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CzESC TEORETYCZNA

wybrane prace pisemne




Irmina Knapik
Elementarz Gluchych

Praca magisterska napisana pod kierunkiem dr. Romana Nieczyporowskiego

ELEMENTARZ GLUCHYCH

Tytut pracy ma bezposredni zwigzek z dyplo-
mem magisterskim, ktéry wykonuje w pra-
cowni grafiki edytorskiej pod kierunkiem dr.
Grzegorza Protasiuka na Gdanskiej ASP. Moj
dyplom ma charakter uzytkowy, wiec oprocz
problematyki edukacji oséb niestyszacych
w Polsce porusze tez krotko temat: Gdzie
konczy sie sztuka? Czy Elementarz moze by¢
sztukg? W koncu jako przyszta absolwentka
uczelni artystycznej powinnam zna¢ odpo-
wiedz na takie pytanie i jesli odpowiedz brzmi
~tak”, to gdzie jest granica miedzy uzyt-
kowoscig a sztuka? Do tego jednak powrdce
w dalszym rozdziale. Pragne na poczatku sku-
pi¢ sie na samym zagadnieniu i problematyce
Swiata 0sdéb z dysfunkcjg stuchu. Czym rdzni
sie ich $wiat od naszego —oséb w petni sty-
szacych? Jak niedostuch lub catkowita utrata
stuchu wptywa na relacje, edukacje, wycho-
wanie oraz komunikacje w codziennym zyciu?
Podziele sie moimi osobistymi doswiadczenia-
mi, a takze uzupelnie swoje informacje o wie-
dze doswiadczonych pedagogow specjalistow.

I. Doswiadczenie wiasne — jezyk migowy

Jezyka migowego zaczetam sie uczy¢ w maju
2011 roku, poczatki to pierwsze samodzielne
proby nauki na wiasng reke, nastepnie zna-
lazt sie odbiorca — ku mojemu zaskoczeniu,
w niedtugim czasie w moim otoczeniu poja-
wity sie pierwsze osoby niestyszace, dzieki
temu mogtam sie sporo dowiedzie¢ o kul-
turze ,G”, czyli kulturze Gtuchych, jak sami
siebie nazywajq. Przez kontakt z dorostymi
niestyszacymi postugujacymi sie jezykiem
migowym miatam takze mozliwo$¢ opieki
nad dzie¢mi, co stanowito dla mnie ogrom-
ne wyzwanie, ale jednoczesnie byto jednym
z najwspanialszych doswiadczen mojego zy-
cia. Poznajac dopiero $wiat niestyszacych,
sama czutam sie jak mate dziecko, wiec kon-
takt z najmtodszymi byt dla mnie nieoce-
niony — mogliSmy sie od siebie nawzajem

uczy¢. Ja organizowatam zabawy plastycz-
ne, a one pokazywaty mi, jak wyglada ich
Swiat, ich zabawy (notabene nierdznigce sie
szczegolnie od zabaw dzieci styszacych, cho-
ciaz zadziwia wzgledna cisza), a takze przy
okazji uczyty mnie podstawowych stéwek je-
zyka migowego. Nalezy pamietac¢, ze bardzo
czesto dla dziecka niestyszacego jezyk polski
jest jezykiem obcym, ktérego musi nauczy¢
sie w szkole, podobnie jak mowy i gramatyki,
gdyz naturalny jezyk migowy (PJM) ma od-
rebng gramatyke, czesto znaczaco inng niz
gramatyka jezyka polskiego. Praca z dzie¢mi
wzbudzita we mnie ogromne pragnienie za-
poznania sie z problematyka osob niestyszg-
cych i niedostyszacych w Polsce, zwitaszcza
tych najmtodszych.

II. Elementarz? Ale jak?

Tak wtasnie zrodzit sie pomyst na dyplom —
zawsze chciatam, aby praca, ktéra ma by¢
zwienczeniem mojej edukacji, byta przy-
datna i miata wartos¢ uzytkowg. Pomyst
na Elementarz dla dzieci niestyszacych wy-
dat mi sie idealny, aby potaczy¢ i ukierun-
kowa¢ w dobrg strone moje zainteresowa-
nia, poza tym dowiedziatam sig, ze istnieje
rzeczywiste zapotrzebowanie na tego typu
wydawnictwo. Nawigzatam wspotprace z do-
$Swiadczonym pedagogiem mgr Justynag tom-
z3, nauczycielkg nauczania poczatkowego
w Szkole Podstawowej nr 49 dla Dzieci Nie-
dostyszacych w Gdyni. Na podstawie jej au-
torskiego programu nauczania opartego na
kilkunastu latach doswiadczenia stworzyty-
$my komplet podrecznikdéw do nauki jezyka
polskiego dla dzieci z dysfunkcjg stuchu. Jest
to pierwsze w petni dostosowane do potrzeb
dzieci niestyszacych wydawnictwo w naszym
kraju. Niestety, w Polsce nie ma oficjalne-
go podrecznika do tego typu nauczania, a co
za tym idzie, pedagodzy szkdét specjalnych
napotykajg wiele utrudnien w przekazywaniu
dzieciom podstawowej wiedzy, poniewaz

muszq korzysta¢ z podrecznikdéw do naucza-
nia masowego, czyli zupetnie nieuwzgled-
niajacych potrzeb dzieci z dysfunkcja stuchu.
Pedagodzy muszg tworzy¢ wtasne programy
nauczania, co zabiera duzo czasu i jest bar-
dzo pracochtonne, bywa tez, ze wigzq sie
z tym dos¢ wysokie koszta (zakup wielu ¢wi-
czen i elementarzy, aby mozna byto wybie-
ra¢ pojedyncze ¢wiczenia). Mogag tez na tym
traci¢ dzieci, poniewaz nauczyciel wiele ener-
gii skupia na przygotowaniu nowego progra-
mu nauczania, nie majac czasu wykorzystac
jej na indywidualng prace z dzieckiem, co
jest niewatpliwie znaczacq stratg dla dziecka.

III. Specyfika nauczania — skad sie biorg
uszkodzenia stuchu oraz jakie sg jego skutki
Ustalenie pochodzenia, czyli etologii gtucho-
ty — wraz z rozwojem nauki jesteSmy w sta-
nie wykazac coraz wiekszg ilo$¢ etiologii gtu-
choty — pozwala precyzyjnie ukierunkowac
rodzaj terapii, rehabilitacji lub leczenie. Wy-
daje sie, ze najbardziej rozpowszechnione
sq obecnie choroby o podfozu nerwicowym,
rosnie tez liczba urazéw mechanicznych wy-
niktych z rozwoju motoryzacji, urbanizacji
i przemystu. Ponadto zatrucie srodowiska,
obecne w wodzie i powietrzu metale ciezkie
oraz szereg inne pierwiastki szkodliwe dla
cztowieka obnizajg jego wydolnos¢ i spraw-
nos¢ organizmu, a takze uszkadzajg struktu-
re psychofizyczng cztowieka. Z drugiej strony
dzieki stosowanym szczepieniom ochronnym
maleje liczba uszkodzen ptoddw, jak rowniez
stopien umieralnosci wsréd wczesniakow,
a takze zmniejsza sie ryzyko uszkodzenia
podczas porodu. Wraz z czynnikami etiologicz-
nymi uszkodzen stuchu wystepuja tez czesto
mikrouszkodzenia, najczesciej luzno powig-
zane z gtdbwnym zaburzeniem.

Mozemy wyrdznié kilka podstawowych czyn-
nikéw wczesnej gtuchoty u dzieci:

a) gtuchota dziedziczna,

b) gtuchota spowodowana przedawkowa-
niem lekéw,

c) gtuchota spowodowana zapaleniem opon
mozgowych,

d) gtuchota spowodowana urazem okotopo-
rodowym,

e) uszkodzenie stuchu w okresie ptodowym
spowodowane rdzyczka u matki w poczatkowym

okresie cigzy.

Za tymi uszkodzeniami stoi szereg nastepst
okotorozwojowych u dzieci. Sq to zaburzenia,
ktore znacznie wptywajg na sprawnosc in-
telektualng czy motoryke. Dzieci, u ktorych
wada stuchu jest spowodowana rézyczka
matki, sq zazwyczaj niespokojne, nadpobud-
liwe, roztargnione i impulsywne. U gtuchych
wczesniakow wystepuja czesto neurologiczne
i psychologiczne zaburzenia oraz problemy
w komunikowaniu sie. Duzy procent dzieci
niestyszacych w wyniku konfliktu serologicz-
nego jest dotnietych paralizem mdzgowym,
a wszystkie majg trudnosci w opanowaniu
jezyka. Zapalenie opon mdzgowych jest
czesto przyczyng gtuchoty i rdwnoczesnie
uszkodzenia mdzgu, obserwuje sie tez neu-
rologiczne nastepstwa. W wyniku uszkodze-
nia konkretnych czesci mézgu pojawiajg sie
nierzadko problemy w utrzymaniu rownowa-
gi. Ponadto dzieci te majg najnizszy wsrdd
gtuchych poziom intelektualny. Jesli chodzi
0 uszkodzenie stuchu spowodowane leka-
mi, nie ma zbyt wielu danych o charaktery-
stycznych syndromach tych uszkodzen, ale
wiadomo, ze istniejg chroniczne syndromy
mozgowe. Najlepsze przystosowanie i naj-
szybsze postepy w nauce osigqgajq dzieci
z gtuchotg dziedziczng, maja tez najwyz-
szy poziom intelektualny, czesto nieodbie-
gajacy od poziomu petnosprawnych dzieci.
Kluczowym punktem jest normalny rozwdj
komunikacji w rodzinie niestyszacych wada
dziecka od urodzenia jest traktowana jako
co$ naturalnego, i w réwnie naturalny spo-
s6éb wprowadza sie komunikacje w formie
jezyka migowego, ktéry staje sie dla dziecka
jezykiem naturalnym. Petna komunikacja
w rodzinie zapewnia normalny rozwdj, dzie-
cko nie czuje sie w zaden sposéb inne, jak
moze sie to zdarzy¢ w rodzinach, gdzie dzie-
cko ma styszacych rodzicow. Nierzadko ro-
dzice styszacy, ktérym urodzi sie niestysza-
ce dziecko, sa pod silng presjq wynikajacq
z szoku, tatwo wtedy o btedy wychowawcze.
Kiedy rodzice uswiadamiajg sobie, ze ich kil-
kumiesieczne niemowle lub nawet kilkuletnie
dziecko nie styszy, komunikacja miedzy nimi
a dzieckiem jest najczesciej juz powaznie
zaburzona. Rodzice nie wiedza, jak komuni-
kowac sie z dzieckiem niestyszacym, a dziecko



w naturalny sposéb izoluje sie od cztonkdéw
rodziny. Brak komunikacji powoduje tez
czesciowo wstrzymanie rozwoju myslenia.
Czesto pierwszym miejscem, gdzie dziecko
uczy sie komunikacji, jest szkota, a miej-
scem tym powinien by¢ dom jako naturalne,
bezpieczne $rodowisko dziecka. Dlatego tak
wazne jest, aby jak najszybciej udac¢ sie do
specjalisty i w zadnym wypadku nie przy-
biera¢ postawy rezygnacji, poniewaz odpo-
wiednia opieka moze skutecznie zniwelowac
opdznienia wynikajace z uszkodzenia stuchu.
Warto tez wczesnie rozpoczaé rehabilitacje
w zwigzku z wymienionymi juz uszkodzenia-
mi okotorozwojowymi. Juz dzieki tej wiedzy
mozemy uswiadomic sobie, ze wydawnictwa
przygotowane dla dzieci petnosprawnych do
nauczania poczatkowego mogaq nie trafiac
w potrzeby dzieci z uszkodzeniem stuchu,
gdyz czesto wspoétwystepujg tez inne wady
majace wptyw na rozwdj intelektualny dzieci.
Do specyfiki oraz potrzeb w nauczaniu dzie-
ci gluchych przejde w koncowym rozdziale
o pracy twoérczej nad Elementarzem.

IV. Rys historyczny edukacji oséb niestyszacych
na przestrzeni ostatnich stuleci

Swiat

Historia edukacji osdb niestyszacych liczy za-
ledwie 500 lat. Niestety, przez wiele stulecim
zyli oni na marginesie spoteczenstwa. Wyklu-
czenie to spowodowato, ze poza nielicznymi
przypadkami, o ktérych wspomina historia,
nie byli oni poddani zadnym formom eduka-
cji. W XV wieku holenderski humanista, pro-
fesor filozofii w Heidelbergu, Rudolf Agricola
w swej pracy De inventione dialectica wspo-
mina o pojedynczym przypadku uczenia
gtuchoniemego umiejetnosci czytania i pisa-
nia, okreslajac je mianem cudu. To najlepiej
Swiadczy o tym, jak osoby niestyszace byty
postrzegane na przestrzeni dziejow. Zmiany
na korzysc przynidst dopiero wiek XVI, kiedy
to hiszpanski zakonnik Pedro Ponce de Leon
w 1555 roku rozpoczat nauczanie niestysza-
cego dziecka ze szlacheckiej rodziny meto-
dq pracy indywidualnej, ktorg kontynuowat
z innymi dzieémi przez wiele lat. Stulecie to
przyniosto takze pierwsze podstawy teo-
retyczne nauczania gtuchych, pierwszg ideq

byt poglad, iz niestyszacy moga sie rozwijac
i osiagna¢ wysoka sprawnosc¢ intelektualng
poprzez nauke jezyka pisanego.

Wyobrazmy sobie, ze rodzimy sie niepetno-
sprawni i tylko z powodu tej niepetnospraw-
nosci jesteSmy uznani za osoby niezdolne do
nauki, a co za tym idzie do normalnego funk-
cjonowania w spoteczenstwie — przerazajaca
wizja, a jednak wiele, wiele lat tak to wtasnie
wygladato. Pierwsza praca zawierajgca wska-
zowki edukacyjne pojawita sie w XVII wieku;
wiek ten przynidst znaczny rozwdj w meto-
dyce i praktyce nauczania, gtéwnie w Anglii.
Jednak edukacja praktyczna byta osiggalna
tylko dla dzieci niestyszacych, ktérych ro-
dzice pochodzili z zamoznych sfer. Edukacja
w owych czasach byta takze czyms$ drogim,
i nie kazdy miat do niej dostep, tym bardziej
osoby niestyszace, czesto z zatozenia uzna-
wane za nieprzystosowane i niepetnospraw-
ne umystowo. Na szczesScie obecnie wiemy,
ze jesli odpowiednia edukacja zostanie roz-
poczeta wczesnie i nie ma zadnych ciezszych
uszkodzen psychosomatycznych, dziecko ma
szanse wyrownac poziom rozwojowy swoich
rowiesnikow.

Ciekawostka na kartach historii jest pierwszy
niestyszacy nauczyciel gtuchych — francuski
zakonnik Etienne de Fay. Gtuchy od urodze-
nia, wychowany w opactwie zakonnym, byt
opisywany jako wszechstronnie utalentowa-
ny takze w dziedzinie architektury i rzez-
by. Pisarz jezuicki O. André napisat o nim,
Ze oprocz czytania i pisania opanowat takze
matematyke, geometrie, mechanike, rysu-
nek, architekture i historie. Wedtug przekazéw,
swobodnie komunikowat sie z otoczeniem
za pomocg znakdéw migowych. Etienne de
Fay przebywat cate zycie w klasztorze, uczyt
tam kilkoro niestyszacych dzieci za pomoca
stworzonego przez siebie jezyka migowego.
Pierwsza szkota dla niestyszacych powstata
takze we Francji, w 1770 roku. Jej zatozycie-
lem byt opat Charles Michel de I'Epée. Byt on
réwniez tworcg metody nauczania opartej na
wykorzystaniu naturalnego sposobu porozu-
miewania sie gtuchych — naturalnych gestow,
ujednoliconych w postaci znakéw jezyka mi-
gowego, obejmujacych zarédwno pojedyn-
cze litery (alfabet palcowy), jak i cate stowa.

De I'Pée uwazat jezyk migowy za macierzy-
sty jezyk niestyszacych. Dla wzbogacenia je-
zyka migowego i przyblizenia go do sktadni
i morfologii jezyka francuskiego opracowat
tzw. system znakdéw metodycznych, ktéry
jest pierwowzorem dzisiejszych jezykow mi-
ganych. Mozemy wiec uznac¢ Francje za oj-
czyzne rozwoju metod nauczania za pomocg
naturalnego, macierzystego jezyka gtuchych.
Prekursorem nauczania mowy z wykorzysta-
niem metody oralnej byt natomiast niemiecki
nauczyciel Samuel Heinicke. Byt tez zatozycie-
lem kolejnej szkoty dla niestyszacych w Lipsku,
ktéra byta pierwsza, w ktorej stosowano wy-
facznie czysto ustng metode nauczania.

W kolejnych latach XVIII wieku powstawaty
nastepne szkoty w takich miastach, jak Wie-
den, Rzym, Bordeaux, Praga, Lubeka, Berlin
i wielu innych. W szkotach tych wzorowano
sie na istniejaqcych systemach, stosowano
wiec jedna z dwdéch metod: mimiczng lub
oralng. Do 1880 roku obie te metody funk-
cjonowaty niezaleznie od siebie, znajdujac
zaréwno zwolennikéw, jak i przeciwnikow.
W 1880 roku odbyt sie Kongres Mediolanski,
ktdrego zatozenia uznawane obecnie przez
wiele oséb za btedne gtosity:

- niezaprzeczalng wyzszos¢ mowy nad mi-
gami dla doskonatej kompetencji jezyko-
wej, metoda oralna powinna by¢ nadrzedna
w stosunku do metody gestowej;

- ze jednoczesne wykorzystywanie gestéow
i mowy przeszkadza w wypowiadaniu sie,
w odczytywaniu z ust i precyzowaniu pojec.
Powinna wiec dominowac czysta metoda
oralna. Zatozenia Kongresu funkcjonowaty
w szkotach przez kolejne 100 lat, az do na-
stepnego Kongresu w 1980 roku.

