzit do powstania
przestrzeni, w ktérej plakat mégt funkcjonowad jako medium artystyczne o wysokim
stopniu autonomii. Jak zauwaza Schubert (2024), sytuacja ta sprzyjata wyksztatceniu
jezyka wizualnego opartego na metaforze, skrécie i indywidualnym stylu twércy. Pla-
kat nie byt tu jedynie narz¢dziem komunikacji, ale forma interpretacji rzeczywistosci
lub dzieta kultury. Z kolei japoriskie projektowanie graficzne rozwijato si¢ w odmien-
nym kontekscie dynamicznej modernizacji powojennej Japonii, ktéra jednak nie
doprowadzila do zerwania z tradycja, lecz do jej przeksztalcenia. Jak wskazuje Sparke
(2009), japoniski design charakteryzuje si¢ zdolnoscia do integrowania modernizmu
z lokalnymi systemami estetycznymi, co prowadzi do powstania jezyka wizualnego
opartego na redukeji i precyzji. Istotne znaczenie maja tu takie pojecia, jak harmonia,
réwnowaga oraz kontrola formy, wywodzace si¢ z tradycji estetycznych, takich jak
zen czy ukiyo-e.

Réznice te prowadza do wyksztalcenia dwoch odmiennych modeli komunikacji
wizualnej. W modelu polskim obraz petni funkgje inicjujaca, uruchamia proces in-
terpretacji i pozostawia odbiorcy przestrzeni do jego rozwinigcia. W modelu japon-
skim ma charakter bardziej zamkniety, organizuje znaczenie w sposob kontrolowany
i precyzyjny. W tym sensie réznice migdzy tymi tradycjami nie sprowadzajg si¢ do
stylistyki, ale dotycza fundamentalnego rozumienia roli obrazu.

3.2. Symbol: relacyjnosc¢ a systemowos¢ znaczenia

Symbol jako podstawowa jednostka znaczeniowa ujawnia jedna z najbardziej
fundamentalnych réznic pomigdzy analizowanymi tradycjami projektowymi.
W polskim plakacie symbol nie jest znakiem o ustalonej funkgji referencyjnej, lecz
strukturg relacyjna, ktérej znaczenie ksztattuje si¢ w wyniku interakeji elementéw
wizualnych. Jak zauwaza Eskilson (2019), w nowoczesnym projektowaniu graficz-
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nym symbol przestaje by¢ reprezentacja rzeczywistosci, staje si¢ za§ mechanizmem
jej interpretacji. W pracach Romana Cieslewicza symbol funkcjonuje jako element
fragmentaryczny i wieloznaczny. W plakacie dla Amnesty International tego artysty
znaczenie nie wynika z bezposredniego przedstawienia tematu, ale z relacji pomiedzy
elementami wizualnymi, przede wszystkim zestawienia dloni i drutu kolczastego.
Symbol nie funkcjonuje tu jako pojedynczy znak o ustalonym znaczeniu, lecz jako
uktad relacji, wymagajacy aktywnego odczytania. Odbiorca nie identyfikuje znacze-
nia w sposéb catkowicie bezposredni, ale konstruuje je poprzez analize struktury wi-
zualnej oraz relacji mi¢dzy elementami obrazu. Dlori moze symbolizowa¢ cztowieka,
wolno$¢ lub dziatanie, drut kolczasty odnosi si¢ do przemocy, ograniczenia i opres;ji.
Dopiero ich zestawienie tworzy wlasciwe znaczenie plakatu. Podobny mechanizm
wystepuje w plakacie ,Ksiadz Marek” Cieslewicza, gdzie redukcja formy prowadzi
do powstania znaku o charakterze abstrakcyjnym. Symbol nie odnosi si¢ bezposred-
nio do przedstawianej postaci, lecz funkcjonuje jako no$nik potencjalnych znaczer.
Jak wskazuje Folga-Januszewska (2010), tego rodzaju rozwiazania tworza przestrzen
interpretacyjna, w ktérej znaczenie nie jest dane, lecz negocjowane. Symbol nie sta-
bilizuje komunikatu, lecz go otwiera.

W japoniskim projektowaniu sytuacja pozostaje zasadniczo odmienna. Symbol
funkcjonuje jako element systemu znakéw, ktdrego znaczenie jest zakorzenione
w kontekscie kulturowym i formalnym. W plakacie ,Nihon Buyo” autorstwa Ikko
Tanaki symbolika opiera si¢ na odniesieniu do tradycyjnych form estetycznych, prze-
ksztalconych w jezyk nowoczesny. Znaczenie nie jest tu konstruowane od podstaw,
lecz rozpoznawane w obrgbie istniejacego systemu wizualnego. W plakacie ,,Victo-
ry” autorstwa Shigeo Fukudy symbol przyjmuje form¢ syntetyczna i jednoznaczna.
Wizualny paradoks nie prowadzi do wieloznacznosci, lecz do klarownego przekazu
ideowego. Symbol dziala natychmiastowo i nie wymaga rozbudowanej interpretacji,
co wskazuje na jego funkcje stabilizujaca. W rezultacie symbol w polskim plakacie
mozna okresli¢ jako otwarty i relacyjny, w japoriskim zas jako systemowy i kontrolo-
wany. Réznica ta wynika z odmiennego rozumienia roli znaku w komunikacji wizu-
alnej jako przestrzeni interpretacji lub jako narzedzia precyzyjnego przekazu.

3.3. Metafora: ekspresyjnos¢ a synteza formy

Metafora wizualna stanowi jeden z kluczowych mechanizméw organizacji zna-
czenia w plakacie, jednak jej funkcjonowanie w analizowanych tradycjach ujawnia
zasadnicze réznice w sposobie konceptualizacji obrazu. W polskim plakacie metafora
ma charakter ekspresyjny i wielowarstwowy, a jej funkcja polega na przeksztalceniu
tre$ci w strukture wizualng o wysokim stopniu otwartosci interpretacyjnej. W pla-
kacie ,, Wozzeck” autorstwa Jana Lenicy metafora przyjmuje forme¢ deformacji, ktéra
przeksztatca posta¢ w znak o charakterze psychologicznym. Deformacja nie jest tu
zabiegiem formalnym, lecz narz¢dziem interpretacji. Znaczenie nie wynika z przed-
stawienia, ale z jego transformacji, co prowadzi do powstania obrazu dziatajacego na
poziomie emocjonalnym. Jak wskazuje Folga-Januszewska (2010), metafora ta ,nie
ilustruje tresci, lecz ja intensyfikuje”. W pracach Cieslewicza metafora przyjmuje
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formeg relacyjna, oparta na zestawieniu elementéw wizualnych, ktére nie tworza sp6j-
nej narracji. Znaczenie powstaje w wyniku napiecia miedzy elementami obrazu, co
sprawia, ze metafora nie jest jednorazowym zabiegiem, lecz procesem rozciagnigtym
W czasie percepcji.

