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Wstep

Sztuka jest nierozerwalnie zwigzana z rozwojem nauki i techniki. Dostepno$¢ materialow i specyfika
narzedzi w oczywisty sposdb od zawsze warunkowaly mozliwosci tworcze artystow i projektantow.
Zachodzace na przestrzeni dziejow przemiany technologiczne zar6wno usprawniaty tradycyjne przeja-
wy kreatywnej dziatanos$ci cztowieka, jak i1 otwieraty przed tworcami zupetnie nowe formy ekspresji.
Cyfrowa rewolucja zapoczatkowana w drugiej potowy XX wieku stanowi pod tym wzgledem bez-
precedensowy w swej skali przyktad. Wptyw nowoczesnych technologii informatycznych, szczeg6lnie
w obszarach sztuk projektowych, wydaje si¢ trudny do przecenienia.

We wspolczesnej grafice uzytkowej oprogramowanie komputerowe niemalze catkowicie wyparto
odreczny sktad tekstu oraz zdominowalo metody przetwarzania i montazu obrazu, dokonujgc tym sa-
mym najwiekszej rewolucji od czasu wynalezienia przez Gutenberga ruchomej czcionki w potowie
XV wieku. Dzigki komputerom projektanci graficzni moga jednak nie tylko korzysta¢ z narzedzi przy-
spieszajacych i1 utatwiajacych prace, ale rowniez stosowac zupelnie nowe metody projektowe ingeru-
jace w sam proces tworczy. Tak zwane projektowanie generatywne (ang. generative design), niekiedy
okreslane réwniez szerzej jako projektowanie obliczeniowe (ang. computational design), oparte na pa-
rametryzacji i algorytmizacji procesu przestaje by¢ wylacznie eksperymentalng cickawostka stajac si¢
powszechnie stosowang metodg pracy designerow na catym $wiecie, umozliwiajgcg tworzenie nawet
najbardziej zaskakujacych i skomplikowanych projektow.

Celem niniejszej dysertacji jest eksploracja mozliwos$ci zastosowania idei generatywno$ci w ob-
szarze projektowania graficznego dynamicznych systemow identyfikacji wizualnej. Koncepcja genera-
tywnej identyfikacji wizualnej jest stosunkowo mtoda i w dobie powszechnej unifikacji marek stwarza
potencjal wyrdznienia si¢ na tle konkurencji. Rosnaca liczba firm operujacych zmieniajaca si¢ forma
znaku graficznego wynika rowniez z faktu, ze wymagania stawiane wobec wspodtczesnych systemow
identyfikacji czgsto zwigzane sg z odwzorowaniem innowacyjnego i dynamicznego charakteru instytu-
¢ji, trudnego do przekazania za pomocg tradycyjnych technik graficznych. Motywacja stojaca za wybo-
rem powyzszego zakresu tematycznego rozprawy wynika z dwukierunkowego — artystycznego i tech-
nicznego wyksztalcenia autora, a w konsekwencji zainteresowan koncentrujacych si¢ wokot zagadnien
faczacych projektowanie graficzne z informatyka. Wprowadzenie do warsztatu projektanta nowocze-
snych technologii programistycznych pozwala na zautomatyzowanie pewnych mechanizmoéw, oferujac
przy tym takze szereg nowych narze¢dzi kreowania wizerunku.

Powstaty w ramach pracy doktorskiej projekt nowego, generatywnego i koherentnego systemu iden-
tyfikacji wizualnej Politechniki £.6dzkiej ma w zamierzeniach stanowi¢ skuteczne narz¢dzie komuni-
kacji wizualnej zar6wno wewnatrz uczelni jak i na arenie krajowej oraz migdzynarodowej. Decyzja
o wyborze docelowego podmiotu realizacji zostata podyktowana wieloletnig obserwacja autora, jako

absolwenta i pracownika tejze instytucji, wszelkich funkcjonujacych obecnie i niejednokrotnie nie-
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przystajacych do siebie form komunikacji wizualnej oraz potrzeba unowoczes$nienia wizerunku uczelni
o aspiracjach badawczych. Ztozona struktura administracyjna byta ponadto wyzwaniem projektowym
i zarazem polem do zweryfikowania zalezno$ci pomigdzy morfologicznym zréznicowaniem a rozpo-
znawalnoscig rodziny znakow graficznych.

W zwigzku z poruszang w pracy problematyka pierwsza czgs¢ rozprawy doktorskiej stanowi probe
przyblizenia idei i potencjatu zastosowan generatywnosci w obszarze sztuk wizualnych ze szczegolnym
uwzglednieniem projektowania graficznego. Druga czg¢$¢ pracy przedstawia analizg aktualnego stanu
identyfikacji Politechniki £.6dzkiej oraz przeglad i systematyke identyfikacji wizualnych innych uczelni
w kraju i1 za granicg. Czg$¢ trzecia prezentuje autorska koncepcje dynamicznego systemu identyfikacji

wizualnej Politechniki t.0dzkiej opartego na mechanizmach generatywnych.
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1. Idea generatywnosci w sztuce

Termin generatywnos¢ w odniesieniu do dzialan artystycznych i projektowych doczekat si¢ wielu in-
terpretacji i dyskusji w literaturze'. Wspotczesnie wigkszos$¢ pozycji naukowych po$wieconych tej te-
matyce powotuje si¢ na definicje autorstwa Philipa Galantera z Uniwersytetu Nowojorskiego, gloszaca,
ze sztuka generatywna (ang. generative art) to ,,dowolna praktyka artystyczna, w ktorej artysta uzy-
wajac okreslonego systemu rozumianego jako zbior naturalnych regut jezykowych, programu kompu-
terowego, maszyny lub innej proceduralnej formy, uruchamia autonomiczny proces prowadzacy do po-
wstania dzieta sztuki”?.

Zrbédel generatywnosci mozemy upatrywaé juz w estetyce pitagorejskiej uznajacej porzadek, harmo-
ni¢ 1 wlasciwa proporcj¢ jako naczelne zasady rzadzace wszech§wiatem. Dominujgca w starozytnosci
teoria mimetycznej funkcji sztuki, zar6wno w rozumieniu Demokryta — jako nasladowania sposobow
dzialania natury; jak i zapoczatkowanym przez Sokratesa, a kontynuowanym przez Platona i Arystotele-
sa — na$ladowania rozumianego jako powtarzanie wygladu rzeczy?, sktaniata artystow do poszukiwania
i poddawania si¢ prawom natury, doskonatej w swej istocie. Jak pisze Wiadystaw Tatarkiewicz — artysta
byt raczej odkrywca niz wynalazca*. Przyktady takich prob rozszyfrowania ukrytego mechanizmu, de-
cydujacego o formach obserwowanych w przyrodzie, odnajdujemy w notatkach Leonarda da Vinci doty-
czacych regut konstrukcji korony drzew®. Co ciekawe, pordwnania generatywnosci do procesu wzrostu
drzew, jako wyniku cyklicznego powtarzania prostych regul prowadzacych do powstania skompliko-
wanej struktury przestrzennej uzyt rowniez Swiatowej stawy wspotczesny architekt Toyo Ito®. Jednak
dopiero w XVIII wieku zacz¢to zdawac sobie sprawe, z tworczego charakteru samego formulowania
regut obowigzujacych w sztuce, ktorych zrédet ,,nalezy szuka¢ w naturze naszego umyshu’.

Poniewaz obecnie wigkszos¢ realizacji artystycznych wykorzystujacych mechanizmy generatywne
w obszarze sztuk wizualnych powstaje dzieki specjalistycznemu oprogramowaniu komputerowemu,
generatywno$¢ bywa czesto utozsamiana wytacznie z efektem pracy komputera. Nalezy jednak podkre-

sli¢, ze sztuka generatywna ma swoje korzenie w sztuce konceptualnej i teorii obrazu algorytmicznego

M. A. Boden, E. A. Edmonds, What is generative art?, Digital Creativity, 2009, Vol. 20, Nos. 1-2, s. 21-46.

cyt. oryg. ,,any art practice where the artist uses a system, such as a set of natural language rules, a computer program, a machine,
or other procedural invention, which is set into motion with some degree of autonomy contributing to or resulting in a completed
work of art.” (zrodto: Philip Galanter, What is generative art? Complexity theory as a context for art theory, GA2003 — 6th Gener-
ative Art Conference, 2003).

Wh. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1988, s. 313.
Ibidem, s. 289.
E. Gombrich, Sztuka i zludzenie, Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1981, s. 155.

A. Agkathidis, Generative Design: Form-finding Techniques in Architecture (Form + Technique), Laurence King Publishing,
2016, s. 18.

Wh. Tatarkiewicz, op. cit., s. 294.
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tworzonego na podstawie zestawu wezesniej okreslonych zasad®. Prekursorskie przejawy $cistego kie-
rowania si¢ w malarstwie precyzyjnie zdefiniowanymi matematycznymi regutami odnajdujemy juz
na poczatku XX wieku w tworczo$¢ Pieta Mondriana. Jego abstrakcyjne kompozycje geometryczne
stanowig konsekwencje przyjetych restrykcyjnych zasad formalnych w postaci palety barw ograniczo-
nej do bieli, czerni, niebieskiego, czerwonego i z6ttego oraz postugiwania si¢ wytacznie liniami ortogo-
nalnymi tworzgcymi powierzchnie prostokatne (il.1). Pomimo radykalnego racjonalizmu formy artysta
uznawat istotng rolg jaka petnita w procesie kreacji intuicja tworcy.

Drugim obok formalnej proceduralizacji aspektem charakterystycznym dla przejawdw sztuki ge-
neratywnej jest nieprzewidywalnos¢ powstajacych rezultatow w wyniku celowego wprowadzenia ele-
mentu randomizacji do procesu tworczego. Sztandarowym przyktadem takiego podejscia jest ,,Muzycz-
na gra w kosci” (niem. Musikalisches Wiirfelspiel) autorstwa Wolfganga Amadeusza Mozarta, ktory

pod koniec XVIII wieku na potrzeby tego eksperymentu skomponowat 176 taktow muzyki zapisanych

w dwoch tabelach sktadajacych sie z 88 pol, z ktorych kazdorazowo wybierano 16 przy uzyciu kostek

do gry®. Powyzsza procedura losowej kompozycji nawet bez uwzglednienia dodatkowych roéznic wy-
il.1 Piet Mondrian, Composition Il in Red, Blue and Yellow,

nikajacych z indywidualnej interpretacji skutkowata zawrotng liczba wszystkich mozliwych do uzy- olej na plétnie, 59.5x59.5 cm, 1930 1

skania utworéw. Rezultat nie byt jednak w petni przypadkowy poniewaz u jego podtoza znajdowat si¢
ograniczony zbior specjalnie skonstruowanych elementow. We wspolczesnej muzyce podobne dziatania
okreslane sg mianem aleatoryzmu (tac. alea — kostka do gry).

Jednym z pierwszych przyktadow niekomputerowej sztuki generatywnej uwzgledniajacej czynnik
losowosci w procesie powstawania dziet plastycznych jest tworczos¢ Sola LeWitta, autora stynnej mak-
symy — ,,idea staje si¢ maszyna, ktora tworzy sztuke”!’. Postulowat on, ze sztuka powinna by¢ projekto-
wana przez sformalizowane reguty, w przypadku ktorych wszystkie decyzje nalezy podejmowac przed
rozpoczgciem samego aktu tworczego, za$ rola artysty powinna sprowadzaé si¢ do ich wymyslenia
i inicjowania autonomicznego procesu. Wedle powyzszej idei autora wlasciwa postacig dzieta miata
by¢ sama instrukcja postgpowania, ktorej wykonanie czgstokro¢ zlecat innym. Rezultaty takiej metody
tworczej, opartej w duzej mierze na losowej powtarzalnosci wybranych modutéw mozemy podziwiac
w postaci serii wielkoformatowych obrazéw malowanych na $cianach galerii wedle ustalonych przez
Sola LeWitta regut (il.2).

Artystg intencjonalnie postugujacym sie w swojej tworczosci losowoscig byt rowniez Ryszard
Winiarski. Poczawszy od potowy lat 60-tych XX wieku, w wigkszosci swoich obrazow, ktore
okreslal mianem obszarow, lub precyzyjniej: ,,probami wizualnej prezentacji rozktadow statystycz-

nych”!!, dazyt do maksymalnego uproszczenia $rodkéw wyrazu postugujac sie przewaznie czernig

8 V. Ceric, Algorithmic Art: Technology, Mathematics and Art, 1T1 2008 - 30th International Conference on Information Technology
Interfaces, 2008.

9 M. Sktadanek, Sztuka generatywna. Metoda i praktyki, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, £.6dz, 2017, 5.95.

il.2 Sol LeWitt, Wall Drawing #260, On Black Walls, All Two-Part Combinations of White Arcs from Corners and Sides, and White Straight,
Not-Straight, and Broken Lines, biata kreda na czarnej $cianie, pierwsza realizacja w San Francisco Museum of Modern Art w 1975 r.

10 cyt. oryg. ,,The idea becomes the machine that makes the art” (S. LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, 1967).
11  B. Kowalska, O Ryszardzie Winiarskim - nie tylko wspomnieniowo, ,,Tygodnik Powszechny”, 2016, nr. 39, s. 72.
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i bielg oraz kwadratem, jako statym modutem (il.3). Zgodnie z koncepcja artysty, powstale obszary
byty skutkiem $cisle zaplanowanych regut za kazdym razem uwzgledniajacych jednak czynnik przy-
padku. Jak wielokrotnie mowit sam Winiarski: ,,najbardziej istotny wydaje mi si¢ fakt, Ze nie celowe

ksztattowanie wygladu, lecz wybor metody postepowania, regut gry, przynosi taki, a nie inny wizualny

rezultat — uzywany pozniej jako obraz o okreslonym wygladzie”'?. Oryginalnej tworczo$ci Ryszarda

Winiarskiego opierajacej si¢ na naukach $cistych zarzucano niekiedy zdehumanizowanie. On sam

odpowiadal, ze zastosowanie zasad probabilistyki byto ,,probg wyeliminowania nie czlowieka, lecz

czynnika personalnego w moich kompozycjach”®. Zroédtami zmiennych losowych byly dla Winiar-

skiego migdzy innymi kosci do gry, tablice matematyczne, wyniki gietdowe. Podobnie ,,analogowe” X I

W swej materii obrazy generatywne malowal rowniez Kenneth Martin, ktory tak samo jak Winiarski 1

na odwrocie swoich prac zamieszczat reguty i dane wejsciowe prowadzace do powstania konkretnego
dzieta. W tworczosci Martina dominujgcym $rodkiem wyrazu jest jednak linia, o zréznicowanej gru-
bosci, niekiedy na granicy percepcji linearnosci i plaszczyzny.

Ideg generatywnosci odnajdziemy rowniez w pracach Jana Pamuly, uwidoczniajaca si¢ szczegol-
nie wyraznie w obrazach z cyklu Seria komputerowa I i Seria komputerowa II powstatych w latach 3 fkyljjzlagj g;?;?:sﬁngggaclﬁﬂé% frzebieg fogiczn
osiemdziesiagtych i dziewigc¢dziesigtych'. Rekurencyjne dzielenie kwadratowej plaszczyzny, zgodnie
z przyjeta regutg niepowtarzalnosci wielkosci elementow oraz ich proporcji, az do utworzenia skom-
plikowanej struktury prostokatow's, skutkowato, w porownaniu do prac Winiarskiego, zdecydowanie
mniej rygorystyczng forma, zard6wno pod wzgledem ksztattu elementéw kompozycji jak i koloru (il.4).
Pamuta, swoje dzieta tworzyt za pomocg tradycyjnych technik i materiatdéw malarskich, bazujac jednak
na systemowych wyliczeniach dokonywanych przez napisane wedle jego zatozen programy komputero-
we, stajac si¢, wedle stow Marii Zientary, ,,jednym z pierwszych polskich artystow, o ile nie pierwszym,
ktory uczynit z komputera narzedzie pracy, szkicownik’'®.

Termindw sztuka generatywna i sztuka komputerowa, mimo iz nie sg synonimami, bardzo cze¢sto
W potocznym rozumieniu uzywano zamiennie od samego poczatku ich istnienia. Pierwsza w histo-
rii wystawa sztuki komputerowej, zorganizowana w galerii Uniwersytetu w Stuttgarcie w lutym 1965
roku, zostala zatytutowana Generative Computergraphik. Zaprezentowano na niej prace Georg’a Ne-
es’a (il.5), ktory cztery lata pozniej w 1969 roku opublikowat swoja rozprawe doktorska pod takim

samym tytutem, przyczyniajac si¢ do utozsamiania poje¢ generatywnos¢ i komputer w powszechne;j

swiadomosci czytelnikow!’.

il.4 Jan Pamuta, Seria komputerowa I 1990 (3), olej na pldtnie,
103x103 cm, 1990 r.

12 Ibidem.

13 Ryszard Winiarski, Spectra Art Space Masters, [kat. wyst.], Fundacja Rodziny Starakow, 2016, s. 5.

14 A. Clementi, Jan Pamufa [kat. wyst.], Muzeum Historyczne Miasta Krakowa, wrzesien 2000.

15 Jan Pamula. obiekty geometryczne. retrospekcja [kat. wyst.], Galeria Starmach, Krakow, grudzien 2001 - styczen 2002
16 M. Zientara, Jan Pamuta [kat. wyst.], Muzeum Historyczne Miasta Krakowa, wrzesien 2000.

17 M. A. Boden, Creativity and Art: Three Roads to Surprise, Oxford University Press, 2012, s. 128.
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il.5 Georg Nees, 23-Ecke, wydruk na papierze, 29,7x21 cm, 1965 r.

il.6 Frieder Nake, 13/9/65 Nr. 2 (,, Hommage a Paul Klee”), druk
na papierze, 50x50cm, 1965 r.

Idea generatywnosci w sztuce

Jednym z pionieréw w dziedzinie sztuki algorytmicznej tworzonej przy pomocy komputerow byt
takze Frieder Nake. W 1965 roku Nake zafascynowany wzajemng relacjg pionowych i poziomych ele-
mentow w obrazie Paula Klee Highroads and Byroads (1929 r.) zaprogramowat seri¢ instrukcji skutku-
jacych czarnobiatym wydrukiem plotera (il.6). Oprocz staltych parametrow obrazu w formie kwadratu,
Nake wprowadzit do programu zmienne losowe oraz zestaw regut podejmujacych decyzje na podstawie
rachunku prawdopodobienstwa, w rezultacie czego nie byt w stanie przewidzie¢ doktadnego wygladu
obrazu przed ukonczeniem wydruku. Najwickszg zaleta wprowadzenia komputeréw w sferg dziatan
artystycznych byt fakt, Zze nie tylko bezblednie i z trudno osiagalng dla cztowieka precyzjg stosowaty
si¢ do skomplikowanych zasad wymyslonych przez artyste, ale przede wszystkim, dzicki zastosowaniu
generatorow liczb losowych!® potrafity wprowadzi¢ $cisle okreslong doze przypadkowosci zardéwno co
do miejsca jak i zakresu jej wystgpienia, w odréznieniu od niekontrolowanych w petni fizycznych pro-
cesow. Jak zauwaza Ernst Gombrich: ,.konfiguracje powstate dzigki tej technice dopuszczania przypad-
ku w ramach z goéry okre§lonych posunig¢¢ nie tylko budza zainteresowanie estetyczne, lecz daja rowniez
jedyny w swoim rodzaju wglad w funkcjonowanie naszego wtasnego poczucia tadu podczas percepcji
ztozonych wzoré6w”'®. Wiele innych interesujacych przyktadow artystycznych eksperymentdéw z zasto-
sowaniem technologii informatycznych w latach 60-tych i 70-tych mozemy odnalez¢ w ksigzce Artist
and Computer autorstwa Ruth Levitt?°.