Polska

Oswiecenie byto trudnym okresem dla na-
szego panstwa, poniewaz byt to czas rozbio-
row. Mimo ze powstata w 1773 roku Komisja
Edukacji Narodowej — pierwszy na $wiecie
odpowienik ministerstwa oswiaty, to trudno-
$ci natury politycznej hamowaty jej rozwaj.
Z tych powoddéw historia szkolnictwa dla
dzieci niestyszacych na ziemiach polskich
rozpoczyna sie dopiero w 1817 roku, kiedy
to powstaje w Warszawie, w 6wczesnym

zaborze rosyjskim, Instytut Gtluchoniemych.
W 1830 roku zostaje powotana nastepna szko-
fa, tym razem w zaborze austriackim — Gali-
cyjski Zaktad dla Gtuchoniemych we Lwowie,
dwa lata pdzniej w zaborze pruskim — Kro-
lewski Zaktad dla Gtuchoniemych w Poznaniu.
tacznie do 1900 roku powstato zaledwie piec
placowek ksztatcenia dzieci niestyszacych
wobec ponad 400 analogicznych placowek
na swiecie. Miedzy 1900 a 1980 rokiem zo-
stat powotany Polski Zwigzek Gtuchonie-
mych (po6zniej Gtuchych), od 1959 roku
zaczety powstawac pierwsze poradnie reha-
bilitacyjne dla dzieci z wadami stuchu, m.in.
w Katowicach, Wroctawiu, Krakowie i Ltodzi.
Od tego roku zaczety takze powstawac centra
i poradnie logopedyczna terenie catego kra-
ju. Caty czas jednak trwat sp6r co do meto-
dy, ktorg lekarze i surdopedagodzy mieliby
stosowac. Brak spojnosci metody nauczania
odbijat sie przede wszystkim na dzieciach
potrzebujacych pomocy. Jeszcze w latach go.
w wielu szkotach zabraniano uzywania je-
zyka migowego, jako przeszkody na nauce
komunikacji, co oczywiscie — jak dowodzq
Swiatowe badania — nie jest prawda.

Rok 1980 byt przetomowy, jesli chodzi o spo-
s6b nauczania. Zorganizowany wéwczas Kon-
gres Gtuchych w Hamburgu byt zaczatkiem
wielkiej ewolucji w edukacji niestyszacych,
ogromna liczba szkét przyjeta zasade komu-
nikacji totalnej, czyli prawa dziecka do po-
rozumiewania sie we wszystkich mozliwych
dostepnych formach. Na tym kongresie jed-
nomyslnie skrytykowano zatozenia Kongre-
su Mediolanskiego, wyrazajac jednoczesnie
ubolewanie z powodu konsekwencji, jakie
przyniosty osobom niestyszacym. Stwier-
dzono, ze jezeli postanowienia te pozwolity
pewnej liczbie ucznidw gtuchych opanowac
jezyk mdwiony i pisany, to pozbawity wie-
lu przez bardzo dtugi czas dostepu do jezy-
ka bez wzgledu na jego rodzaj. W zwigzku
z tym uniemozliwiono osobom z wadg stuchu
korzystanie z waznego narzedzia, jakim jest
naturalny jezyk dla rozwoju osobowosci.

V. Jezyk migowy

Jakie wiec miejsce w zyciu, a wiec takze edu-
kacji zajmuje jezyk migowy? Jak juz wspo-
mniatam, przez cate stulecia jezyk migowy



byt uznawany za gorszg, zastepcza forme
porozumiewania sie 0séb niestyszacych. Na
szczescie po przetomowym roku 1980 zadano
sobie pytanie: Czy rozwdj jezyka dzieci nie-
styszacych mozna przyspieszy¢ przez wczes-
ne wykorzystanie tatwo przyswajalnego jezy-
ka, jakim jest jezyk migowy? Odpowiedz na
to pytanie mogtyby dac¢ wyniki badan przepro-
wadzonych w Stanach Zjednoczonych. W ba-
daniach tych poréwnano osiggniecia szkolne
dzieci niestyszacych majacych dwoje rodzi-
cow gtuchych (od dziecinstwa wykorzystujq
metod porozumiewania sig, jaka jest jezyk
migowy) z osiggnieciami dzieci gtuchych
majacych rodzicow styszacych. Okazato sie,
ze w zakresie rozwoju mowy ustnej wyniki
wykazaty wyzszosé dzieci majacych rodzi-
coéw styszacych, natomiast w zakresie za-
sobu stownictwa, w zakresie jezyka pisane-
go, czytania i ogoélnych osiagnie¢ szkolnych,
odnotowano zdecydowang wyzszos$¢ dzieci
gtuchych, majacych takze niestyszacych ro-
dzicow. Ten fakt oraz kilka innych czynnikéw
doprowadzity do wysuniecia hipotezy, ze
wczesne opanowanie jezyka migowego u dzie-
ci rodzicow gtuchych przyspiesza lub uta-
twia zwigzki miedzy funkcjami poznawczymi
i jezykowymi. Przedstawione wyniki badan
i wzrost zainteresowan jezykiem migowym
miaty decydujace znaczenie dla rozwoju filo-
zofii méwigcej o prawie do wykorzystywania
réoznych form porozumiewania sie i ksztat-
cenia kompetencji jezykowej osdb niesty-
szacych i rozwoju innych metod nauczania
i wychowania. Od lat 8o. funkcjonuje coraz
wieksza liczba programoéw wczesnej pomocy
oraz programow nauczania przyjmujacych
zasady komunikacji totalnej.

Obecnie w Europie i w $wiecie istnieje duza
dowolnos¢ w stosowaniu metod nauczania.
Mozna je podzieli¢ na trzy grupy:

1) metody oralne,

2) metody kombinowane lub biomodalne,

3) metody gestowe.

Wazne jest, iz obecnie w nauczaniu i wycho-
waniu nie stosuje sie ,czystych” metod, ale
wykorzystuje sie metode kombinowang, czy-
li taczenie metod oralno-stuchowych z jezy-
kiem migowym lub miganym oraz réznymi

systemami wspomagajcymi odczytywanie
mowy z ust.

VI. Relacje pomiedzy mysleniem a jezykiem

Jest to dla mnie najbardziej fascynujacy te-
mat, poniewaz tworzgc Elementarz musia-
tam zagtebic¢ sie w Swiat dziecka gtuchego.
Podstawg do osiggniecia zamierzonego celu
(w tym wypadku publikacja) jest zrozumie-
nie w petni potrzeb odbiorcy. Dziecko, u kto-
rego stwierdzono zaburzenia stuchu badz
catkowitg gtuchote, zaczyna poznawac swiat
w zupetnie inny sposdb niz dzieci w petni
styszgce. Aby dobrze przystosowac strone
wizualng catego wydawnictwa, musiatam po-
zna¢ zagadnienie rozwoju myslenia. Zadam
pytanie: ,Kiedy myslisz, styszysz swoje mysli
w giowie, jest to pewien rodzaj wybrzmie-
nia. Jak wiec mysla wewnetrznie osoby, kto-
re nigdy nie ustyszaty zadnego dzwieku?”
Istnieje teoria, ze to wtasnie z tego powo-
du u osdb niestyszacych tak ubogie jest my-
$lenie abstrakcyjne. Osoby gtuche nie lubig
wielowgtkowosci, zbaczania z tematu, gubig
sie, kiedy kto$ opowiada o kilku rzeczach
naraz, poniewaz ich sposéb myslenia rozni
sie od myslenia wewnetrznego osoby styszg-
cej, dla ktérej wielowatkowos¢ jest oparta
na ,zapisaniu pewnej informacji myslowo na
krotki okres w pamieci, aby za chwile przy-
wotac to na nowo”. Poniewaz bywa, ze oso-
by gtuche nie stysza swoich mysli, bodzcie
odbierajg na poziomie wzrokowym tu i teraz.
Ciekawe jest natomiast, ze nie sprawia im
ktopotu myslenie logiczne, dzieci radza sobie
w przedmiotach Scistych identycznie jak ich
w petni styszacy réwiesnicy. Dlatego nasze
wydawnictwo obejmuje jedynie podstawy
do nauczania jezyka ojczystego, gdyz on,
jako dodatkowy obcy jezyk, sprawia najwie-
cej trudnosci.

VII. Podstawowe zatozenia w tworzeniu
Elementarza

Po pierwsze wydawnictwo musi by¢ w petni
przystosowane do potrzeb dzieci z dysfunkcjq
stuchu, biorgc pod uwage takze niepetnospraw-
no$¢ umystowg, ktoéra dosy¢ czesto wigze sie
z uszkodzeniami. Zatozeniem byto stworzenie
wydawnictwa jak najlepiej dostosowanego do
potrzeb odbiorcy na kazdym z ponizej przed-
stawionych poziomdw projektowania.

PODRECZNIK:

- layout

- kolory

- ilustracja

- fotografia
- do programu nauczania
- do elementarza

- prezentacja strony elementarza

- materiaty dodatkowe

CWICZENIA

- layout

- rodzaje ¢wiczen

- prezentacja strony z ¢wiczen

PROGRAM NAUCZANIA
- layout
- materiaty pomocnicze dla pedagoga

KILKA StOW OD PEDAGOGA

PODSUMOWANIE

IX. Rozwiniecie zatozen

Layout — dzieci z uszkodzeniem stuchu ina-
czej postrzegajq $wiat kolordw, ruchu i ksztat-
tu. Jesli nie wystepujgq zadne dodatkowe
uszkodzenia moézgu, wzrok staje sie zmy-
stem dominujgcym, poniewaz wiele bodz-
céw, przekazywanych przez zmyst stuchu
u oséb petnosprawnych, u dzieci niestysza-
cych zaczyna przechodzi¢ naturalnie inng
droga. Nauka mowy rozpoczyna sie w tym
wypadku przy zmysle widzenia. Poniewaz
ogrom bodzcéw z zewnatrz jest kierowany
do — zamiast dwdch — jednego zmystu, pod-
stawowym zatozeniem layoutu byto stworze-
nie odbiorcy bezpiecznej, pozbawionej chao-
su przestrzeni do nauki jezyka obcego, jakim
jest jezyk polski. Obszar roboczy Elemen-
tarza zostat podzielony na trzy zasadnicze
czesci. Kazda omawiana litera zajmuje dwie
petne rozktadowki, ma tez okreslony kolor,
ktéry wspétgra z kolorystyka materiatéw po-
mocniczych dla pedagoga tak, aby dziecko
utrwalito litere ze znakiem jezyka migowego
na zasadzie skojarzenia wzrokowego. Czes¢
pierwsza to przedstawienie litery — pisa-
na wersja jest kluczowym elementem. Po-
nizej umiescitam wersje drukowane, w kilku
rodzajach fontow. Osoby niestyszace majq

czesty problem z rozwijaniem myslenia
abstrakcyjnego, poniewaz przyjmujgc wzro-
kiem okreslony schemat, zapamietujg go jako
swojego rodzaju wzorzec. Chcac skupic sie na
rozwoju tego typu myslenia, umiescitam inne
czcionki, aby podkresli¢, ze jedna litera moze
by¢ pisana lub drukowana na wiele sposobdw.
Jest to jedna z form rozwijania myslenia abs-
trakcyjnego u dzieci.

Kolor — w dostepnych Elementarzach do na-
uczania masowego, zauwazytam ogromny
kolorystyczny chaos. Brakowato im konkret-
nego schematu, ktory jak juz wspomnia-
tam, zapewnia ,wzrokowe poczucie bezpie-
czenstwa”. Dobierajac kolory oraz tworzac
ilustracje musiatam zadba¢, aby wszystkie
strony tworzyty jednos¢ i zapraszaty do na-
uki jak do zabawy. Dobierajagc game kolory-
styczng, mys$latam o tym, aby same kolory
nie odwracaty uwagi dziecka od tresci. Nie
mogty by¢ zbyt jaskrawe, ani blade. Musia-
ty razem stanowi¢ spdjnqg catosc. Efektem
jest dobor gamy pastelowej z niewielkimi
wzmocnieniami, kazda rozktadéwka ma je-
den kolor przewodni, ktéry pomaga utrwali¢
dziecku poznawang wtasnie literke.

llustracja — jest to najbardziej sporna i prob-
lematyczna kwestig. Jako ilustratora uczono
mnie, i zgadzam sie z tym stwierdzeniem,
ze nalezy pozostawi¢ dziecku pole do ma-
rzen i wyobrazni, dlatego moje ilustracje ni-
gdy nie byty dostowne, czesto pojawiajq sie
w nich elementy czysto absurdalne. Tutaj
jednak musiatam sie zmierzy¢ z wymogiem
dostownosci. Po pierwsze, jest to ksigzka,
w ktérej dzieci poznaja podstawowe pojecia,
po drugie, brak myslenia abstrakcyjnego stat
sie podstawowym argumentem do tworze-
nia obrazkdéw prostych i nieprzesadzonych
w formie. Efektem jest powstanie ilustracji
zabawnych, ale nieodchodzacych od swoich
pierwowzorow w naturze. Mysle, ze jest to
wazna kwestia. Czestym btedem w Elemen-
tarzach jest zaniedbanie ilustracji — od ja-
kosci, poprzez zbytnig nachalnos¢ oraz zte
dobranie koloréw, co powoduje zaburzenie
relacji litera — ilustracja i proporcji w pod-
reczniku. Osobiscie uwazam, ze dzieci zastu-
guja na najlepszy design.
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Fotografia — jedynymi fotografiami w pod-
reczniku sg tzw. labiogramy. Jest to wizu-
alny wzdér wymowy poszczegdlnych gtosek
dzwiecznych i bezdzwiecznych, niezbedny w tego
typu wydawnictwie. Wszystkie zdjecia do
labiogramow zostaty wykonane autorsko
we wspotpracy z fotografem Wiktorig Skro-
botun. Modelkg byta mata Kornelia Leoniuk.

Osobnym tematem sa fotografie dtoni uzyte
do Programu nauczania, sq to litery jezy-
ka migowego przedstawione w artystyczny,
niezwykle wysmakowany sposdb. Fotogra-
fie wedtug mojego pomystu wykonata takze
Wiktoria Skrobotun. Modelami byli: Eryk Da-
juk, Olek Wtodkowski oraz Szymon Wolniak.
O fotografii wspomne jeszcze przy omawia-
niu Programu nauczania.

Materiaty dodatkowe: w komplecie uzupetnia-
jacym znajduje sie zestaw niewielkich kart,
ze znakiem jezyka migowego oraz literg mu
przyporzadkowang na rewersie. Wszystko
oczywiscie jest potgczone z kolorystyka liter
obowigzujacq w podreczniku.

CWICZENIA

Layout i kolorystyka — drugq z trzech skfa-
dowych wydawnictwa jest ksigzeczka do
rewalidacji, zwana tez potocznie ¢wicze-
niami. Zasady zaprojektowania layoutu sg
oparte na layoucie Elementarza. Dziecko
zaczyna poznawanie literki od nauki jej na-
pisania, nastepnie przechodzi do ¢wiczen
Z nig zwigzanych. Same ¢wiczenia sq bar-
dzo zréznicowane i majg na celu utrwalanie
i powtarzanie tresci problematycznych, dla-
tego ilustracje z Elementarza powtarzaja sie
w ¢wiczeniach — dziecko, ktore uczy sie gtow-
nie poprzez zmyst wzroku, powinno utrwa-
la¢ materiat wtasnie w taki sposdb. Kolory-
styka zostata tak zaplanowana, aby nie byta
inwazyjna i aby ¢wiczenia, ktére wykona
manualnie dziecko, byty widoczne. Dlatego
dominuje btekit, ktory pozostaje czytelny,
ale nie odwraca uwagi dziecka swojg inten-
sywnoscig. Staratam sie uzyskac kolorystyke
zachecajacg matego odbiorce do wspdtpracy,
aby pisanie i poznawanie literek stato sie nie
obowigzkiem, a przyjemnoscia.

Rodzaje ¢wiczen — tu znajdziemy kolorowanki,

wykreslanki, wycinanki, krzyzowki, teksty do
uzupetnienia oraz wiele innych. Nowoscig
w publikacji jest na pewno dziat Utrwale-
nie. Z powodu niestyszalnych réznic miedzy
gtoskami, ktdére sg bardzo problematyczne,
zostaty umieszczone strony z powtérzeniem
i utrwaleniem takich gtosek, jak: ,sz-cz”,
»Z-zi", 4-1" oraz innych dziatajacych na podob-
nej zasadzie. Jest to niewatpliwie ogromny
walor ¢wiczen.

Cwiczenia sq opatrzone legenda, ktéra utatwi
nauczycielowi oraz dzieciom rozwigzywanie
oraz szukanie poszczegodlnych zadan. Tres¢
zostata przedstawiona jasno, a kazda strona
z nowa literg rozpoczyna sie od powtdrzenia
nauki pisania tejze litery, nastepnie pojawia-
ja sie rézne ¢wiczenia, rozwijajgce umiejet-
nosci dziecka nie tylko w grafomotoryce, ale
takze w mysleniu abstrakcyjnym, modwieniu
i styszeniu.