W japoriskim projektowaniu metafora ma charakter syntetyczny i kontrolowany.
W plakacie ,,Victory” autorstwa Shigeo Fukudy metafora opiera si¢ na prostym pa-
radoksie prowadzacym do natychmiastowego odczytania znaczenia. Redukcja formy
nie ogranicza przekazu, lecz go wzmacnia poprzez koncentracj¢ znaczenia. W twér-
czosci Tadanoriego Yokoo metafora staje si¢ bardziej ztozona, jednak jej interpretacja
pozostaje zakorzeniona w kontekscie kulturowym. Wielowarstwowos¢ nie oznacza tu
otwartosci, ale gesto$¢ odniesiet wymagajacych rozpoznania. W rezultacie metafora
w polskim plakacie funkcjonuje jako proces interpretacyjny, w japonskim zas jako
narzedzie syntezy i kontroli znaczenia.

3.4. Odbiorca jako wspéltworca lub interpretator znaczenia

Jednym z kluczowych aspektéw réznicujacych polski i japoriski model komu-
nikacji wizualnej okazuje si¢ rola odbiorcy w procesie konstytuowania znaczenia.
W ujeciu semiotycznym plakat nie stanowi zamknigtego systemu znakéw, ale struk-
turg otwarta, ktdrej sens aktualizuje si¢ dopiero w akcie percepcji. Réznica polega
jednak na stopniu tej otwartosci oraz zakresie mozliwej interpretacji. W przypadku
Polskiej Szkoty Plakatu odbiorca funkcjonuje jako aktywny wspéttworca znaczenia,
a nie jedynie jego interpretator. Obraz nie dostarcza jednoznacznych wskazéwek in-
terpretacyjnych, lecz operuje niedookresleniem, skrétem i napieciem formalnym,
wymagajacym rekonstrukgji sensu. Jak podkresla Schubert (2024), polski plakat ,,nie
komunikuje wprost, lecz prowokuje do myslenia”, co oznacza, ze jego odbiér ma
charakter dialogiczny. Znaczenie nie jest zawarte w obrazie jako gotowa struktura,
ale powstaje w wyniku interakcji migdzy dzielem a percepcja odbiorcy. W analizowa-
nych pracach Romana Cieslewicza odbiorca zostaje niejako zmuszony do aktywnego
uczestniczenia w procesie interpretacji. Fragmentaryzacja obrazu oraz brak jedno-
znacznej narracji powoduja, ze sens nie jest dostgpny na poziomie bezposredniego
rozpoznania. Odbiorca musi zrekonstruowa¢ relacje migdzy elementami wizualny-
mi, co wpisuje si¢ w model percepcji oparty na asocjacji i interpretacji. Podobny
mechanizm wystepuje w plakacie ,Wozek” Jana Lenicy, gdzie deformacja postaci
nie prowadzi do jednoznacznego odczytania, lecz inicjuje do§wiadczenie wizualne
o charakterze emocjonalnym. Odbiorca nie tyle ,rozumie” obraz, co go ,przezy-
wa’, co wskazuje na przesunigcie komunikagji z poziomu informacyjnego na poziom
doswiadczeniowy. W tym sensie polski plakat mozna interpretowa¢ jako medium
wymagajace kompetencji interpretacyjnej, ktdra obejmuje zaréwno zdolno$¢ analizy
formalnej, jak i wrazliwo$¢ estetyczna.

Jak zauwaza Folga-Januszewska (2010), odbiorca polskiego plakatu ,uczestniczy
w procesie znaczenia’, a nie tylko je odbiera. Oznacza to, ze komunikacja wizualna
ma charakter otwarty, a jej rezultat nie jest z géry okreslony. W japonskim projekto-
waniu plakatu rola odbiorcy ulega istotnemu przeksztatceniu. Odbiorca nie jest tu
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wspéltworca znaczenia w takim samym stopniu, lecz raczej jego interpretatorem lub
rozpoznajacym uczestnikiem systemu znakéw. W pracach Shigeo Fukudy odbiorca
identyfikuje sens poprzez rozpoznanie wizualnego paradoksu, ktéry prowadzi do jed-
noznacznego wniosku. Proces percepcji ma charakter natychmiastowy i nie wymaga
rozbudowanej rekonstrukeji znaczenia. Jednakze w bardziej ztozonych realizacjach,
takich jak plakaty Tadanoriego Yokoo, rola odbiorcy nie polega na swobodnej inter-
pretacji, ale na dekodowaniu odniesiert kulturowych. Odbiorca musi posiada¢ okre-
$lone kompetencje kulturowe, zeby rozpozna¢ znaczenie obrazu. W tym sensie pro-
ces percepcji ma charakter hermeneutyczny, pozostaje jednak ukierunkowany przez
strukture wizualna. Z kolei w twérczodci Tkko Tanaki odbiorca doswiadcza obrazu
jako systemu relacji formalnych, w ktdrym znaczenie wynika z harmonii i propor-
¢ji. Percepcja nie polega na interpretacji symboli w sensie narracyjnym, ale na od-
czytaniu struktury wizualnej jako catosci. W rezultacie mozna stwierdzié, ze polski
model komunikacji wizualnej zaktada odbiorcg jako wspéttwéreg znaczenia, podczas
gdy model japoniski traktuje odbiorcg jako interpretatora funkcjonujacego w obrebie
okreslonego systemu znakéw. Réznica ta wskazuje na odmienne rozumienie relacji
migdzy dzielem a odbiorcg od dialogicznej i otwartej po strukturalng i kontrolowana.