Wraz z dynamicznym rozwojem komputerow w Il potowie XX wieku, pojawily si¢ rowniez co-
raz bardziej ambitne i $miate koncepcje dazace do skonstruowania maszyny samodzielnie ,,tworzace;j”
sztuke. Pierwszym i najbardziej znanym przyktadem dziatan podjetych w tym kierunku jest projekt
AARON?! autorstwa Harolda Cohena. Ten przedstawiciel brytyjskiego abstrakcjonizmu ekspresyjnego
dostrzegajac ogromny potencjal maszyn liczacych pod koniec lat 60-tych podjat wspotprace z Edwar-
dem Feigenbaumem zatrudnionym w Artificial Intelligence Lab na Stanford University, a takze sa-
modzielnie rozpoczal nauke programowania majac na celu wykorzystanie sztucznej inteligencji (ang.
artificial intelligence, AI) w zastosowaniach artystycznych. Obrazy powstate w wyniku dziatania syste-
mu rozwijanego przez Cohena od 1973 roku (il.7) byly wystawiane m.in. w Tate Gallery w Londynie,
Stedelijk Museum w Amsterdamie oraz Museum of Modern Art w San Francisco. Trzeba przy tym
wyraznie zaznaczy¢, ze AARON nie wyksztatcit swojego wlasnego stylu — to w jaki sposob ,,malowat”
wynikato wprost z zaprogramowanych regut decyzyjnych systemu eksperckiego odzwierciedlajacego
poczucie estetyki Cohena. Nie oznacza to jednak, ze stworzony system byt tylko niezwykle skompli-
kowanym technologicznie narzedziem w rekach swojego pomystodawcy. Relacje t¢ nalezatoby raczej

postrzegac jako tworcze wspotdziatanie cztowieka i maszyny.

18  R. Zielinski, R. Wieczorkowski, Komputerowe generatory liczb losowych. WNT, Warszawa 1997.
19  E. H. Gombrich, Zmyst porzqdku. O psychologii sztuki dekoracyjnej, Universitas, Krakow 2009, s. 94.
20  R. Leavitt, Artist and Computer, Harmony Books, 1976.

21  P. McCorduck, A4RON'S CODE: Meta-Art, Artificial Intelligence, and the Work of Harold Cohen, W. H. Freeman & Co., New
York, 1990.
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il.7 Harold Cohen, Untitled, rysunek wygenerowany przez komputer,
recznie kolorowany, 21.8x28 cm, 1974 1.
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il.8 Obvious, Edmond De Belamy, wydruk na ptdtnie, 70x70 cm, 2018r.

Idea generatywnosci w sztuce

Aktualne rozwigzania w dziedzinie sztucznej inteligencji obejmujace algorytmy uczenia maszyno-
wego (ang. machine learning) umozliwiaja wykonanie kolejnych krokow na drodze zapoczatkowa-
nej przez Cohena. W pazdzierniku 2018 roku renomowany nowojorski dom aukcyjny Christie’s jako
pierwszy na §wiecie wystawil obraz stworzony samodzielnie przez sztuczng inteligencje, ktory sprze-
dano za kwote 432,5 tys. dolarow?2. ,,Portret Edmonda De Belamy” (il.8), jak zatytutlowano dzieto, jest
jednym z 11 obrazow przedstawiajgcych cztonkow nieistniejacego rodu De Belamy, wygenerowanych
przez algorytm autorstwa kolektywu trzech francuskich artystow dziatajacych wspdlnie pod nazwa
Obvious?®. Jego idea bazuje na koncepcji sieci neuronowej z adwersarzem (ang. Generative Adversar-
ial Network, GAN) zaproponowanej w 2014 roku przez zespo6t naukowcow pod przewodnictwem lana
Goodfellowa*. W procesie rownoczesnego ,,uczenia si¢” dwoch sieci neuronowych (generujacej i dys-
kryminujacej) system przeanalizowat 15 tysigcy portretoéw z okresu od XIV do XX wieku, aby na tej
podstawie stworzy¢ zupetnie nowy obraz. W przeciwienstwie do AARONA nie ma tu juz mowy o na-
rzucaniu przez programistg okre§lonej stylistyki, poniewaz system sam definiuje swoje reguty na pod-
stawie wejSciowego zbioru danych treningowych. Naturalnie efekty pracy programu zalezag w duzym
stopniu od tego, co wpierw ,,zobaczyl”, ale czy w analogiczny sposob nie ksztattuje si¢ rowniez ludz-
ka estetyka?

Wisrdd krytykow takich dziatan pojawiajg si¢ zrozumiate obawy przed ryzykiem potencjalnego zau-
tomatyzowania sztuki. Konieczne jednak wydaje si¢ uprzednie znalezienie jednoznacznej odpowiedzi
na pytanie o mozliwos$¢ formalizacji ludzkiej estetyki, ktore miedzy innymi stawia Jon McCormack?.
Dotychczasowe proby ujecia wartosci estetycznej obrazu za pomocg obiektywnej matematycznej relacji
wyrazonej wzorem, podejmowane juz w latach trzydziestych XX wieku przez Georga Davida Birkhof-
fa?, a pozniej kontynuowane przez Maxa Bense?” i Abrahama Moles nie przyniosty w petni satysfak-
cjonujacej odpowiedzi. Nawet gdyby byta ona twierdzaca, osobng kwestig pozostaje fakt, ze obraz po-
wstaty w skutek dziatania algorytmu GAN jest rezultatem analizy juz istniejacych dziet, nie za$ zapisem
ludzkiego doswiadczenia, ktore stoi u podstaw sztuki rozumianej jako forma komunikacji wspolnych
przezy¢ pomigdzy artysta a odbiorca, a tych jak argumentuje Anthony O’Hear nie sposob przypisaé
nawet najbardziej inteligentnej maszynie?®. Z kolei wszelkie rozwazania pomijajace geneze powstania

prac i role jakg maja spelnia¢ prowadza nieuchronnie do porownan biorgcych pod uwage wytacznie

22 https://www.christies.com/features/A-collaboration-between-two-artists-one-human-one-a-machine-9332-1.aspx (dostep:
19.10.2019).

23 https://obvious-art.com/index.html (dostgp: 19.10.2019).

24 Jan Goodfellow, Jean Pouget-Abadie, Mehdi Mirza, Bing Xu, David Warde-Farley, Sherjil Ozair, Aaron Courville, Yoshua Bengio,
Generative Adversial Nets, Proceedings of the 27th International Conference on Neural Information Processing Systems, Vol. 2,
s. 2672-2680, 2014.

25 J. McCormack, O. Bown, A. Dorin, J. McCabe, G. Monro, M. Whitelaw, Ten Questions Concerning Generative Computer Art,
Leonardo, 2014, Vol. 47. No. 2, s. 136-137.

26  F. G. Pudto, Bruszewski. Sztuka generatywna, Wydawnictwo Szkoty Filmowej w Lodzi, L.6dz, 2019, s. 48.
27  Max Bense, https://monoskop.org/Max_Bense (dostep: 19.10.2019).
28  A. O’Hear, Art and Technology: An Old Tension, Royal Institute of Philosophy Supplements, 1995, Vol. 38, s. 143-158.
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wyglad wygenerowanych przy pomocy komputera efektow wizualnych z tradycyjnymi technikami arty-
stycznymi. Juz w 1964 roku Michael Noll przeprowadzit w laboratoriach Bella w New Jersey pierwszy
eksperyment, bedacy swoistym artystycznym testem Turinga®. Zaprogramowany przez niego komputer
IBM 7094 w pseudolosowy sposdb rysowat pionowe i poziome linie w zdefiniowanym obszarze kota,
prébujac stworzy¢ obraz przypominajacy Kompozycje z liniami Pieta Mondriana z 1917 roku. Wydruk
zatytutowanej przez Noll’a Komputerowej kompozycji z liniami (11.9) wraz z reprodukcja obrazu Mon-
driana pokazano 100 osobom pytajac, ktora praca jest dzietem cztowieka, a ktora komputera®®. Jedynie
28% uczestnikow badania udzielito poprawnej odpowiedzi. Wigkszos¢ prawdopodobnie biednie zinter-
pretowata wyrazniej zauwazalne uporzadkowanie linii na obrazie Mondriana jako typowy efekt pracy
komputera. Jeszcze bardziej zaskakujacy okazal si¢ wynik drugiego pytania — wbrew przypuszczeniom,
ze rezultat dziatania algorytmu bedzie odbierany przez ludzi jako zbyt mechaniczny, az 59% ankietowa-

nych uznato, Ze obraz wygenerowany przez komputer jest dla nich bardziej interesujacy.
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il.9 Piet Mondrian, Kompozycja z liniami, olej na ptotnie 180x180 cm, 1917 1. (po lewej),
Michael A. Noll, Computer composition with lines, wydruk 21.8x28 cm, 1964 r. (po prawej).

29  Test Turinga - metoda eksperymentalna zaproponowana w 1950 roku przez Alana Turinga, brytyjskiego matematyka i kryp-
tologa, polegajaca na zdalnym prowadzeniu pisemnej konwersacji z niewidocznym rozmowca, majaca w zatozeniach roz-
strzygna¢ czy maszyna posiada zdolno$¢ postugiwania si¢ jezykiem naturalnym postrzegang jako wyznacznik myslenia (Alan
M. Turing, Computing Machinery and Intelligence, Mind, Vol. 59, No. 236, s. 433-460, 1950. zrodto: http://web.archive.org/
web/20110726153108/http://orium.homelinux.org/paper/turingai.pdf dostep: 20.10.2019).

30 Noll, A. Michael, Human or Machine: A Subjective Comparison of Piet Mondrian's ‘Composition with Lines’ and a Comput-
er-Generated Picture, The Psychological Record, 1966, Vol. 16., No. 1, s. 1-10.

Idea generatywnosci w sztuce

W kontekscie powyzszych rozwazan nad generatywnoscig samoistnie nasuwa si¢ rowniez i wielo-
krotnie powraca teoretyczne pytanie o autorstwo powstatych w ten sposob prac. Czy tworca jest sys-
tem, ktory przeprowadzit proces projektowy, czy tez jest on tylko narzedziem stworzonym przez czto-
wieka, ktory wymyslit i zaprogramowat reguly tego systemu?Z jednej strony nawet najsprawniejsza
pod wzgledem mocy obliczeniowej maszyna niczego nie wygeneruje bez ustalonych zasad i wytyczone-
go lub wyuczonego celu. W dalszym ciggu pomyst wychodzi od projektanta, ktéry na samym poczatku
musi mie¢ chociazby ogoélne wyobrazenie docelowego rezultatu. Z drugiej jednakze strony systemy
generatywne dopuszczajace pewna doze losowosci niejednokrotnie moga skutkowac zaskakujgcymi
i trudnymi do przewidzenia efektami, za§ wspomniane postepujace w ostatnich latach prace badawcze
nad zastosowaniami sztucznej inteligencji w obszarze sztuki zdajg si¢ rozmywac jednoznaczng odpo-
wiedz na postawione powyzej pytanie.

Z cala pewno$cig natomiast mozna stwierdzié¢, ze niezrozumienie idei sztuki generatywnej oraz me-
chanizmow, ktorymi si¢ postuguje, przyczynia si¢ do wysuwania pod jej adresem dwoch najczestszych
1 wzajemnie sprzecznych zarzutow. Pierwszym z nich jest poglad jakoby artysta mial catkowitg kontrole
nad systemem, ktorego kod precyzyjnie wykonuje wyltacznie odgoérnie zaplanowane akcje, dlatego sztu-
ce generatywnej rzekomo brakuje elementu przypadkowos$ci, spontanicznosci i odkrywczosci, czynia-
cych sztuke wielka a przede wszystkim ludzka. Odpowiedzig na tak sformutowane zastrzezenie, moga
by¢ stowa wegierskiej artystki Very Molnar argumentujgcej, ze ,,bez pomocy komputerow, niemozliwe
byloby tak wierne zmaterializowanie obrazu, ktory wczesniej egzystowat jedynie w umysle artysty.
Moze to zabrzmie¢ paradoksalnie, ale maszyna postrzegana jako zimna i nieludzka, potrafi pomoc w re-
alizacji tego co najbardziej subiektywne, nicosiggalne i dogtebne w istocie ludzkiej™!.

Drugim, skrajnie przeciwnym zarzutem jest to, ze artysta nie ma zadnej kontroli, a autonomiczny
system zupelie losowo generuje rezultaty, skutkiem czego powstate dzieto nie jest w ogole sztuka,
poniewaz brakuje w nim czynnika ludzkiego. Tymczasem w przypadku sztuki generatywnej istota wy-
daje si¢ by¢ wiasnie balans i tworcze napigcie pomiedzy kontrolg a autonomia, prowadzace do Scistej

wspoOltpracy artysty i systemu.

31  cyt. oryg. ,,Without the aid of a computer, it would not be possible to materialize quite so faithfully an image that previously
existed only in the artist's mind. This may sound paradoxical, but the machine, which is thought to be cold and inhuman, can help
to realize what is most subjective, unattainable, and profound in a human being.” (zrodto: Ron Miller, Digital Art: Painting with
Pixels, Twenty-First Century Books, Minneapolis, 2008, s. 22).
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2. 2Zastosowanie generatywnosci w projektowaniu graficznym

Idea generatywnos$ci oprocz realizacji na polach stricte artystycznych znalazta swoje zastosowanie row-
niez w szeroko rozumianym obszarze sztuk projektowych, w tym takze w projektowaniu graficznym.
U podstaw generatywnosci lezy tak zwane myslenie systemowe, ktore z zatozenia traktuje tworzone
dzielo jako jeden z wielu rownorzgdnych wariantow stanowiacych cze$¢ wigkszej catosci. Wartos¢ po-
jedynczego obiektu bedacego wytworem takiego systemu czesto ustepuje w hierarchii waznosci szer-
szej ocenie catej kolekcji obiektow traktowanych jako ztozony byt.

Projektowanie systemowe zestawu zblizonych wizualnie prac, ktore jednak beda si¢ r6zni¢ w ob-
rebie ustalonych granic zmiennos$ci, polega na poszukiwaniu i precyzyjnym definiowaniu ram warun-
kujacych podobienstwo przy jednoczesnym zachowaniu zauwazalnej odmiennosci. Celem moze by¢
zardbwno réwnoczesne wdrozenie wielu wersji danego dzieta, albo tez jego sukcesywna modyfikacja
z biegiem czasu wedle zaplanowanych regut. W zwigzku z powyzszym naturalnym gruntem dla wciele-
nia mechanizmoéw generatywnych w grafice uzytkowej okazalty si¢ projekty serii wydawniczych: publi-
kacji ksigzkowych, periodykow i plakatow.

Pierwsze realizacje generatywnych koncepcji projektowych mozemy zaobserwowac jeszcze w okre-
sie sprzed rewolucji cyfrowej. Niezwykle cieckawy w tym kontekscie przyktad stanowi seria oktadek
miesiecznika ,,Architektura” z roku 1967 autorstwa Wojciecha Zamecznika®?. Grafika na oktadce kazde-
go numeru z tego roku zostata zaplanowana jako otwarta kompozycja utworzona z tej samej pary dwoch
abstrakcyjnych, biomorficznych ksztattoéw (dla podwodjnego numeru 5/6 jeden z ksztaltdéw wystepuje
dwukrotnie), wypetionych jednolitymi kolorami, ktére na siebie nachodza z ustalonym stopniem prze-
zroczystosci (il.10). Dodatkowa regutg systemu jest to, ze dla kazdego kwartatu roku kolor oraz pozycja
i orientacja wzgledem powierzchni oktadki jednego z dwdch ksztattow pary pozostaje stata, podczas
gdy wspomniane parametry drugiego ulegajag zmianie. Po blizszej obserwacji zréznicowane ksztatty
w parze okazuja si¢ do siebie wzajemnie pasowac niczym puzzle, lecz sg rozmieszczone w taki sposob,
aby zamaskowac ten fakt. Wskazowka od autora dla czytelnika o jaki kat bedacy wielokrotnoscig 90
stopni nalezatoby obrdci¢ jeden z ksztaltow, aby oba elementy wypelnily cala powierzchnie oktadki,
stanowig umiejscowione zawsze w tym samym miejscu na srodku wysokosci po lewej stronie dwie

strzatki (jasna i ciemna), ktore docelowo powinny si¢ pokrywac.

32 K. Puchata-Rojek, A. Szewczyk (red.), Wojciech Zamecznik. Projektowanie totalne, Wydawnictwo Fundacja Archeologia Fotogra-
fii, Warszawa 2018, s. 184-185.

Zastosowanie generatywnosci w projektowaniu graficznym

architektura 2  architektura 3

il.10 Seria oktadek miesigcznika ,,Architektura” zaprojektowana przez Wojciecha Zamecznika, 1967 r.
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Wsrdd polskich projektantow graficznych systemowe podej$cie do procesu tworczego przejawia
si¢ szczegolnie wyraznie u Wiadystawa Pluty. Charakterystyczne syntetyczne, oszczgdne formy, kto-
rymi poshuguje si¢ Pluta sa wynikiem analizy i strukturalizacji informacji na zadany temat, efektem
poszukiwania prawidtowosci i zasad determinujacych projekt. Sam autor podkresla, ze ,,bez wzgledu
na to, czy tworzy pojedynczy obiekt, czy zaplanowany od poczatku zestaw, mysli seria, okresla reguly

733 Jak zauwaza

umozliwiajace rozbudowe zestawu, dostosowywanie projektu do réoznorodnych tresci.
dalej Piotr Michura w ksiazce Pigkni XX-wieczni. Polscy projektanci graficy, Pluta w procesie projek-
towym nie ogranicza si¢ wylacznie do obiektywnych ,,zmiennych racjonalnych” takich jak czytelnos¢,
fatwos$¢ nawigacji i dostepu do informacji — ,,0kresla takze zmienne intuicyjne, ktorych zrodta tkwia
w jego wlasnym rozumieniu porzadku i celowosci projektowanego komunikatu. Zdefiniowane zalez-
nosci projektant przektada na strukture zdolng do wytworzenia wielu konkretnych realizacji. Podkresla
wage systematyzowania i klasyfikacji mozliwie pelnego zestawu potencjalnych rozwigzan oraz otwar-
cia na nieoczekiwane mozliwo$ci wynikajace z samego procesu porzgdkowania™. Za przyktad takiego,
generatywnego w swej istocie projektu autorstwa Pluty moze postuzy¢ oprawa graficzna ogoélnopol-
skiego konkursu wzornictwa przemystowego ,,Zabawka” towarzyszacego [V Biennale Sztuki Projekto-
wania w Krakowie w 2001 r. Kazdorazowe wystapienie zaprojektowanego znaku wydarzenia w posta-
ci nazwy utozonej z kwadratowych modutéw zawierajacych litery (przywodzacych na mysl dziecigce
klocki) prezentuje inne jego rozbicie w pionie (il.11). Przy siedmiu literach i trzech wierszach istnieje
potencjalnie az 2187 mozliwych wariantow.