PROGRAM NAUCZANIA

Programowi nauczania nalezy sie osobna
czes¢ rodziatu. Tres¢ zostata napisana w ca-
tosci przez pedagoga, z ktérym wspotpracuje
od ponad roku. Chciatam, aby nauczyciele
korzystajacy z wydawnictwa zostali potrak-
towani z nalezytym szacunkiem. Wiedziatam,
ze nie ma wielu dobrze zaprojektowanych
wydawnictw dotyczacych nauczania dzieci
niepetnosprawnych. Widziatam tez, jak ciez-
ka to praca i ile wysitku muszg w nig wkta-
dac¢ nauczyciele. Czesto sa zmuszeni do two-
rzenia wtasnych ,domowych” podrecznikdw,
poniewaz podreczniki masowe nie sg dosto-
sowane do takiej pracy. Dlatego postanowi-
tam urozmaici¢ sam program o profesjonal-
nie i artystycznie wykonane fotografie dtoni,
ktére pokazujg litery jezyka migowego, sq
utrzymane w surowym stylu, ale wiele mo-
wig samgq forma. Dodatkowo umiescitam tez
miejsce na osobiste uwagi i notatki, wyklej-
ka i oktadka sg czescig wspdlng do ¢wiczen
oraz podrecznika.

KOMPLET PODRECZNIKOW — podsumowanie
Kolorami spajajacymi catos¢ wydawnictwa
sg wiosenna zielen i biel. Oktadki oraz wy-
klejki sa spdjng catoscig. Mimo ze Program
nauczania przypomina wydawnictwo eksklu-
zywne, ze swojq fotografig i sktadem, to nie

jest oderwany od podrecznika i ¢wiczen. Ca-
tos$¢ jest harmonijna i przemyslana tak, aby
kazdy, do kogo jest kierowane wydawnictwo,
czy to dziecko, czy nauczyciel lub rodzic,
czut catkowity komfort uzytkowania i czerpat
Z niego przyjemnosc.

X. Uzupetnienie wydawnictwa

Komplet podrecznikéw nie wyczerpuje wszyst-
kich mozliwosci zwigzanych z rozwinieciem
dostepu do edukacji dzieci z dysfunkcja stu-
chu. Pragniemy réwniez rozpocza¢ prace nad
osobnym zeszytem do rewalidacji, porusza-
jacym problem wymowy i samego czytania
dzieci. Myslimy rowniez o ptycie z materia-
tami dodatkowymi typu: przedstawienia, za-
gospodarowanie klasy, wspdlne spedzanie
czasu. Jest to ogromny dziat, ale wierzymy,
ze ten podrecznik bedzie wstepem do podje-
cia dobrych dziatan w tym kierunku.

XI. Stowo od pedagoga

mgr Justyna tomza

ROzZnice w poréwnaniu do elementarzy
tradycyjnych

W elementarzach tradycyjnych wychodzi
sie z zatozenia, ze dziecko przychodzace
do szkoty ma okreslong dojrzatos¢ szkol-
ng: ma okreslony zasob stownictwa, postu-
guje sie mowg werbalng w sposob sponta-
niczny. Dzieci z zaburzeniami stuchu bardzo
czesto nie postugujg sie mowg dzwiekowgq
albo mdwig tylko pojedyncze wyrazy, nie
budujg zdan, znieksztatcajgq gtoski w wyra-
zach, majq bardzo ubogi zaséb stownictwa.
Czesto sg to dzieci rodzicdw niestyszacych
i ich pierwszym jezykiem jest naturalny je-
zyk migowy. ,Umiem czyta¢” zaktada zatem
nauke jezyka polskiego od podstaw. Czyli
podobnie jak w nauce jezyka obcego zaczy-
namy edukacje od alfabetu, podstawowych
stéw, stopniowo przechodzimy do budowy
prostych zdan i dtuzszych form wypowiedzi.
Przyswajaniu nowych pojec stuzg kolorowe,
ilustracje, liczne historyjki obrazkowe, ktére
umozliwiajg rozwijanie mowy i w atrakcyjny
sposob zachecg ucznia do formutowania pro-
stych pytan i odpowiedzi.

Waznym czynnikiem umozliwiajacym rozwaj
dzieci jest bezstresowa edukacja, sukcesy,

ktore dostrzegajg nie tylko nauczyciel, ale
i rodzice, a przede wszystkim sam uczen.
Stresujacym czynnikiem dla dzieci niesty-
szacych oraz nauczycieli w elementarzach
tradycyjnych jest zbyt trudne i nieznane
stownictwo, dtugie, niezrozumiate teksty,
opowiadania, zbyt mata liczba ilustracji.
Elementarz dla dzieci z dysfunkcjami stuchu
dzieki zatozeniu, ze nauke czytania i pi-
sania prowadzi sie przez caty rok, a nie jak
w elementarzach tradycyjnych przez pierw-
sze potrocze, umozliwi solidne i wieloaspek-
towe nauczanie czytania i pisania, nieogra-
niczone czasem. Kroétkie i proste teksty
poparte ilustracjq badz historyjka obrazkowg
umozliwig indywidualizacje nauczania (kaz-
de dziecko bedzie mogto zdgzy¢ przeczytad
z nauczycielem tekst w klasie), pozwolg pra-
cowac nad waznym aspektem jezyka, jakim
jest mowa dzwiekowa.

Cwiczenia utrwalajace wprowadzone lite-
ry dla dzieci petnosprawnych czesto sq mato
przydatne dla dzieci z wadami stuchu. Zbyt
trudne i skomplikowane polecenia, niezro-
zumiate stownictwo, brak ilustracji sprawiaja,
ze niepetnosprawni uczniowie nawet z pomo-
cq rodzicdw, czy opiekundow nie sg w stanie
wykona¢ zadanych ¢wiczen. ,Umiem pisac,
czytac¢ i mowi¢” — ¢wiczenia do elementa-
rza pozwolg w bezstresowy i atrakcyjny dla
dzieci sposob utrwala¢ poznane litery, gtos-
ki, rozwija¢ stownictwo i mowe, doskonali¢
umiejetnos$¢ odczytywania z ust oraz czy-
tania ze zrozumieniem. Stuzg temu liczne
obrazki do kazdego nowego stowa, ciekawe
¢wiczenia doskonalgce spostrzegawczosc¢
(wyszukiwanie réznic w obrazkach, puzzle,
gry dydaktyczne dotaczone do ¢wiczen itp.)
rozwijajace sprawnos¢ grafomotoryczng (ko-
lorowanki, dorysowywanie brakujacych cze-
$ci), liczne krzyzoéwki obrazkowo-wyrazowe
utrwalajace wprowadzone wyrazy, ¢wiczenia
utrwalajace poznane gtoski w izolacji i wyra-
zach, rozwijajace stuch fonematyczny. Jasne
i czytelne polecenia kierowane do nauczy-
cieli, nawet w przypadku stabej znajomosci
problematyki dzieci z wadami stuchu, dadzg
wskazéwki, jakie ¢wiczenia stuzg rozwojowi
ich podopiecznych.
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Utrwalaniu i lepszemu zapamietywaniu po-
znanych liter, gtosek stuzy¢ ma alfabet palco-
wy oraz labiogramy, umieszczone w Elementa-
rzu przy kazdej wprowadzanej nowej literze.

Etapy metodyczne nauki w klasie pierwszej
oraz praktyczne rady dla nauczycieli, w jaki
sposob pracowac i jakie metody stosowacd
W pracy z uczniami niestyszacymi oraz nie-
dostyszacymi w klasach I-III, zostaty opra-
cowane w programie wtasnym ,Wiem, potra-
fie, rozumiem”. Program jest dostosowany
do nowej podstawy programowej.

XII. Wnioski koncowe

Praca nad zestawem podrecznikéw zajefa
tacznie obu stronom ponad 1,5 roku. Ja pra-
cowatam nad oprawg graficzng ponad rok,
a 17 lat doswiadczenia pedagoga, ktéry za-
czat tworzy¢ swdj autorski program, daje
obraz, jak ztozony jest problem. Wiemy jed-
nak, ze nie jest to jeszcze peten komplet,
oraz ze materiaty dodatkowe, o ktorych juz
wspominatam wczesniej, sg bardzo potrzebne.

W naszym kraju nie ma zadnego podreczni-
ka przystosowanego do nauczania dzieci

z dysfunkcjq stuchu. Jest to problem wie-
lu pedagogdw, ktdérzy zamiast poswieci¢ swoj
czas i energie na prace z dzie¢mi, tracg
czas oraz nakfady finansowe na kompletowa-
nie materiatdw zbieranych z tzw. masdéwek
(podreczniki do nauczania ogoélnego w kla-
sach 0—3), co czesto zajmuje lata i wcigz nie
jest kompletem zaprojektowanym specjal-
nie do potrzeb dzieci. Postawienie sobie za
zadanie zaprojektowanie takiego kompletu
podrecznikéw do jezyka polskiego, ktory
jest jezykiem obcym dla dzieci z dysfunkcjg,
stuchu, jest ogromnym wyzwaniem, wyma-
gajacym zaangazowania wielu osdb. Dzieci
muszg sie uczy¢ jezyka catkowicie od pod-
staw, gdyz gramatyka, a takze wymowa
(uczona na osobnych zajeciach z rewalida-
cji, przy wykorzystaniu tzw. resztek stucho-
wych) sg inne niz w jezyku naturalnym tych
dzieci, czyli migowym. Jezyk migowy jest
jezykiem etnicznym, samoksztattujacym sie
na przestrzeni dziejow, w grupach gtuchych.
Ciekawostka jest, ze gtuchy mieszkaniec
Warszawy bedzie migat inaczej niz gtuchy
mieszkaniec Poznania. Nie ma jeszcze petne-

go usystematyzowanego uktadu zapisanych
znakow jezyka migowego, chociaz powstat
juz stownik; to samo srodowisko gtuchych
potrafi mie¢ cztery rézne znaki na jedno sto-
wo, w zaleznosci od regionu kraju, w ktorym
mieszka. Ciekawostka numer 2: nie ma jed-
nego jezyka migowego, kazdy kraj ma swoéj,
w obrebie kraju jest kilka odmian, dokfadnie
tak samo jak z jezykami naturalnymi oséb
styszacych.

Mimo ze praca nad podrecznikami byta dtu-
gim procesem, to caty czas miatam w my-
$lach dzieciaki, z ktérymi zaczeta sie moja
przygoda z jezykiem migowym. Jestem petna
nadziei i zapatu, aby inwestowac w te prace
to, co mam najlepszego. Tak jak wspomina-
tam wczesniej, uwazam, ze dzieci zastugujq
na najlepszy design.

Adrian Samselski
Elementarz typografii

Praca magisterska napisana pod kierunkiem dr Bogny takomskiej

WSTEP
Obecnie istnieje wiele publikacji, w ktdérych
mozemy znalez¢ bardzo szczego6towo opi-
sane zasady nie tylko sktadania i tamania
tekstu, ale takze stylu w typografii. Niniejsza
praca nie ma na celu podjecia préby przed-
stawienia wszystkich regut rzadzacych ty-
pografiq, lecz raczej przyblizenie zasad op-
tycznych, ktére praktycznie zawsze stanowig,
typograficzny fundament. Przedstawione
elementarne zagadnienia w sposob zrozu-
miaty i przejrzysty majg pomdc w pracy
z tekstem wszystkim tym, ktérzy na co dzien
maja stycznosc z literniczg forma wypowiedzi.

PISMO

Pismem nazywamy grupe znakow, ktora
umozliwia widzialne utrwalenie tego, co nie-
materialne, czyli mysli. Potocznie pismem
okresla sie kroje pisma oraz charakter pisma
recznego'. Pismo w kontek$cie drukarskim
jest pismem utrwalonym na nosniku. No$-
nikiem pisma, czyli matryca, moze by¢ na-
Swietlona blacha uzywana przy fotosktadzie,
a takze otowiane czcionki, ktére z czasem
zostaty wyparte przez fonty, bedace cyfrowym
zapisem ksztattu liter. W jezyku potocznym
wyraz ,pismo" oznacza takze nazwe dane-
go kroju i jego odmiany. Obraz znaku repre-
zentujacy dany krdéj pisma nazywamy gli-
fem. Uzytkownik kazdego edytora tekstu ma
mozliwos$¢ wyswietli¢ wszystkie glify danego
kroju pisma i we wszystkich jego odmianach.
Przedstawia je tablica glifow, czesto na-
zywana tablicg znakdw. Zaleznie od progra-
mu i jego interfejsu w rézny sposdb mozna
ja otworzy¢, ale kazdy program stuzacy do
sktadu tekstu takq tablice posiada. Miesci
w sobie kazdy najmniejszy znak kroju: krop-
ke, przecinek, nawiasy, cudzystowy, kreski
poziome, kreski ukosne. Wszystko co pro-
jektant kroju postanowit w nim zawrzeé. Ob-
jetos¢ tablicy gliféw moze sie bardzo rdéznic.
Niektore moga posiadac 40 znakdéw, a inne

140 lub wiecej. Wszystko zalezy od projek-
tanta lub grupy projektantéw. Istniejg kroje,
ktorych ostateczny ksztatt znakow literni-
czych byt dopracowywany przez pokolenia,
a autorami byty cate rodziny typograféw.
Wiele kultowych krojow pism powstato dzie-
sigtki lub nawet setki lat temu, a mimo to
firmy zajmujace sie projektowaniem i sprze-
dawaniem fontéw nadal czerpig z nich inspi-
racje lub przedstawiajg je w nowych odsto-
nach (Helvetica, Frutiger, Bodoni).

RODZAJE KROJOW PISM

Pismo gotyckie, krdj szeryfowy i bezsze-
ryfowy, pisanka, kréj kaligraficzny to jedne
z wielu rodzajéw krojow pisma. Czes$c¢ z nich
jest starsza, ma dtugg historie, czes$¢ duzo
mtodsza i dopiero prébuje zaistnie¢ w historii
typografii. Nie musimy posiada¢ gruntownej
wiedzy na temat wszystkich typow krojow,
wystarczy dostrzec i zrozumie¢ réznice po-
miedzy krojem szeryfowym a bezszeryfo-
wym. Kroj szeryfowy to taki, ktéry ma nie-
wielkie ozdobniki (szeryfy) umieszczone na
koncach linii znaku pomagajace prowadzic
wzrok po tekscie. Przyktadem krojow szery-
fowych sq: Times New Roman, Garamond,
Caslon, Trajan, Courier New, Minion. Krdj
bezszeryfowy to taki, ktory nie ma szeryfow.
Kroje bezszeryfowe mozna nazwac grote-
skami, a czasami nawet gotykami (Century
Gothic), ale nie wolno ich myli¢ z pismem go-
tyckim i jego odmianami jak szwabacha czy
fraktura - pozniejsza odmiana szwabachy.
Pismo gotyckie a gotyk to dwa rézne kroje
pism. Kroje mozna rozrdézni¢ ze wzgledu na
szeroko$¢ znaku. Moze to by¢ szerokos¢ pro-
porcjonalna (Georgia, Arial, Garamond, Hel-
vetica, Times New Roman), czyli taka, gdzie
kazda litera zajmuje tyle miejsca, ile potrze-
buje (litera m zajmie wiecej miejsca od litery
i), lub szerokos¢ nieproporcjonalna (Courier
New, Andale Mono, Consolas), co oznacza,
ze kazda litera zajmuje dokfadnie tyle samo
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miejsca. Dobrze znanym przykiadem stoso-
wania nieproporcjonalnej szerokosci znaku
jest maszyna do pisania. Innym podziatem
ze wzgledu na wyglad jest podziat opierajacy
sie na réznicy grubosci kreski, ktora tworzy
litere. Rozréozniamy kroje jednoelementowe
(Rockwell, Courer New, Arial, Tahoma, Hel-
vetica), ktorych znaki sg zbudowane z kres-
ki tej samej grubosci, oraz dwuelementowe
(Bodoni, Times New Roman, Garamond),
gdzie grubos¢ kreski nie jest jednakowa
w catym znaku - pionowe linie moga by¢
szersze niz linie poziome.

ODMIANY KROJU PISMA

Odmiany kroju pisma sg zrdéznicowane ze
wzgledu na grubo$é, szerokos$¢ oraz po-
chylenie. Do nazwania tych parametrow
uzywa sie nomenklatury angielskojezycz-
nej. Do okreslania grubosci kresek znakéw
uzywa sie takich stéw, jak: thin, light, regu-
lar, book, medium, bold, black, czy heavy.
Drugim parametrem jest szerokos$¢ pisma,
ktorg okreslejg nastepujace pojecia: nar-
row, condensed, thin, compressed, compact,
extended, expanded. Aby jeszcze bardziej
sprecyzowac szerokos$¢ lub grubos¢ znaku
literniczego, uzywa sie dodatkowych mody-
fikatorow, takich jak: extra czy ultra. Trzeciq
i rownie wazng wtasciwoscig pisma jest po-
chylenie. Charakterystyka pisma pochytego
jest znacznie bardziej skomplikowana. Pis-
mo odmiany pochylonej nazywamy kursywa,
ktora najczesciej wystepuje z pismem od-
miany prostej. Pochylenie mozemy podzie-
li¢ na trzy rodzaje. Pierwsze z nich nosi na-
zwe italic, pochodzacq z jezyka angielskiego
(w jezyku polskim italika) i opartg na pismie
kancelaresce (wtoskie pismo uzywane od
XVI wieku w kancelarii papieskiej). Inna od-
miana nosi nazwe oblique, w ktdérej nachy-
lenie powstaje w wyniku zmniejszenia kata
kresek gtownych w stosunku do linii pisma.
W jezyku polskim okreslenie oblique nie ma
swojego odpowiednika, tak jak i w trzeciej
odmianie pisma pochytego, ktore jest czyms
pomiedzy italikg a pismem w odmianie ob-
ligue. Jest to odmiana bardzo praktyczna,
poniewaz wyréznione w ten sposob dtugie
fragmenty tekstu nie utrudniajg czytania,
a pismo nie traci na czytelnosci. Odmiany
italic i obligue nie nadajq sie do wyrdznien

dtugich partii tekstu, poniewaz znacznie ob-
niza sie jego czytelnosé.

ZNAKI DIAKRYTYCZNE
Daszki, kreski, ogonki stuzgce do oznaczania
akcentéw gtosek nazywamy znakami diakry-
tycznymi, czyli akcentami.