3.5. Synteza poréwnawcza

Przeprowadzona analiza pozwala na sformulowanie poglebionej syntezy réznic
i podobiedstw pomiedzy polskim i japorskim podejsciem do projektowania plaka-
tu, ujmowanych przez pryzmat funkcjonowania symbolu i metafory. Zestawienie
to ujawnia nie tylko odmienne strategie formalne, lecz przede wszystkim rézne mo-
dele myslenia o obrazie jako narzedziu komunikacji wizualnej. W przypadku Pol-
skiej Szkoty Plakatu kluczows role odgrywa kategoria otwarto$ci znaczenia. Symbol
i metafora funkcjonuja tu jako struktury niedookreslone, nieprowadzace do jednego,
ustalonego sensu, lecz inicjujace proces interpretacyjny. Znaczenie powstaje w rela-
¢ji miedzy elementami obrazu oraz w interakeji z odbiorca. Jak wskazuje Eskilson
(2019), tego rodzaju podejscie wpisuje si¢ w model komunikacji wizualnej o charak-
terze refleksyjnym, w ktérym obraz nie przekazuje informacji, ale prowokuje do jej
konstruowania. Z kolei japonskie projektowanie plakatu opiera si¢ na zasadzie synte-
zy 1 kontroli znaczenia. Symbol i metafora s3 tu podporzadkowane strukturze wizu-
alnej, ktdra organizuje przekaz w sposob precyzyjny i czytelny. Nawet w przypadku
ztozonych kompozycji znaczenie pozostaje zakorzenione w systemie kulturowym lub
formalnym. Jak podkresla Sparke (2009), japoriska estetyka dazy do ,maksymali-
zacji znaczenia przy minimalnych $rodkach”, co prowadzi do powstania obrazéw
o wysokim stopniu kondensacji. Istotna réznica jest réwniez sposéb funkcjonowania
metafory. W polskim plakacie metafora ma charakter ekspresyjny i wielowarstwowy,
jej znaczenie nie zostaje zamknigte, ale rozwija si¢ w czasie percepcji. W japoriskim
projektowaniu metafora przyjmuje formg syntetyczna, a jej funkcja polega na szyb-
kim i efektywnym przekazie tresci. Nawet w przypadku bardziej ztozonych realizacji,
jak u Yokoo, metafora pozostaje zakorzeniona w strukturze odniesieri, a nie w swo-
bodnej interpretacji.
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Pomimo tych réznic oba modele faczy fundamentalne przekonanie o autono-
mii obrazu jako medium znaczenia. Zaréwno w Polsce, jak i w Japonii plakatu nie
traktuje si¢ jako ilustracji podporzadkowanej tekstowi, lecz jako samodzielng forme
wypowiedzi wizualnej. Symbol i metafora nie pelnia funkcji dekoracyjnej, ale kon-
stytuujg strukturg obrazu i organizuja relacj¢ miedzy forma a trescia (Meggs & Pu-
rvis, 2016). W szerszej perspektywie poréwnanie to ujawnia dwa komplementarne
sposoby rozumienia komunikacji wizualnej: z jednej strony model otwarty, oparty
na interpretacji i ekspresji, z drugiej model syntetyczny, oparty na redukgji i kontroli.
Nie nalezy jednak traktowaé tych modeli jako przeciwstawnych w sensie wartosciu-
jacym. Stanowig one raczej dwa bieguny, pomigdzy ktérymi rozciaga si¢ spektrum
wspdtczesnych prakeyk projektowych. Ich analiza pozwala nie tylko lepiej zrozumieé
specyfike historycznych tradycji plakatu, lecz takze wskaza¢ mozliwe kierunki rozwo-
ju wspotczesnej komunikacji wizualnej.

4. Analiza szczegétowa wybranych plakatow

Celem niniejszego rozdziatu pozostaje poglebiona analiza wybranych plakatéw
reprezentujacych odmienne strategie wizualne wyksztalcone w obrebie polskiego
i japoriskiego projektowania graficznego drugiej potowy XX wieku. W odréznieniu
od wezesniejszych czesci artykutu, majacych charakter teoretyczny i poréwnawczy,
analiza ta koncentruje si¢ na konkretnych realizacjach, traktowanych jako material-
ne przyktady funkcjonowania symbolu i metafory w praktyce projektowej. Przy-
jeta metodologia opiera si¢ na analizie formalnej, semiotycznej oraz percepcyjnej,
uwzgledniajacej zardwno strukturg wizualng obrazu, jak i jego potencjalne znaczenia
oraz sposdb oddzialywania na odbiorcg. Jak wskazuje Eskilson (2019), wspélczesna
analiza projektowania graficznego wymaga uwzglednienia relacji migdzy forma, zna-
czeniem i kontekstem kulturowym, co pozwala traktowad plakat nie jako neutral-
ny no$nik informacji, lecz jako ztozony system komunikacji wizualnej. Dobér prac
obejmuje plakaty autorstwa Romana Cieslewicza (,Amnesty International”, , Ksiadz
Marek”), Jana Lenicy (,Wozzeck”) oraz projektantéw japonskich: Shigeo Fukudy,
Tadanoriego Yokoo i Ikko Tanaki. Zestawienie to pozwala uchwyci¢ szerokie spek-
trum strategii wizualnych od deformagji i fragmentaryzacji przez redukeje i syntezg
az po nadmiar i kolaz. Analiza ma charakter jakosciowy i interpretacyjny, a jej celem
jest nie tylko opis formy, ale takze identyfikacja mechanizméw konstruowania zna-
czenia oraz okreslenie roli odbiorcy w procesie percepcji obrazu.

4.1. Roman Ciedlewicz - ,Amnesty International”, 1975 - symbol relacyjny
i kondensacja znaczenia

Plakat autorstwa Romana Cieslewicza wykonany dla organizacji Amnesty Inter-
national stanowi jeden z najbardziej wyrazistych przyktadéw wykorzystania meta-
fory wizualnej w polskim plakacie spotecznym i politycznym. W przeciwienstwie
do plakatéw filmowych czy teatralnych, ktdre czgsto operowaty metafora w sposéb
bardziej poetycki, plakat ten ma charakeer silnie ideowy i spoleczny, a zastosowane
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$rodki wizualne prowadza do powstania obrazu o duzej sile oddziatywania emocjo-
nalnego. Kompozycja plakatu opiera si¢ na zestawieniu dtoni oraz drutu kolczastego
oplatajacego reke niczym wigzy. Obraz ten stanowi metafore zniewolenia, przemocy
oraz ograniczenia wolnosci, co bezposrednio odnosi si¢ do dziatalnosci Amnesty In-
ternational zajmujacej si¢ obrong praw czlowieka i wi¢zniéw politycznych. Metafora
wizualna opiera si¢ tu na transformacji znanego elementu drutu kolczastego w sym-
bol represji politycznych i przemocy systemowej. Reka z kolei staje si¢ symbolem
cztowieka, wolnosci oraz dziatania, co w zestawieniu z drutem kolczastym tworzy
silne napigcie znaczeniowe.

Istotnym elementem plakatu jest jego redukcja formalna. Kompozycja ogranicza
si¢ do kilku elementéw, a kolorystyka bywa zazwyczaj kontrastowa i oszczgdna. Tego
rodzaju redukcja prowadzi do kondensacji znaczenia, obraz pozostaje prosty formal-
nie, lecz bogaty znaczeniowo. Jest to charakterystyczna strategia dla wielu prac Cie-
Slewicza, ktéry czesto operowal skrétem wizualnym oraz silng metaforg zamiast roz-
budowanej narracji wizualnej. Plakat ten mozna interpretowa¢ réwniez w kontekscie
semiotyki obrazu. Drut kolczasty funkcjonuje tu jako symbol przemocy i opresji,
r¢ka jako symbol cztowieka i wolnosci. Ich zestawienie tworzy metaforg ograniczonej
wolnosci lub walki o wolno$¢. Znaczenie nie wynika wigc z pojedynczego elementu,
ale z relacji miedzy nimi, co potwierdza tezg, ze metafora wizualna opiera si¢ przede
wszystkim na strukturze relacyjnej.