Prawdziwy rozkwit idei generatywnosci w grafice uzytkowej obserwujemy jednak dopiero na po-
czatku XXI wieku w wyniku upowszechnienia narzgdzi informatycznych powstatych specjalnie z my-
$la o projektantach. Latwos$¢ nauki programowania w $rodowiskach dedykowanych dla artystow, nie
wymagajacych gruntownej wiedzy technicznej, przy jednoczesnym niecograniczonym wrecz wachlarzu
oferowanych mozliwosci, sprawity, ze wiele technologii zarezerwowanych wczesniej wytacznie dla in-
formatykow na dobre zagoscito w palecie srodkow, ktorymi postuguja si¢ wspotczesni graficy. Obecnie
najpopularniejszym na $wiecie narzgdziem programistycznym stworzonym do zastosowan artystycz-

nych i projektowych jest rozwijane od 2001 roku $§rodowisko Processing™.

33 J. Mrowezyk (red.), Pigkni XX-wieczni. Polscy projektanci graficy. 2+3D, Krakow, 2017, s. 393.
34 Ibidem,s. 394.
35  https:/processing.org
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il.11 Projekt oprawy graficznej ogdlnopolskiego konkursu wzornictwa przemystowego ,,Zabawka” autorstwa Wiadystawa Pluty, 2001 r.
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Eye Magazine #94

Interesujacym przejawem zastosowania idei generatywno$ci w zakresie grafiki wydawniczej jest
projekt oktadki 94 numeru znanego londynskiego magazynu Eye poswigconego projektowaniu graficz-
nemu, zrealizowany przez Paula McNeil’a i Hamisha Muir’a w 2017 roku. Kazdy z 8000 egzemplarzy
catego naktadu posiadal na oktadce unikatowa grafike (il.12) wygenerowang na podstawie uprzednio
przygotowanych 10 wektorowych plikow zréodtowych o proporcjach kwadratu, zawierajacych trojwar-
stwowe, nachodzace na siebie ciggi naprzemiennie powtarzajacych si¢ liter ,,e” oraz ,,y”’ uktadajgce
sie¢ w nazwe magazynu (il.13). W projekcie zastosowano az 76 odmian dwéch proceduralnych krojow
pism TwoPoint i TwoPlus autorstwa duetu MuirMcNeil*¢. Program o nazwie Mosaic, skonfigurowany
z maszyng drukujacg HP Indigo 10000 Digital Press, kazdorazowo w sposéb losowy dokonywat wyboru
kadru, skali i rotacji wej$ciowego obrazu wedle zdefiniowanych przez projektantéw zakreséw parame-
trow zapewniajacych zréznicowany, ale jednoczesnie spdjny wizualnie zbidr wszystkich potencjalnych
instancji. Obraz zrodlowy na podstawie, ktorego wygenerowano oktadke danego egzemplarza umiesz-

czano na jej wewnetrznej stronie.

il.13 1 z 10 zrédtowych plikow graficznych dla programu Mosaic generujacego oktadke 94 numeru magazynu Eye.

il.12 8 sposrod 8000 unikatowych oktadek 94 numeru magazynu Eye wygenerowanych przez system Paula McNeil’a i Hamisha Muir’a.

36  http://www.muirmeneil.com/project/eye-magazine/?section=about (dostep: 30.10.2019).
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Poetry on the Road

Systemy generatywne w zastosowaniach graficznych zamiast zmiennych losowych czgsto wyko-
rzystuja konkretne zbiory danych wejsciowych, powodujac, ze prace powstale w wyniku ich dzialania
moga by¢ postrzegane jako wizualizacje informacji lub infografiki. Doskonatym przyktadem takiej re-
alizacji jest seria plakatow dla miedzynarodowego festiwalu literackiego Poetry on the Road® odbywa-
jacego si¢ corocznie w Bremen. Autorami generatywnej oprawy graficznej kolejnych dwunastu edycji
od 2002 do 2013 roku sg Boris Miiller®® oraz Florian Pfeffer ze studio one/one®.

Projekt kazdej edycji stanowi wynik komputerowej analizy i1 abstrakcyjnej wizualizacji wybranych
tekstow poetyckich wedle zdefiniowanych przez projektantow odmiennych regut (il.14). Przyktadowo
w grafikach z 2002 roku tytuty dziel zobrazowano w postaci sekwencji prostokatow, ktérych proporcje
i kolor reprezentujg poszczegdlne litery za$ pochylenie zalezne jest od jezyka danego utworu*. Z kolei
w 2006 roku kazdej literze alfabetu przypisano liczbe. Na tej podstawie program wczytujacy caty wiersz
rysowat koncentrycznie rozmieszczone czerwone okregi odpowiadajace stowom o takich samych su-
marycznych wartosciach tworzacych je liter (mogtly to by¢ rézne stowa) i srednicy bedacej krotnoscia
liczby ich wystapien w tekscie*!. Okregi te byly potaczone szarymi liniami krzywymi pokazujacymi
kolejnos¢ wystepowania stow. Promien obszaru zajetego przez grafike byt proporcjonalny do dtugosci
utworu. Jeszcze inny pomyst zastosowano w 2007 roku — program przetwarzajacy tekst utworu literac-
kiego dla kazdego wystepujacego w nim stowa uruchamiat wyszukiwarke zdje¢ opisanych za pomoca
tagdw (krotkich haset) na stronie flickr.com i pobierat pierwsze (najpopularniejsze) znalezione zdjecie
odpowiadajace opisowi*?. W przypadku gdy dla zadanego stowa nie znaleziono w bazie zadnego zdjecia
zapisywano biaty prostokat. Wygenerowana dla danego wiersza grafika sktadata si¢ z fragmentéw uzy-
skanych w powyzszy sposob zdje¢¢, o szerokosciach proporcjonalnych do dlugosci stoéw 1 wysokosciach
proporcjonalnych do czestotliwosci ich wystapien.

Spdjnos¢ pomigdzy poszczegdlnymi projektami nie jest zatem wynikiem przyjetej palety ko-
loréw czy okreslonej konwencji wizualnej (jedynym powtarzajacym si¢ elementem jest logotyp na-
zwy festiwalu), lecz wspolnej idei polegajacej na konwersji tekstu na obraz za pomocg algorytmow*.
Poczatkowe cztery programy napisano w jezyku Python oraz platformie Flash, jednak od 2006 roku
wszystkie kolejne systemy generujgce materialy zarowno na potrzeby materiatéw drukowanych jak

1 interaktywnej prezentacji na stronie internetowej powstawaty w srodowisku Processing.

37  http://www.poetry-on-the-road.com/ (dostep: 29.11.2019).

38  https://esono.com (dostep: 29.11.2019).

39  https://www.oneone-studio.com (dostep: 29.11.2019).

40  https://esono.com/boris/projects/poetry02/ (dostep: 29.11.2019).
41  https://esono.com/boris/projects/poetry06/ (dostep: 29.11.2019).
42 https://esono.com/boris/projects/poetry07/ (dostep: 29.11.2019).

43 H. Bohnacker, B. Gross, J. Laub, C. Lazzeroni (red.), Generative Design. Visualize, Program, and Create with Processing.
Princeton Architectural Press, 2012, s. 96-99.
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il.14 Plakaty dla 4 z 12 edycji festiwalu Poetry on the Road zaprojektowanych przez Borisa Miillera i Floriana Pfeffera.
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3. Generatywna identyfikacja wizualna

System identyfikacji wizualnej (ang. visual identity system) to zbidr zalecen normujacych wymiar wi-
zualnego funkcjonowania danej firmy lub instytucji, zapewniajacy spdjny profil wizualny. Eduard Hel-
mann wyszczegolnia pig¢ podstawowych elementéw wchodzacych w sklad systemu identyfikacji wizu-
alnej: logo, typografie, kolor, uktad graficzny (ang. layout grid) wraz wynikajacymi z niego ksztattami
oraz styl obrazow*. Generatywne systemy identyfikacji wizualnej sg szczegodlnym rozwinigciem kon-
cepcji zdynamizowania wizerunku marki w wyniku dopuszczenia modyfikacji niektérych z wymienio-
nych powyzej elementow systemu z zachowaniem okre$lonych regul i wyznaczonych granic spojnosci.

Jednym z pierwszych i zarazem najbardziej znanych dynamicznych identyfikacji wizualnych jest
logo muzyczne;j stacji telewizyjnej MTV zaprojektowane przez nowojorskie studio Manhattan Design
w 1981 roku. Zamiast jednego znaku zdecydowano, ze niezmienne kontury liter M oraz TV beda sta-
nowily kontener wypelniany najrézniejszymi ilustracjami, wzorami i teksturami (il.15), oddajac w ten
spos6b mlodziezowy i pelen witalnosci charakter stacji telewizyjnej. System ten funkcjonuje do dzi$

w niemalze niezmiennej formie.

il.15 Projekt dynamicznego znaku graficznego dla stacji telewizyjnej MTV.

44  Eduard Helmann, Rhetoric of Logos: A Primer for Visual Language, Niggli, 2016, s. 29-36.

Generatywna identyfikacja wizualna

W Polsce prekursorskie przejawy projektowania systemu znakow bazujacych na zaproponowanym
zbiorze regut wizualnych odnajdziemy w dorobku Karola Sliwki*. Przyktadem takiej realizacji jest
identyfikacja dla Spotdzielni Pracy Tworczej Polskich Artystow Plastykow ,,Plastyka” z 1975 r. liczaca
lacznie dziewig¢ znakow (dla o$miu galerii oraz zarzadu) (il.16). Cechg wspolng wszystkich instancji
jest regularny uktad dziewigciu kwadratow, w tym trzech w dolnym rzedzie przedstawionych w rzu-
cie perspektywicznym, stanowiacy siatke modutowa na ktérej rozmieszczono geometryczne elementy
w postaci mniejszych kwadratow, trojkatow rownoramiennych, kot, potkoli i tukow. Nie trudno wy-
obrazi¢ sobie mozliwo$¢ powigkszenia zestawu o kolejne znaki zgodne z ustalonym kodem graficznym.

Cyfrowa rewolucja z przetomu XX i XXI wieku otworzyta przed projektantami zupetnie nowe
mozliwosci w zakresie dynamicznej identyfikacji wizualnej. Wspolczesne technologie informatyczne
umozliwiajg generowanie i modyfikacje znakow wraz ze zmieniajagcymi si¢ na biezgco parametrami,
a tym samym pozwalaja odwzorowaé roznego typu dynamiczne procesy. Jesli zrédtem tej zmiennos$ci
poszczegblnych elementow wymyslonego systemu identyfikacji wizualnej sa prawdziwe dane zbierane
W czasie rzeczywistym, wowczas faktycznie mozemy mowic o ,,zyjacym” wizerunku instytucji, ktory
odzwierciedla srodowisko, w ktorym funkcjonuje*®. W przedstawionych ponizej projektach graficznych
wykorzystano metody i algorytmy z zakresu analizy i przetwarzania danych zarowno wizualnych, nu-

merycznych jak 1 dzwigkowych.
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il.16 Projekt systemu znakow dla Spotdzielni Pracy Tworczej Polskich Artystow Plastykow ,,Plastyka” autorstwa Karola Sliwki z 1975 r.

45  Agata Abramowicz, Agnieszka Draczkowska, Jacek Friedrich, Patryk Hardziej (red.), Karol Sliwka, Muzeum Miasta Gdyni,
Gdynia 2018, s. 140-141.

46 1. van Nes, Dynamic Identities: How to Create a Living Brand, BIS Publishers, wydanie pierwsze, Amsterdam, 2012, s. 8.
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Casa da Musica (@606
Casa da Musica - logo generator

ToadFrote Clgxhnmmlo:ndapkwm Imagt:d\ouldbnmd:spg

sufficy

Wsrod pierwszych wdrozonych projektéw generatywnych identyfikacji wizualnych, ktore zyskaty
szeroki rozgltos nie tylko w §rodowisku projektantow graficznych, nalezy odnotowac logo wykona-

ne w 2007 roku przez studio Sagmaister & Walsh*’ dla otwartej w 2005 roku sali koncertowej Casa

da Musica (pt. Dom Muzyki) w Porto*®. Autorzy pierwotne nie planowali wykorzysta¢ w identyfikacji

wizerunku budynku zaprojektowanego przez stynnego holenderskiego architekta Rem’a Koolhaas’a,

ale z czasem zdali sobie sprawe, ze jego charakterystyczna, nieforemna, geometryczna bryta sama funk-
cjonuje w przestrzeni miejskiej niczym logo*. Rozpoznawalno$¢ obiektu niezaleznie od punktu ob-
serwacji sprawita, ze projektanci zamiast jednego ustalonego przedstawienia budynku zaproponowali
zamienne stosowanie 6 rzutéw: z péinocy, poludnia, wschodu, zachodu, gory i dotu (il.17).
Ponadto dla oddania r6oznorodnos$ci gatunkowej muzyki granej w sali koncertowej podjeto decyzje 0

o modyfikowaniu kolorystyki znaku zaleznie od aktualnych wydarzen. Powstata w tym celu aplikacja,

crmhnm\nexpou 2 pa. This fle slocatod n the same fokder
aithe ¥ graphic sefiware,

ktora przypisuje barwe kazdej z 17 ptaszczyzn tworzacych bryle budynku na podstawie probkowa-

nia koloru pikseli dowolnie wczytanego obrazu, na przyklad zdj¢cia konkretnego wykonawcy (il.18). 257G | Cickharetoarportan g Tt sctadinth e ke

phic software.

Export PDF
ExportP5 | Clkkheretoexport aas This fle iskocated in the ssme folder
Expo:

Dzieki temu logo na plakacie kazdego koncertu jest inne, ale zachowuje harmonijny zwigzek z grafika

promujaca wydarzenie (il.19). - - :
il.18 Okno aplikacji generujacej znak graficzny Casa da Musica

na podstawie wczytanego obrazu.
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il.17 Znak graficzny Casa da Musica bedace jednym z 6 rzutow bryty budynku.

il.19 Plakaty wydarzen organizowanych w Casa da Musica.

47  https://sagmeisterwalsh.com/
48  https://www.casadamusica.com/

49 1. van Nes, op. cit, s. 146-147.
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e NORDKYN

Interesujgcym przyktadem systemu generatywnej identyfikacji dziatajagcym na podstawie nieustan- WHERE
nie aktualizowanych danych numerycznych jest znak graficzny dla norweskiego regionu Nordkyn stwo- : SIEgE

rzony przez Neue Design Studio® w 2010 roku. Projekt Visit Nordkyn to proba zbudowania wspolnej
tozsamosci wizualnej gmin Lebesby i Gamvik, potozonych w prowincji Finnmark na najbardziej wysu-
nigtym na pétnoc przyladku Europy, majaca na celu ujednolicenie dzialan marketingowych popularyzu-
jacych turystyke w tym regionie.

Forma znaku graficznego (il.20) moze przypomina¢ prezentowane powyzej logo Casa da Musica,

ale idea i realizacja tego projektu sg zupelnie odmienne. Strategia marki koncentrujaca si¢ wokot slo-
ganu ,, where nature rules” (z ang. ,,tam gdzie rzadzi natura”) wspotgra z pomystem zaprojektowania i1.20 Znak graficzny Nordkyn.
dynamicznego logo, ktére zmienia si¢ wraz z panujacymi w tym obszarze arktycznymi warunkami
pogodowymi. Konstrukcja sygnetu zostata oparta na szesSciokgtnej koncentrycznej siatce projektowe;j
na wzor platka $niegu i uzalezniona od danych przesytanych z Norweskiego Instytutu Meteorologicz-
nego®'. Mierzona sita i kierunek wiatru zmapowano na minimalne i maksymalne potozenie poszczegol-
nych wierzchotkow wielokata, za$ skali temperatur od -25 do +25 stopni Celsjusza przypisano peine
spektrum barw widzialnych (il.21). W rezultacie liczba wszystkich mozliwych wariantéw znaku jest b
trudna do wyobrazenia (il.22).

Towarzyszaca sygnetowi typografia w postaci bezszeryfowego, delikatnie zaokraglonego, o wyraz-
nie wydtuzonych proporcjach kroju pisma Ultramagnetic autorstwa YWFT*, oprdcz nazwy regionu
podaje konkretne informacje na temat wygenerowanego znaku w postaci daty, wiatru i temperatury,
albo zastepuje je przytoczonym sloganem w jezyku angielskim lub norweskim. W ramach projektu
powstala roéwniez aplikacja, ktéra w czterech prostych krokach pozwala kazdemu wygenerowac¢ logo
na podstawie danych meteorologicznych w aktualnej chwili. Koncepcja zostata z powodzeniem wdro-
zona nie tylko na polu komunikacji cyfrowej — logo na stronie internetowej aktualizuje sie co 5 minut,
ale rowniez w postaci statycznej — jako oznaczenia na no$nikach fizycznych i materiatach drukowanych.
Jak zauwaza Brad Flowers z magazynu Forbes wdrozone rozwigzanie ,,to po czesci logo, po czesci

przydatna informacja, a po czeSci sztuka. To styk projektowania i technologii”*.

il.21 Konstrukcja i kolorystyka znaku graficznego Nordkyn zaleznie

od kierunku wiatru i temperatury.

50  Neue: Nordkyn. https://neue.no/work/visit-nordkyn/

51  http://designplaygrounds.com/deviants/nordkyn-generative-logo-by-neue/ (dostep: 12.11.2019).
52 https://www.youworkforthem.com

53  https://visitnordkyn.com

54  cyt. oryg. , It is part logo, part useful information, part art. It is the intersection of design and technology” (zrédto: https://neue.
no/work/visit-nordkyn/).
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NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN oprogramowanie (il.24), ktore w czasie rzeczywistym analizuje sygnat dzwigkowy i na tej podstawie
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Y 9 ‘ _ @ : ‘ generuje logo, umozliwiajac rowniez uzytkownikom jego zapisywanie w postaci filmu lub obrazu. Re-
v - - v v v A zultat zalezy od dwoch parametrow: glosno$¢ wptywa na rozmiar znaku, a zmieniajace si¢ wysokosci
dzwieku modyfikuja kolory i ksztatt. Zgodnie z intuicja i teorig koloréw ciche, spokojne, niskie gltosy

NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN . . . . . . . .
B, s tworza niebieskie tagodne wersje znaku, gltgbokie brzmienie wywotuje czerwono-brazowe kolory, nato-
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~ ’ ~ ~ N U ' . . miast glosne, wysokie dzwieki powoduja wydtuzone i bardziej fluorescencyjne warianty.*

Interaktywna postac¢ logo jest uzywana w srodowiskach cyfrowych, natomiast statyczne, unikatowe
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i fakturach. Zastosowana w projekcie catego systemu identyfikacji wizualnej marki typografia, bedaca
/ ' q a ’ L 4 ‘ ' ” dostosowang wersjg kroju pisma Simplon® opracowanego przez Swiss Typefaces, zostata Swiadomie

zestawiona na zasadzie kontrastu®® z mi¢kka i ,,ptynng” postacig znaku graficznego (il.25). Na potrzeby
NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN
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informacji wizualnej zaprojektowano rowniez zestaw ponad 50 piktogramow ,.harmonijnie” nawigzu-

w

A [+ 4 ‘ ‘ v ' V v ’ jacy do wybranego kroju pisma.

Zachowanie spojnosci wizualnej w przypadku wprowadzenia interaktywnego logo, ktore reaguje

na dzwigk, stanowito prawdziwe wyzwanie. Zaleta tego rozwigzania jest nie tylko wyroznienie si¢ na tle
NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN NORDKYN
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’ ~ ~ - A" 4 ~ » a ‘ snej spersonalizowanej wersji logo. Campbell Butler, dyrektor projektowy Wolff Olins, podkresla, ze to

wlasnie ludzki aspekt tego projektu byt glownym czynnikiem przemawiajagcym za jego realizacjg®.

konkurencji, ale takze wigksze przywiazanie klientow do marki, zyskujacych poczucie posiadania wia-

il.22 Przyktadowe warianty znaku graficznego Nordkyn dla réznych danych meteorologicznych. . . T , . . . . .
Y Y ¢ ¢ Y Y Y giezny Efekt mozna rowniez zinterpretowac jako wizualng metaforg faktu, ze glos kazdego klienta ma znacze-

nie, wptywajaca pozytywnie na reputacj¢ marki.