~Akcent [accent] - wyrdznienie wymawianej
jednej gtoski, sylaby lub catego wyrazu przez
wzmocnienie, zmiane wysokosci tonu lub
czasu trwania, jak rowniez kombinacje tych
czynnikéw [...]72.

CYFRY

Naszej kulturze - kulturze zachodniej zna-
ne sg cyfry rzymskie, reprezentowane za
pomocaq liter: I, V, X, L, C, D, M, oraz cyfry
arabskie od o do 9. Ze zbioru cyfr arabskich
typografia rozréznia cyfry wersalikowe (zwa-
ne takze cyframi majuskutowymi lub zwy-
ktymi) i cyfry mediewalowe, okreslane jako:
podrzedne, minuskutowe, nautyczne. Inne
grupy cyfr sposrdod cyfr arabskich to: cy-
fry kapitalikowe, indeksy gérne (wykfadniki,
operatory), indeksy dolne (wskazniki) i cyfry
utamkowe, ktére dzielimy na frakcje gorne
i dolne)3.

ABREWIATURY

Stowa, ktore czesto wystepujg w danym tek-
$cie, niezaleznie od ich funkcji i charakte-
ru, wygladajq nieestetycznie. W sytuacjach
kiedy tekst petni funkcje szybkiego przekaz-
nika informacji, np. na tabliczkach infor-
macyjnych (dr Jan Kowalski, 25%), powin-
no sie stosowa¢ wspétczynnik: jak najmniej
tekstu przy jak najwiekszej ilosci informacji.
Do osiagniecia tego celu najbardziej przyda-
ja sie skroty stowne — abrewiatury. Wszyscy
ich uzywamy, czesto nie zdajac sobie z tego
sprawy. Wyrdzniamy trzy rodzaje abrewiatur.
Wyrazy, ktdére majq zasieg eksterytorialny,
takie jak: euro, funt, dolar, etka (amper-
sand), atka (matpa), majq swoje graficzne
odpowiedniki: €,£,$,&,@. S to najczesciej
spotykane abrewiatury — abrewiatury jed-
noznakowe. Skrot powstaty poprzez obciecie
czesci wyrazu (inzynier = inz.) nazywamy
abrewiaturg suspensyjng, a skrot otrzymany
w wyniku zestawienia dwoch czesci wyrazu
(doktor = dr) to abrewiatura kontrakcyjna.

SYMBOL @ (ATKA)

Abrewiatura utworzona z ligatury facinskiego
stowa ad, ktére oznacza przyimki na, przy,
do. W jezyku angielskim atka zastepuje sto-
wo at (na, przy). Stawiamy ja najczesciej
przed nazwg serwera w adresach e-mailo-
wych. W jezyku polskim symbol atka potocz-
nie nazywa sie matpa?.

SYMBOL & (ETKA)

Abrewiatura powstata z ligatury tacinskiego
stowa et, przedstawiajacego spdjnik i. Etka
byta uzywana juz w sredniowiecznych reko-
pismiennych kodeksach. W innych jezykach
zastepowata stowo and, a w niektorych pis-
mach utrzymuje forme ligatury z etymolo-
gicznym wyrdznieniem zestawionych liter et5.

SWIATLO MIEDZYLITEROWE

Projektant kroju po zakonczonej pracy nad
forma liter przystepuje do opracowania tab-
lic kerningowych wszystkich glifow dane-
go kroju. Kazdy glif ma swoje tzw. odsatki
boczne, ktére sg odstepem przed i po znaku
literowym. Osoby, ktdre nigdy nie zajmowaty
sie projektowaniem fontéow, mogtyby uznac
ten proces za szybki i prosty. W praktyce to
zadanie wymaga ogromnego doswiadczenia
i duzej ilosci pracy. Projektant musi wyzna-
czy¢ odstepy miedzyliterowe dla wiekszosci
mozliwych kombinacji par gliféw, wszystko
po to, by odstepy w wyrazie sprawiaty wra-
zenie jednakowych. Oznacza to, ze nieistot-
ne sg metryczne odlegtosci miedzy znakami
tylko odlegtosci optyczne. Proces kernowa-
nia w catosci jest oparty na ludzkim wzroku,
ktoéry nawiasem modwigc, w rozstrzyganiu
wiekszosci sporéw typograficznych okazuje
sie najlepszym instrumentem pomiarowym.
Takie pary liter jak WA wymagajq ciasniej-
szego kernowania niz choéby DB. Jesli spro-
wadzimy ksztatty liter do ksztattu figur geo-
metrycznych, zauwazymy ze formy o takiej
samej wysokosci i szerokosci sprawiajg wra-
zenie analogicznie mniejszych i wiekszych.
Dzieje sie tak z powodu otaczajacej ich prze-
strzeni. Kwadrat, ktérego wysokos¢ i szero-
kos$¢ wynosi tyle samo co wysokos¢ i szero-
kos¢ kota, bedzie wydawat sie stosunkowo
wiekszy. Projektanci krojow musza wiedziec¢
znacznie wiecej o oddziatywaniu niezadru-
kowanej przestrzeni wokot liter i uwzglednié

to, gdy opracowujq ich forme w najmniej-
szych detalach. My zajmujemy sie wytacznie
zagadnieniem $wiatta miedzyliterowego i na
potrzeby elementarnych zagadnien z zakre-
su typografii jest to wiedza wystarczajaca.
Dobrym sposobem na usystematyzowanie
wiadomosci o kerningu jest zapamietanie
kilku prostych regut. Pary liter, takie jak:
WA, HL wymagajg najwiekszych odstepow;
HO, OB - duzych; OC, DO - matych, a AT,
TY - najmniejszych. Nadanie wartosci nomi-
nalnych dotyczacych kerningu i przypisanie
ich do odpowiednich par literowych pozwa-
la na tatwe zapamietanie zaleznosci, ktore
miedzy nimi zachodza. Nalezy jednak przy
tym pamietac, ze nie istniejg jedyne i sztyw-
ne reguty we wszystkich przypadkach. To, ile
trzeba odjac¢ lub dodad przestrzeni miedzyli-
terowej, jest zalezne od budowy liter danego
kroju, a ostatecznym i decydujacym czynni-
kiem zawsze powinien by¢ nasz wzrok.

LIGATURY

Znaki literowe tworzac wyraz, mogg przyjac
wiele kombinacji. Niektore litery jesli wyste-
puja obok siebie, tworza tzw. kolizje. Ozna-
cza to, ze takie pary liter, jak: fi, fl, fb, fj, fk,
ts, th, zaktdcajg czytelnosé tekstu i wyglada-
ja nieestetycznie. Wiekszos$¢ krojow pism, w
szczegoblnosci profesjonalne kroje, posiadajq
oddzielnie zaprojektowane ligatury, ktore sq
zestawieniem zazwyczaj dwdch, trzech liter
w formie jednego glifu. Ligatura eliminuje
kolizje ksztattow liter, tworzac jeden zespo-
lony i w petni czytelny znak literowy. Kroje
bardzo rozbudowane moga zawiera¢, w swo-
im zbiorze, nawet kilkanascie ligatur, kiedy
inne tylko kilka lub zadnej. Wszystko zalezy
od zatozen projektowych projektanta i prze-
znaczenia danego kroju pisma.

MINUSKULA

Minuskuta to rodzaj liter, ktory w pismach
dzietowych, na szyldach, w katalogach czy
akcydensach widzimy najczesciej. Minuskuta
to typograficzne okreslenie liter, potocz-
nie nazywanych matymi. Fakt ze ten rodzaj
liter jest najczesciej spotykany, wynika
przede wszystkim z czytelnosci minuskuty.
Mate litery czytamy najtatwiej i najszybciej.
W nomenklaturze angielskojezycznej nosza
nazwe lowercase letters. Z punktu widzenia
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formy literniczej sq to litery z wydtuzenia-
mi gérnymi i dolnymi. ,Wydtuzenia gérne to
kreski matych liter wystajace ponad $rod-
kowg linie pisma. Z kolei wydtuzenia dol-
ne to elementy liter, ktére wystajg ponizej
podstawowej linii pisma. [...] Niektére kroje
maja wyjatkowo wysokie wydtuzenia gérne,
co przy matych odstepach miedzy wierszami
moze powodowac, ze bedg one zachodzity
na linie wydtuzen dolnych wiersza znajduja-
cego sie powyzej. Uzywajac takich krojow,
trzeba pamietaé o zastosowaniu odpowied-
niej interlinii”®.

MAJUSKULA

Majuskuta to inaczej pismo wersalikowe,
w potocznym jezyku oznacza pisma pisane
wielkg literg. Angielskojezyczne okreslenie
tego typu liter nosi nazwe uppercase letters.
W tekstach najczesciej petnig funkcje wy-
réznien, oznaczajg przede wszystkim pocza-
tek zdania lub wyrazy pochodzenia obcego.
W przeciwienstwie do matych liter majusku-
ta charakteryzuje sie statg wysokoscig liter
(w niektérych krojach litery J oraz Q wycho-
dzg ponizej podstawowej linii pisma).

KAPITALIKI

Najmniej rozpowszechnionym rodzajem liter
sq kapitaliki. Sg to wersaliki sprowadzone
do wysokosci minuskuty, ale ze skorygo-
wang gruboscig kresek, tak aby byty spdjne
z gruboscig kresek matych liter. Wiekszos¢
profesjonalnych krojow pism posiada w zbio-
rze gliféw kapitaliki lub stanowi samodzielny
kréj zawierajacy wytacznie je. Zaawansowa-
ne edytory tekstowe umozliwiaja wygenero-
wanie sztucznych kapitalikdéw, czyli wielkich
liter z odpowiednio zmniejszonym stopniem
pisma, tak aby wysokoscig byty réwne ma-
tym literom. Nie trzeba by¢ doswiadczonym
typografem, aby zauwazy¢ réznice miedzy
prawdziwymi kapitalikami a tymi wygenero-
wanymi przez komputer. Sztuczne kapitaliki
majq ciensze kreski i sq przez to jasniejsze,
co nie tylko tatwo rzuca sie w oczy, ale i po-
woduje mato estetyczny sktad. Kapitaliki sg
uzywane przede wszystkim w zastawieniu
z matymi literami, stanowig wyrdznienie nazw
wiasnych czy skrotéw literowych, jednoczes-
nie nie zaktdcajgq czytelnosci tekstu i tatwo
prowadzg wzrok czytelnika. Nie jest to Scistg

regutg i zalezy od charakteru publikacji, jed-
nak profesjonalny sktad praktycznie zawsze
jest sporzadzany z uzyciem kapitalikow. Za-
stosowanie wersalikdw do wyrdznien w tek-
Scie ciggtym powodowatoby nieréwnomierng,
szaros$¢ kolumny i spowalniatoby predkos¢
czytania. Jednak kazdy tekst powstaje na
podstawie innych zatozen i nie jest btedem,
jesli w sktadzie nie znajdziemy kapitalikow.
Ich uzycie najczesciej determinuje duza
liczba wystepujacych skrotowcow lub nazw
witasnych. Nalezy pamietaé, ze kapitalikow
nie stosuje sie do wyrdznien pierwszej litery
zdania - te funkcje zawsze powinny petnic
wersaliki. Mozliwe jest natomiast zestawie-
nia kapitalikéw z pojedynczym wersalikiem
rozpoczynajacym wyraz. Najczesciej taki
zabieg stosuje sie, piszac imiona i nazwiska
umieszczane na wizytéwkach czy szyldach.

CUDZYSLOWY

Jednym z najczesciej spotykanych btedéw
w polskich tekstach sa niepoprawne cudzy-
stowy. Gtdwnym winowajcq jest klawiatura
komputera, poniewaz zostata zaprojektowa-
na przez programistow, a nie typografow.
Symbol, ktéry jest najczesciej mylony z cu-
dzystowem, to w rzeczywistosci symbol cala
(bis) - dwie krdtkie pionowe kreski, ktérych
klawisz znajduje sie po lewej stronie klawi-
sza enter. Wiekszo$¢ programéw do edycji
tekstu posiada funkcje automatycznej za-
miany symboli cala na poprawne cudzysto-
wy — zazwyczaj sg to domysine ustawienia
programu. Natomiast jesli uzytkownik chce
je wstawi¢ do tekstu recznie, musi skorzy-
stac z tablicy gliféw literniczych. Poprawny
cudzystéw, ktéry jest najczesciej mylony
z symbolem cala, to cudzystéw apostrofowy
(, ") i to on zazwyczaj pojawia sie w pismach
dzietowych, wydzielajac fragmenty tekstu.
W polskich opracowaniach po lewej stronie
wydzielonego fragmentu uzywamy cudzy-
stowu apostrofowego dolnego (inaczej niz
w jezyku angielskim — cudzystowu gérnego).
W typografii poza cudzystowem apostro-
fowym wystepujg cudzystowy: ostrokatny
(< »), ostrokatny podwojny («»), definicyjny
(/" ") oraz przecinkowy (, ). Czestym bte-
dem popetnianym przez osoby poczatkujace
w typografii, ale tez przez doswiadczonych
sktadaczy jest uzycie cudzystowu i kursywy

jednoczesnie. Dochodzi wtedy do podwdjne-
go wyrdznienia. Cudzystow i kursywa petnig
w tekscie tozsamg funkcje. Ze wzgledow
estetycznych zaleca sie nawet zupetng re-
zygnacje z cudzystowow na rzecz kursywy,
ktéra nie odrywa uwagi czytelnika i w spos6b
subtelny petni swoja funkcje.

NAWIASY

Szczegdtowe uzycie nawiaséw okresla Wiel-
ki stownik ortograficzny PWN. Prezentowane
przyktady sgq duzym uszczupleniem zawar-
tych w nim regut, jednak na potrzeby ele-
mentarza w zupetnosci wyczerpujq temat.
W popularnych tekstach i tekstach nauko-
wych mozna spotkaé nastepujace rodzaje
nawiaséw: nawias klamrowy, kwadratowy,
okragty, ostrokatny i prosty. Wszystkie na-
wiasy to znaki przestankowe. Nawiasy okrag-
gty, kwadratowy i prosty (wygladajacy iden-
tycznie jak ukosnik) stuzg do wskazywania,
ktéore partie tekstu sg gtdwne, a ktére po-
boczne. Nawias klamrowy, podobnie jak os-
trokatny (wygladajacy jak powiekszony znak
mniejszosci i wiekszosci), w odrdznieniu od
pozostatych, jest przede wszystkim stosowa-
ny w pracach naukowych.

KRESKI POZIOME

Dywiz (-), facznik (-), pauza (—) i pdtpauza
(=) to praktycznie tylko trzy kreski poziome
wystepujace w jezyku polskim. Trzy, a nie
cztery, dlatego ze dywiz i facznik najczesciej
majq identyczng forme. Tylko nieliczne kroje
pism majg dwa oddzielnie zaprojektowane
glify przeznaczone dla tych znakéw. Dywiz
dzieli wyrazy na koncu wiersza i zastepuje
facznik w wyrazach dwucztonowych (czarno-
-biaty), ewentualnie w potaczeniach zwigz-
kéw wyrazowych (koncéwkowy -owy) oraz w
kodach kreskowych (10-460). Przed i po dy-
wizie nie stosuje sie spacji (wyjatek stanowi
sktad majuskutowy pismem wielkosci od 6
do 8 punktéw, kiedy stosuje sie jednopunk-
towy odstep, a powyzej 8 punktéw - dwu-
punktowy)”/. Pauza i potpauza sg pojeciami
typograficznymi, ktére w jezyku polskim
petnig funkcje mysinika. Myslnik jest zna-
kiem miedzywyrazowym i nalezy go uzywac
przed cztonem zdania zawierajgcego spre-
cyzowanie poprzedniej mysli, np. Stawiam
na polityke, ktéra przede wszystkim ma na

wzgledzie prawa cztowieka i szanuje konsty-
tucje, mato szanuje - przestrzega jgq. MysInik
stuzy takze do oznaczania wtraconych cze-
Sci zdania, takich jak: Teraz bezpowrotnie
- stwierdzit - jest juz za pdzno, przy zesta-
wieniu tresci przeciwstawnych: dobra - zfa,
piekna - brzydka, ciszy - hatasu, a takze
w wypunktowaniach czy dialogach. Pomiedzy
myslInikiem a znakiem literniczym stawia sie
odstepy, a odlegtos¢ kreski od znaku literni-
czego, jesli wystepuje z obu stron, powinna
sprawiac¢ wrazenie jednakowej. Jesli pojawia
sie sytuacja, w ktérej mysinik znajduje sie
na koncu lub poczatku wiersza, powinno sie
go pozostawi¢ na koncu. Myslnik na poczat-
ku wiersza tworzy wrazenie wciecia, jak ma
to miejsce w przypadku poczatku akapitu lub
poczatku wypowiedzi dialogowej. W wiek-
szosci przypadkdw pauza petnigca funkcje
myslnika jest za dtuga i tworzy po obu jej
stronach duze ilosci przestrzeni, co zaktdca
jednolitg szaros$¢ kolumny i ptynno$c czytania.
Pauze zastepuje sie woéwczas poétpauza, tak
jak ma to miejsce w niniejszej pracy. Czes¢
projektantéw uzywa petnej pauzy przy skita-
dzie tekstu, ale jest to btad - w polskiej
typografii nie uzywa sie podobnych zabie-
gow, inaczej niz ma to miejsce w tekstach
angielskojezycznych, wowczas zastosowanie
petnej pauzy bytoby wskazane. Pdtpauza
stuzy do wyrazania relacji przestrzeni lub
przedziatdw czasowych lub liczbowych, czyli
w wyrazeniach od... do... Wéwczas wystepuje
bez odstepdéw, a jesli znajduje sie wytgcznie
w sasiedztwie cyfr wersalikowych, powinna
zosta¢ nieznacznie podwyzszona do ich po-
ziomej osi. Niektdre kroje pism posiadajg
oddzielnie zaprojektowane kreski liczbowe,
ktorych szerokos¢ jest bliska szerokosci cyfr
danego kroju, a ich potozenie jest rowne
potowy wysokosci. Czasem w zastepstwie
kreski liczbowej, poza p6tpauza, mozna uzyé
facznika z delikatnymi odstepami po bokach
i takze ze skorygowang wysokoscig, na kto-
rej jest potozony. W konstrukcjach zdan,
gdzie poza cyframi znajdujq sie wyrazy, uzy-
wamy mysinika wraz z odstepami po obu
stronach, gdyz staje sie on w tym przypadku
znakiem miedzywyrazowym.
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KRESKI UKOSNE

Najczesciej wystepujacy btad zwigzany z uzy-
ciem kreski ukosnej (/), czyli ukosnika, po-
lega na wstawianiu go pomiedzy dwa wyrazy
bez odstepu. Taki btad czesto powoduje nie-
porozumienia, w rezultacie tworzgc nonsens
i chaos. Podobna do ukosnika, pod katem
budowy, jest kreska utamkowa (/). Wyglada
niemal identycznie jak ukosnik, a réznica po-
lega wytacznie na jej nachyleniu w stosunku
do podstawowej linii pisma. Nachylenie ukos-
nej kreski utamkowej jest bliskie 45 stopni,
natomiast linia tworzgca ukosnik jest bar-
dziej stroma, a jej kat nachylenia do linii pis-
ma jest wiekszy. Ukosnik mozna wprowadzi¢
bezposrednio z klawiatury komputera, po
kreske utamkowg musimy siegna¢ do tablicy
gliféw i tam wybraé¢ odpowiadajacy jej znak.
W tekstach angielskojezycznych panuje dosc¢
duze zamieszanie co do nazewnictwa ukos-
nika i kreski utamkowej; w dalszym ciqgu
nie ma wspolnych terminéw okreslajacych te
dwa znaki. Robert Bringhurst ukosnik nazy-
wa virgule, a ukosng kreske utamkowg — so-
lidus albo fraction bar. Wyrazu slash uzywa
jako wspodlnego okreslenia dla obu rodzajow
ukoénych kresek®.