Z perspektywy percepcji plakat dziala jednoczesnie na dwéch poziomach. Na
poziomie pierwszym odbiorca natychmiast rozpoznaje r¢ke i drut kolezasty, co pro-
wadzi do szybkiego odczytania ogdlnego znaczenia obrazu. Na poziomie drugim po-
jawia si¢ refleksja nad jego znaczeniem symbolicznym i politycznym, co uruchamia
proces interpretacyjny. Tego rodzaju dwupoziomowa komunikacja bywa charakte-
rystyczna dla plakatéw o wysokim stopniu kondensacji znaczenia. Plakat Amnesty
International Cieslewicza stanowi wigc przyklad komunikacji wizualnej opartej na
silnej metaforze syntetycznej, w ktérej znaczenie zostaje skondensowane w jednym
obrazie. Obraz nie opisuje sytuacji w sposéb dostowny, lecz tworzy jej wizualng in-
terpretacjg, co jest charakeerystyczne dla strategii wizualnych zwigzanych z Polska

Szkotq Plakatu.

4.2. Roman Cieslewicz, ,Ksigdz Marek”, 1963 - redukcja jako operacja
semantyczna i struktura znaku

Plakat ,Ksiadz Marek” autorstwa Romana Cieslewicza stanowi przyklad rady-
kalnej strategii wizualnej opartej na redukcji prowadzacej do przeksztatcenia obra-
zu w znak o wysokim stopniu kondensacji znaczenia. W przeciwienistwie do kom-
pozycji opartych na fragmentaryzacji i napigciu tutaj Cieslewicz dokonuje operacji
odwrotnej — eliminuje nadmiar elementéw, aby skoncentrowaé uwagg odbiorcy na
jednym, dominujacym znaku. Z perspektywy semiotyki wizualnej plakat ten mozna
interpretowa¢ jako przyklad przejscia od obrazu przedstawieniowego do znaku syn-
tetycznego. Elementy rzeczywistosci zostaja przeksztalcone w uproszczong strukture
graficzng, ktéra nie odzwierciedla bezposrednio postaci, lecz stanowi jej wizualng
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kondensacje. Jak wskazuje Schubert (2024), redukcja w Polskiej Szkole Plakatu ,nie
oznacza uproszczenia znaczenia, lecz jego intensyfikacj¢ poprzez eliminacj¢ elemen-
téw zbednych”. Kompozycja plakatu opiera si¢ na relacji migdzy znakiem a przestrze-
nia negatywna. Tto nie pelni funkcji neutralnej, ale staje si¢ aktywnym komponen-
tem strukeury wizualnej. Pustka dziala jako pole napigcia wzmacniajace obecnos¢
znaku i nadajace mu wigksza wyrazisto$¢. Z punktu widzenia teorii percepcji mozna
moéwic o efekcie koncentracji. Brak nadmiaru elementéw kieruje uwagg odbiorcy na
jeden punkt, intensyfikujac jego oddzialywanie. Centralny znak ma charakter nie-
jednoznaczny, nie przedstawia postaci w sposéb realistyczny, lecz funkcjonuje jako
struktura otwarta, wymagajaca interpretacji. Odbiorca nie rozpoznaje znaczenia na-
tychmiast, ale rekonstruuje je poprzez odniesienia kulturowe i skojarzenia. W tym
sensie znak nie zamyka komunikatu, ale go inicjuje.

Istotng rol¢ odgrywa réwniez geometria formy. Kompozycja wyglada na upo-
rzadkowana, lecz nie statyczna, napigcie wynika z relacji proporcji oraz rozmiesz-
czenia elementéw. Znak nie jest symetryczny ani oczywisty, co wprowadza subtelne
zaburzenie réwnowagi wizualnej. Kolorystyka plakatu ma charakter ograniczony,
co wzmacnia efekt redukgji. Kolor nie petni funkcji ilustracyjnej, ale strukturalna
i symboliczng. Ograniczona paleta prowadzi do skupienia uwagi na relacjach migdzy
forma a przestrzenia. Metafora wizualna w tym przypadku ma charakter kondensa-
cyjny. Znaczenie nie wynika z zestawienia wielu elementéw, lecz z jednego znaku,
ktéry skupia w sobie potencjat interpretacyjny. Metafora nie jest rozwijana, lecz za-
warta w strukturze formy, odbiorca musi ja ,wydoby¢” poprzez proces percepciji.
Z perspektywy odbiorcy plakat ten wymaga aktywnego zaangazowania poznawcze-
go. W przeciwienistwie do obrazéw o wysokiej czytelnosci tutaj znaczenie nie jest
dostgpne natychmiast, ale ujawnia si¢ stopniowo. Percepcja ma charakter refleksyj-
ny, odbiorca analizuje relacje migdzy elementami, rekonstruujac sens obrazu. Warto
réwniez uwzglednié¢ kontekst kulturowy i historyczny. ,Ksiadz Marek” odnosi si¢
do postaci historycznej i literackiej, co wprowadza dodatkowy poziom interpretacji.
Jednak plakat nie ilustruje tej postaci, lecz jg interpretuje poprzez znak. W ten spo-
s6b Cieslewicz wpisuje si¢ w tradycje Polskiej Szkoty Plakatu, w ktérej obraz pelni
funkcj¢ komentarza, a nie ilustragji.