Oi

Projekt rebrandingu najwigkszej brazylijskiej firmy telekomunikacyjnej Oi, obslugujacej blisko
75 min klientow™, przeprowadzony w 2016 roku przez migdzynarodowg agencje brandingowa Wolff
Olins*® stanowi doskonaty przyktad ukazujacy w pelni interaktywny potencjat cyfrowych technologii
w kreowaniu identyfikacji wizualnej. Punktem wyjscia byto poprzednie logo (il.23) przypominajace

komiksowa chmurke dialogowg (nazwa firmy oznacza w jezyku portugalskim ,,cze$¢”), zaprojektowa-

ne 15 lat wezesniej przez te sama agencje. Nowy znak graficzny zachowuje bialg typografie z nazwa,
jednak ksztatt chmurki reaguje w sposob niemalze organiczny na kazdy zarejestrowany dzwiek — zmie-
niajagc swoj ksztatt i kolorystyke. Warto podkresli¢, ze oryginalny pomyst $cisle wspotgra z rodzajem
dziatalno$ci prowadzonej przez firm¢ Oi. Wspolpracujace przy tym projekcie z Wolff Olins berlinskie il.23 Poprzedni, statyczny znak graficzny (po lewej) oraz przykladowy wariant nowego, dynamicznego znaku (po prawej) firmy Oi.

studio Onformative®, specjalizujgce si¢ w tworzeniu obrazow i instalacji cyfrowych, napisato autorskie

58  https://www.dezeen.com/2016/04/15/wolff-olins-logo-telecoms-company-oi-morphs-in-response-to-sounds/ (dostep: 14.11.2019).
55  https://www.underconsideration.com/brandnew/archives/new_logo and identity for oi_by wolff olins and futurebrand.php 59  https://www.swisstypefaces.com/fonts/simplon/#font

(dostep: 14.11.2019). 60  https://www.designweek.co.uk/issues/4-april-10-april/oi-wolff-olins-designs-telecoms-logo-which-reacts-to-the-human-voice/
56  https://www.wolffolins.com (dostep: 14.11.2019).

57  https://www.onformative.com 61  https://www.creativebloq.com/logos/self-generating-logo-transforms-response-sound-51620205 (dostep: 14.11.2019).
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— — 4. Podsumowanie

W $wietle przytoczonych powyzej przyktadow mozemy stwierdzi¢, ze istota generatywnosci jest zde-

finiowanie odpowiedniego zbioru regul i ograniczen warunkujacych powstanie danej realizacji arty-

stycznej lub projektowej. W trakcie trwania procesu tworczego zbidr ten niejednokrotnie moze ulegaé
modyfikacji na podstawie posiadanych w danym momencie informacji wejsciowych lub subiektywnie

wyznaczonych zasad estetycznych. Zatem dziatanie generatywne jest metoda eksplorowania wielowy-

oy v
I ; s ’ .r I oo . _ miarowej przestrzeni potencjalnych dziet za pomocg manipulacji ustalonymi parametrami w ramach

! ; a — zdefiniowanego przez projektanta zestawu regul tworzacych system. Kazdy wymiar takiej przestrzeni
utozsamia si¢ z pojedyncza cecha, ktéra moze by¢ na przyktad barwa lub pozycja elementu, za$ jej za-

kres wptywa na mozliwe do uzyskania granice réoznorodnos$ci poszczegdlnych prac. W przypadku pro-

BUIET DEEP VOICE LOUD HIGH VOICE jektow uwzgledniajgcych rownoczesnie wiele wzajemnie ze sobg powigzanych cech, niezwykle istotne

jest przyjecie stosownej hierarchizacji zmiennych mogacych pozostawaé w sprzecznosci.

il.24 Aplikacja pozwalajaca wygenerowaé znak graficzny Oi. W niektorych przypadkach zdefiniowanie regut i wzajemnych relacji pomiedzy elementami sktado-
wymi kompozycji moze okazaé si¢ ztozonym i bardziej czasochtonnym zadaniem niz wykonanie poje-
dynczego dzieta. Niemniej jednak dysponujac juz algorytmiczng definicja formy i jej uwarunkowaniami
i ' bazowymi mozna za pomocg zmiany parametrow btyskawicznie uzyska¢ niemalze niezliczong liczbe

@ & @ Q b & v wariantow spetniajacych zatozenia projektowe. Tym samym w ostatecznym rozrachunku zyskujemy
e - o o - o o znaczng oszczednoéé czasu w poréwnaniu do innych metod projektowych. Owa elastyczno$é i tatwosé
modyfikacji projektu, bez utraty wczesniejszych rezultatow, jest niewatpliwie jedng z najwigkszych

q‘ I ‘ = e (S zalet projektowania generatywnego.

ALEXANORE ANINHA ANTONIO CLARA DANIELA J0A0 ITALD

Mechanizmy generatywne czesto przetwarzaja informacje bazujac na procesach stochastycznych,

@ a e 7 sieciach neuronowych lub algorytmach genetycznych, w przypadku ktérych, forme wynikowa uzyskuje
-' ; J V4

JULTAMA FILIPE IZABELLA ERIKA JESSICA RAISSA CAMPBELL

si¢ poprzez wielokrotne iteracje. W rezultacie dziatanie takich systemow moze by¢ trudne do przewi-
dzenia i zaskakujgce dla samego projektanta. Takie podej$cie stanowi rowniez wsparcie w kreowaniu

. ; b b 7 ‘ skomplikowanych form, niekiedy wrecz niemozliwych do zaplanowania i wykonania za pomocg trady-
© @ @ 9 © ) °

cyjnych technik.
DENER EVERTON Luts ALEF JUNTOR NICOLAS MAICON

Zaleznie od docelowego zastosowania, ostatnim etapem pracy moze by¢ zaro6wno wybdr sposrod
wszystkich powstatych wariacji jednej realizacji lub tez wdrozenie wielu rownowartosciowych wersji.
il.25 Przyktadowe instancje znaku graficznego Oi wygenerowane na podstawie brzmienia glosu réznych oséb. W przypadku dynami cznej i dentyﬁkacji Wizualnej, gdy zamierzamy p os%ugiwaé si ¢ rownoczesnie wie-
loma wariantami logo, konieczna jest weryfikacja — czy kazda dopuszczalna instancja znaku jest tak
samo wartosciowa z punktu widzenia przyjetych zatozen estetycznych oraz czytelnosci komunikatu?
Prezentacja catego systemu znakdw moze stanowic interesujacy efekt artystyczny — od strony formalne;j
podobne dziatania znajdujg swoj wzorzec juz w latach 60-tych XX wieku w postaci wspomnianych serii

grafik komputerowych generowanych za pomoca maszynowego kodu autorstwa Georg’a Ness’a, czy
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tez w pracach algorytmicznych Manfreda Mohra z serii cubic limit II lub dimensions II**. Nalezy jednak
pamigtaé, ze w przypadku znaku pelnigcego role logo wigkszos¢ odbiorcow bedzie miata rownoczesnie
stycznos$¢ tylko z jedng jego wersja. A zatem kazda instancja musi w maksymalnym stopniu oddawac
wszystkie zamierzone cechy podmiotu, ktory reprezentuje.

Niezwykle istotnym aspektem w przypadku projektowania takich dynamicznych i do pewnego stop-
nia autonomicznych — trudnych do bezposredniego kontrolowania przez autora projektu — systemow
identyfikacji pozostaje wyznaczenie zakresdw zmian majac na wzgledzie zachowanie spojnosci, zarow-
no z punktu widzenia zatozen estetycznych jak i rozpoznawalno$ci marki. Dziatanie dobrze zaprojekto-
wanego dynamicznego logo polega na umiejetnym balansie pomiedzy elementami statymi i zmiennymi
znaku. Zroznicowanie zbyt wielu czynnikow jednoczesnie lub przyjecie za duzych zakresow dopusz-
czalnych zmian moze wprowadzi¢ wizualny chaos i spowodowaé, ze otrzymane znaki graficzne nie
beda odbierane jako reprezentacja tego samego podmiotu. Trudno$¢ polega w szczegdlnosci na po-
godzeniu szerokiego zakresu mozliwych wariantow dostosowanych do potrzeb projektu z zachowa-
niem jednoznacznosci komunikatu. W takiej sytuacji konieczne jest znalezienie odpowiedzi na pytanie
0 granicg spojnosci znaku, rozumianej jako wizualna przynalezno$¢ i rozroéznialnosci poszczegdlnych
instancji w odniesieniu do catego systemu. Mozna w tym celu postuzy¢ si¢ metoda heurystyczng analo-
gii Gordona, w szczegdlnos$ci analogii bezposredniej czyli odwotujacej si¢ do $wiata natury, przenoszac
pewne pojecia i mechanizmy z dziedziny nauk biologicznych — na przyktad algorytméw genetycznych
do tworzenia osobnikéw (znakoéw) zréznicowanych w obrebie ustalonych charakterystycznych cech
gatunkowych, jak w projekcie Evolving Logo Michaela Schmitza dla Instytutu Maxa Plancka®.

Dodatkowym poziomem skomplikowania jaki moze si¢ pojawi¢ podczas projektowania genera-
tywnego systemu identyfikacji wizualnej na podstawie rzeczywistych danych jest proba wizualizacji
informacji, ktéra wymaga przemyslanego doboru odpowiedniej struktury formalnej i stosownych srod-
kow wyrazu. Jak dowodzi przyktad prezentowanej identyfikacji Nordkyn, przy nieograniczonych wrecz
mozliwosciach, jakie oferujg wspolczesne narzgdzia informatyczne, jedynie od ich znajomos$ci oraz
wyobrazni i uzdolnien autora zalezy na ile uda si¢ pogodzi¢ wymiar informacyjny projektu z jego wa-
lorami estetycznymi.

Koncepcja generatywnego logo wydaje si¢ by¢ niezwykle interesujgca zarowno z punktu widzenia
projektanta jak i klienta, zwigkszajac potencjal skutecznego wyrdznienia marki na tle konkurencji. Nie-
koniecznie jednak musi oznaczaé najlepsze rozwigzanie i nie powinna by¢ traktowana wylacznie jako
przykuwajacy uwage zabieg wizualny®. Przed podjeciem takiej decyzji warto rozwazy¢ odpowiedz
na pytanie — czy charakterystyka wynikajaca ze zmiennego logo odpowiada charakterystyce podmio-

tu? Taki sposob projektowania sprawdza si¢ wtedy, gdy wyrasta z tozsamos$ci marki i odzwierciedla

62  Manfred Mohr: https://www.emohr.com/index.html (dostgp: 21.10.2019).
63 1. van Nes, op. cit, s. 184-185.
64  W. Shaoqiang (ed.), Logograma: Logo Design for Dynamic Identities, Promopress, 2015, s. 4.

Podsumowanie

warto$ci, ktorymi kieruje si¢ dana firma lub organizacja. Wsrdd nich mozna wymienié¢ postrzeganie
elastycznosci jako kluczowej przewagi nad konkurencja, nastawienie na innowacje oraz réznorodnosé¢
zmieniajacych sig tresci, ustug lub produktow — szczegdlnie, gdy trudno jest uchwyci¢ pelne spektrum
oferty za pomoca jednego obrazu®. Te instytucje, dla ktorych najwazniejszy atut wizerunkowy stanowi
stabilno$¢ 1 niezmienno$¢, jak na przyktad firmy $wiadczace ustugi ubezpieczeniowe, preferuja sta-
tyczne znaki graficzne, podkreslajace ich niezawodnos$¢ i bezpieczenstwo klientow. Argumentem sku-
tecznie zniechgcajgcym grono potencjalnych zainteresowanych generatywnym logo moze by¢ rowniez
trudno$¢ zastrzezenia i ochrony zréznicowanego znaku towarowego, a w niektoérych przypadkach ich
nieskonczonej liczby wersji, wynikajaca z istniejacych regulacji prawnych®®.

Decydujac si¢ na zaprojektowanie generatywnej identyfikacji wizualnej nalezy takze wzia¢ pod uwa-
ge czy docelowe medium prezentacji logo wspiera odbior jego zmiennos$ci i tym samym czy mozliwe
jest w pelni wykorzystanie waloréw wynikajacych z generatywnos$ci? Projekty dynamicznych znakow
graficznych dziataja szczegodlnie dobrze, gdy funkcjonuja w Srodowisku cyfrowym, poniewaz w prze-
ciwienstwie do materiatdw drukowanych gwarantuje ono widzom ogladanie wielu permutacji logo
zwigkszajac spdjnos¢ systemu i zapobiegajac nieporozumieniom, jakie moze powodowaé ekspozycija
pojedynczej wersji. Im wazniejsza jest obecno$¢ marki w Internecie i mediach elektronicznych, tym

bardziej taka forma wizerunku ma racje¢ bytu.

65  https://99designs.co.uk/blog/trends/dynamic-logos/ (dostgp: 20.11.2019).
66 1. van Nes, op. cit, s. 9.
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1. Rola i znaczenie systemu identyfikacji wizualnej uczelni

Wizerunek jest niezwykle waznym aspektem funkcjonowania kazdej organizacji. Pozytywny odbidr
dzialalno$ci firmy pozwala uzyskiwa¢ przewage rynkowa nad konkurencja, a w przypadku instytucji
niekomercyjnych, spetniajacych okreslone funkcje spoteczne, jest fundamentem na ktérym buduje si¢
zaufanie. Uczelnie wyzsze nie stanowia pod tym wzgledem wyjatku, rywalizujac miedzy soba o pozy-
skiwanie najzdolniejszych studentow. Bezposrednia korzyscia ptynaca z dobrego wizerunku jest w tym
przypadku ,,przede wszystkim przekonanie nabywcoéw — studentdw — ze dana uczelnia jest lepsza od
innych, czyli lepiej zaspokaja ich potrzeby, staje si¢ powodem ich lojalnosci”®’. Wspotczesne uczelnie
wyzsze sg jednak postrzegane nie tylko przez pryzmat prowadzonych badan naukowych i dziatalnosci
edukacyjnej, ale takze jako osrodki innowacji i migdzynarodowej wspdlpracy z przemystem. Aby sku-
tecznie konkurowac na skalg globalna, coraz czgséciej wprowadzane sg biznesowe mechanizmy zarza-
dzania marka, majace na celu zakomunikowac¢ silng tozsamo$¢ korporacyjng®.

Jednym z podstawowych narzedzi marketingowych umozliwiajacych ksztaltowanie wizerunku
uczelni jest wizualne kreowanie jej tozsamosci®® za pomocg ujednoliconych form graficznych, zestawu
barw i typografii, stosowanych we wszelkiego rodzaju materiatach informacyjnych i promocyjnych.
Wyglad gléwnych elementow systemu identyfikacji wizualnej moze w sposob posredni komunikowag,
zar6wno na zewnatrz jak i wewnatrz uczelni, wartos$ci i atrybuty, z jakimi si¢ ona utozsamia. Cechy
projektowanej identyfikacji takie jak pomystowo$¢, czytelnos¢ i minimalizm, sprzyjaja kreowaniu wi-
zerunku uczelni nowoczesnej, innowacyjnej i przyjaznej. Z kolei konsekwentne stosowanie spojnego
systemu identyfikacji wizualnej przez wszystkie jednostki, formutuje dla otoczenia wyrazny komunikat
o dobrej organizacji wewnetrznej i sprawnym funkcjonowaniu catej instytucji’'. Ten przekaz wydaje
si¢ mie¢ szczegdlnie newralgiczne znaczenie w konteks$cie tak duzej i niejednokrotnie bardzo ztozonej
strukturalnie organizacji jaka jest uczelnia wyzsza.

Oprocz oczywistego $srodka komunikacji, identyfikacja wizualna petni réwniez dwie istotne funkcje.
Po pierwsze, stanowi mechanizm dyferencjacyjny — wyrdzniajacy uczelni¢ z grona konkurencji. Jak
zauwaza Marcin Gegbarowski: ,,z punktu widzenia skutecznego pozycjonowania szkoly wyzszej zasad-

nicze znaczenia odgrywa stworzenie systemu, ktory bedzie wyraziscie identyfikowat uczelni¢ na tle

A. Dejnaka, Identyfikacja wizualna uczelni a budowanie wizerunku marki, ,,Zeszyty Naukowe Wyzszej Szkoty Bankowej
w Poznaniu”, 2012, nr 44, s. 88.

E. Tahtinen, The role of corporate identity in university branding: Case Aalto University School of Business, 2014, s. 72.
Zrodto: https://aaltodoc.aalto.fi/bitstream/handle/123456789/13149/hse_ethesis_13563.pdf?sequence=1&isAllowed=y (dostep:
22.08.2019)

tozsamosc¢ jest tutaj rozumiana jako ,.kompleksowy obraz, jaki firma zamierza przekaza¢ nadawcom w procesie komunikacji

z rynkiem” (zrodto: A. Dejnaka, Strategia reklamy marki, produktow i ustug, One Press, Gliwice 2006, s. 63.)

A. Pabian, Marketing szkoly wyzszej, Oficyna Wydawnicza APRA-JR, Warszawa 2005, s. 239-242.

K. Peszko, Znaczenie jednolitego systemu identyfikacji wizualnej w budowaniu marki uczelni, ,,Zeszyty Naukowe Wyzszej Szkoty
Bankowej w Poznaniu”, 2012, nr 44, s. 97-103.
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innych podobnych jednostek w kraju (i za granica), co — bioragc pod uwagg liczbe szkét wyzszych w Pol-
sce (funkcjonuje ich ponad 450) — nie jest fatwym zadaniem”.” Po drugie, spdjna identyfikacja wizual-
na uczelni spetnia takze wazng rol¢ integracyjng, pozwalajagc budowac poczucie wspolnoty zarowno
wirod studentow jak i pracownikow. Swiadomo$é stanowienia integralnej czesci zespohu niewatpliwie

wywiera pozytywny wptyw na motywacje oraz satysfakcj¢ z pracy™.

72 M. Gebarowski, System identyfikacji wizualnej wybranej szkoly wyzszej — zakres, proces wdrazania, zarzqdzanie, ,,Marketing
Instytucji Naukowych i Badawczych”, 2014, nr 14, s. 24

73  A. Dejnaka, op. cit., s. 88.

2. Analiza aktualnego stanu identyfikacji wizualnej
Politechniki todzkiej

Zrédet powstania Politechniki Lodzkiej upatruje sie w rozwoju przemystu widkienniczego w fodzi
i wynikajacym z niego bezposrednim zapotrzebowaniem na wysoko wykwalifikowanych pracownikow.
Pierwsze starania w celu utworzenia w miescie uczelni o profilu technicznym podjeto juz w potowie lat
60-tych XIX wieku™. Pomimo wielokrotnych prob ide¢ te udato si¢ zrealizowa¢ dopiero po 11 wojnie
swiatowej - 24 maja 1945 roku podpisano oficjalny dekret powolujacy Politechnike 1.6dzka. Ustano-
wione na poczatku trzy wydziaty: Mechaniczny, Elektryczny, Chemiczny oraz Oddziat Widkienniczy
(dwa lata pdzniej przeksztatcony w wydziat) zajmowaty przekazane przez miasto dawne obiekty po-
fabryczne Rosenblatta (il.27), przyjmujac w pierwszym roku 525 studentow, ksztalconych przez kadre
dydaktyczng liczaca 33 profesorow, 15 adiunktow i 53 asystentow. W rezultacie dynamicznego rozwoju
przez blisko 75 lat swojego istnienia Politechnika f.6dzka stata si¢ jedng z najlepszych uczelni wyz-
szych w Polsce™, ksztalcac obecnie na 9 wydziatach ponad 15 tys$. studentow i zatrudniajac 2,7 tysiaca
pracownikow’s.