WYROWNYWANIE

Wyrdwnanie akapitu to nic innego, jak utoze-
nie wszystkich znakow w wierszu wzgledem
danej krawedzi tekstu. Rozrézniamy cztery
mozliwosci wyréwnania: do lewej, do prawej,
na srodku oraz justowanie, czyli wyréwna-
nie do obu krawedzi (lewej i prawej) naraz.
W rozbudowanych programach do edycji
tekstu justowanie dzieli sie na trzy rodzaje:
justunek z ostatnim wierszem wyréwnanym
do lewej, na srodku oraz z wyréwnaniem
wszystkich wierszy do obu krawedzi tekstu.

WYSUWANIE ZNAKOW

Kazdy znak literowy posiada swojg wartos¢
metryczng. Typografia jako swoista jednostka
miary postuguje sie punktami, dawniej fire-
tami. Matematyczne podejscie do sktadu i ta-
mania tekstu zazwyczaj konczy sie niepowo-
dzeniem. Typografia jest tg dziedzing, gdzie
najlepsze rezultaty osiqga sie, pracujac na
oko. Wszystkie podreczniki do typografii jed-
noznacznie mowia, ze pomimo Scisle okre-
Slonych zasad, ktére zadzq dobrym sktadem

tekstu, ostatecznym i decydujacym czynni-
kiem zawsze powinno by¢ wprawne ludzkie
oko. Nie wazne jest to, ile co mierzy, tylko to,
jak wyglada, jakie sprawia wrazenie. Kwe-
stia dotyczaca wysuwania znakdw jest Scisle
na tym oparta. Najnowsze oprogramowanie
pozwala na optyczne wyréwnywanie margi-
neséw. Oznacza to, ze marginalne znaki (te,
ktore znajdujq sie na krawedziach wiersza),
zostang wyréwnane do krawedzi margine-
sow pod katem optycznym (wrazeniowym),
a nie metrycznym. Wytaczenie optycznego
wyrownania spowodowatoby, ze pomimo
idealnie wyréwnanych znakéw do krawedzi
tamu, ta nie bytaby idealnie rowna. Nale-
zy wiedzie¢, ze kiedy teksty sktadali zecerzy,
nie byto takich mozliwosci i nikt nie uwazat,
7e tekst jest ztozony niepoprawnie. Do dzi$
istniejg podzielone opinie, czy korzysta¢ z op-
tycznego wyroéwnania, w zwigzku z tym te
decyzje pozostawmy naszym indywidualnym
preferencjom estetycznym.

WYROZNIENIA AKAPITOWE

Jesli tworzymy nowy akapit, powinnismy zwrd-
ci¢ uwage na to, w jaki sposdb zaznaczyc¢
miejsce, w ktérym sie rozpoczyna. Istnie-
ja dwa podstawowe sposoby: wciecie aka-
pitowe i pozostawienie tzw. $lepego wiersza
- wiersza odstepu miedzy akapitami. Uzywa-
jac wciecia akapitowego, powinnisSmy pamie-
ta¢, ze jego optymalny rozmiar wynosi mniej
wiecej tyle co szerokos¢ litery M danego kro-
ju. Tak mate wciecie nie powoduje optycz-
nych przerw w tekscie, nie zaktéca ptynnosci
czytania, a jednoczes$nie petni swojg funkcje.
Czesto spotykanym btedem jest uzycie wcie-
cia w pierwszym akapicie tekstu. Pierwszy
akapit sam w sobie oznacza, ze jest nowy.
Nie ma potrzeby dodatkowo tego sygna-
lizowac. Innym sposobem wyrdznienia jest
wiersz odstepu przed kolejnym akapitem,
ktory obecnie stanowi bardzo modne rozwia-
zanie w typografii, ma jednak tylu zwolenni-
kéw co przeciwnikow. Robert Bringhurst czy
Jost Hochuli uwazajq, ze taki zabieg powodu-
je zbyt duza przerwe w tekscie, zabiera duzo
miejsca i przerywa tam. Dodatkowo stwa-
rza problemy, jesli koniec akapitu wypadnie
na koncu kolumny9. Pamietajmy, aby nie
stosowac obu wyroéznien akapitowych jed-
noczesnie. Taki zabieg jest znacznie bardziej

szkodliwy dla tekstu niz zastosowanie wciecia
w pierwszym akapicie.

INTERLINIA

LInterlinia to mierzona w punktach odlegtos¢
miedzy podstawowymi liniami pisma dwoch
sgsiadujqcych ze sobg wierszy. [...] Odstep
miedzywierszowy pisma ztozonego z zerowgq
interlinig rowna sie stopniowi pisma: na
przyktad pismo dwunastopunktowe na dwu-
nastopunktowej interlinii”©. Interlinia ma
istotny wptyw na estetyke sktadu i jego czy-
telnos¢. Jej domysina wartosc to 120% wy-
sokosci pisma. Oznacza to, ze jesli wielkosc
uzytego kroju wynosi 10 punktéw, to auto-
matycznie interlinia bedzie miata 12 punk-
tow. Niestety rzadko kiedy mozemy zaufac
domyslInej interlinii. Kazdy kréj i jego odmia-
na, a takze inne elementy sktadu narzucajq
uzycie innego odstepu miedzywierszowego.
Na przyktad sktad wersalikowy najczesciej
wymaga uzycia zerowej lub nawet ujemnej
interlinii. Wersaliki nie potrzebujq dodatko-
wego miejsca na ogonki liter, stad taki za-
bieg nie jest btedem. W tekstach dzietowych
jest inaczej. Zwiekszenie domysinej interlinii
praktycznie zawsze wptywa na korzysc skta-
danego tekstu. Zwieksza czytelnos¢ i powo-
duje, ze tekst moze oddycha¢. Pamietajmy
takze, ze zbyt maty odstep midzywierszo-
wy w tekscie justowanym moze potegowac
wrazenie korytarzy. Przy doborze wilasciwej
interlinii kluczowa jest takze wielko$¢ tamu
i kolumny. Gdyby$my w sposob proporcjo-
nalny skalowali ramke tekstowg wraz z teks-
tem okazatoby sie, ze automatycza interlinia
wymaga skorygowania. W przypadku od-
stepu miedzywierszowego, jak i wiekszosci
zagadnien typograficznych decydujace po-
winno by¢ ludzkie oko. Dobierajmy interlinie
tak, aby sprawiata wrazenia optymalnej dla
naszego projektu.

SZAROSC KOLUMNY

Dobrze sporzadzony sktad to taki, ktory jest
przede wszystkim czytelny. Niezwykty wptyw
na czytelnos¢ ma tzw. szaros¢ kolumny. Z ko-
lei wptyw na szaros¢ kolumny majq: stopien
pisma, krdj i jego odmiana, sposob wyréwna-
nia tekstu, interlinia, Swiatta miedzywyrazowe
i miedzyliterowe oraz inne aspekty typogra-
fii. Szaros$¢ kolumny to stopien i regularnosé

jej zaczernienia. Im grubsza odmiana kroju,
mniejsza interlinia i ciasniejszy kerning, tym
szaro$¢ kolumny bedzie ciemniejsza. Szaros¢
kolumny powinna by¢ jednolita, a nie mo-
notonna. Oznacza to, ze korytarze biegnace
przez tekst, dziury w tekscie, bedg zaktdcad
jej jednolitg struktur. Aby w petni zrozumiec to
zjawisko, najlepiej wzig¢ kilka przyktadowych
publikacji i mruzac oczy, patrze¢ na zawarty
w nich tekst. Rozmywajacy sie obraz pozba-
wia tekst detali. Takie do$wiadczenie pozwala
zaobserwowaé, jak duzy wptyw na harmonij-
ny sktad ma nagromadzona ilos¢ defektow
w tekscie. Niejednorodna szaros$¢ tekstu za-
wsze ma decydujgacy wptyw na ptynnoscé
i fatwos¢ czytania, dlatego powinnismy dbad
o jej jednolity wyglad.

DZIELENIE StOW I tAMANIE WIERSZY
Kazde wydawnictwo ma swoje wewnetrz-
ne wytyczne dotyczace sktadu i tamania.
W znacznej mierze opierajq sie na ogolnie
przyjetych zasadach w typografii, jednak
kwestia niuansow w sktadzie ostatecznie
jest uzalezniona od zasad przyjetych przez
wydawnictwo. W poprzednim rozdziale byta
mowa miedzy innymi o sposobie wyréwna-
nia akapitu. Decyzja, w jaki sposdb bedzie-
my wyrownywac tekst, determinuje zasady,
wedtug ktérych bedziemy go tamac. Najwaz-
niejszy podziat zachodzi miedzy tekstem zto-
zonym w choragiewke i tekstem justowanym.
Tekst ztozony w chorggiewke idealnie nada-
je sie do tekstow umieszczonych w waskich
tamach, czyli takich, gdzie wystepuje mata
liczba znakdéw w wierszu. Taki rodzaj skifa-
du gwarantuje, ze odstepy miedzywierszo-
we beda réwnej dtugosci. Rozrézniamy dwie
podstawowe choragiewki - z dzieleniem stow
i bez. Jesli zdecydujemy sie na pierwsza op-
cje, powinnismy wiedzie¢, ze nie wolno nam
uzy¢ wiecej niz trzech przeniesien z rzedu.
To znaczy trzech dywizéw, jeden pod drugim
w kolejnych wierszach. Niektére wydania
dopuszczajq tylko dwa przeniesienia, ale nie
bedzie btedem, jesli wystgpiq trzy. Waz-
ne jest, by program, ktérego uzywamy do
pracy miat ustawiony odpowiedni stownik,
wedtug ktérego bedzie stosowat wtasciwy po-
dziat. Reguty dotyczace dzielenia stéw majg
charakter globalny i obowigzujg tym samym
do wszystkich rodzajow wyréwnania. Innym
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sposobem otrzymania choragiewki jest cho-
ragiewka ztozona bez dzielenia wyrazoéw.
W tym wypadku nie musimy sie przejmowacd
nadmierng liczbg dywizéw w tamie, ale w wy-
niku takiego tamania otrzymamy bardziej
nierowny brzeg. Zaréwno w chorggiewce
z dzieleniem stéw, jak i bez, wazng zasadg
jest, aby nieregularny brzeg byt harmonijny
i rownomierny, ale nie tworzyt regularnych
ksztattéw. Tekst nie powinien sprawiaé wra-
zenia, ze przybiera jaka$ forme. W przypad-
ku tekstu justowanego oba brzegi sq idealnie
wyrownane, ale stowa w wierszach nie majg
juz miedzy sobg idealnie rownych odstepdw.
Aby tekst byt wyréwnany zaréwno do lewej
i prawej krawedzi famu, odstepy miedzywy-
razowe muszg sie nieznacznie rézni¢. Wazne
jest, aby te réznice byly niezauwazalne. Mu-
simy tak dobra¢ szerokos$¢ tamu, stopien pis-
ma i inne parametry, aby w tekscie nie byto
tzw. dziur ani korytarzy. Jesli odstepy mie-
dzywyrazowe bedg podobnej wielkosci co in-
terlinia, wéwczas pojawia sie korytarze bieg-
nace przez tekst. Dzieje sie tak najczesciej
wtedy, kiedy chcemy justowac tekst ze zbyt
matg liczbg znakdédw w wierszu. Pamietaj-
my, ze zaawansowane edytory tekstu, poza
dobraniem szerokosci famu, stopnia pisma
czy interlinii, majg mozliwos$¢ zmiany usta-
wien justowania. Mozemy zmieni¢ zakres
odstepow miedzywyrazowych, miedzylitero-
wych, a takze ich rozciggniecie. Wartosci te
powinny tylko w matym stopniu ingerowac
w strukture tekstu, ale by¢é pomocne w osigg-
nieciu idealnego justunku. Justunek mozemy
takze przeprowadzi¢ bez uzycia przeniesien,
ale w tym przypadku bedzie jeszcze trudniej
uzyskac¢ harmonijne odstepy miedzywyra-
zowe. Cho¢ moze to budzi¢ zdziwienie, ty-
pografia postuguje sie takimi okresleniami,
jak ,szewc", ,wdowa" i ,bekart". Szewc to
samotny wiersz nowego akapitu pozostawio-
ny w ostatnim wierszu na samym dole tamu.
Natomiast koficowe niepetne wiersze akapitu
pozostawione jako pierwsze wiersze kolejne-
go tamu nazywa sie bekartamill. Zaleznie
od przyjetych zasad pozostawia sie co naj-
mniej 2—3 wiersze nierozdzielone, aby tekst
byt pozbawiony szewcow i bekartow. Nazwa
kazdego bardzo krétkiego i zazwyczaj jedno-
wyrazowego wiersza koncowego to wdowa'?.
Najlepiej nie pozostawia¢ samotnych wyra-

zow, ktére majg mniej niz siedem znakow.
Innym nagminnie popetnianym btedem spo-
tykanym w wielu ksigzkach, czasopismach,
broszurach itp. jest pozostawianie samot-
nych znakéw na koncach wierszy: a, i, o, u,
w, z oraz ich majuskutowych odpowiednikdw.
Jako btad przyjmuje sie takze pozostawienie
kréotkich wyrazéw dwuliterowych, takich jak:
li, ci, to. Dawniej uzyskanie sktadu wol-
nego od samotnych spojnikdow czy krétkich
wyrazow dwuliterowych byto niezwykle pra-
cochtonne i trudne do uzyskania. Obecnie
catg procedurg moze sie zajac¢ program. Nie-
zbedne jest tylko wskazanie, jakie litery lub
pary literowe nie powinny wystepowac same
na krancach wierszy.

STOPIEN PISMA

Kiedy styszymy, ze powinniSmy napisac¢ cos
czcionka 12pt, powinniémy wiedzie¢, ze cho-
dzi tu o font o stopniu pisma 12 punktow ty-
pograficznych. Stopien pisma to jego miara.
~Wizualnie obejmuje odlegto$¢ od miejsca
nad linig wydtuzen gérnych do punktu nie-
co ponizej linii wydtuzen dolnych. Stopien
pisma to w rzeczywistos$ci wysokos$¢ pola
znaku, tak jak onegdaj, w epoce metalowej
czcionki, odlegto$¢ miedzy tylng a przednig
$ciankg drukujacego stupka”3. Pamietajmy,
ze dobor odpowiedniego stopnia pisma do
rozmiaru strony, charakteru wydawnictwa,
czytelnosci kroju i wielu innych elementéw
projektu decyduje o tym, czy dany skfad po-
strzegamy jako dobry lub zty. Wiekszy sto-
pien pisma narzuca potrzebe zastosowania
mniejszych $wiatet miedzyliterowych. Podob-
na sytuacja zachodzi w przypadku interlinii.
Teksty sktadane duzym stopniem pisma po-
winny mie¢ stosunkowo mniejszg interlinie
niz teksty sktadane mniejszym pismem.

LAYOUT

Layout innymi stowy to kompozycja. Uktad
elementow w projekcie. Usytuowanie w okre-
Slonym porzadku elementéw typograficz-
nych i graficznych. Layout moze miec¢ swoje
tempo i rytm. Moze sie opiera¢ na starych,
klasycznych rozwigzaniach, ktérych zmia-
ny zachodzity przez wieki, lub byé wspét-
czesny, nieprzewidywalny, co zarazem moze
czyni¢ go ciekawym. Layout ma zastosowa-
nie w muzyce, architekturze, projektowaniu

wnetrz i wielu innych dziedzinach, ktorymi
zqdzaq te same zasady. W projekcie publika-
cji layout wyznacza najczesciej siatka modu-
larna, ktéra pomaga w sposob powtarzalny
umiejscawiac¢ poszczegolne elementy pro-
jektu. Wszelkie profesjonalne czasopisma,
ksigzki, strony internetowe, katalogi posia-
dajq swdj wiasny layout. Utatwia on czytanie
i odnajdywanie pozadanych tresci — porzad-
kuje i systematyzuje projekt.