4.3. Jan Lenica, ,Wozzeck”, 1964 - deformacja jako metafora
egzystencjalna i struktura psychiczna obrazu

Plakat ,,Wozzeck” autorstwa Jana Lenicy stanowi jeden z najbardziej wyrazistych
przyktadéw wykorzystania deformacji jako narze¢dzia budowania znaczenia w obre-
bie Polskiej Szkoty Plakatu. W przeciwieistwie do strategii relacyjnych obecnych
w tworczosci Romana Cieslewicza Lenica operuje obrazem jako strukturg ekspresyj-
na, w ktérej forma nie odzwierciedla rzeczywistosci, ale ja przeksztalca i intensyfiku-
je. Punkt wyjécia dla analizy stanowi kontekst opery ,, Wozzeck” Albana Berga, ktéra
sama w sobie stanowi dzielo silnie zakorzenione w estetyce ekspresjonizmu. Tematyka
utworu (alienacja, rozpad psychiczny, dehumanizacja jednostki) znajduje bezposred-
nie odzwierciedlenie w jezyku wizualnym plakatu. Lenica nie ilustruje fabuly opery,
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ale dokonuje jej wizualnej interpretacji poprzez deformacj¢ postaci, ktora staje si¢
no$nikiem znaczenia egzystencjalnego. Centralnym elementem kompozyciji jest zde-
formowana figura ludzka, ktérej proporcje zostaly $wiadomie zaburzone. Cialo nie
funkcjonuje jako realistyczne przedstawienie, lecz jako znak napigcia psychicznego.
Z perspektywy teorii obrazu mozna méwi¢ o procesie ,rozbicia formy”, w ktorym
figura traci swojg integralno$¢, stajac si¢ strukeura niestabilng. Jak wskazuje Folga-Ja-
nuszewska (2010), tego rodzaju deformacja w polskim plakacie ,,nie opisuje rzeczy-
wistosci, ale ujawnia jej ukryty wymiar psychologiczny”. Istotnym aspektem jest tu
linia dynamiczna, nieregularna, czgsto agresywna, ktdra nie konturuje formy, lecz ja
destabilizuje. Linia przestaje petni¢ funkcje konstrukeyjna, a zaczyna funkcjonowac
jako slad gestu, wprowadzajac element ekspresji bezposrednio zwiazany z dziataniem
artysty. Mozna ja interpretowac jako zapis napiecia, ktdry przenosi si¢ na odbiorcg na
poziomie percepcyjnym. Kolorystyka plakatu wzmacnia jego dramatyczny charakeer.
Barwy nie pelnig funkcji opisowej, lecz emocjonalng i symboliczna. Kontrastowe
zestawienia oraz czg¢sto ograniczona paleta barwna prowadza do koncentracji uwagi
na deformowanej postaci, potegujac jednoczesnie efekt niepokoju. Kolor staje si¢ tu
no$nikiem afektu, dziala na poziomie odczucia, a nie reprezentacji.

Z punktu widzenia kompozycji istotne jest réwniez zaburzenie réwnowagi wizu-
alnej. Obraz nie dazy do harmonii, lecz do napigcia. Brak symetrii, niestabilnos¢ for-
my oraz brak wyraznego centrum kompozycyjnego powoduja, ze percepcja obrazu
ma charakter dynamiczny i nieciagly. Odbiorca nie ,,oglada” plakatu w sposéb line-
arny, lecz do$wiadcza go jako uktadu napig¢. Metafora wizualna w tym wypadku nie
polega na zestawieniu elementdéw, jak w pracach Cieslewicza, lecz na transformacji
samej formy. Deformacja ciata staje si¢ metafora stanu psychicznego, rozpad formy
odpowiada rozpadowi tozsamosci. Jak zauwaza Eskilson (2019), tego rodzaju stra-
tegie mozna interpretowa¢ jako ,,przeniesienie znaczenia z poziomu reprezentacji na
poziom formy”. Z perspektywy odbiorcy plakat ten funkcjonuje jako doswiadczenie
afektywne. Znaczenie nie jest tu odczytywane w sposéb intelektualny, ale przezywa-
ne poprzez kontakt z forma. Odbiorca nie analizuje obrazu jako systemu znakéw,
lecz reaguje na jego ekspresj¢. W tym sensie plakat Lenicy wpisuje si¢ w model ko-
munikacji wizualnej, ktéry mozna okredli¢ jako do$wiadczeniowy lub fenomeno-
logiczny. Godzi si¢ réwniez zwrdci¢ uwage na kontekst historyczny i artystyczny.
Lenica, zwiazany zaréwno z grafika, jak i animacja, operuje jezykiem wizualnym
bliskim estetyce ekspresjonizmu oraz sztuki awangardowej. Deformacja nie jest tu
przypadkowa, wynika z okreslonej tradycji artystycznej, w ktérej obraz petni funkeje
narzedzia poznania, a nie reprezentaciji.

4.4. Shigeo Fukuda, ,Victory’, 1975 - paradoks wizualny jako mechanizm
syntezy i ideologizacji znaczenia

Plakat ,,Victory” autorstwa Shigeo Fukudy stanowi jeden z najbardziej klarow-
nych przyktadéw wykorzystania paradoksu wizualnego jako narzedzia konstruowania
znaczenia w japoniskim projektowaniu graficznym. W przeciwienstwie do ztozonych,
wielowarstwowych struktur obecnych w plakacie polskim Fukuda operuje radykalna
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redukcja, prowadzac do powstania obrazu o wysokim stopniu syntetycznosci i jed-
noznacznosci przekazu. Kompozycja plakatu opiera si¢ na jednym, dominujacym
elemencie wizualnym, przedstawieniu pocisku zawracajacego do lufy dziata. Obraz
ten stanowi wizualna sprzeczno$¢, ktéra narusza logiczny porzadek rzeczywistosci.
Z perspektywy teorii percepcji mozna méwié o zastosowaniu mechanizmu dyso-
nansu poznawczego, odbiorca rozpoznaje niemozliwos¢ przedstawionej sytuacji, co
prowadzi do natychmiastowej aktywizacji procesu interpretacyjnego. Jednak w prze-
ciwieristwie do strategii otwartych, charakterystycznych dla Polskiej Szkoly Plaka-
tu, proces ten nie prowadzi do wieloznacznosci, ale do jednoznacznego wniosku.
Paradoks wizualny zostaje szybko ,rozwigzany” przez odbiorcg, ktéry interpretuje
go jako komunikat antywojenny. Jak wskazujg Meggs i Purvis (2016), tego rodzaju
rozwigzania charakteryzujg si¢ ,,maksymalng efektywnoscia komunikacyjng poprzez
redukeje formy i klarownos¢ przekazu”.

Z punktu widzenia semiotyki wizualnej plakat ten mozna interpretowaé jako
przyktad zbieznosci symbolu i metafory. Oba te poziomy znaczeniowe zostaja skon-
densowane w jednym znaku, ktéry nie wymaga dodatkowych elementéw do swojego
odczytania. Symbol nie jest tu otwarty ani relacyjny, ma charakter zamkniety i stabil-
ny. Metafora nie rozwija si¢ w czasie percepdji, lecz ujawnia si¢ natychmiast jako efekt
wizualnego skrétu. Istotng role odgrywa réwniez przestrzei negatywna. Tto plaka-
tu, pozbawione zbednych elementdéw, petni funkeje izolujaca znak, zwigkszajac jego
czytelnos¢ i site oddziatywania. Z punktu widzenia kompozycji mamy do czynienia
z obrazem o niskiej entropii wizualnej, liczba elementéw jest minimalna, a ich relacje
jednoznaczne. Kolorystyka plakatu pozostaje ograniczona i funkcjonalna. Barwy nie
petnia funkeji ekspresyjnej, ale wspieraja strukture obrazu i jego czytelnos¢. Kontrast
miedzy elementami wzmacnia efekt percepcyjny, kierujac uwage odbiorcy bezpo-
$rednio na centralny znak. Z perspektywy teorii komunikacji wizualnej plakat Fuku-
dy mozna interpretowa¢ jako przyktad modelu syntetycznego, w ktérym znaczenie
zostalo projektowane i kontrolowane. Odbiorca nie jest wspSttworeg znaczenia, ale
jego odbiorca, ktéry rozpoznaje zakodowany komunikat. Proces percepcji ma cha-
rakter natychmiastowy i nie wymaga poglebionej analizy.