Godto Politechniki £.6dzkiej zostato zaprojektowane w 1945 roku przez mgr inz. arch. Adama Ste-
fanowskiego, syna pierwszego rektora uczelni prof. Bohdana Stefanowskiego. Znak przedstawia tarcze
herbowa miasta t.odzi oraz ptonaca pochodni¢ na tle kota zebatego, ktore zestawiono z szeryfowymi

majuskutami inicjalow uczelni (il.26).

il.26 Pierwsze godto Politechniki £.6dzkiej autorstwa Adama Stefanowskiego w wersji monochromatycznej i barwnej.

74 https://www.p.lodz.pl/pl/historia (dostgp: 4.08.2019).

75 W rankingu szkot wyzszych magazynu edukacyjnego ,,Perspektywy” z 2019 roku Politechnika £.odzka zajeta 5 miejsce wsrod
22 uczelni technicznych oraz 8 miejsce wsrod ponad 80 uczelni publicznych w Polsce (zrodto: http://perspektywy.pl/RSW2019/
ranking-uczelni-akademickich, dostep: 5.08.2019). Wedtug raportu Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego jest 5 najchetniej
wybierana przez kandydatow uczelnig w Polsce, w przeliczeniu na jedno miejsce (zrodto: http://www.bip.nauka.gov.pl/g2/orygi-
nal/2018 11/2367da3e017b8fa2e7ac6d3f66e28e7d.pdf, dostep: 5.08.2019).

76  https://www.p.lodz.pl/pl/pl-liczbach (dostep: 5.08.2019).
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il.27 Fotografia budynku gltownego Politechniki L.6dzkiej przy ulicy Gdanskiej 155 z 1949 roku, bedacego
przed wojna fabryka wyroboéw widkienniczych Szai Rosenblatta.

il.28 Fotografia nowego budynku Wydziatu Mechanicznego Politechniki £.6dzkiej — Fabryki Inzynierow

XXI wieku. Oddany do uzytku w 2013 roku obiekt taczy nowoczesng architekture z odrestaurowang
starg hala produkcyjng XIX-wiecznych zakladow wiokienniczych Rosenblatta.

Analiza aktualnego stanu identyfikacji wizualnej Politechniki Lodzkiej

Dobor zilustrowanych symboli wydaje si¢ by¢ oczywisty i zgodny z panujagcymi wowczas tenden-
cjami w identyfikacji uczelni wyzszych. Oznacza to, ze te same elementy odnajdujemy w wielu znakach
graficznych uczelni na calym $wiecie — koto z¢bate do dzi§ widnieje jeszcze w logo czterech innych
politechnik w Polsce, a do niedawna takze m.in. w logo Uniwersytetu Technologicznego w Tampere
(Finlandia) i Politechniki w Namibii. Pochodnia jako symbol przekazywanej wiedzy jest rownie czgsto
pojawiajacym si¢ motywem graficznym w identyfikacji m.in Uniwersytetu Nowojorskiego, Uniwersy-
tetu Hawajskiego, Uniwersytetu w Turku, Uniwersytetu Stanu Floryda. Pierwszy projekt godta Poli-
techniki £.odzkiej wykonano ztota farba na czarnym kartonie”. Poczatkowo postugiwano si¢ nim tylko
w postaci monochromatycznej, najczgsciej czarno-biatej, dopiero z biegiem lat pojawily si¢ kolory bor-
dowy i szary (il.26) — wystepujace na sztandarze uczelni, chociaz doktadna specyfikacja kolorow znaku
nie zostata wczesniej ujeta w statucie Politechniki.

W 2006 roku wdrozono skodyfikowany system identyfikacji wizualnej Politechniki £.6dzkiej wyko-
nany przez agencj¢ kreatywng NICEDAY. W ramach zrealizowanych prac od$wiezono godto uczelni,
zachowujac jednak wszystkie jego elementy. Modyfikacje obejmowaly wyrownanie potozenia typo-
grafii po obu stronach tarczy herbowej, ujednolicenie wszystkich elementéw znaku w kolorze szarym i
zamknigcie ich w obszarze bordowego prostokata o proporcjach pionowych 11 do 7 (il.29). Dla zwigk-
szenia czytelnosci inicjatow PL. nachodzacych na kolo zgbate zostalo ono przedstawione w postaci
linearnego obrysu, podobnie jak trzon pochodni oraz tarcza. W rezultacie, w malej skali znaku zarys
zg¢batki niemalze niknie na bordowym tle. Po prawej stronie godta dodano rowniez logotyp z nazwa
uczelni, funkcjonujacy w polskiej lub angielskiej wersji jezykowej, zapisany fontem CastleT w kolorze
czarnym, wyréwnany do linii gornej inicjatow wystepujacych w godle. Zestawienie w jednej linii liter
PL z polska nazwa o zblizonym stopniu pisma tworzy swoiste powtorzenie, za§ w wersji anglojezycznej

logotypu (Lodz University of Technology) jest niezrozumiate dla obcokrajowcow.

Politechnika todzka

il.29 Aktualne logo Politechniki L.odzkiej, zaprojektowane w 2006 roku przez agencj¢ reklamowa NICEDAY.

77  System Identyfikacji Wizualnej Politechniki £odzkiej, 2006 r., str. 7.
78  http://www.niceday.pl
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Opracowane zalecenia uzywania znaku w niektdrych miejscach cechuje niespdjno$¢ — na stronie 10
dokumentacji zapisano, ze zaden z elementow znaku (godto i logotyp) nie moze by¢ stosowany oddziel-
nie, podczas gdy na stronie 17 czytamy, ze ,,w przypadku drukow, gdzie niemozliwe jest zastosowanie
pelnej wersji znaku dopuszczalne jest stosowanie samego godta””. Ztozenie nazwy uczelni w jednej
linii zestawionej horyzontalnie z godlem zdecydowanie zwigksza szerokos¢ calego znaku powodu-
jac, ze typografia otoczona jest pustg przestrzenia tworzaca wrazenie drugiego obszaru prostokatnego
w logo. Autorzy nie zaproponowali wersji logo w kontrze, aby mogto ono funkcjonowac na jednolitych
obszarach fotografii lub aplach kolorystycznych. Jedynymi przewidywanymi w uzyciu ttami jest biel
oraz bordo, ktore wymaga dodatkowo efektu cienia dla zaznaczenia niewidocznego obszaru prostokata
godta. Ksigga identyfikacji przedstawia takze zaprojektowane wzory drukow akcydensowych w postaci
wizytdwek, papierow firmowych, kopert, teczek, zaproszen i oktadek ptyt CD.

Wprowadzajac odswiezony system identyfikacji wizualnej podjeto decyzje o pozostawieniu dotych-
czasowych znakow wydzialow w niezmienionej formie, ktére mialy by¢ drugoplanowe wzgledem zna-
ku Politechniki®’. W konsekwencji, na dzien dzisiejszy wszystkie wydziaty postuguja si¢ wlasnymi
logo, ktore sg zréznicowane zaréwno z punktu widzenia semantycznego jak i zastosowanych srodkow
syntaktycznych (il.30). Taki stan powoduje, Ze nie sa one przez odbiorcow w zaden sposob taczone ze
soba, ani interpretowane jako jednostki wspottworzace t¢ sama instytucje. Dodatkowa kwestig jest brak
jakiegokolwiek wizualnego nawigzania do samego logo Politechniki, z wyjatkiem zmodyfikowanego
w lipcu tego roku znaku Wydziatu Mechanicznego.

Analogiczna sytuacja ma miejsce wsrod znakow jednostek ogolnouczelnianych. W przypadku nie-
ktorych z nich np. Biblioteki, Centrum Jezykowego, Centrum Sportu czy tez Fundacji Politechniki
Lodzkiej mozna zaobserwowaé wyrazne nawigzanie kolorystyczne do godta Politechniki przez uzycie
zestawienia barwy bordowej i szarej (il.31). Natomiast inne znaki nie zdradzajg wizualnej przynalezno-
$ci do uczelni. Najdobitniejszym tego przyktadem jest logo nowopowstatego Akademickiego Centrum
Sportowo-Dydaktycznego Politechniki t.odzkiej, zwanego rowniez Zatokqg Sportu. Mozna domniemy-
wac, ze kolor jego trzech ukosnych pomaranczowych linii odnosi si¢ do koloru elewacji budynku, za$
dwie poziome niebieskie linie imitujace fale nawigzuja do basenu. Osobnym tematem jest sama kompo-

zycja i wykreslenie elementow znaku.

79  System Identyfikacji Wizualnej Politechniki £.odzkiej, 2006 r., str. 17.
80  https://www.p.lodz.pl/pl/system-identyfikacji-wizualnej (dostep: 6.08.2019).
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&

il.30 Zestawienie aktualnych znakow wszystkich wydziatow Politechniki Lodzkiej (styczen 2020).
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il.31 Zestawienie aktualnych znakéw wybranych jednostek Politechniki L.odzkiej (styczen 2020).
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Drugim problemem wynikajacym z zaistniatej sytuacji w postaci mnogosci niespojnych znakow
jest ich stosowanie razem ze znakiem uczelni. Na stronach 18-21 ksiegi identyfikacji wizualnej Po-
litechniki L.6dzkiej zaprezentowano przewidziane funkcjonowanie znaku uczelni wraz z nazwg dane;j
jednostki organizacyjnej (wydziatu, instytutu, katedry, centrum, dziatu) w postaci dodatkowej typografii
umieszczonej pod nazwa uczelni, mniejszym stopniem pisma w kolorze bordowym (il.32). Wszystkie
nazwy wydziatow, bez wzgledu na ich dlugos¢, zapisano w jednej linii, co moze stanowi¢ utrudnienie
w praktycznym zastosowaniu znakow, poniewaz niektore nazwy jednostek organizacyjnych nawet przy
zmniejszonym stopniu pisma pozostaja dwukrotnie dtuzsze od nazwy uczelni, wydtuzajac tym samym

znaczaco cate pole znaku.

Politechnika todzka

Wydziat Budownictwa, Architektury i Inzynierii Srodowiska

#l Politechnika todzka

Wydzial Mechaniczny

# Politechnika todzka

Wydziat Elektrotechniki, Elektroniki, Informatyki i Automatyki

# Politechnika todzka

Wydgziat Fizyki Technicznej, Informatyki i Matematyki Stosowanej

A Politechnikatodzka

Wydzial Chemiczny

Politechnika tédzka

Wydziat Organizacji i Zarzadzania

Politechnika t6dzka

Wydzial Inzynierii Procesowej i Ochrony Srodowiska

A Politechnika todzka

Wydzial Inzynierii i Marketingu Tekstyliow

MR Politechnika todzka

Wydziat Biotechnologii i Nauk o Zywnoéci

A Politechnika todzka

Centrum Ksztalcenia Migdzynarodowego

A Politechnika todzka

Katedra Inzynierii Produkcji i Zarzadzania

A Politechnika todzka

Biblioteka Glowna

% Politechnika t6dzka
Dzial Wspélpracy z Zagranica

A Politechnika kodzka

Centrum Diagnostyki i Terapii Laserowej

il.32 Zestawienie godta Uczelni z logotypami jednostek organizacyjnych zgodnie z Systemem Identyfikacji Wizualnej uczelni z 2006 roku.

Analiza aktualnego stanu identyfikacji wizualnej Politechniki Lodzkiej

Autorzy opracowania wyraznie podkreslili, ze ,,zabronione jest zestawienie znaku Uczelni z logoty-
pem jednostki”®!. Jak pokazujg przyktady funkcjonujgcych materiatdéw graficznych — zapis ten nie jest
w praktyce respektowany, nawet na oficjalnych stronach internetowych Uczelni (il.33). Jedynie Wydziat
Budownictwa, Architektury i Inzynierii Srodowiska stosuje na swojej witrynie identyfikacje wizualng
zgodng z wytycznymi — umieszczajac w nagtowku strony wersja logo Uczelni uzupeliong przez nazwe
Wydziatu bez doktadania obok wlasnego znaku. Natomiast na wszystkich pozostatych o$miu stronach
wydziatowych zasada ta jest ewidentnie nieprzestrzegana, niekiedy wrecz naruszajac integralnos$¢ sa-
mego znaku Politechniki (il.33). Za negatywny przyktad moze postuzy¢ witryna Wydziatu Zarzadzania
i Inzynierii Produkcji, na ktorej nazwa Uczelni i jednostki zostalty wyrownane do gory godta, aby po-
nizej ,,zmiesci¢” jeszcze logo Wydziatu sgsiadujace bezposrednio z godtem. Jeszcze bardziej niezrozu-
miata sytuacja ma miejsce w naglowku strony Wydziatu Fizyki Technicznej, Informatyki i Matematyki
Stosowanej, gdzie logo Wydziatu wstawiono pomigdzy godio Uczelni a jej logotyp z dodang nazwa
Wydziatu — wbrew zatozeniom ztamana z powodu dtugosci na dwie linie, skutkujac tym samym zmiang
pozycji napisu wzgledem godta Uczelni. W dodatku po logotypie wystepuje jeszcze trzecie logo — Ko-
legium Logistyki, tym razem w dwukrotnie mniejszej skali niz znaki Uczelni i Wydziatu. Ztamie nazwy
w dwoch liniach obserwujemy réwniez na stronie Wydziatu Inzynierii Procesowej i Ochrony Srodowi-
ska, przy czym tutaj logo Wydziatu pojawia si¢ w wersji rozbudowanej o dodatkowy logotyp w postaci
jego akronimu. W przypadku witryny Wydziatu Biotechnologii i Nauk o Zywno$ci zauwazalne jest nie
tylko jednoczesne zestawienie obu znakow, ale rowniez zaburzenie hierarchii waznosci — logo Wydziatu
ustawiono przed logiem Uczelni.

Problem braku zunifikowanej komunikacji wizualnej wydaje si¢ jednak zdecydowanie wykraczaé
poza granice niewlasciwego stosowania znakow graficznych Uczelni. Bez trudu mozna zaobserwowacé
r6znorodng ,,stylistyke” istniejagcych materialtdow promocyjnych i informacyjnych w postaci plakatow,
ulotek i rollupéw, nie tylko w kontekscie catej Uczelni, ale nawet w obrgbie poszczegolnych wydzia-
tow (il.34-37). Brak wyraznego jezyka wizualnego, dorazne i niekiedy ,,amatorskie” dziatania w sferze
projektoéw graficznych nie sprzyjaja budowaniu wizerunku spojnej i dobrze zorganizowanej Uczelni.

System identyfikacji wizualnej z 2006 roku nie obejmuje oznaczen zewnetrznych i wewnetrznych
budynkow, ani nawigacji na terenie kampusu. Brak ustalonych standardow i regut projektowych w tym
zakresie, skutkuje istnieniem obok siebie zupetnie odrebnych wizualnie komunikatéw informacyjnych,
niekiedy nawet w jednym budynku (il.38). Taki stan rzeczy z pewnos$cia nie utatwia studentom i pra-
cownikom funkcjonowania w rozlegtej infrastrukturze Uczelni, sygnalizujac ponadto panujacy w sferze

wizualnej chaos.

81  System Identyfikacji Wizualnej Politechniki £odzkiej, 2006 r., str. 21.
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il.38 Przyktady oznaczen wewnetrznych i zewngtrznych wydziatow i jednostek Politechniki Lodzkiej (styczen 2020).
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il.39 Przyktady oznaczen wewngtrznych i zewngtrznych wydziatow i jednostek Politechniki L.odzkiej (styczen 2020).
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il.40 Przyktady oznaczen pomieszczen wydziatow i jednostek Politechniki Lodzkiej (styczen 2020).

Analiza aktualnego stanu identyfikacji wizualnej Politechniki Lodzkiej

W kwietniu 2016 roku Politechnika 1.6dzka ogtosita ogdlnopolski otwarty konkurs na nowe logo
Uczelni, ktorego nastepstwem miato by¢ opracowanie nowego systemu identyfikacji wizualnej®?. Wérod
nadestanych projektow wyrdzniono dwie prace, jednakze organizatorzy zadecydowali o uniewaznieniu
konkurs bez podania przyczyn®3.

W maju i czerwcu 2017 roku odbylo si¢ badanie ankietowe wsrod pracownikéw i studentéw Poli-
techniki dotyczace aktualnej identyfikacji wizualnej, przeprowadzone za posrednictwem wewngtrznej
wirtualnej platformy edukacyjnej Wikamp przez dr hab. Grzegorza Szymanskiego z Wydziatu Zarzadza-
nia i Organizacji Produkcji, przy udziale autora niniejszej rozprawy oraz Anny Boczkowskiej z Dziatu
Promocji PL. Elektroniczny kwestionariusz wypehito anonimowo ponad 1000 oséb (708 studentow
1353 pracownikow).

Wyniki badania ankietowego® pokazaty miedzy innymi, ze najbardziej kojarzonymi symbolami
znajdujacymi si¢ w logo Politechniki sg koto zg¢bate (62% pracownikow) oraz t6dz (52% studentow).
Réwnoczesnie, zaledwie 3% sposrod obu grup ankietowanych wskazato koto zebate jako symbol ko-
jarzacy si¢ z nowoczesnoscig w nauce, na pierwszym miejscu umieszczajac komputer (16% ankie-
towanych pracownikoéw), a na kolejnych pozycjach: atom, robot, uktad scalony, kosmos i gwiazdy.
Te wynikinie wydaja si¢ zaskakujace, poniewaz w dzisiejszym zdigitalizowanym swiecie doby Internetu,
wirtualnej rzeczywistosci i algorytmoéw sztucznej inteligencji, zgbatka przywodzi na mysl raczej po-
czatki ery przemystowej niz nowoczesng technologi¢. Kwestig dyskusyjng pozostaje, na ile mozna ja
traktowac¢ jako uniwersalny symbol wszystkich nauk technicznych, poréwnywalny z laska Eskulapa
w przypadku medycyny.

Powyzsze obserwacje znajduja swoje przetozenie w sposobie postrzegania znaku Uczelni — obec-
ne logo w odbiorze wigkszo$ci pracownikow (67%) jak i studentow (55%) nie jest uznawane za znak
nowoczesny (il.41). Przewazajaca wigkszos$¢ pracownikow (71%) i studentéw (67%) uznata, ze znaki
wydziatow powinny by¢ powigzane z logo Uczelni (il.42). Na pytanie otwarte — jaki symbol kojarzy
si¢ z Lodzia, poza atrakcjami turystycznymi takimi jak ulica Piotrkowska i Manufaktura, najczesciej
powtarzajacymi si¢ odpowiedziami byly: t6dka, fabryka, wtdkno oraz wtokiennictwo. Z kolei pytanie
o kolor kojarzacy si¢ z Politechnika £.6dzka dobitnie potwierdzito stopien zakorzenienia w §wiadomosci

srodowiska akademickiego Uczelni barwy bordowej (64% pracownikow i 60% studentow) (il.43).

82  https://www.p.lodz.pl/pl/Konkurs-na-nowe-logo-PL (dostep: 10.09.2019).

83  http://lodz.wyborcza.pl/lodz/1,35136,20355554,uniewazniony-konkurs-na-logo-pl-autorzy-projektow-oburzeni.html
(dostep: 10.09.2019).