LACZENIE ROZNYCH KROJOW PISM

Efekty pracy wielu poczatkujgcych projektan-
téw graficznych, typograféw, obfitujgq zbyt
bogatym zbiorem rdéznych krojéw pism na
jednej stronicy. Dobrze rozumiany umiar po-
winien by¢ naczelng zasada dla wszystkich
grafikdw i typografow. Nadmiar elementow
w projekcie zawsze bedzie odbierany jako
brak smaku i estetycznego wyczucia. Dzi-
siejsze projektowanie typograficzne stroni
od ornamentoéw i najczesciej ma charakter
ascetyczny. Musimy pamieta¢, ze umiesz-
czenie napisu o tresci: ,zamkniete", ,ot-
warte", ,czynne" na kartce papieru to tak-
ze projektowanie. Wobec tego nie zwalnia
to nas z rzetelnego podejscia do typografii.
Dobry projekt nie powinien zawiera¢ wiecej
niz 2-3 rézne kroje pisma na jednej stronie.
Skutecznym podejsciem jest obranie jednej
z dwoch drog, harmonii lub kontrastu. Jesli
wybierzemy te pierwszg, najlepiej siegnac
po bogata rodzine danego kroju pisma i skfa-
dac tekst za pomoca subtelnych wyrdznien,
poprzez zastosowanie réznych odmian pis-
ma lub réznicowania miedzy nimi proporcji.
Nalezy wdéwczas pamietac o hierarchizacji
elementéw typograficznych. Tresci najwaz-
niejsze powinien cechowa¢ duzy kontrast,
wyrazony poprzez odpowiednig skale lub
dobdr odmian pisma. Inng drogg jest droga
napie¢ i kontrastéw, czyli réznica, odmien-
nos$¢: duze - mate, ciemne - jasne, dyna-
miczne - spokojne. W tym przypadku ze-
stawione kroje powinny by¢ jak najbardziej
zréznicowane, tworzac przez to odpowiednie
napiecia miedzy nimi. Oznacza to, ze jesli
nagtéwek artykutu lub tytut utworu ztozymy
duzym stopniem pisma odmiany grubej lub
extra grubej, to tekst ciagty bedzie wygladac
dobrze, jesli bedzie odpowiednio mniejszy
i ztozony pismem odmiany light lub italic.

Im wiekszy i ciekawszy kontrast, tym lepiej.
Uzycie dwéch krojéw o zblizonej do siebie
formie wywotatoby wrazenie konfliktu, dlate-
go zawsze powinniémy zdecydowad, czy za-
sadqg naszego projektu ma by¢ silny kontrast,
czy idealna harmonia.

CZYTELNOSC

Czytelnos¢ to pojecie, na ktére wptywa wie-
le czynnikdéw. Aby moc powiedzie¢ o tekscie,
ze jest czytelny, musi on pozwalaé¢ na szyb-
kie i swobodne czytanie. Czytelny tekst nie
moze powodowac trudnosci w przechodzeniu
wzrokiem od wiersza do wiersza, a wrecz po-
winien to utatwiac¢. Zwykty czytelnik nie jest
w stanie powiedzieé, dlaczego jedno czaso-
pismo czy ksigzka jest bardziej czytelna od
drugiej, ale owe réznice doskonale zauwa-
za. To jest zadaniem typografa. On powinien
wiedzie¢, z czego te réznice wynikaja. Wptyw
na czytelno$¢ majq: uzyty stopien pisma, in-
terlinia, dobér kroju i jego odmiany, dtugosc
wierszy, sposob wyréwnania akapitu, swiat-
ta miedzyliterowe oraz inne wtasnosci typo-
graficzne. Méwigc najprosciej, czytelny sktad
to taki, ktory jest fatwy w odbiorze dla oka,
a naszym zadaniem, poprzez zastosowanie
réznych zabiegdw edytorskich, jest do tego
doprowadzic.
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Obraz a dzwiek

Praca magisterska napisana pod kierunkiem dr. Romana Nieczyporowskiego

OBRAZ A DZWIEK

Kazde z tych dwdch zjawisk funkcjonuje na
swoj wiasny sposob, ale rownoczesnie jest
od siebie zalezne i — mozna by stwierdzi¢ —
nierozerwalne. Wrazenia stuchowe i wzroko-
we w zwigzku audiowizualnym wzajemnie na
siebie wptywajq, naktadajg na siebie swoje
witasciwosci, umownie stapiajac sie w catosc.
Niemal wszystko, co robimy, ma swéj dzwiek.
Piszac te prace, stysze rytmiczne klikanie
klawiatury, przewracane kartki z notatkami
wydajq delikatny szelest, procesor w moim
komputerze nieustannie chrobocze, a z oddali
dochodzg do mnie miarowe szumy odgto-
sOéw zza okna... Wszystkie te fonie wydoby-
wajg sie z otaczajacej mnie rzeczywistosci,
wiec w moim odczuciu posiadam swoisty
obraz dzwieku miejsca, w ktérym sie znajdu-
je. Widziany przez nas obraz, podobnie jak
i dzwiek, jest jednak tylko czesciq infor-
macji o rzeczywistosci. Nasze oko ma ograni-
czong rozdzielczo$¢ barw, co oznacza, iz nie
wszystkie kolory sq przez nie rejestrowane,
na przyktad czasem nie jesteSmy w stanie
dostrzec réznicy wystepujacej miedzy dwo-
ma barwami o réznym widmie i traktujemy
je jako takie same. Podobnie sprawa sie ma
z dzwiekami. Istniejg dzwieki zbyt ciche,
zbyt niskie lub za wysokie, by mogty by¢
zarejestrowane przez ludzkie ucho. Obraz
mozna zatrzymacd na rdézne sposoby, cho-
ciazby uzywajac do tego techniki fotografii.
Nie jest jednak mozliwe zatrzymanie dzwie-
ku, gdyz wtedy przestaje istnie¢. Mozna wiec
stwierdzi¢, iz zjawisko to jest ztudzeniem,
ktore bedac interpretowane przez cztowieka,
przybiera rézne formy plastyczne.

Niezbednym czynnikiem do zaistnienia obra-
zu jest Swiatto. Do naszych zmystdéw dociera
ono szybciej niz fala akustyczna budujaca
dzwiek. Oba te czynniki nierozerwalnie sq
zwigzane z ruchem, dlatego méwiac o zwigz-
ku dzwieku i obrazu, najczesciej mamy na

mysli obraz ruchomy. Mimo ze cztowiek od
zawsze podejmowat sie ukazania dzwieku
w obrazie, czego przyktady mozemy odna-
lez¢ w przedstawieniach operowych czy tea-
trze, to przyjmuje sie, ze dopiero w XIX wieku
udato sie potaczy¢ w catosé te dwa zjawiska.
Poczatek tego niezwyktego odkrycia moz-
na przypisa¢ Thomasowi A. Edisonowi i jego
wynalazkowi kinetoskopu. Przystosowany
dla jednego widza, jako pierwszy stuzyt do
wyswietlania ruchomych obrazéw. Kinetoskop
tworzyt iluzje ruchu poprzez przesuwanie
nad zrédtem Swiatta paska perforowanej folii
filmowej, zawierajacej kolejne obrazy. Efekt
mozna by poréwnac do tworzenia ruchomych
obrazéow w technice poklatkowej. Rok po
przetomowym odkryciu Edisona, w 1895 roku
bracia Auguste i Louis Lumiére wynalezli ki-
nematograf. Dzieki temu aparatowi mozliwa
stata sie zaréwno realizacja, jak i projekcja
ruchomych obrazéw na ekranie.

Jedng z pierwszych realizacji rzutowanych
przez kinematograf byt film ,Wjazd pociggu
na stacje w La Ciotat”. Film ten jest utworem
niemym, ukazuje obraz lokomotywy parowej
wjezdzajacej na stacje kolejowq. Pierwsze
publiczne pokazy byty zakonczone uciecz-
kami widzow, ktérzy obawiali sie nadjezdza-
jacego z ekranu pociggu. By¢ moze dlate-
go jest to jeden z najstynniejszych filmdéw
tego okresu. Po pierwszych eksperymentach
z rejestracja obrazu, zaczeto tworzy¢ filmy
z fabuta. Projekcje te pozbawione dzwie-
ku opieraty sie na wyrazistej grze aktorskiej,
budowanej gtéwnie na przerysowanej mi-
mice oraz gestach. Podczas niektorych po-
kazow w sali kinowej znajdowali sie taperzy
— byli to muzycy, ktérzy obserwujac reakcje
widzow na ogladany film, grali muzyke na
zywo. Trudno mowic¢ tutaj o synchroniza-
cji wyswietlanego filmu z dzwiekiem, ponie-
waz taperzy stali tytem do ekranu. Bardziej
adekwatne jest w tej sytuacji stwierdzenie
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0 obrazie publicznosci i zwigzku muzyki opi-
sujacej mimike widza, czesto zupetnie innej
od tej, ktorg przybierat aktor wystepujacy
w danym filmie.

W tym samym roku kiedy bracia Lumiére
wynalezli kinematograf, szkocki wynalazca
William Dickson dokonat pierwszej proby re-
jestru dzwieku w synchronizacji z ruszajacym
sie obrazem. ,Dickson Experimental Sound
Film”, bo taki tytut nosi ta niespetna trzy
minutowa realizacja, powstat w 1895 roku
w studiu nagraniowym Edisona - Black Maria
w West Orange, New Jersey. Film zachowat
sie bez dzwieku az do 1998 roku, kiedy to
jego sSciezka dzwiekowa zostata odnaleziona,
a za pomocg metod cyfrowych naprawiona
i ztaczona tak, aby odtworzy¢ oryginalny film.

W kadrze filmu widzimy Dicksona grajqce-
go na skrzypcach i stojacego przy ogromnym
gtosniku fonografu — urzadzenia stuzacego do
zapisu i odtwarzania dzwieku. Na pierwszym
planie do wygrywanej melodii tanczy dwoch
mezczyzn. W ksigzce ,The Celluloid Closet”
wydanej w 1981 roku jej autor Vito Russo opo-
wiada o filmie, tytutujac go ,The Gay Brothers”
i tym samym umieszczajac w kontekscie jako
jeden z pierwszych filméw amerykanskich o te-
matyce gejowskiej. ,Dickson Experimental
Sound Film” jest réwniez pierwszym znanym
filmem z dzwiekiem potaczonym z obrazem
wykonanym z uzyciem kinetoskopu.

Przytoczone przeze mnie przyktady odno-
szg sie do pierwszych préb rejestru obrazu
i dzwieku. W danym okresie byto to wydarze-
nie co najmniej innowacyjne, dajace pocza-
tek nowej dziedzinie sztuki, jakg jest wideo.
Niemniej préby rejestru tych dwodch zjawisk
okreslitabym jako zasadniczno przypadko-
we — bardziej chotubigce samej mozliwosci
rejestru niz niosace ze sobg wartosé este-
tyczng obrazu (oczywiscie pomijam w tym
stwierdzeniu dziedzine, jaka jest film niemy).
Za pierwszy petnometrazowy film z synchro-
nizowang $ciezkg dzwiekowg, w tym dialo-
gami i muzyka, uznaje sie ,The Jazz Singer”
w rezyserii Alana Croslanda, ktory miat swo-
ja premiere w 1927 roku. Wiek XX jest wiec
momentem przetomowym dla realcji tacza-
cych do tej pory obraz i dzwiek.

Do prekursoréw muzyczno-wizualnych ekspe-
rymentdéw XX wieku naleza rowniez Francisz-
ka i Stefan Themersonowie. Dzieki zastoso-
waniu zupetnie nowych metod plastycznych
i technicznych w swoich awangardowych fil-
mach eksperymentalnych, naleza do grona
polskich artystow o $wiatowej randze. Ostat-
nig pracg matzenstwa Themersonow, a za-
razem jednag z pierwszych préob stworzenia
wideo dla muzyki, jest zrealizowany w Anglii
w 1944 roku film ,Oko i ucho”. W tej dziesie-
ciominutowej etiudzie artysci powracajg do
kluczowego dla ich twdrczosci zagadnienia
integracji dzwieku i obrazu. W filmie anali-
zujg sposoby transpozycji dzwieku na obraz,
tak opisujac swojq realizacje:

Ten krotki film jest eksperymentem zaprojek-
towanym do wykorzystania medium ekranu,
tak aby utworzy¢ dla oka wrazenie porowny-
walne do tego, co doswiadczane jest przez
ucho. Do tego celu wybraliSmy cztery pio-
senki z najbardziej interesujqcych utworéw
wspofczesnego polskiego kompozytora Karo-
la Szymanowskiego ,Stopiewnie”. Te cztery
utwory nadaja sie do interpretacji przez réz-
ne sposoby realizacji filmowejl-

Piesni Szymanowskiego $piewane sg przez
Sophie Wyss w jezyku angielskim. Na po-
czatku kazdej z czterech czesci filmu, wy-
znaczonej zmiang utworu, tworcy objasniajg
metody budowania relacji miedzy dzwie-
kiem i obrazem, a nastepnie wprowadzaja je
w czyn. Utwor pierwszy nosi tytut ,Zielone
stowa”, jest to impresjonistyczno-emocjo-
nalna interpretacja piesni Szymanowskiego.
Obrazy gatezi drzew, lisci, odbtyskéw i wody
korespondujq z partig solowg wykonywang
tu przez skrzypce. Pie$h druga to ,Swiety
Franciszek”. Za tto do ilustracji muzycznej
stuza tu ,Narodziny” Piera della Francesca,
przy czym dzieto poprzez umiejetny montaz
zostato ozywione tak, aby postacie aniotéw
zdawaty sie rzeczywiscie Spiewac partie wo-
kalne. Kazda grupa instrumentéw w utwo-
rze reprezentowana jest przez inny ksztatt,
a linia melodyczna przypomina geometrycz-
ny zarys organdéw w kosciele. Ksztatty na-
ktadajg sie na siebie, ilustrujac ztozonos¢
dzwieku orkiestry. Piesn trzecia ,Kalino-
we dwory” zostata najbardziej radykalnie

zinterpretowana przez tworcéw. Poszcze-
goblne instrumenty majg tu swoje graficzne
przedstawienie w postaci figury geometrycz-
nej. Poprzez skalowanie tych ksztattow ozna-
czana jest wysokos$¢ dzwieku. Wielokrotna
ekspozycja, podobnie jak w przypadku utwo-
ru trzeciego, umozliwita graficzne przedsta-
wienie catej orkiestry. Waznym elementem
jest réowniez linia reprezentujaca partie wo-
kalna. W przeciwienstwie do wertykalnie
ustawionych figur geometrycznych, linia roz-
chodzi sie horyzontalnie. Czwarta piesn pt.
+~Wanda” jest uspokojeniem, powrotem do
form zastosowanych na poczatku wideokli-
pu. Do interpretacji graficznej utworu The-
mersonom postuzyty dwa watki. Pierwszym
jest mit o krdlowej Wandzie - pieknej, madrej
i nieustraszonej cérce Kraka, legendarnego
wtadcy i zatozyciela Krakowa, ktéra popetnita
samobodjstwo, skaczac do Wisty. Artystycz-
nym medium ekspresji, ktére symbolizuje
ten watek, jest obraz wody oraz dfoni, ktdéra
wykonuje petne spokoju gesty. Drugim wat-
kiem jest rytm muzyki, ktory przedstawiony
zostat poprzez ruch fali na wodzie.

W realizacji ,,Oko i ucho” dostrzegam pew-
ng analogie do filméw dadaistycznych z lat
dwudziestych XX wieku. Jednym z gtéwnych
ideologéw ruchu dadaistycznego i zarazem
jednym z najwazniejszych eksperymentalnych
filmowcow pierwszej potowy XX wieku
jest niemiecki artysta Hans Richter. Krot-
kie, niespetna czterominutowe realizacje
z serii ,Rhythmus" opatrzone numerami ko-
lejnych odcinkow 21, 23 i 25 (cyfry oznaczajq
rok powstania filmu), chociaz nie sq pierw-
szymi w historii filmami abstrakcyjnymi,
Z pewnoscig nalezg do najbardziej znaczacych.
W ,Rhythmus'21” poprzez prostg gre ksztat-
tow, takich jak kwadraty, prostokaty czy linie,
Richter sprowadzit medium filmu jedynie do
jego podstawowych ksztattow oraz oswiet-
lenia. Poruszajac tymi ksztattami w ramach
narzuconych przez kadsr, odkryt rytm filmo-
wy. Realizacje sg surowe, proste i krotkie,
abstrakcyjno-optyczna gra ksztattami za-
stepuje gre aktorskg lub historie z rozwija-
jacq sie fabutq. Przedstawione na czarnym
tle biate obiekty zderzajq sie ze sobg, przy
tym hipnotycznie zmieniajg rozmiar i cien.
W pewnym sensie wyrzeczone z piekna formy,

w ksztatty, zamiast tego wyrazajg emocjo-
nalng tres¢ poprzez wzajemne oddziatywa-
nie na siebie w ruchu. Jest to najbardziej wi-
doczne w koncowych ujeciach ,,Rhythmus'21”,
kiedy figury mieszajq sie podobnie jak
w obrazach Mondriana, po czym rozpadaja
sie, burzac konstrukcje.

Zresztag w samym wyrazie plastycznym
~Rhythmus'21”, mozna sie dopatrzy¢ wielu
analogii do tworczosci Mondriana, jak row-
niez do neoplastycyzmu, ktérego ten holen-
derski artysta byt zatozycielem. Na teozoficz-
ne nastawienie Mondriana do sztuki rowniez
muzyka wywarta spory wptyw. Jednym ze
styldw muzycznych, ktéry przeniknat do Eu-
ropy z Ameryki w czasie I wojny Swiatowej
i zainteresowat tworzacych wtedy artystéw,
byt jazz. Mondrian twierdzit, ze to witasnie
w jazzie i neoplastycyzmie najbardziej widac
przejscie od sztuki do zycia.