Warto jednak zauwazy¢, ze prostota tego rozwiazania nie oznacza jego banalnosci.
Przeciwnie — redukcja formy prowadzi do zwigkszenia sily przekazu. Jak podkresla
Sparke (2009), japoriskie projektowanie dazy czgsto do ,,maksymalizacji znaczenia
poprzez minimalizacj¢ $rodkéw”. W tym sensie plakat ,Victory” stanowi przyktad
wizualnej ekonomii, w ktérej kazdy element jest niezbedny i petni okreslong funk-
cje. Z perspektywy odbiorcy obraz ten dziata na dwéch poziomach: poznawczym
i symbolicznym. Najpierw dochodzi do rozpoznania paradoksu, a nastepnie do jego
interpretacji jako komunikatu ideowego. Proces ten jest szybki, lecz skuteczny, co
czyni plakat wyjatkowo efektywnym narzedziem komunikagji.
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4.5. Tadanori Yokoo, ,Having Reached a Climax at the Age of 29,
| Was Dead”, 1965 - nadmiar, kolaz i ikonografia jako wielowarstwowy
system znaczen

Plakat ,Having Reached a Climax at the Age of 29, I Was Dead” autorstwa Ta-
danoriego Yokoo stanowi jedno z najbardziej radykalnych odej$¢ od modernistycznej
zasady redukcji w japoriskim projektowaniu graficznym. W przeciwienistwie do syn-
tetycznego modelu reprezentowanego przez Fukude — Yokoo operuje strategia nad-
miaru, gestosci wizualnej oraz intensywnego nagromadzenia znakéw, tworzac obraz
o charakterze wielowarstwowym i intertekstualnym. Z formalnego punktu widzenia
kompozycja plakatu ma strukture kolazowa, co oznacza, ze nie opiera si¢ na jednolitej
organizacji przestrzeni, lecz na zestawieniu heterogenicznych elementéw wizualnych.
Fragmenty obrazéw, typografia, symbole kulturowe oraz odniesienia ikonograficzne
funkcjonuja jako jednostki autonomiczne, potaczone w jedna strukture. Jak zauwaza
Eskilson (2019), tego rodzaju kompozycje tatwo interpretowa¢ jako ,,wizualne teksty
kulturowe”, w ktérych znaczenie powstaje poprzez relacje migdzy elementami, a nie
poprzez ich pojedyncze odczytanie.

Z perspektywy semiotyki wizualnej plakat Yokoo charakteryzuje si¢ wysokim
stopniem nasycenia znakami. Kazdy element posiada potencjalne znaczenie, jed-
nak jego interpretacja zalezy od kontekstu kulturowego oraz kompetencji odbiorcy.
W przeciwienistwie do plakatu polskiego, gdzie wieloznacznos¢ wynika z niedookre-
$lenia, tutaj staje si¢ ona efektem nadmiaru. Znaczenie nie jest otwarte w sensie
dowolnosci, lecz wielowarstwowe i zakorzenione w systemie odniesien. Istotna role
odgrywa ikonografia taczaca elementy tradycji japoniskiej z motywami kultury popu-
larnej oraz estetyka Zachodu. W rezultacie powstaje obraz o charakterze hybrydycz-
nym, ktéry odzwierciedla napiecie migdzy lokalnoscia a globalizacja. Jak wskazuje
Sparke (2009), japoriskie projektowanie drugiej potowy XX wieku czgsto operuje
»dialogiem miedzy tradycja a nowoczesnoécia’, co w przypadku Yokoo przyjmuje
forme intensywnej syntezy wizualnej. Kolorystyka plakatu jest skrajnie intensywna
i kontrastowa, co wzmacnia efekt nadmiaru i dynamiki. Barwy nie petnia funkeji
stabilizujacej, lecz przeciwnie — poteguja wrazenie wizualnej eksplozji. Kolor dzia-
ta tu jako element energetyczny, przyciagajacy uwage i intensyfikujacy percepcje.
Kompozycja nie dazy do harmonii ani réwnowagi, lecz do napigcia i przecigzenia
percepcyjnego. Brak wyraznego centrum oraz hierarchii elementéw powoduje, ze
odbiorca nie jest w stanie obja¢ obrazu jednym spojrzeniem. Percepcja ma charak-
ter fragmentaryczny i procesualny, znaczenie ujawnia si¢ stopniowo, poprzez analizg
poszczegblnych elementéw i ich relacji. Metafora wizualna w tym przypadku nie jest
pojedynczym zabiegiem, lecz struktura wynikajaca z catej kompozycji. Znaczenie
nie powstaje poprzez skrét ani redukgje, ale poprzez nagromadzenie i zestawienie.
Jak mozna zauwazy¢, metafora u Yokoo ma charakter intertekstualny, odnosi si¢ do
innych obrazéw, symboli i kodéw kulturowych.

Z perspektywy odbiorcy plakat ten wymaga wysokiego poziomu kompetencji
kulturowej. Odbiorca nie tylko interpretuje forme, lecz takze rozpoznaje odniesie-
nia tworzace sie¢ znaczeri. Proces percepcji ma charakter hermeneutyczny, polega

,Eruditio et Ars” nr 1/2026 (12)



Symbol i metafora w plakacie. .. 31

na odczytywaniu warstw znaczeniowych, ktdre nie s3 dostgpne natychmiast. Warto
podkresli¢, ze strategia nadmiaru nie prowadzi do chaosu w sensie braku struktury,
ale do innego rodzaju organizacji opartej na gestoéci i relacyjnosci. Obraz nie jest
przypadkowy, lecz precyzyjnie skonstruowany, cho¢ jego logika rézni si¢ od klasycz-
nych zasad kompozycji.