84  Kompleksowe wyniki przeprowadzonego badania ankietowego znajduja si¢ do wgladu w Dziale Promocji Politechniki £.odzkie;j.
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il.41 Wykresy ilustrujace odpowiedzi w obu grupach ankietowanych na pytanie —,,Czy uwaza Pani/Pan obecne logo Politechniki £.6dzkiej il.43 Wykres ilustrujacy odpowiedzi w obu grupach ankietowanych na pytanie —,,Jaki kolor kojarzy si¢ Pani/Panu z Politechnika +.6dzka?”

za nowoczesne?”

AN

pracownicy studenci

il.42 Wykresy ilustrujace odpowiedzi w obu grupach ankietowanych na pytanie — ,,Czy loga Wydzialéw powinny by¢ powiagzane z logo
Politechniki L.odzkiej?”
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3. Analiza wybranych przyktadow identyfikacji
wizualnych uczelni

Przygladajac sie uwaznie znakom graficznym rodzimych uniwersytetow, politechnik i akademii do- POliSIIECEI'Iika
aska

strzegamy charakterystyczny podzial, ktorego zrodet nalezy doszukiwac sie¢ w ich specyfice. Uczelnie

o profilu technicznym jeszcze do niedawna w wigkszosci wykorzystywaly wizerunek kota zebatego,

do dzi§ zachowany w logo pieciu z nich (il.44). Ten element konstrukcyjny maszyn nawiazywat jedno-

znacznie do podstaw inzynierskiego rzemiosta, a wydzialy mechaniczne, obok elektrycznych, byty zwy- % {\5
kle pierwszymi, jakie powolywano na nowopowstajacych politechnikach. Wérdéd logo uniwersytetow iy a\i*“OEJ
zauwazalna jest silna tendencja do postugiwania si¢ stylizowanym obrazem orta nawigzujacym do godta
Polski, czestokro¢ wpisanym w okrag i otoczonym typografiag na wzor §redniowiecznych pieczegci (lac.
sigillum) (i1.45). Osobna podkategori¢ stanowig uniwersytety przyrodnicze, ekonomiczne i medyczne '))‘ DOLITECHNIKA Po I itech n i ka
(z pojawiajacym si¢ motywem laski Eskulapa), ale i tu najczesciej wystepuje znak orta. Takie podejscie Politechnika todzka ’ RZESZOWSKA
(X i inceeorseasimncas \Varszawska

zapewne wiaze si¢ z checia podkreslenia oficjalnego, panstwowego wizerunku i rangi instytucji. Wérod
sygnetow wyzszych szkot plastycznych przewazaja znaki abstrakcyjne, jedynie w przypadku Akademii
Sztuk Pigknych w Gdansku sygnet wyraznie przyjmuje forme herbu wielkiego Miasta Gdanska (il.46).
Akademie muzyczne postuguja si¢ z kolei znakami o charakterze ilustracyjnym przywodzacym na mysl
instrumenty muzyczne lub zapis nutowy (il.47). Kolorystyka znakéw graficznych, a tym samym poda- %

zajacych za nimi identyfikacji wizualnych wynika na og6t z lokalnych tradycji. Warto jednak odnoto- Politechnika Wroctawska

POLITECHNIKA Politechnika Krakowska

wac, ze w przypadku uniwersytetow i politechnik zdecydowany prym wiodg odcienie bigkitu, natomiast GDANSKA im. Tadeusza Kosciuszki
w gronie uczelni artystycznych ewidentnie dominujg znaki achromatyczne.
Wszystkim prezentowanym sygnetom uczelni towarzyszy typografia stanowiaca ich integralng czes$¢

badz tez drugi element sktadowy logo, niejednokrotnie wystepujacy w réznych relacjach przestrzennych

wzgledem sygnetu. Coraz czgséciej spotykamy w skali naszego kraju takze znaki czysto typograficzne,
Zachodni ki
jak w przypadku logotypu Politechniki Warszawskiej zaprojektowanego przez studio Podpunkt®s, ktory ’l Un?vc\ie?s;tlgtp oo

Technologiczny
w 2016 roku zastapit w codziennym uzyciu historyczne godto uczelni. Innym przyktadem jest Aka- w Szczecinie

\ POLITECHNIKA
.Y OPOLSKA

demia Muzyczna im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku, ktéora w wyniku przeprowadzonego w 2018

roku rebrandingu autorstwa Tatastudio®® zdecydowata si¢ wytamac z powszechnie panujacej konwencji,

wprowadzajac znak literniczy bedacy jej popularnym skrotowym okresleniem i nie nawigzujacy wizual-

nie w zaden sposob do muzyki (il.47). Pojawiaja si¢ rowniez monogramy liternicze na pograniczu ab- = = f m Jﬂ

strakcji, takie jak wzbudzajace kontrowersje®” wytonione w konkursie nowe logo Uniwersytetu Warm- = @ T _ AGH

insko-Mazurskiego w Olsztynie autorstwa Piotra Felszynskiego. Palitechnika Swigtokizyska Technicz::?:j:;i“vu"a ety e
Kielce University of Technology w Bielsku-Bialej W KRAKOWIE

85  http://www.podpunkt.pl
86  http:/tatastudio.pl
87  http://olsztyn.wyborcza.pl/olsztyn/7,48726,22636274,uwm-pokazal-nowe-logo-i-wywolal-szok.html (dostep: 12.11.2017) il.44 Zestawienie znakéw graficznych publicznych uczelni technicznych w Polsce (wrzesien 2019).
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(74

UNIWERSYTET SLASKI
W KATOWICACH

UNIWERSYTET
+ODZKI

il.45 Zestawienie znakéw graficznych wybranych publicznych uniwersytetow w Polsce (wrzesien 2019).
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PIEKNYCH Akademia Sztuk Pigknych

W GDANSKU im. Jana Marejki w Krakowie
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Akademia Sztuk Pigknych
im. Wiadystawa Strzemiriskiego w todzi

AKADEMIA SZTUK PIEKNYCH
IM. EUGENIUSZA GEPPERTA
WE WROCLAWIU

il.46 Zestawienie znakow graficznych publicznych uczelni wyzszych o profilu plastycznym w Polsce — Akademie¢ Sztuki w Szczecinie
wspéttworza dwa wydziaty o profilu plastycznym i dwa o profilu muzycznym (wrzesien 2019).
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Akademia Muzyczna
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® Akademia Muzyczna
im. Ignacego Jana Paderewskiego
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AN
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%
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Akademia Muzyczna
im. Karola Szymanowskiego
w Karowicach

avuz

Akademia Muzyczna
im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku

il.47 Zestawienie znakow graficznych publicznych uczelni wyzszych o profilu muzycznym w Polsce (wrzesien 2019).
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Na przestrzeni ostatniej dekady mozna jednak zaobserwowac wsrdd polskich uczelni rosnaca Swia-
domos$¢ znaczenia spojnej i profesjonalnie wykonanej identyfikacji wizualnej, przejawiajaca si¢ w re- ((/’
> |

NYU

brandingach przeprowadzanych sukcesywnie przez wladze kolejnych szkot wyzszych. W rezultacie

istniejaca jednorodnos¢ w obrgbie poszczegdlnych grup uczelni powoli ulega stopniowemu rozmyciu.
Pojawiajg si¢ nowe znaki graficzne, zgodne z panujacymi na swiecie od dtuzszego czasu trendami pro-
jektowymi polegajacymi na upraszczaniu, sptaszczaniu i geometryzowaniu form (il.48). Zmiany te,
oprécz unowoczesnienia wizerunku maja na celu réwniez dostosowanie znakow do potrzeb eksploata-
cji na roznych polach zastosowania w druku i mediach cyfrowych. Klasycznym juz przyktadem takiej

zmiany, sprzed ponad 50 lat, jest logo Uniwersytetu Nowojorskiego®®, zaprojektowane w 1965 roku

OF A OF

' UNIVERSITY UNIVERSITY
c CALIFORNIA CALIFORNIA

przez legendarnego amerykanskiego projektowania graficznego — Toma Geismara ze studia Chermayeff
& Geismar & Haviv®. Z historycznego znaku pozostawiono jedynie ptongca pochodnig, ktora oprocz
alegorii wiedzy, nauki i madrosci, nawiagzuje w oczywisty sposob do wizualnego symbolu Nowego Jor-
ku jakim niewatpliwie jest Statua Wolnosci, podkreslajac tym samym silny zwigzek uczelni z miastem.
Uzycie koloru fioletowego przypisuje sie fiotkom, ktore rosty przy placu Waszyngtona i starych budyn-
kach uniwersytetu, bedacym tez symbolem Aten — miasta nauki w starozytnej Grecji®. N / v Gﬁl\ﬁ;;%%”\'

System identyfikacji wizualnej w przypadku uczelni wyzszych, oprocz zaprojektowanego znaku
graficznego, ustalonej typografii i kolorystyki oraz skodyfikowanych zasad ich stosowania, powinien
rowniez uwzglednia¢ ztozonos¢ struktur organizacyjnych, te za$ z biegiem lat podlegaja zmianom: po-
wstaja nowe wydzialy, istniejace zas bywaja taczone, a niekiedy likwidowane. Dlatego waznym aspek-
@ Mendelova

© univerzita
® vBrné

tem branym pod uwagge przy projektowaniu kompleksowych systemoéw identyfikacji wizualnych jest
ich elastyczno$¢. Niezaleznie od symboliki znakdéw 1 panujacych trendoéw estetycznych mozemy wy-
odrebni¢ dwa dominujace i zasadniczo rézne rozwigzania projektowe uwzgledniajace istnienie wielu
podjednostek organizacyjnych. Pierwszym z nich jest oparcie catej identyfikacji na sygnecie uczelni
stowarzyszonym ze zmieniajaca si¢, zhierarchizowang typografia dla poszczegdlnych wydziatow, insty-
tutow, katedr i dzialow administracyjnych. Drugie podejscie zaktada zaprojektowanie spojnej rodziny
znakow wedle ustalonych zasad wizualnych. Przy tak duzej liczbie, zaréwno publicznych jak i prywat-
nych uczelni w Polsce i1 na §wiecie, nie sposob w niniejszej rozprawie doktorskiej przytoczy¢ blizej

- { } Univerzita Hradec Kralové

wszystkich przyktadow dobrze zaprojektowanych i konsekwentnie wdrazanych systeméw identyfikacji

wizualnej. Ponizej przedstawiono wybrane, interesujace z projektowego punktu widzenia, realizacje

reprezentujagce oba wymienione warianty rozwigzan oraz proby ich polaczenia.

CHARLES STURT

R N ]][ Charles Sturt N ==| Charles Sturt
University UI€/ University

88  https://www.nyu.edu/employees/resources-and-services/media-and-communications/styleguide.html (dostgp: 27.08.2019)
89  https://www.cghnyc.com
90  http://willhsu7.info/violet-nation (dostep: 27.08.2019) il.48 Wybrane przyktady rebrandingdéw uczelni wyzszych na §wiecie obrazujace panujace tendencje projektowe.
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Systemy bazujace na jednym znaku

Politechnika Gdanska

Przez ponad sto lat swojego istnienia Politechnika Gdanska postugiwata si¢ wieloma znakami gra-
ficznymi (il.49). Ostatnia zmiana wizerunku, ktorej autorem jest warszawskie Mamastudio® miata
miejsce w 2013 roku. Nowe logo stanowi interpretacje tradycyjnego kartusza przedstawiajacego tarczg
herbowa podtrzymywang przez dwa lwy, podkreslajac w ten sposob tradycje i zwiazek uczelni z mia-
stem. Zrezygnowano przy tym z wizerunkéw orla, kota zebatego, kaganka oswiaty oraz kotwicy, znaj-
dujacych sie w poprzednim znaku, umieszczajac w tarczy jedynie inicjaty uczelni rozdzielone pionowa
linig od korony krélewskiej nad dwoma rownoramiennymi krzyzami®?. Uproszczona i zdigitalizowana
geometryczna forma graficzna, pomimo zachowania heraldycznego wygladu, jednoczesnie nawiazuje
do technicznego profilu uczelni nadajac jej nowoczesnego wyrazu (il.50). W ten sposob zwiekszono
rowniez czytelno$¢ znaku w matej skali, utatwiajac jego reprodukcje w druku i mediach elektronicz-
nych. Towarzyszacy sygnetowi logotyp zapisano bezszeryfowym krojem Sanuk Pro autorstwa Xaviera
Dupré, stanowiacym podstawowa rodzing krojow pism stosowang w systemie identyfikacji wizualnej
uczelni. Bazowym kolorem nowej identyfikacji jest granatowy, uzupetniany przez czerwien oraz czern.

W ramach rebrandingu podjeto decyzje¢ o rezygnacji z odrgbnych znakéw wydziatowych na rzecz
uporzadkowanego zestawienia nazw poszczegdlnych jednostek pod logo uczelni w wersji poziome;j.
Stopien pisma narzuca tym samym czytelng hierarchie waznos$ci. Ten sam mechanizm zastosowano
dla oznaczenia centralnych jednostek ogolnouczelnianych, przy czym dla odréznienia od wydziatow
wersy nazwy pojawiajg si¢ w kontrze na wypeionych prostokatnych obszarach. Taka strategia pro-
jektowa z definicji jest w pelni elastyczna i skalowalna na dowolng liczbe jednostek. Rozbudowane
opracowanie graficzne zawiera takze wzorce wszystkich drukéw akcydensowych oraz wybranych ma-
teriatéw promocyjnych.

Pomimo pojawiajacych sie zroznicowanych i niekiedy sprzecznych opinii®® zarzucajacych z jednej
strony brak niektorych elementow na przyktad wizerunku orta i kotwicy, a z drugiej mimo wszyst-
ko zbyt duzy stopien skomplikowania znaku, nowa identyfikacja wizualna uczelni zostata doceniona
w licznych konkursach®* zdobywajac m.in II nagrode w kategorii Best Brand Europe&Russia 2013
migdzynarodowego konkursu Best Brand Awards oraz srebrng nagrode Klubu Tworcow Reklamy 2015

w kategorii design.

91  http://mamastudio.pl/projekty/49,politechnika-gdanska-1.html (dostep: 25.08.2019)

92 https://pg.edu.pl/uczelnia/materialy-promocyjne/siw/logotyp/historia (dostep: 25.08.2019)

93  https://www.rebrandblog.pl/kontrowersyjne-logo-politechniki-gdanskiej/ (dostep: 25.08.2019)
94 https://pg.edu.pl/uczelnia/materialy-promocyjne/siw/nagrody (dostep: 25.08.2019)

Analiza wybranych przyktaddéw identyfikacji wizualnych uczelni

il.49 Historyczne znaki graficzne, ktorymi postugiwata si¢ Politechnika Gdanska do roku 2013.
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il.50 Aktualne logo Politechniki Gdanskiej wraz z systemowym zestawieniem nazewnictwa dla przyktadowych wydziatow

oraz jednostek ogolnouczelnianych.
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Uniwersytet L.odzki

Na wdrozenie jednego logo zastepujacego kilkadziesigt roznych funkcjonujacych znakow zdecydo-
wal si¢ rowniez Uniwersytet £.odzki. Nowa identyfikacja wizualna zaprezentowana na poczatku 2017
roku stanowi efekt wielomiesiecznej wspotpracy 10dzkiego studio Ortografika® i sSrodowiska akademic-
kiego uczelni, obejmujacej analizy, spotkania warsztatowe, wywiady i konsultacje projektowe zarowno
z wladzami, pracownikami jak i studentami. W rezultacie powstal minimalistyczny, silnie oddziatujacy
sygnet bedacy abstrakcyjnym zestawieniem dwoch elementow — fragmentu litery U oraz obroconej
o 180 stopni litery L przypominajacej skierowang w prawy gorny rog strzatke, ktore razem wspdttworza
ksztalt tarczy (il.51). Brak ostrych krawegdzi moze sygnalizowaé przyjaznie nastawiong instytucje, co
dodatkowo podkresla charakter wybranego podstawowego fontu autorstwa studio Tipografies®®. Bez-
szeryfowy, zaokraglony kréj Bulo Rounded w odmianie Bold przeznaczono do tytutow i wyrdznien,
a w odmianie Regular do sktadu tekstu. Logotyp zardowno w podstawowej pionowej wersji znaku, jak
1 alternatywnej wersji poziomej zostat zapisany wersalikami w dwoch liniach.

Bazowy kolor czerwony nowej identyfikacji wizualnej uniwersytetu, bedacy jedna z dwoch barw
widniejacych w herbie Lodzi, jest w zasadzie jedynym widocznym nawigzaniem do rodzimego mia-
sta. Znaki dla jednostek organizacyjnych powstaly na podstawie logo uczelni przez podstawienie ich
nazw w miejsce nazwy uczelni, ta za$ zostata zapisana delikatniejsza odmiang fontu i umiejscowiona
ponizej. Dodatkowym wyrdznikiem w przypadku wydziatow jest przypisanie im indywidualnych ko-
lorow (il.52). Przy relatywnie niewielkiej liczbie wydzialow takie rozwigzanie niewatpliwie pomaga
w blyskawicznym rozpoznaniu danej jednostki. Jednakze przy wigkszej ich liczbie (jest ich obecnie 12)
poszczegblne barwy, na przyktad cztery odcienie zieleni, stajg si¢ trudne do rozroznienia, gdy nie wy-
stepuja w bezposrednim sgsiedztwie, a takie sytuacje w codziennych zastosowaniach marketingowych
poszczegbdlnych wydziatow nie wystepuja. Nalezy wiec uznaé, ze zroznicowanie kolorystyczne jest
jedynie drugorzednym akcentem komunikacji wizualnej opartej w gtownej mierze na statym ksztatcie
znaku 1 nazewnictwie.

Wartym podkreslenia jest, ze oprocz ustalenia wytycznych stosowania znakéw i zaprojektowania
niezbednych drukéw akcydensowych, zdefiniowano i przygotowano rowniez gotowe zestawy sza-
blonéw plakatow, rollupow i bannerdéw, aby utatwi¢ powstawanie w przysztosci spdjnych materialow
na potrzeby promocji uczelni (il.53). Rebranding Uniwersytetu L.odzkiego otrzymal w 2017 roku presti-

zowa nagrode Klubu Tworcow Reklamy w kategorii design®’.

95  https:/ortografika.com/projekty/identyfikacja-wizualna/rebranding-uniwersytetu-lodzkiego.html (dostep: 28.08.2019)
96  http://www.tipografies.com/fonts/bulo-rounded/styles/ (dostep: 28.08.2019)
97  https://www.uni.lodz.pl/aktualnosc/szczegoly/prestizowa-nagroda-dla-nowej-identyfikacji-wizualnej-ul (dostep: 28.08.2019)
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il.52 Zestawienie znakéw wszystkich wydziatow Uniwersytetu Lodzkiego (sierpien 2019).

il.51 Zestawienie poprzedniego znaku Uniwersytetu Lodzkiego, ktérego sygnet pelni obecnie role godta, oraz nowego logo uczelni (po prawej).

C

WYDZIAL
FILOZOFICZNO-
-HISTORYCZNY
Uniwersytet todzki

C

FILOLOGICZNY
Uniwersytet todzki

c

WYDZIAL
EKONOMICZNO-
-SOCJOLOGICZNY
Uniwersytet +6dzki
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il.53 Szablony przyktadowych plakatéw i rollup’ow Uniwersytetu Lodzkiego.