W latach dwudziestych Mondrian namalowat
kilka kompozycji pt. Fokstrot i rozwingt po-
glad, ze rytm to cecha tgczgca zycie ze sztu-
ka, niezaleznie od tego, czy chodzi o sztuke
wizualng, czy muzyke (...). Fokstrot opierat
sie na uktadzie kwadratu, a jego instrumen-
tami solowymi byt saksofon i trabka, ktore
pomagaty mu nadacd liniowy charakter?.

W tych geometrycznych ksztattach o pod-
stawowych kolorach, zespolonych w catosé
czarng linig, artysta prébuje wyrazi¢ rytm.
W subiektywny sposéb ilustruje muzyke, po-
legajac zaréwno na swoich odczuciach, jak
i na ramach narzuconych przez konkret-
ny styl sztuki, panujacy w danym czasie.
Bardzo podobnie rzecz ma sie w realiza-
cji ,Rhythmus'21” Hansa Richtera. Zaréwno
wyraz plastyczny, jak i sam minimalizm fil-
mu, nie pozostawiajg watpliwosci, iz przed-
stawiany jest rytm obiektow pozostajacych
w centrum uwagi. Mimo ze realizacje pozba-
wione sg muzyki, zmieniajace sie ujecia az
promieniujg dzwiekiem. Podobnie jak rytm
w muzyce, ktdry organizuje czasowy prze-
bieg utworu, réznicujac dzwieki pod wzgle-
dem dfugosci, tak w etiudach Richtera to
proste, geometryczne ksztatty przedstawiajq
rytm obrazu. Podktadajqc dowolng muzy-
ke pod te abstrakcyjne kompozycje, same
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zdajq sie bardziej lub mniej udanie dopaso-
wywac do dzwieku. Jestem skfonna wyrazic¢
opinig, ze realizacje Richtera z powodzeniem
mogtyby tworzy¢ niejeden wspoéiczesny tele-
dysk, zresztg sg one podstawg pozniejszych
dokonan wizualno-dzwiekowych - jak cho¢-
by wspomniany wczesniej film Themersonodw.

Akcentowanym w ,Oku i uchu” Themerso-
néw zjawiskiem sa fale na wodzie. Proces ten
przybiera forme geometrycznie rozchodza-
cych sie okregéw. Jego geometrie, prostote
i zarazem abstrakcyjno$¢ mozna by poréwnac
do hipnotyzujacych obrazéw op-artu. Jesli
kto$ poprositby mnie, abym do tych powsta-
jacych ksztattow dobrata odpowiedni dzwiek,
z pewnoscig bytaby to miarowo narastajaca
muzyka transowa. Jest to moje subiektywne
odczucie, niemniej jednak zaistniaty ksztatt
okregéw bez watpienia moze oddawac réw-
niez inne rodzaje dzwiekow (jak chocéby rytm
melodii ,Wanda” w rezyserii Themersondéw).
Podobnie rzecz sie ma z graficznym przed-
stawieniem fali akustycznej. Trudno jest opi-
sac zakres i znaczenie, jakie we wspoditczes-
nym S$wiecie odgrywa ta abstrakcyjna linia.
Jest wyznacznikiem zagrozenia, jakie moze
nies¢ ze soba sita natury Ziemi, jest bowiem
wykorzystywana w opisie skali trzesien ziemi
przez sejsmografy. W medycynie zapis elek-
trokardiogramu ilustruje rytm bicia naszego
serca. W tym wypadku jest to linia abstrak-
cyjna, ktéra jeszcze chyba nigdy wczesniej
nie miata tak istotnego dla zycia cztowie-
ka znaczenia. Zapis fal radiowych to kolej-
ny z licznych przyktadéw wykorzystania tej
abstrakcyjnej linii. Na stronie internetowej
agencji kosmicznej NASA natknetam sie na
niezwykty rejestr dzwiekow pochodzacych
z kosmosu. Niektore statki kosmiczne majg
instrumenty pozwalajace na przechwytywa-
nie emisji fal radiowych. Przekonwertowane
przez naukowcéw w fale dzwiekowe, dajq
wrecz niesamowite wyniki. W nagraniach
styszymy na przyktad dzwieki, jakie wyda-
je plazma planetarna lub ultra zimny ptynny
hel, ktéry zmienia natezenie dzwieku rela-
tywnie do pola magnetycznego Ziemi. Fala
radiowa wychwycona z najwiekszego ksiezy-
ca Jupitera jest zarejestrowana w technice
podczerwieni. Tutaj obraz powstaje w wy-
niku promieniowania elektromagnetycznego

o dtugosci fal pomiedzy swiattem widzialnym
a falami radiowymi. Jest to proces o skom-
plikowanym przebiegu fizycznym, jednak
mnie jako artyste urzekajg gtdwnie powsta-
te wyniki - obrazy o nasyconych, niemal
neonowych barwach, mieszajacych sie ze
sobg niczym farba olejna na palecie mala-
rza. To, co w obu zjawiskach, jakimi sq obraz
i dzwiek, jest wspdlne, a wiec kompozycja,
rytm, natezenie, barwa - w tym przypadku
staje sie dostownoscia...

Podobnie rzecz sie ma ze zdolnoscia, jakg
jest synestezja. Jest to neurologiczne zjawi-
sko polegajace na taczeniu wrazen odbiera-
nych przez jeden ze zmystéw z doznaniami
zwigzanymi z innym zmystem. Na przyktad
niskie dzwieki wywotujg wrazenie miekko-
$ci, a obraz litery czy cyfry budzi skojarze-
nia kolorystyczne. Istniejg zasadniczo dwie
teorie ttumaczace ten proces. Wedtug bry-
tyjskiego profesora Simona Baron-Cohena
u oséb doswiadczajacych synestezji moga
wystepowac dodatkowe potgczenia w mdzgu,
ktére taqczg obszary normalnie ze sobg nie-
potaczone. Druga teoria méwi, ze mieszanie
sie odbieranych doswiadczen wynika z tego,
7e zachwiana jest rownowaga pomiedzy ha-
mowaniem a wyciszaniem docierajacych
impulséow w modzgu. Niemniej jednak jedng
z najczesciej spotykanych form synestezji
jest barwne styszenie. Dzwieki lub wspot-
brzmienia wywotujg wrazenia barwne, badz
na odwrdét — barwy przywotujg konkretne
dzwieki. Juz w czasach starozytnej Grecji do-
$Swiadczenie koloru byto wigzane z muzyka.
W czasach Platona za profesjonalne uchodzito
okreslanie muzyki mianem kolorowej, nato-
miast terminy muzyczne, takie jak ,ton” czy
,harmonia” staty sie czesciq jezyka krytycz-
nego w kwestiach koloru w sztuce wizualnej.

Jednym z synestykdw byt Aleksander Skria-
bin, rosyjski wirtuoz, pianista i kompozytor.
Swdj niezwykty talent do taczenia koloréw
i muzyki odkryt w trakcie koncertu, podczas
ktérego towarzyszyt mu Rimski-Korsakow.
Wtedy to obaj zgodzili sie ze sobga, ze utwor
w tonacji D-dur wydaje sie zotty. Skriabin
dazyt do tego, by muzyce towarzyszyty kolo-
rowe $wiatta na ekranie, uruchamiane przez
fortepian swietlny, ktdrego klawisze stuzyty do

wydobywania koloréw. The clavier a lumiéres
- bo taka nazwe nosity te osobliwe organy
- zostaly zaprojektowane przez Skriabina na
potrzeby misterium ,Prometeusz: Poemat
ognia”. Pierwsze petne wykonanie odbyto sie
w 1915 roku w Carnegie Hall w Nowym Jorku.
Skonstruowano tylko jedng wersje organow.
Kolorowe Swiatta rzutowane na ekranie uru-
chamiane byty poprzez gre na fortepianie
$wietlnym. Jego klawisze stuzyty do wydoby-
wania koloréow, ktére zostaty przypisane do
poszczegdlnych dzwiekow.

(...) klawiatury kolorowej dostarczyt nieznany
projektant zatrudniony w Electrical Testing
Laboratories w Nowym Jorku. Zastosowano
tam prézniowe lub wypetnione gazem lampy
wolframowe, wykonane specjalnie przez Ge-
neral Electric Company. Swiatta rzutowano
na szereg siatek czy kawatkow gazy o réznej
przejrzystosci, umieszczonych w skrzynkowej
konstrukcji ponad orkiestrg. Partytura Skria-
bina wymagata dwdch jednoczesnych pro-
jekcji swiatta, z ktorych jedna miata is¢ nute
w nute w Slad za orkiestrg, a druga podkre-
$la¢ ogding tonalnosé¢ symfonii3.

Dzieki temu zabiegowi kolor nabierat ruchu,
a dzwiek — koloru. Poprzez swoistg wielo-
warstwowos$¢, polegajacg na réznicy plandéw
z umieszczonymi ekranami, barwy miesza-
ty sie ze sobg, a zadna z nich nie byta iden-
tyczna w dwdch czesciach ekranu, co dawato
migotliwy efekt. W pozniejszych latach po-
dobnego rodzaju instrumenty pojawiaty sie
w oszatamiajacej réznorodnosci form. Jed-
nak zaréwno problemy techniczne, finanso-
we, jak i spora obojetnos¢ publiczna na takq
forme sztuki, sprawity, iz wiekszos¢ przepad-
ta. Sama idea Skriabina zostata jednak do-
ceniona i na swoj sposob przetrwata do cza-
sOw obecnych - mamy tego najlepszy dowod
w postaci wspotczesnego, kolorowego oswiet-
lenia podczas trwania muzycznych koncer-
tow, imprez, spektakli...

Muzyka koloru to sztuka, ktdrej zawsze nie-
wiele brakowato do tego, by stac¢ sie najwaz-
niejszg sztukg XX wieku. Byta ona, jak napisat
Willard Huntington Wright (brat Macdonalda-
-Wrighta) w 1923 roku, ,logicznym stadium
rozwoju nowoczesnych badan w sztuce koloru”,

Jednak do korica lat 20. nie poSwiecano wiele
uwagi kluczowej kwestii, czyli percepcji po-
ruszajgcych sie rytmicznie abstrakcyjnych
form i reakcji na nie. Skoro fizyka dzwieku
nie jest scisle podobna do fizyki Swiatta, by¢
moze jeszcze mniej wspdolnego maja ze soba
ich efekty psychologiczne. Eksperymenty
z muzykg koloru na wszystkich poziomach,
od pokazow Swiatet dyskotekowych do tera-
peutycznych filmoéw abstrakcyjnych, trwajg
oczywiscie do dzi$ (...)4.

Jedynym ze wspotczesnych artystow eks-
perymentalnego wideo-artu jest Makino Ta-
kashi, ktorego twdrczos¢ poznatam w trak-
cie mojego pobytu na praktyce w Antwerpii,
w Belgii w 2011 roku. Ten urodzony w 1978
roku w Japonii artysta nalezy do nowej gene-
racji japonskich tworcow filmu eksperymen-
talnego, cho¢ sam prébuje unikac¢ okreslania
swojej tworczosci mianem eksperymental-
nej. Po ukonczeniu Cinema Department of
Nihon University College of Art w Tokio wy-
jechat do Londynu, gdzie studiowat (gtdwnie
film, muzyke i o$wietlenie) pod okiem braci
Quay. Swoje realizacje tworzy tradycyjny-
mi metodami - na 8 mm lub 32 mm filmie
analogowym, czesto tqczac powstaty efekt
z technika cyfrowa. Najczesciej utrwalane
przez niego obrazy to gatezie drzew, woda,
$nieg lub inne elementy otoczenia natural-
nego. Obrazy sa filmowane metoda multie-
kspozycji, co oznacza, ze na jednej tasmie
filmowej materiat jest nagrywany kilkakrot-
nie. Dzieki temu uzyskany efekt jest bardzo
malarski, abstrakcyjny, peten réznych 'bte-
déw' technicznych, takich jak czerwono-z6t-
te bliki $wiatta, na ktére nie mogtaby sobie
pozwoli¢ zadna wysokobudzetowa produk-
cja, a ktore tutaj w idealny, niemal poety-
cki sposéb wpisuja sie w catos¢ kompozycji.
Drugim elementem budujacym te realizacje
jest muzyka - najczesciej instrumentalna.
W filmach, podobnie jak bracia Quay, Takashi
stawia jg na rowni z obrazem. Dzwiek nie
jest z nim w petni zsynchronizowany, nie-
mniej bez muzyki obrazy te sg niepetne.
Dzwiek nadaje znaczenia tym realizacjom,
okreslajac nastréj i abstrakcyjng fabute,
moze rowniez tak jak w synestezji momen-
tami mozna sie doszukac¢ analogii miedzy
danym kolorem pojawiajacym sie na ekranie
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a dzwiekiem. Takashi wspétpracuje z roznymi
artystami, ktérzy tworzg muzyke do jego
realizacji. Nierzadko podczas projekcji mu-
zyka jest dodatkowo grana na zywo przez
samego artyste, ktéry réwniez zajmuje sie
jej tworzeniem. Podczas pokazu, w ktorym
uczestniczytam, artysta do niektérych par-
tii filmowych grat na pianinie. Realizacje Ta-
kashi nie sg dla kazdego widza. Te abstrak-
cyjne obrazy, btyskajace réznymi kolorami,
przesycone rozmaitymi fakturami i formami,
uzyskanymi dzieki kilkukrotnej ekspozycji,
zdajg sie wciggac widza w hipnotyczny trans.
Mimo tego, ze obrazy budowane sg ze zwy-
ktych elementow rzeczywistosci, powstaty
efekt wydaje sie pochodzi¢ z innego $wia-
ta. Jest jeszcze wiekszy, kiedy wszystko to
oglada sie na sporej wielkosci ekranie kino-
wym. W potaczeniu z muzyka instrumentalng,
ktéora momentami zdaje sie wrecz stapiac
z obrazem (dzwieki instrumentéw, podobnie
jak multiplikowany obraz, naktadajq sie na
siebie), realizacje Takashi mozna by okresli¢
mianem halucynacji.

Méj pierwszy obraz w formie halucynacji
widziatem w wieku pieciu lat, kiedy uczest-
niczytem w powaznym wypadku drogowym,
ktory sprawit, ze poczutem, czym jest we-
drowka pomiedzy zyciem a $miercig. To byt
sen o locie przez wieczng noc niekonczacej
sie ciemnosci, do miejsca wypetnionego
Swiattem tak oSlepiajacym, jakiego nigdy
wczesniej nie widziatem. Kiedy niewyraznie
dostrzegtem zielony horyzont, ktéry wydawat
sie by¢ celem mojego lotu - uswiadomitem
sobie, ze umre. Probujac wyrwac sie z tego
stanu nieprzytomnosci - tak jak préobujesz
wyrwac sie z paralizujgcego cie, gtebokiego
snu - otworzytem oczy. Bytem na stole ope-
racyjnym. Zielony horyzont, ktory widziatem,
okazat sie by¢ moim elektrokardiogramem.
To byt sen i rzeczywistosé, ktére spoity sie
w catosé, mimo iz bytem nieprzytomny. (...)
Odkad pamietam, bytem chtopcem oddanym
filmowi. Jednak zaden film nie wptyngt na
mnie tak mocno, jak obrazy, ktore widziatem
wtedy w moim $nie5.

Ja rowniez w tych swobodnie przeptywa-
jacych obrazach utrwalonych na filmie od-
nalaztam wiele poetyki i nawigzan do snu,

a dzwiek - takze ten grany na zywo - dosko-
nale uzupetniat catos¢. Mimo uptywu dwdch
lat nadal pamietam te projekcje, a gdy sobie
0 niej przypominam - pojedyncze kadry stajq
mi przed oczami niczym flashback. By¢ moze
zresztg to witasnie byto celem samego artysty?

Wraz z postepem techniki i coraz wiekszym
dostepem do projekcji obrazu w technice
trojwymiarowej — Makino Takashi réwniez
stworzyt wersje 3D swojego filmu dla Sonic
Arts. Jego najnowsza realizacja nosi prosta
nazwe ,[2012]3D" i sktada sie z obrazéw stwo-
rzonych i edytowanych przez artyste w 2012
roku. Widzowie ogladaja projekcje w specjal-
nych okularach umozliwiajacych odbidr filmu
trojwymiarowego. Sam Takashi znajduje sie
w niedalekiej odlegtosci od ekranu, miksu-
jac sciezke dzwiekowa na zywo. Tym samym
przenosi pokaz filmowy do rangi swoistego
performance. Z pewnoscig jest to niezwykte
doswiadczenie zaréwno wizualne, jak i dzwie-
kowe. Mimo ze ja uczestniczytam w projekdji
pozbawionej efektu 3D, byto to dla mnie réw-
nie niezapomniane przezycie. Mam réwniez
nadzieje, ze w przysztosci jeszcze nieraz bede
mogta uczestniczy¢ w takim pokazie.

Dokonania tworcéw z okresu pierwszej po-
towy XX wieku, jak i wspoétczesnych artystow
eksperymentalnego wideo-artu, nie spetniaja
jednak do konca zatozen teledysku. Teledysk
zostat rozpowszechniony w latach osiem-
dziesigtych, m.in. dzieki narodzinom pierw-
szej muzycznej telewizji — MTV. Powstata ona
w 1981 roku w Stanach Zjednoczonych, a jej
gtownymi zatozeniami byto uzycie minimal-
nej ilosci informacji w stosunku do mak-
simum muzyki oraz na pozyskaniu zupetnie
nowego typu odbiorcy, ktéry juz nie tylko
chce stucha¢ muzyki, ale rowniez jg ogladac.
Poczatkowo charakterystyczng cechg tele-
dyskéw byt okreslony montaz scen: zywio-
towy ruch w kadrze pokazywano w szybko
zmieniajacych sie, krotkich ujeciach. Pierw-
sze proby montazu charakterystycznego dla
estetyki wideoklipu pojawity sie w latach
szescdziesigtych. Potem na rozwdj gatunku
miaty wpltyw filmy zespotu The Beatles. Jed-
nak to obraz promujacy utwér ,Bohemian
Rhapsody” zespotu Queen jest uznawany za
pierwszy teledysk w historii gatunku.