4.6. Ikko Tanaka, ,Nihon Buyo’, 1981 - geometria, synteza i kulturowa
struktura znaku

Plakat ,Nihon Buyo” autorstwa Ikko Tanaki to jeden z najbardziej reprezenta-
tywnych przyktadéw japoriskiego podejscia do projektowania graficznego, w ktorym
synteza formy, redukcja $rodkéw oraz zakorzenienie w tradycji kulturowej prowadza
do powstania obrazu o wysokim stopniu kondensacji znaczenia. W przeciwieristwie
do strategii ekspresyjnych i fragmentarycznych, obecnych w plakacie polskim, Ta-
naka operuje jezykiem wizualnym opartym na harmonii, rtéwnowadze i precyzyjnej
organizacji formy. Z formalnego punktu widzenia kompozycja plakatu opiera si¢ na
systemie geometrycznych ksztaltéw, tworzacych stylizowang postaé nawiazujaca do
tradycyjnego taica japoriskiego. Elementy te nie maja charakteru ilustracyjnego, lecz
symboliczny, stanowia wizualng synteze ruchu, gestu i kostiumu. Jak zauwaza Sparke
(2009), Tanaka ,taczy nowoczesng geometri¢ z tradycyjna estetyka, tworzac jezyk
wizualny o wysokim stopniu klarownosci i kulturowej glebi”.

Z perspektywy teorii formy mozna méwi¢ o procesie redukcji do podstawowych
elementéw wizualnych: linii, koloru i plaszczyzny. Kazdy element posiada okreslo-
ng funkcje i miejsce w strukturze kompozycyjnej. Nie wystgpuje tu nadmiar ani
przypadkowos¢, obraz jest rezultatem precyzyjnej organizacji, w ktérej kazda forma
okazuje si¢ konieczna. Kolorystyka plakatu odgrywa kluczows rol¢ w budowaniu
znaczenia. Zestawienie kontrastowych, lecz harmonijnych barw nie tylko organizu-
je kompozycje, ale réwniez odwotuje si¢ do tradycyjnych schematéw estetycznych
kultury japoriskiej. Kolor nie petni funkeji ekspresyjnej w sensie emocjonalnym, lecz
strukturalng i symboliczna, jego zadaniem jest podkreslenie relacji migdzy elemen-
tami. Istotnym aspektem pozostaje rowniez wykorzystanie przestrzeni. Kompozycja
nie jest przeladowana, ale oparta na réwnowadze miedzy forma a pustka. Przestrzen
negatywna pelni funkcje aktywna, pozwala wybrzmieé poszczegélnym elementom
i nadaje catosci rytm. Mozna tu dostrzec wplyw estetyki ,ma”, w ktérej pustka wyda-
je sie réwnie znaczaca jak obecno$¢ formy.

Z punktu widzenia semiotyki wizualnej symbol w plakacie Tanaki ma charak-
ter zakorzeniony kulturowo. Nie jest znakiem otwartym, lecz elementem systemu
odwotujacym si¢ do okreslonych kodéw wizualnych. Odbiorca nie konstruuje zna-
czenia od podstaw, lecz je rozpoznaje, korzystajac z wasnej wiedzy kulturowej. Jed-
noczesnie stopien abstrakgji sprawia, ze obraz zachowuje uniwersalnos$¢, umozliwia-
jac jego odczytanie takze poza kontekstem lokalnym. Metafora wizualna nie jest tu
wyraznie zaznaczona jako odrebny element kompozycji. Nie wynika z zestawienia
ani deformagji, ale z relacji mi¢dzy formami. Znaczenie zostaje zawarte w strukturze
w proporcjach, rytmie, kolorze i przestrzeni. Jak mozna zauwazy¢, metafora u Ta-
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naki ma charakter immanentny, co oznacza, ze nie stanowi dodatku do obrazu, lecz
jego integralna cz¢$¢. Z perspektywy percepcji plakat ten funkcjonuje jako obraz
o wysokim stopniu czytelnosci i réwnowagi. Odbiorca nie do$wiadcza napigcia ani
chaosu, lecz harmonii i klarownosci. Proces odczytywania jest szybki, lecz nie po-
wierzchowny, znaczenie ujawnia si¢ poprzez strukturg, a nie poprzez bezposredni
komunikat. W szerszym kontekscie projektowym plakat Tanaki mozna interpreto-
wac jako przyktad modelu komunikacji wizualnej opartego na syntezie i kontroli
znaczenia. W przeciwienistwie do modeli opartych na ekspresji lub nadmiarze — tutaj
kluczowa rolg odgrywa precyzja i réwnowaga. Obraz nie prowokuje interpretacji
w spos6b otwarty, ale prowadzi odbiorcg poprzez strukture znaczeniowa.

4.7. Synteza poréwnawcza analizowanych plakatéw

Przeprowadzona analiza wybranych plakatéw pozwala na sformutowanie pogte-
bionych wnioskéw dotyczacych sposobéw funkcjonowania obrazu w polskim i ja-
poriskim projektowaniu graficznym oraz roli symbolu i metafory jako podstawowych
narzgdzi komunikacji wizualnej. W przypadku prac reprezentujacych Polska Szkole
Plakatu zasadniczg cechg jest otwarto$¢ struktury znaczeniowej, wynikajaca z zasto-
sowania strategii takich, jak deformacja, fragmentaryzacja oraz redukcja. W plakacie
»Wozzeck” Jana Lenicy znaczenie konstruowane jest poprzez ekspresje i deformacje
formy, ktéra przeksztatca obraz w nosnik doswiadczenia psychicznego. W pracach
Romana Cieslewicza (,Amnesty International”, ,Ksiagdz Marek”) obserwujemy dwa
odmienne, lecz komplementarne podejécia: z jednej strony fragmentaryzacje i roz-
proszenie znaczenia, z drugiej jego kondensacj¢ poprzez redukcjg. W obu przypad-
kach obraz nie dostarcza jednoznacznego komunikatu, lecz inicjuje proces interpre-
tacji.

Z kolei w analizowanych plakatach japonskich daje si¢ wyrézni¢ model komuni-
kacji oparty na kontroli, syntezie oraz zakorzenieniu w systemie kulturowym. W pla-
kacie ,Victory” Shigeo Fukudy metafora wizualna przyjmuje formg syntetycznego
paradoksu prowadzacego do natychmiastowego i jednoznacznego odczytania zna-
czenia. W twérczosci Ikko Tanaki obserwujemy skrajnie uporzadkowana strukture
wizualna, w ktérej geometria, kolor i przestrzen tworza spéjny system znaczeniowy
oparty na harmonii i redukcji. Dla odmiany prace Tadanoriego Yokoo wprowadzaja
model alternatywny, oparty na nadmiarze, kolazu i intertekstualnosci, gdzie znacze-
nie powstaje poprzez nagromadzenie znakéw oraz ich relacje kulturowe.