Politechnika w Brnie

Jednym z podstawowych zalozen konkursowych nowej identyfikacji wizualnej dla Politechniki
w Brnie byto znalezienie elastycznego systemu, ktory taczytby wszystkie wydziaty pod jednym wspol-
nym znakiem, umozliwiajac réwnoczesnie dalszy rozwoj struktury. Zwycieski projekt autorstwa pra-
skiego studio ReDesign®® zaprezentowano pod koniec 2011 roku, jednak zostat on w petni wdrozony
dopiero w 2015 roku. Wtadze uczelni zdecydowaty si¢ na radykalng zmian¢ argumentujac: ,,szanujemy

naszg historig, ale nie bedziemy budowaé wizerunku na linkach do przesztosci™”. Nowe logo rzeczy-

98  http://www.redesign.cz
99  https://www.vutbr.cz/vizual/ (dostgp: 25.08.2019)

Analiza wybranych przyktaddéw identyfikacji wizualnych uczelni

wiscie nie nawigzuje do poprzedniego znaku funkcjonujacego od 1995 roku (il.54), ani do Zzadnego
z wezesniejszych, ktore bazowaty na akronimie VUT (cz. Vysoké uceni technické v Brn¢) 1 znaku sple-
ciongj litery U z odwrdcong literg V. Jedyna cecha wspolnag jest zachowanie kwadratowego pola znaku.
Dwa stykajace si¢ geometryczne elementy tworzg literg T jak Technologia, eliminujac tym samym roz-
nice pomi¢dzy czeskim skrotem VUT i angielskim BUT (Brno University of Technology). Wedle stow
autorow: ,,grafika T skrywa odwotania do architrawu (architektura, budownictwo), fragmentu konstruk-
cyjnego (inzynieria), interfejsu pikseli (informatyka), a takze ogolne skojarzenie symbolu twarzy (hu-
manistyka szkoty)”!%, Niezaleznie od wyjasnien, precyzyjna konstrukcja sygnetu niewatpliwie wyraza
techniczny sposob myslenia, a jego prostota i czytelno$¢ sprawdza si¢ w kazdej skali 1 zastosowaniu.
Postuzenie sig¢ literg T jako inicjatem stowa technologia, jest tak uniwersalne, ze mogtoby w zasadzie
odnosi¢ si¢ do kazdej uczelni technicznej. Nawigzanie do miejsca ma stanowi¢ nowa czerwono-biata
kolorystyka zaczerpnigta z herbu miasta. Wedle intencji autorow'"! czerwony kolor posrednio nawigzu-
je rowniez do tradycji czeskiej awangardy, w szczegdlnosci tworczosci Ladislava Sutnara. Przyczyna
zmiany barw jest nie tylko podkreslenie swojej lokalnej tozsamosci, ale takze potrzeba wyraznego od-
roznienia si¢ od konkurencji. Wczesniej postugiwano si¢ kolorem niebieskim, w wyniku czego czesto
w opinii publicznej uczelnia byta omytkowo traktowana jako oddziat Politechniki Czeskiej w Pradze'’?,
ktora do dzi$ wykorzystuje ten kolor w swojej identyfikacji wizualnej. Towarzyszacy sygnetowi bezsze-
ryfowy font z rodziny Vafle VUT, zaprojektowanej przez Suitcase Type Foundry, podkresla techniczny
charakter identyfikacji.

Istote rebrandingu stanowi w tym przypadku hierarchiczny system, zgodnie z ktorym wydziat jest
identyfikowany nie za pomoca piktograméw, lecz logo uczelni oraz ustalonego kodu kolorystycznego
i modutowo doktadanej typografii (il.55). W ten sposob kazdy logotyp wydzialu odnosi si¢ do zunifiko-
wanej tozsamosci wizualnej catej politechniki. R6znokolorowe bloki pol tekstowych zostaty wykorzy-
stane jako glowny motyw graficzny, takze w formie masek dla obrazow fotograficznych, umozliwiajac

konstruowanie zroznicowanych kompozycji na potrzeby materiatéw promocyjnych (il.56).

VYSOKE UCENI

il.54 Zestawienie poprzedniego znaku Politechniki w Brnie (po lewej), oraz nowego logo uczelni (po prawej).

100 https://www.designportal.cz/aktualizovano-vut-v-brne-bude-mit-nove-logo/ (dostep: 25.08.2019)
101  https://www.designportal.cz/vut-v-brne-rebranduje-tenke-linie-strida-pismeno-t/ (dostep: 25.08.2019)

102 Politechnika Czeska w Pradze (Ceské vysoké uceni technické v Praze) - najstarsza cywilna uczelnia techniczna na $wiecie, zatozo-
na w 1707 roku.
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- VYSOKE UCENI | FAKULTA
r TECHNICKE | ARCHITEKTURY
V BRNE
- VYSOKE UCENI FAKULTA
r TECHNICKE STAVEBNI
V BRNE
- VYSOKE UCENI FAKULTA ELEKTROTECHNIKY - VYSOKE UCENI FAKULTA
r TECHNICKE A KOMUNIKACNICH r TECHNICKE PODNIKATELSKA
VBRNE TECHNOLOGII V BRNE
- VYSOKE UCENI FAKULTA - FAKULTA
r TECHNICKE CHEMICKA r PODNIKATELSKA
V BRNE
- VYSOKE UCENI - FAKULTA
r TECHNICKE r PODNIKATELSKA
- VYSOKE UCEN|I FAKULTA -
r TECHNICKE PDDNIKATELSKA r FP
V BRNE
- VYSOKE UCENI FAKULTA
r TECHNICKE STROJNIHO
VBRNE INZENYRSTVI
- VYSOKE UCENI FAKULTA
r TECHNICKE INFORMACNICH
V BRNE TECHNOLOGII

il.55 Zestawienie znakoéw wszystkich wydziatow Politechniki w Brnie (po lewej) oraz dopuszczalne warianty ich konstrukcji (po prawej).

il.56 Wykorzystanie modutowej konstrukcji logotypow jako przewodniego motywu graficznego materiatlow graficznych uczelni.

Analiza wybranych przyktaddéw identyfikacji wizualnych uczelni

Systemy spojnych rodzin znakow

Politechnika Rzeszowska

Rebranding Politechniki Rzeszowskiej, wykonany w 2010 roku przez krakowskie Studio Otwarte!®,
to jedna z pierwszych w polskim szkolnictwie wyzszym kompleksowych realizacji spdjnego systemu
znakow. Stanowi rowniez wzorcowy przyktad procesu przeprowadzania zmian we wspotpracy z uczel-
nig poczawszy od formutowania zatozen, konsultacji rodowiskowych, az do samego wdrozenia'®. Jak

195 istniejaca od 1963 roku Wyzsza Szkota Inzynierska w Rzeszowie, na bazie ktorej

pokazuja zrodia
w 1974 roku powstata tutejsza politechnika, operowata spojnym zestawem pigciu znakdéw, jednak z bie-
giem lat ulegaty one znaczacym przemianom prowadzac ostatecznie do zbioru zupetnie niepasujacych
do siebie form graficznych.

W zwigzku z powyzszym, autorzy nowej identyfikacji wizualnej przygotowali dwie zupelnie nowe
koncepcje systemu znakow, ktore nastepnie poddano glosowaniu w gronie wszystkich pracownikow
uczelni. Pierwsza z nich, wybrana przez zdecydowang wigkszo$¢ (78% uczestnikow gltosowania'®),
zakladata poddanie poprzedniego logo politechniki delikatnym zmianom w postaci ujednolicenia gru-
bosci linii oraz korekty ksztattu krzyza w prawym dolnym rogu, aby odpowiadat temu, ktory znajduje
sie¢ w herbie Rzeszowa. Oprocz tego zmodyfikowano barwe rozjasniajac odcien granatu oraz dodano
logotyp zawierajacy pelng nazwe uczelni postugujac si¢ w tym celu krojem pisma z rodziny FF Unit,
zaprojektowanej przez Erika Spiekermanna i Christiana Schwartza (il.57).

Wszystkie znaki wydziatow zostaty zamkniete w okregach i maja linearnych charakter piktogramow
odnoszacych si¢ w sposob symboliczny do poszczegdlnych obszarow dziatalnosci. Jako dodatkowy
wyroznik, kazdej jednostce przyporzadkowano wlasng barwe stosowang na potrzeby jej materialow
promocyjnych. System jest dalej rozwijany zgodnie z ustalong koncepcja - powstaty 15 grudnia 2016
roku Wydziat Mechaniczno-Technologiczny w Stalowej Woli otrzymat znak graficzny i przypisany mu
kolor, spojny z juz istniejacymi. Ponadto, wprowadzona w zycie identyfikacj¢ wizualng struktur uczelni
dopetniaja znaki zaprojektowane rowniez dla jednostek pozawydziatowych m.in. Biblioteki, Centrum
Fizjoterapii i Sportu, Studium Jezykow Obcych, Biura Karier - wszystkie analogicznie do wydzialow
wpisane w okrag, ale w kolorze logo politechniki. W zataczniku do statutu uczelni przyjetym w 2012
roku zawarto takze oficjalny wzor godta, ktérym Politechnika Rzeszowska postuguje si¢ w uroczy-

stych okolicznos$ciach.

103  https://www.otwarte.com.pl/
104 M. Gebarowski, op. cit., s. 3-27.
105  Ibidem, s. 11.

106 Ibidem, s. 10.
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il.57 Zestawienie nowego logo Politechniki Rzeszowskiej i znakow graficznych jednostek organizacyjnych (sierpien 2019).

JEZYKOW OBCYCH

Analiza wybranych przyktaddéw identyfikacji wizualnych uczelni 7

Alternatywna, odrzucona w gtosowaniu propozycja stanowita bardziej $miatg koncepcje zastapienia
starego logo o$miokatnym sygnetem tworzacym wielowymiarowa przestrzen z wpisanym w Srodek
krzyzem rzeszowskiego herbu. Znaki wydzialowe miaty wspotdzieli¢ ksztalt sygnetu oraz jego regular-
ng siatke, na ktorej zaprojektowano abstrakcyjne réznokolorowe wzory. Catos¢ uzupetniono prostym

bezszeryfowym krojem o geometrycznym charakterze (il.58).
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il.58 Alternatywna, odrzucona w glosowaniu propozycja zestawu znakow dla Politechniki Rzeszowskiej przygotowana przez Miguela Costa
ze Studia Otwartego.

Monachijski Uniwersytet Techniczny

Monachijski Uniwersytet Techniczny (niem. Technischen Universitdt Miinchen) nalezacy do czolow-
ki prestizowych niemiecki uczelni wyzszych!'’’, od 2007 roku konsekwentnie postuguje sie ujednolico-
nym systemem identyfikacji wizualnej zaprojektowanym przez studio ediundsepp!®®. Sygnet uczelni ma

postaé prostego, geometrycznego monogramu powstatego z potaczonych liter akronimu TUM (il.59).

TUT

Technische Universitat Miinchen

il.59 Logo Monachijskiego Uniwersytetu Technicznego.

107 https://polskiobserwator.de/edukacja/top-10-najlepszych-uczelni-w-niemczech/ (dostgp: 28.08.2019)
108 https://www.ediundsepp.de/design/technische-universitaet-muenchen/
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Dopuszczalny, cho¢ rzadko stosowany, wariant znaku stanowi jego kontur pozbawiony wypetnienia.
Minimalistyczne $rodki wyrazu ograniczone do ascetycznej palety barw zlozonej jedynie z kolorow
bawarskiej flagi, czyli niebieskiego i biatego, uzupetionych akcentami czerni, oraz regularnej siatki,
sprawiaja, ze identyfikacja staje si¢ niemalze przezroczysta, wrgcz niezauwazalna, dyskretnie towarzy-
szac przekazywanym tre$ciom. Statg regulg projektowa widoczng we wszystkich elementach systemu,
jest ekspozycja logo uczelni w prawym gdrnym rogu przestrzeni — zardéwno na drukach akcydensowych,
stronach internetowych, prezentacjach multimedialnych jak i tablicach informacyjnych. Podstawowym
stosowanym krojem pisma jest Helvetica Neue, za$ jego przewidziany zamiennik stanowi kroj Arial.
W ramach projektu opracowano i wdrozono rowniez system oznaczen wizualnych i nawigacji, obej-

mujacy trzy gtdowne kampusy uczelni w Monachium, Garching i Freising (il.60). Na jego potrzeby

zaprojektowano seri¢ piktogramow, ktére jednakze odbiegaja stylistycznie od znakow wydziatowych.
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il.60 System informacji wizualnej w przestrzeni Monachijskiego Uniwersytetu Technicznego.

Analiza wybranych przyktaddéw identyfikacji wizualnych uczelni

Linearne znaki wydziatéw podobnie jak w przypadku prezentowanej powyzej Politechniki Rze-
szowskiej zostaty wykreslone na bazie kota, sa jednak zdecydowanie bardziej minimalistyczne, na po-
graniczu abstrakcji 1 piktogramow, zardwno otwarte jak i zamkniete (il.61). Jedyne wizualne nawigzanie
do pozbawionego tukow znaku uczelni stanowi wspolny odcien biekitu. Taki zabieg powoduje, ze w ze-
stawieniu z silnie oddziatujagcym, jednolicie wypetnionym sygnetem znaki wydziatdéw schodza zdecy-
dowanie na drugi plan. Na pochwate zastuguje skuteczne kontynuowanie przyjetych zatozen projekto-
wych przejawiajace si¢ migdzy innymi w postaci spdjnego wygladu nowych znakow dla powstajacych

wydziatow - gdy projektowano identyfikacje wizualng uczelnia sktadata si¢ z 12 jednostek, obecnie jest

ich juz 15.
Fakultat fur Mathematik TUM School of Governance Fakultat flr Physik
Fakultat fir Chemie Fakultat flr Ingenierfakultét Bau Geo

Wirtschaftswissenschaften Umwelt (BGU)

(
Fakultat fir Maschinenwesen Fakultat fur Elektrotechnik und
Informationstechnik

B
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Fakultat fir Architektur
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Fakultat Wissenschafts-
zentrum Weihenstephan Fakultat fur Medizin

Fakultat fir Informatik

N2

Fakultat fur Luftfahrt,
Raumfahrt und Geodéasie

O
®
S

Fakultat fir Sport- und Fakultat TUM School of
Gesundheitswissenschaften Education

il.61 Zestawienie znakoéw graficznych wydziatéw Monachijskiego Uniwersytetu Technicznego (wrzesien 2019).
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Politechnika Warszawska

Wprowadzony w 2016 roku nowy system identyfikacji wizualnej Politechniki Warszawskiej'"® autor-
stwa studio Podpunkt!!® stanowi przyktad kompleksowego opracowania nie tylko jednolitego zestawu
znakow dla poszczegbélnych wydziatow ale réwniez calego jezyka wizualnego, ktorego kluczowym
elementem jest typografia. Odwazng decyzja w projekcie podstawowej wersji logo wydaje si¢ by¢ rezy-
gnacja z sygnetu na rzecz samej nazwy uczelni, ztozonej w dwoch wersach specjalnie w tym celu zapro-
jektowanym przez Nico Inosanto bezszeryfowym krojem pisma Radikal WUT, ktorego cechg charakte-
rystyczng jest szablonowy (ang. stencil) styl majuskut (il.62). Logotyp funkcjonuje w dwoch wariantach
jezykowych - polskim i angielskim (Warsaw University of Technology). Oprocz wersji podstawowej
pojawiajacej si¢ we wszystkich codziennych zastosowaniach, autorzy zaproponowali dodatkowo znak
skrécony, utworzony przez zestawienie inicjaldéw P i W obréconych o 90 stopni przeciwnie do ruchu
wskazowek zegara (il.62). Litera W przyjmuje wowczas ksztalt matematycznego znaku wigksze lub
rowne, ktory stat sie graficznym motywem przewodnim kampanii promocyjnej uczelni nawigzujacej
do cytatu Alberta Einsteina: ,,wyobraznia jest wazniejsza od wiedzy”. Znak skrocony rowniez funk-
cjonuje w dwoch wersjach jezykowych (PW oraz WUT) pehiac rolg elementu dekoracyjnego 1 wedle
zalecen moze wystepowacé zaréwno samodzielnie jak i razem ze znakiem w wersji podstawowej. Do-
tychczasowe godlo uczelni zostalo uproszczone w wyniku linearyzacji, zachowujac jednak wszystkie
tradycyjne elementy ilustracyjne i typograficzne (il.62). Zgodnie z zatozeniami jest stosowane jako znak
uroczysty w okoliczno$ciach podkres$lajacych range uczelni.

Wszystkie sposrod 20 istniejacych na Politechnice Warszawskiej jednostek organizacyjnych (19 wy-
dzialow oraz 1 kolegium) postugiwaty si¢ wczedniej swoimi wlasnymi znakami graficznymi réznigcymi
sie¢ zarowno w kwestiach syntaktycznych jak i semantycznych. Zamiast zaprojektowania od nowa ca-
lego zestawu znakow podjeto probe ich wizualnego uspdjnienia, nadajgc im jednolity linearny wyglad
(i1.64). Argumentem stojacym za takim rozwigzaniem jest che¢ zachowania historycznych logo, do kto-
rych spoteczno$¢ pracownikow, studentow i1 absolwentow z biegiem lat zdazyta si¢ juz przyzwyczaié.
Niestety w rezultacie poza wspolng warstwg wizualng w dalszym ciggu r6éznig si¢ one znaczaco co
do charakteru - wystepuja zarowno elementy figuratywne, symbole abstrakcyjne jak i monogramy liter-
nicze. Kazdemu sygnetowi towarzyszy nazwa jednostki zapisana dedykowanym krojem Radikal WUT,
wraz z umieszczong ponizej nazwa uczelni ztozona wersalikami o blisko trzykrotnie mniejszym stopniu
pisma i uzupehiajacym kroju z rodziny Adagio w odmianie Slab autorstwa Mateusza Machalskiego.
W tym kontrastowym zestawieniu delikatne, linearne znaki w wizualnej hierarchii waznos$ci zdecydo-
wanie ustepuja pierwszenstwa mocnej typografii. Ustalona gama kolorystyczna sktada si¢ az z o§miu

rownorzednych barw. Kazdemu z wydzialéw przypisano jako podstawowg kombinacj¢ dwoch z nich,

109 https://siw.pw.edu.pl
110  http://www.podpunkt.pl/#page 10 (dostep: 28.08.2019)

Analiza wybranych przyktaddéw identyfikacji wizualnych uczelni

ale dopuszczono rowniez postugiwanie si¢ pozostalymi w warstwie ilustracyjnej. Z powodow estetycz-
nych niektdre sposrod mozliwych do uzyskania 28 pary kolorow nie wystepuja weale, skutkiem czego
przy tak duzej liczbie wydzialow cze$¢ zestawien sie powtarza.

1" zdobywajac m.in. na-

Zrealizowany projekt identyfikacji wizualnej byt wielokrotnie nagradzany
grode¢ Dobry Wzor przyznawang przez Instytut Wzornictwa Przemystowego, brazowy miecz Polskiego
konkursu reklamy KTR, Il miejsce w glosowaniu czytelnikow oraz wyrdznienie jury w plebiscycie
RE:PL — Polski Rebranding Roku. Na uwage zastuguje réwniez wykonana w ramach projektu strona

rekrutacyjna uczelni — Portal Kandydata''?, nagrodzona w konkursie Mobile Trends Awards 2017'.

Politechnika
Warszawska

il.63 Materialy promocyjne wydziatoéw Politechniki Warszawskiej.