W teledysku widzimy postacie muzykow
podswietlone w teatralny sposdb, uzyty jest
rowniez materiat z fragmentami z koncer-
tu. Poniewaz uzyto efekty specjalne (m.in.
efekt wielokrotnego cienia, bedacy woéwczas
szczytem techniki) jego realizacja byta bar-
dzo kosztowna.

Za rewolucyjny i zarazem najlepszy teledysk
w historii uznaje sie jednak klip nagrany
do piosenki ,Thiller” Michaela Jacksona. To
rozbudowana, czternastominutowa etiuda
filmowa, w ktoérej piosenka wpleciona jest
w fabute utrzymang w konwencji horroru.
Jest to pierwszy teledysk, do ktérego reali-
zacji zatrudniono twérce filmoéw fabularnych.
Obecnie sposdb prezentacji obrazu w wideo-
klipie dobierany jest do nastroju wykonywa-
nego utworu muzycznego, zas metody i kre-
atywnos¢ wykorzystywane w teledyskach sg
juz niemal niczym nieograniczone.

Przytoczone przeze mnie do tej pory przy-
ktady odnosity sie gtéwnie do zwigzkdéw mie-
dzy obrazem a dzwiekiem, jednak zapisanych
w formie ruchomej. Nalezy jednak pamietac
o wszelkiego rodzaju opracowaniach graficz-
nych - projektowanych wtasnie do muzy-
ki. Chyba najlepszym tego przyktadem jest
oktadka ptyty. Bo po czym, jak nie po okfadce
witasnie, najlepiej oceni¢ wnetrze albumu mu-
zycznego? By¢ moze nie jest to najbardziej
miarodajne, niemniej jednak pierwsza rzecza,
ktora zwraca naszg uwage po wzieciu opako-
wania z ptyta do reki, jest wiasnie oktadka.

Praktycznie do 1939 roku nie przyktadano
wiekszej uwagi do wygladu wizualnego tej
formy sztuki uzytkowej. Opakowanie byto
zazwyczaj wykonane ze zwyktego szarego
papieru, opatrzone jedynie notatka z infor-
macjg odnoszacq sie do muzyki zawartej
na ptycie. Cztowiekiem, ktdéry zrewolucjoni-
zowat rynek designu muzycznego, byt Alex
Steinweiss. To wtasnie on jako mitody, zale-
dwie 23-letni grafik, zatrudniony w Colum-
bia Records - wymyslit oktadke muzyczna.
Jego prosty pomyst na stworzenie opakowa-
nia, ktérego nadruk przyciggatby wizualnie
klienta, okazat sie ogromnym sukcesem. Tq
pierwszg w historii oktadka jest opakowanie
do najwiekszych przebojow twércéw mu-

sicalowych - Richarda Rodgersa i Lorenza
Harta ,Musical Comedy Hits”. Oktadka wyda-
na w 1939 roku nadal urzeka swojq $wiezos-
cig projektu i kompozycji. Przedstawia szyld
znajdujacy sie nad wejsciem do Imperial
Theater podczas zarejestrowanego wyste-
pu muzykow. Zdjecie jest wkomponowane
w czerwony wizerunek ptyty, sktadajacej sie
z graficznych, liniowych okregdéw. Grzbiet
sklejany byt jaskrawo-pomaranczowym ma-
teriatem, by album jeszcze bardziej rzucat
sie w oczy posrod innych znajdujacych sie
w sprzedazy. Steinweiss ma na swoim koncie
dorobek ztozony z 850 projektow oktadek dla
najwiekszych wytwdrni muzycznych, gtéwnie
ptyt klasycznych i jazzowych.

Projekty tego grafika sq nadal uwazane za
klasyke gatunku. Zwracajg uwage wyrazisty-
mi, zywymi kolorami, interesujqcym ukta-
dem graficznym oraz oryginalng typografia.

Za kolejng rewolucje na rynku projektowa-
nia oktadek ptyt mozna uznac pojawienie sie
na rynku ptyty dtugograjacej LP (Long Play).
Nowe ptyty byty Izejsze, trwalsze i w odroz-
nieniu od poprzednich nieergonomicznych
nosnikéw - pakowane byty po jednej sztuce.
Przygotowanie opakowania odpowiedniego
do nowego formatu ptyty zndéw przypadto
Steinweissowi, a jego projekt jest stosowany
do dzisiaj.

Od lat szescdziesigtych XX wieku mozna za-
uwazyc¢ coraz wieksze zréznicowanie w pro-
jektach oktadek, ktére zaczety by¢ rowniez
tworzone we wspotpracy z samym zespotem.
Oktadki oprdcz zastatej ilustracji muzyki na-
bierajg nowego symbolicznego znaczenia,
ktore wigze sie na przyktad z przestaniem
albumu. Wspodtczesnie wielu projektantéw
zajmuje sie projektowaniem graficznym wy-
tacznie do muzyki. Do najbardziej znanych
projektantow oktadek muzycznych wspét-
czesnych czaséw nalezy Leif Podhajsky i juz
niezyjacy Storm Thorgerson.

Niektére oktadki zarowno dzieki swojemu
designowi, jak i popularnosci danego ze-
spotu urosty do rangi kultowych. Przykita-
déw takiego rodzaju projektéw jest bardzo
duzo, jednak niektére z nich szczegodlnie
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zapadaja w pamiec. Do takich nalezy miedzy
innymi okfadka albumu ,Unknown Pleasure”
zespotu Joy Division, wydana w 1979 roku.
Przedstawia zapis fali akustycznej pulsara,
a konkretnie pierwszych stu odczytanych
pulsow tej gwiazdy, odkrytej w 1967 roku
przez Jocelyn Bell Burnell. Projektant oktadki
- Peter Saville w jednym z wywiadow opi-
sat, iz zespot przyszedt do niego z rysunkiem
przedstawiajqcym fale akustyczne gwiazdy,
ktory znalezli w Cambridge Encyclopedia of
Astronomy. O ile bardzo zabawnym wyda-
je sie wyobrazenie sobie zespotu Joy Divi-
sion czajacego sie gdzies w bibliotece nad
zakurzonym egzemplarzem encyklopedii,
o tyle historia kryjgca sie za samym obraz-
kiem jest catkiem fascynujgca. Obraz po-
strzegany jako prosty — zbudowany jedynie
z fali akustycznych gwiazdy, w rzeczywistosci
okazuje sie bardziej skomplikowany. Jest bo-
wiem wynikiem pomiaréw astronomicznych,
ktore doprowadzity ludzkos$¢ do zrozumie-
nia chociaz w czesci tego elementu kosmo-
su. Oktadka za sprawg ogromnego sukcesu
zespotu urosta do miana kultowej. Obecnie
grafika ta jest wykorzystywana na wielu
ptaszczyznach, w szczegdlnosci przez fanéow
muzyki tego zespotu.

Jednak to oktadka do ostatniego albumu
~Abbey Road” zespotu The Beatles nalezy do
najczesciej pastiszowanych oktadek wszech
czasOw. Przedstawia cztonkdéw zespotu prze-
chodzacych przez pasy, nieopodal studia na-
graniowego Abbey Road w Londynie. Zdjecie
zostato wykonane przez szkockiego fotogra-
fa Iana McMillana w upalny poranek 8 sierp-
nia 1969 roku. Front oktadki ukazuje jedynie
zdjecie zespotu, nie ma na nim nawet tytutu
ptyty ani nazwy wykonawcy. Uwazano bo-
wiem, iz jeden z najstynniejszych zespotéw
Swiata moze sobie pozwoli¢ na rezygnacje
z komentarza stownego na reprezentacyjnym
froncie opakowania. Album bardzo szybko
osigqgnat status ptyty kultowej, dzieki czemu
ta charakterystyczna oktadka doczekata sie
bodaj najwiekszej liczby pastiszy w historii
dizajnu. Zebra uliczna, na ktdérej wykonane
zostato zdjecie, zostata niedawno wiaczona
na Liste Narodowego Dziedzictwa Kultury
Anglii. Od samego poczatku pojawienia sie
ptyty w sprzedazy krazy wiele legend i spe-

kulacji odnosnie do sposobu ukazania muzy-
kow. Niemniej jednak fakt, iz zebra ulicz-
na, po ktérej stapali, zostata umieszczona
na wspomnianej liscie, rzuca nowe $wiatto
na historie zwigzang z symbolikg oktadki,
a tym samym muzyka zawartg w albumie.

Jestesmy coraz blizej rozwigzania zagad-
ki, dlaczego Paul, pozujgc do sesji zdjeciowej
Abbey Road, wystapit boso, cho¢ jak wiadomo
,bosy” nie byt. By¢é moze postanowit da¢ w ten
Sposob do zrozumienia, ze mamy do czynie-
nia ze szczegdlnym rodzajem zebry - Zzeby nie
powiedzie¢ swietej, jak zapewne skwitowatby
to $p. John, ktdry nie na darmo gfosit (1966),
ze bitelsi sq stynniejsi od Jezusa - i dlatego
zebrze nalezy sie szczegdlny szacunek. Wste-
pujac na nig, wypada zdjgé obuwie®.

Dzieki 24-godzinnemu monitoringowi styn-
nego przejscia dla pieszych, umieszczonemu
na stronie abbeyroad.com, mozemy na zywo
$ledzi¢, co aktualnie dzieje sie w tym kulto-
wym miejscu.

Emisja obrazu z tego miejsca gwarantuje
ciggle zmieniajacy sie atrakcyjny program
live, podczas ktérego mozemy sie niezle
posmiaé, obserwujac, jak przechodnie rdéz-
nej masci i wieku nagle, niby przypadkowo,
zastygajq w bezruchu na Srodku jezdni lub
formujg sie w stynne ,,czwdrki”, czekajac
na upragniony pstryk aparatu?.

Czy w przytoczonych przeze mnie przyktadach
dzwiek wptynat na zaistniaty obraz? Wyda-
je mi sie, ze tak. To wtasnie muzyka, ktérej
rozpoznawalnos$¢ wzrasta wraz ze stawg da-
nego zespotu, sprawia, iz wszystkie dziatania
graficzne dotyczace oktadek stajq sie stynne,
a w bardzo wielu przypadkach tak samo kul-
towe, jak i sama muzyka. Obecnie projekto-
wanie oktadek muzycznych, mozna uznac za
kolejng dziedzine sztuki uzytkowej, ktéra wi-
zualizuje muzyke, przedstawiajac jej klimat
w skondensowanej postaci. Rowniez i mnie
urzekt ten rodzaj grafiki uzytkowej i posta-
nowitam zrealizowa¢ opracowanie graficz-
ne wydawnictwa muzycznego, jako temat
mojego gtownego dyplomu magisterskiego.
Bedac niezmierng mitosniczka zaréwno mu-
zyki, jak i kreowania obrazu — dwéch rzeczy,

bez ktérych nie wyobrazam sobie mojego
zycia, temat ten jest dla mnie wrecz idealny.

Obraz a dzwiek. Te dwa zjawiska, mimo zu-
petnych réznic fizycznych, majq ze soba bar-
dzo wiele wspdlnego - przede wszystkim
w sztuce. Wiasciwie mozna powiedzie¢, ze za-
rowno obraz, jak i dzwiek nie istniejq bez
siebie wzajemnie, gdyz moéwiac o ciszy, mo-
wimy o stopniu gtosnosci, zas nawet zamy-
kajac oczy, odkrywamy nowy obraz. Symbio-
za dzwieku i obrazu przybiera rézne formy
wyrazu, zaréwno statyczne, i ruchome. Te
formy z kolei, zarbwno w technice wyko-
nania, jaki i pomystowosci samego przedsta-
wienia wizualnego, sg niestychanie rézno-
rodne. Moim zdaniem s to jednak dziatania
czysto subiektywne - kazdy z artystéw na
swoOj sposob odbiera i przedstawia dzwiek.
Prawdopodobnie nigdy nie zostanie ustalona
jego prawdziwa forma, gdyz jako zjawisko
pozorne nie ma okreslonego wygladu. Pozo-
staje nam rozkoszowa¢ sie dzwiekiem jako
takim oraz podziwia¢ obraz mu towarzyszacy.
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Anna Kraska

temat: Pejzaz
promotor: prof. Alina Jackiewicz-Kaczmarek

Pejzaz I, akwatinta, akwaforta

Pejzaz II, akwatinta, akwaforta

Pejzaz III, akwatinta, akwaforta
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Emilia Latt

temat: Lato
promotor: prof. Zbigniew Gorlak

Ogroéd, algrafia

Powiew, algrafia, litografia
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Sabina Mankowska

temat: Serialomania — subiektywny przewodnik po wspoéfczesnym serialu
promotor: dr hab. Stawomir Witkowski

S ]

Breaking bad, plakat Flight of the Concords, plakat



Marzena Mikotowska

temat: Cyk/ grafik ,,Przemiany”
promotor: prof. Alina Jackiewicz-Kaczmarek

56



Rafat Mozdzynski

temat: , Stownik pojec trudnych” — ksigzka dla dzieci
promotor: dr Grzegorz Protasiuk
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Zuzanna Nowak

temat: First knit kit
promotor: dr hab. Stawomir Witkowski

60



Magda Nowicka

temat: Owocowy gaj
promotor: prof. Tomasz Bogustawski
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Agata Plank

temat: Projekt aplikacji na telefon ,,Moja Pocztowka"
promotor: dr hab. Stawomir Witkowski

8
PRZEDSTAWIONA APLIKACJA JEST ZAPROJEKTOWANA
NA SMARTFONY Z EKRANEM 0 ROZMIARACH
320 X 480 PIKSELI. W PRZYPADKU TELEFONOW
0 INNYCH PROPORCJACH APLIKACJA BEDZIE SIE
SKALOWAC AUTOMATYCZNIE.
ROZMIAR PRZYCISKOW JEST ZGODNY Z ROZMIAREM
WYMAGANYM W APLIKACJACH ANDROID. MINIMALNA
WIELKOSE 48 X 48 PIKSELL
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Adrian Samselski

temat: 3 x Gogol
promotor: dr Grzegorz Protasiuk

66



Wiestaw Teofilak

temat: Kreacja i nadinterpretacja w obrebie tozsamosci
promotor: dr hab. Dariusz Syrkowski

Stopiona

Nadinterpretacje

Nadinterpretacje
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Gabriela Warzycka

temat: Homonimia drugiej pfci
promotor: prof. Alina Jackowska-Kaczmarek

akwaforta, akwatinta

akwaforta, akwatinta
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Lidia Wnuk

temat: Erasmus Guide. Gdansk
promotor: dr Anita Wasik

72



CzESC WIZUALNA II




Marta Dgbkowska

opiekun aneksu: dr hab. Zbigniew Treppa

Nr 1, fotografia

Nr 2, fotografia
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Gabriela Guzik

opiekun aneksu: dr hab. Zbigniew Treppa

Minotaurus 1, fotografia Minotaurus 2, fotografia



Dorota Hebel

opiekun aneksu: dr hab. Zbigniew Treppa
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Beata Jakimiak-Rychlicka

opiekun aneksu: dr Grzegorz Protasiuk

i = 4 w =]

. - - wn un

=] =] = = o
= = .

= = = 5 = -

e Z - : 2 =

z E= w - 3 i3
- - ~ -4 o

o b iy =l = =

H = = = 2 [

o4 7 g- = =) ks =]

= = u = c

'— = Y = u
o] ¢ 2 u =
= = = v

et

Mennonici na Zutawach, druk cyfrowy, fragment Mennonici na Zutawach, druk cyfrowy



Rafat Kotsut

opiekun aneksu: dr hab. Stawomir Witkowski

Projekt strony rafalkolsut.pl, printscreen
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Dominika Komowska

opiekun aneksu: dr Zbigniew Treppa

Nie tu nie teraz, fragment

86



Anna Kraska

opiekun aneksu: dr Zbigniew Treppa

Pejzaz I, fotografia Pejzaz II, fotografia



Emilia Latt

opiekun aneksu: dr hab. Stawomir Witkowski

Projekt serii opakowan na make

Projekt serii opakowan na make
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Marzena Mikotowska

opiekun aneksu: dr Anita Wasik

Studencki periodyk graficzny, projekty nalepek

Studencki perio

dyk graficzny, projekt oktadki
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Rafat Mozdzynski

opiekun aneksu: prof. Janusz Akermann

Kontrasty I, serigrafia
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Zuzanna Nowak

opiekun aneksu: dr hab. Jadwiga Okrassa - prof. ASP

Dzik, figurka sktadana

Dzik, plakat do wiersza Jana Brzechwy
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Magda Nowicka

opiekun aneksu: prof. Janusz Akermann

Cykl drapiezniki i ofiary, linoryt

Cykl drapiezniki i ofiary, linoryt

Cykl drapiezniki i ofiary, linoryt
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Agata Plank

opiekun aneksu: prof. Zbigniew Gorlak
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Adrian Samselski

prof. Janusz Akermann

opiekun aneksu:

2, linoryt

1, linoryt
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Wiestaw Teofilak

opiekun aneksu: dr hab. Zbigniew Treppa

Popiersie 3, fotografia Popiersie 4, fotografia



Gabriela Warzycka

opiekun aneksu: dr hab. Zbigniew Treppa

Homonimia drugiej pfci, fotografia Homonimia drugiej pfci, fotografia



Lidia Wnuk

opiekun aneksu: prof. Zbigniew Gorlak
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