Zestawienie tych realizacji pozwala wyrdzni¢ trzy podstawowe strategie organiza-
¢ji znaczenia w plakacie:

* strategi¢ ckspresyjna (Lenica), oparta na deformadji i intensyfikacji formy;
* strategi¢ relacyjno-redukeyjna (Cieslewicz), operujaca napicciem lub kondensa-

g%

* strategi¢ syntetyczno-systemowa (Fukuda, Tanaka) oraz intertekstualng (Yokoo),
oparta na kontroli lub nadmiarze.

Réznice te przekladaja si¢ bezposrednio na sposéb funkcjonowania odbiorcy.
W plakacie polskim odbiorca petni funkcje wspéttwérey znaczenia, jego interpre-
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tacja okazuje si¢ niezb¢dna do petnego odczytania obrazu. W projektowaniu japon-
skim rola odbiorcy jest bardziej zréznicowana: od odbiorcy interpretujacego znak
w ramach systemu (Tanaka) przez odbiorcg rozpoznajacego metafor¢ (Fukuda) po
odbiorce analizujacego ztozong strukture odniesieri kulturowych (Yokoo). Ostatecz-
nie analiza ta potwierdza, ze plakat jako medium nie jest jednorodnym narzedziem
komunikagji, ale ztozonym systemem wizualnym, w keérym forma, znaczenie i kon-
tekst kulturowy pozostaja ze soba w Scistej relacji. R6znorodno$é strategii wizualnych
wskazuje na bogactwo mozliwosci interpretacyjnych oraz na fundamentalna role kul-
tury w ksztattowaniu jezyka projektowego.

Podsumowanie

Przeprowadzona analiza poréwnawcza plakatéw polskich i japoriskich pozwala na
sformutowanie istotnych wnioskéw dotyczacych sposobéw konstruowania znaczenia
w projektowaniu graficznym oraz roli kultury w ksztaltowaniu jezyka wizualnego.
Zaréwno w przypadku twércéw zwigzanych z Polska Szkola Plakatu, jak i projektan-
téw japoniskich plakat ujawnia si¢ jako medium nie tylko komunikacyjne, ale takze
interpretacyjne, w ktérym obraz petni funkcje narzedzia myslenia. Jednym z najwaz-
niejszych ustalen jest istnienie odmiennych modeli organizacji znaczenia. W polskim
plakacie dominuje podejscie o charakterze otwartym, opartym na deformacji, frag-
mentaryzacji oraz redukcji, ktére prowadza do powstania struktur wieloznacznych
i niedookreslonych. Obraz nie dostarcza gotowego komunikatu, lecz inicjuje proces
interpretacji, angazujac odbiorcg jako aktywnego uczestnika. Znaczenie nie jest tu
dane, lecz konstruowane w trakcie percepcji.

W projektowaniu japoriskim mozna z kolei wyrézni¢ model bardziej zréznicowa-
ny, obejmujacy zaréwno strategie syntetyczne i redukeyjne, jak i podejscia oparte na
nadmiarze i intertekstualnosci. W pracach takich twércéw, jak Shigeo Fukuda czy
Ikko Tanaka znaczenie zostaje skondensowane i precyzyjnie zorganizowane w obre-
bie formy wizualnej, co prowadzi do jego natychmiastowej czytelnosci. Twérczos¢
Tadanoriego Yokoo ukazuje alternatywna strategie, w ktérej znaczenie powstaje po-
przez nagromadzenie znakéw oraz ich relacje kulturowe. Analiza wykazala réwniez,
ze symbol i metafora nie petnia funkgji jedynie stylistycznych, lecz stanowia funda-
mentalne narz¢dzia organizacji znaczenia. W zaleznosci od kontekstu kulturowego
mogg one przyjmowaé forme otwarta, relacyjng lub syntetyczna, co bezposrednio
wplywa na sposéb percepcji obrazu. Réznice te wskazuja, ze komunikacja wizualna
nie jest uniwersalna, ale gl¢boko zakorzeniona w okreslonych tradycjach estetycz-
nych i poznawczych.

Istotnym wnioskiem pozostaje takze zmienna rola odbiorcy. W modelu polskim
odbiorca pelni funkcje wspbttwérey znaczenia, podezas gdy w projektowaniu japon-
skim jego rola oscyluje mi¢dzy rozpoznaniem zakodowanego komunikatu a inter-
pretacja systemu odniesient kulturowych. Oznacza to, ze percepcja obrazu nie jest
procesem jednolitym, ale zalezy od przyjetej strategii wizualnej oraz kompetencji
odbiorcy. W szerszej perspektywie badanie to potwierdza, ze plakat jako forma pro-
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jektowa przekracza funkcje uzytkows i staje si¢ przestrzenia eksperymentu artystycz-
nego oraz refleksji nad jezykiem wizualnym. Réznorodnos¢ analizowanych strategii
od deformagji przez redukeje az po nadmiar wskazuje na bogactwo mozliwosci, jakie
oferuje obraz jako medium komunikacji.

Podsumowujac, nalezy stwierdzié, ze poréwnanie polskiego i japoriskiego plaka-
tu nie prowadzi do hierarchizacji tych tradycji, ale ukazuje ich komplementarnos¢.
Kazda z nich rozwija odmienny model myslenia wizualnego, ktéry moze stanowi¢
inspiracj¢ dla wspétczesnych praktyk projektowych. W kontekscie globalizacji i prze-
nikania si¢ kultur szczegdlnie istotne staje si¢ zrozumienie tych réznic, poniewaz po-
zwala ono na bardziej $wiadome i krytyczne podejscie do projektowania oraz odbioru
komunikacji wizualnej.
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TEATR DRAMATYCZRY

Ksiadz Marek‘Juuusz SEOWACKI

amnesty international

Rysunek 1. Roman CieSlewicz, ,Amnesty Rysunek 2. Roman Cieslewicz,
International”, 1975 »Ksiadz Marek”, 1963
Zr6dto: DESA unicorn (2024) Zrédto: hrtps://galeriaplakatu.com.pl/4341-ksiadz-

marek-polish-theater-poster-cieslewicz.html

QLBAL BERG WOZZECY

Rysunek 3. Jan Lenica, ,, Wozzeck”, 1964 Rysunek 4. Shigeo Fukuda, ,,Victory”, 1975
Zrédto: Museum of Modern Art (2024) Zrédto: M+ Museum (2024)
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Rysunek 5. Tadanori Yokoo, ,Having Rysunek 6. Tkko Tanaka, ,Nihon Buyo”,
Reached a Climax at the Age of 29, 1981
1 Was Dead”, 1965 Zré6dto: Museum of Modern Art (2024)

Zrédto: Letterform Archive (2024)
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