111 https://siw.pw.edu.pl/nagrody/ (dostgp: 27.08.2019)
112 https://www.portalkandydata.pw.edu.pl
113  https://www.promocja.pw.edu.pl/Aktualnosci/Mobile-Trends-Awards-2017-za-Portal-Kandydata (dostep: 27.08.2019)
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il.64 Zestaw logo wydziatéw i kolegium Politechniki Warszawskie;j.
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Analiza wybranych przyktaddéw identyfikacji wizualnych uczelni

Systemy hybrydowe ze zmieniajacym si¢ znakiem

Uniwersytet Mikolaja Kopernika w Toruniu

System identyfikacji wizualnej Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu, wprowadzony w 2015
roku z okazji jubileuszu 70-lecia istnienia uczelni, stanowi oryginalny przyktad rozwiazania na pograni-
czu obu prezentowanych powyzej grup. Poprzedni znak utworzony na podstawie historycznego projek-
tu Jerzego Hoppena zawierajacego tellurium'* funkcjonowat w niemalze niezmiennej formie (il.65) od
lat szes¢dziesiatych XX wieku!’s. Jednak z biegiem czasu pojawiajace si¢, zroznicowane pod wzgledem
ideowym i graficznym znaki dla nowo powstajacych wydziatow oraz polaczenie uniwersytetu z Col-
legium Medicum postugujacym si¢ wlasng identyfikacja spowodowaly wizualny beztad i wymusity
ujednolicenie wizerunku uczelni.

W ramach rebrandingu dotychczasowy znak graficzny zostat poddany przez tukasza Aleksandro-

wicza restylizacji''®

obejmujacej delikatne modyfikacje konstrukcyjne, usunigcie ze stonca graficznych
elementow twarzy oraz zmiang okalajacego tekstu z nazwa torunskiej uczelni na prawidtowa tacinska
wersje (il.65). Petni on obecnie role oficjalnego godta uzywanego podczas uroczystych okolicznosci
o podniostej randze. Natomiast nowe logo autorstwa prof. Edwarda Salinskiego i dr Szymona Salinskie-
go jest stosowane na potrzeby komunikacji wizualnej w materiatach informacyjnych i reklamowych oraz
w systemie oznakowania przestrzennego na kampusie. Sygnet to skrajnie minimalistyczna, dwukoloro-
wa forma skonstruowana z trzech okrgegow, ktora w sposob syntetyczny ilustruje teori¢ heliocentryczna.
Inspiracje mial stanowi¢ symboliczny rysunek wykonany przez patrona uczelni przedstawiajacy Stonce

w postaci kota z kropka w $rodku'"’. Nieodtacznym w tym projekcie uzupetnieniem sygnetu jest logotyp

z nazwa uczelni zapisang wersalikami popularnym krojem Lato autorstwa tukasza Dziedzica.

UNIWERSYTET
MIKOtAJA KOPERNIKA
W TORUNIU

il.65 Poprzedni znak graficzny uczelni (po lewej), restylizowane godto (po srodku) i nowe logo (po prawej)
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu.

114  tellurium - przyrzad odwzorowujacy ruch Ziemi po orbicie wokot Stonca i Ksigzyca wokot Ziemi.

115 Ksiega Identyfikacji Wizualnej UMK, s. 4 (https://www.umk.pl/siw/r1/KIW_UMK rozdziall.pdf) (dostep: 27.08.2019)

116 Ksiega Identyfikacji Wizualnej UMK, s. 13 (Zrodto: https://www.umk.pl/siw/r2/KIW_UMK rozdzial2.pdf) (dostep: 27.08.2019)
117 Rysunek odrgcznie wykonany przez Mikotaja Kopernika znajduje si¢ w dziele O obrotach sfer niebieskich z 1543 roku.
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Najistotniejsza z projektowego punktu widzenia jest koncepcja utworzenia znakéw wydziatowych
na podstawie sygnetu uczelni przez zréznicowanie dla kazdej jednostki potozenia okregu symbolizujg-
cego Ziemi¢ wokot okregu reprezentujacego Stonce. Istniejace 17 wydziatdéw zostalo ponadto pogru-
powane w 6 obszaréw nauk: spotecznych, humanistycznych, przyrodniczych, Scistych, medycznych
i sztuki. Kazdemu z nich przypisano inny kolor okregu planety z pominigciem dwoch gtownych barw
uniwersyteckich czyli granatowego i zottego (il.66). W ten sposob uzyskano w zasadzie jeden znak dla
calej uczelni, ale wystepujacy w roznych wariantach wynikajacych z genezy samej identyfikacji. Wedle
stow autorow system kreuje w powyzszy sposob ,,wizerunek Uczelni jako »uniwersum« zorganizowa-
nego wokot szeroko pojetej wiedzy i postepu’!!s,

Oczywiscie nalezy zdawac sobie sprawe, ze jest to bardzo subtelna i dla wigkszosci odbiorcow ko-
munikatu niedostrzegalna proba pogodzenia unifikacji wizerunku z réwnoczesnym zrdéznicowaniem
jednostek wewngtrznych. Logotypy poszczegdlnych wydziatdéw zostaly rozbudowane o ich nazwy z za-
stosowaniem lzejszej odmiany kroju. System jest teoretycznie rozszerzalny o kolejne wydziaty, jednak
w praktyce réznice pomiedzy znakami z tego samego obszaru nauk, obréconymi dodatkowo o kilka-
nascie stopni, moga by¢ po prostu niezauwazalne. Powyzsza zasada konstrukcyjna nie uwzglednia jed-
nostek ogoélnouczelnianych. Zgodnie z przypuszczeniami tak znaczgca zmiana w odniesieniu do wcze-

$niejszego znaku graficznego wywotata liczne dyskusje i kontrowersje'”.

UNIWERSYTET
MIKOLAJA KOPERNIKA
W TORUNIU

- °
UNIWERSYTET UNIWERSYTET
MIKOEAIA KOPERNIKA, MIKOEAIA KOPERNIKA
Wi TORUNIU W TORUNIU
yrial Stk Pigarrychy al Chemil
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MIKOEAIA HOPERNIEA
TORUNIU

ok Mk B

w
Wy

® U
M MK
w v
r w
< e Bysgszery .
S uniwERsYTET =
MIKOUAA KOPERNIKA i
T
e gosscry [
UNIWERSYTET UNIWERSYTET
'@ MIKOLAIA KOPERNIKA MIKOEALA KOPERNIKA
W TORUNIU W TARUNIU
Widsio Pram g e

Administraci Wclzial Teologiczry

UNIWERSYTET
L MIKORAJA KOPERM)
W -

UNIWERSYTEY
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y W TORUNIU

Wdsial Mauk Historyczmych

il.66 System znakow dla wydzialow Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu.

118 Ksiega Identyfikacji Wizualnej UMK, s. 8 (https://www.umk.pl/siw/r1/KIW_UMK rozdziall.pdf) (dostep: 27.08.2019)
119 https://brandingmonitor.pl/kontrowersje-wokol-logo-umk/ (dostep: 27.08.2019)

Analiza wybranych przyktaddéw identyfikacji wizualnych uczelni

Krakowskie Szkoly Artystyczne

Interesujacym w tym zestawieniu przyktadem jest identyfikacja wizualna Krakowskich Szkot Arty-
stycznych!?’, Pomimo, iz podmiotem nie jest uczelnia wyzsza, lecz zesp6t szkot policealnych, zostata
ona przytoczona przez autora poniewaz podejmuje niespotykang w skali instytucji edukacyjnych w Pol-
sce probe zdynamizowania znaku. Projekt zrealizowany w 2013 roku przez Ning Gregier'?! jako praca
dyplomowa na Akademii Sztuk Pigknych w Katowicach zakladat zmiang¢ dotychczasowego logo oraz
zaprojektowanie catego systemu identyfikacji.

Konstrukcja nowego sygnetu tworzaca liter¢ K zauwazalnie nawigzuje do poprzedniego znaku skta-
dajacego si¢ rowniez z pigciu kolorowych kwadratow, symbolizujacych pigé¢ szkoét policealnych dzia-
lajacych pod wspdlnym szyldem (il.67). Odswiezona, mocniejsza paleta koloréw oraz ich pochodnych
wypehiajacych ksztatt sygnetu zostala zestawiona z czarng bezszeryfowa typografig kroju Signika Re-
gular autorstwa Anny Giedry$. Kazdej ze szkot wchodzacych w sktad zespotu przypisano jeden z pigeciu
kolorow, stanowigcy wyrdznik dla materialow reklamowych. Znaki dla poszczegolnych jednostek po-
wstaty na bazie gtéwnego logo wypetnionego czernig oprdocz jednego z ustalonych kwadratow sktado-

wych w przyporzadkowanym kolorze.

v e ot

O Szkota Artystycznego "0’ RO
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il.67 System znakow dla Krakowskich Szkot Artystycznych.
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120 W. Shaoqiang (ed.), Logograma: Logo Design for Dynamic Identities, Promopress, 2015, s. 38-41.
121 http://ninagregier.pl/
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Niestety takie rozwigzanie systemowe nie jest elastyczne i sprawdza si¢ wytacznie dla pigciu poczat-

kowo istniejgcych szkol, obecnie za$ jest ich juz siedem. Na uwage zastuguje wspomniana idea nadania

logo dynamicznego charakteru. Pomyst jest analogiczny do zastosowanego przez Landor Associates!?

w rebrandingu miasta Melbourne!?

z 2009 roku i polega na potraktowaniu obrysu znaku jako kontenera
wypelianego przez zréznicowane wzory. W ramach projektu powstaty rowniez druki akcydensowe,

materialy promocyjne, gadzety oraz strona internetowa (il.68).

il.68 Identyfikacja wizualna Krakowskich Szkot Artystycznych.

122 https://landor.com
123 L. van Nes, Dynamic Identities: How to Create a Living Brand, BIS Publishers, wydanie pierwsze, Amsterdam, 2012, s. 14-15.

d. Przyktady generatywnych systemow identyfikacji
wizualnych uczelni

W dobie technologii cyfrowych zastosowanie idei generatywnos$ci przedstawionej w czgsci 1 wydaje
si¢ by¢ naturalnym rozwinigciem systemow hybrydowych — opartych na jednym, ale modyfikowalnym
znaku. Dotychczas zadna z uczelni wyzszych w Polsce nie zdecydowata si¢ na wdrozenie generatywne-

go systemu identyfikacji wizualnej. Na $wiecie mozna jednak wskaza¢ realizacje warte uwagi.

Norweski Uniwersytet Przyrodniczy

Jednym z pierwszych przyktadow generatywnej identyfikacji wizualnej w obszarze szkolnictwa
wyzszego jest projekt wykonany przez studio Tangram Design'** dla Norweskiego Uniwersytetu Przy-
rodniczego (no. Norges miljo- og biovitenskapelige universitet, NMBU, ang. Norwegian University of

Life Sciences). System wdrozono z poczatkiem 2006 roku'?

chcac podkresli¢ tym samym uzyskany
przez uczelni¢ status uniwersytecki. Idea stojaca za dynamicznym znakiem wynika bezposrednio z pro-
filu prowadzonych badan naukowych. Cykle zycia obserwowane w $wiecie przyrody zainspirowaly
tworcow do stworzenia biogramu dla podlegajacego nieustannym zmianom zywego organizmu jakim
jest uczelnia'?®.

Zaprojektowany znak sktada si¢ z regularnie rozmieszczonych 21 kot, z ktorych kazde moze przyj-
mowac jeden z 7 ustalonych rozmiarow (il.69). System generuje znak powigkszajac lub pomniejszajac
kota wedle algorytmu dziatajagcego na podstawie danych wejsciowych w postaci daty. W praktyce ozna-
cza to, ze przy osiemnastocyfrowej liczbie mozliwych wariacji, kazdego dnia logo uczelni bedzie wy-
gladac inaczej, poczawszy od daty zalozenia uczelni 1 pazdziernika 1859 roku, dla ktorej ustalono stan
wyjsciowy w postaci minimalnych rozmiaréw wszystkich kot'?” (il.70). Przemiany zachodza w sposob
skokowy z dnia na dzien i sg niezalezne od obserwatora. Nazwa uczelni oraz data jej powstania zapisana
cyframi rzymskimi, otaczaja po okregu wygenerowany znak nadajac logo charakteru oficjalnej pieczeci,
ktora taczy w sobie abstrakcyjng forme¢ graficzng z klasyczng dwurzedowg szeryfowa antykwa. Wy-
dziaty uniwersytetu moga postugiwac si¢ wlasnymi wariantami znaku utworzonymi na podstawie dat
ich powstania. Jak zauwazaja wtadze uczelni — ,,jest to nie tylko kwestia spdjnosci wizualnej, ale takze

psychologicznie wazne zaréwno dla pracownikow, jak i studentow”'?%, poniewaz w analogiczny sposob

124  http://www.tangram.no
125 https://www.nmbu.no/en/news/archive/2004-10/new-logo-for-umb (dostep: 6.09.2019).
126 1. van Nes, Dynamic Identities: How to Create a Living Brand, BIS Publishers, wydanie pierwsze, Amsterdam, 2012, s. 165.

127 R. Kopp, Changeable graphic design for hypermodern brands, ,,Comunicacao, Midia E Consumo”, 2015, vol. 12, nr. 34,
s. 120-123.

128 https://www.nmbu.no/en/news/archive/2004-10/new-logo-for-umb (dostep: 6.09.2019).
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kazdy student i pracownik uczelni moze posiada¢ na wizytéwce lub stronie internetowej wlasne sper- MIT Media Lab

sonalizowane logo, bazujace na przyktad na jego dacie urodzin. Unikatowo$¢ znaku nie jest oczywiscie

zapewniona w sytuacji, gdy kto$ urodzit si¢ tego samego dnia. Program pozwalajacy generowac znaki Zaprezentowany w 2011 roku system generatywnej identyfikacji wizualnej dla MIT Media Lab'?
udostgpniono na stronie internetowej uniwersytetu. W 2008 roku identyfikacja otrzymata norweska na- zyskat bardzo duzy rozgtos w $rodowisku projektowym i do dzi§ wymieniany jest jako sztandarowy
grode The Award for Design Excellence®. przyktad innowacyjnego podejscia do tworzenia logo'!. Mechanizm zaprojektowany przez absolwen-

tow tej uczelni - Richard’a The i E Roon Kang’a'®2, oraz zaprogramowany przez Willy’ego Senge-

wald’a za pomoca $rodowiska Processing, ktore rowniez powstato dekade wczesniej w MIT Media

a MILJ
o% @.

‘o @ . Lab, umozliwia wygenerowanie indywidualnego logo dla kazdego pracownika i studenta laboratorium
:3 iy ...";; ‘.' .:' ..‘ = T W oparciu o jeden, zapewniajacy spojnos¢ wizualng zestaw regul. Algorytm bazuje na niewidocznej
< .:o.... z e ._. T regularnej siatce 7x7 kwadratdw, sposrod ktorych trzy stochastycznie wybrane i oznaczone kolorem
s o @ $ e .

L, e ¢ o e czarnym, podlegaja projekcji w obrebie ustalonego zakresu na dziewigciokrotnie wigksze kwadratowe

! "3'1_}',\‘-\\\

powierzchnie. Obszary tych trzech projekcji wypelione sa réznymi kolorami, ktore wzajemnie si¢ prze-
_ . . . . 133 g
il.69 Przyktadowe logo Norweskiego Uniwersytetu Przyrodniczego autorstwa Tangram Design (po lewej) wraz z siatka konstrukcyjna mka] a, tworzac przy 12 zaproponowanych kombmaCJ ach barw az 45000 mozllwych nstancji (11.7 1 )
systemu (po prawey). Prosta, jednoelementowa, bezszeryfowa typografia umiejscowiona w niezmiennej pozycji wzgledem
sygnetu stuzy jako neutralny no$nik informacji i nie rywalizuje z nim o uwage odbiorcy.

Nalezy podkresli¢, ze tak oryginalny projekt nie tylko przycigga uwage i stanowi atrakcyjny wyrdz-

w MILjg. w MiLg 0, . . , . . .. . .
O . . o < T O nik wérod konkurencji, ale przede wszystkim wspotgra z wizerunkiem kreatywnej instytucji zrzeszaja-
& @ < @
N e e e 7 S @ e - . . , . .. . . . , . L. .. .. ..
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n . . . — v e o o = . .. .. . . . . ,
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7 e o o - k4 . g
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GERSITY JERSITY L . L .
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s s
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Yr15550% 1155970% . . .. . , . S .
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130 MIT Media Lab - interdyscyplinarne laboratorium badawcze zajmujace si¢ projektami na pograniczu nowych technologii, mediow
i sztuki, zatozone w 1985 roku na Massachusetts Institute of Technology (MIT) przez profesora Nicholasa Negroponte i bytego
rektora tej uczelni Jerome'a Wiesnera, uznawane za jeden z najbardziej innowacyjnych osrodkéw naukowych na $wiecie.

131 1. van Nes, op. cit. s. 152-153.

il.70 Zestaw wybranych instancji logo Norweskiego Uniwersytetu Przyrodniczego wygenerowanych dla réznych dat

(przyktadowo u gory po lewej znak dla 1 pazdziernika 1859 roku - dnia zatozenia uczelni).

132  http://www.eroonkang.com/projects/MIT-Media-Lab-Identity/ (dostgp: 5.09.2019).
133  http://www.thegreeneyl.com/mit-media-lab (dostep: 5.09.2019).
129 https://rulesbased.wordpress.com/2010/11/25/biogram/ (dostep: 6.09.2019). 134 R. Kopp, op. cit., s. 126.



90 | CZESC I - Identyfikacja wizualna uczelni wyzsze]

Logo i powstate na jego podstawie motywy graficzne znalazly zastosowanie w projektach drukow
akcydensowych (il.72), stron internetowych, prezentacji i animacji. Mimo pozytywnego odbioru i sku-
tecznego funkcjonowania opisywany system, ktory miat stuzy¢ przez kolejne 25 lat istnienia labora-
torium, zostat zastgpiony juz w 2014 roku nowa identyfikacja wizualng wykonang przez zesp6t pro-
jektantow pod kierunkiem Michaela Bieruta ze studio Pentagram, ktorej celem miato by¢ zwigkszenie

rozroznialnosci istniejgcych w obrebie MIT Media Lab 23 grup badawczych!s.

4 &4 N

MIT MEDIA LAB MIT MEDIA LAR MIT MEDIA LAB

[ ]
MIT MEDIA LAR MIT MEDIA LAR MIT MEDIA LAB

|
MIT MEDIA LAB k l'. I‘.

MIT MEDIA LAE

il.71 Przyktadowe wygenerowane instancje logo MIT.

il.72 Wizytéwki pracownikow MIT Media Lab ze zindywidualizowanym logo.

135 https://gizmodo.com/why-mit-media-lab-scrapped-its-old-logo-after-just-thre- 1651927638 (dostep: 5.09.2019).

5. Wnioski

Analiza przykladowych systeméw identyfikacji wizualnych uczelni wyzszych reprezentujacych roézne
podejscia projektowe, przedstawiona w odniesieniu do aktualnie funkcjonujacej identyfikacji Politech-

niki L.odzkiej stanowi zrédto nastepujacych wnioskow.

*  Majac na wzgledzie pozytywny wizerunek i1 skuteczng komunikacje wizualng uczelni autor wyra-
za glebokie przekonanie o koniecznosci ujednolicenia obecnie istniejgcego systemu identyfikacji
wizualnej Politechniki L.6dzkiej. Panujacy chaos wizualny spowodowany mnogos$cig nieprzystajg-
cych stylistycznie znakéw oraz nieskoordynowanymi i niejednokrotnie niezgodnymi z ksiega znaku
dziataniami projektowymi, nie koresponduje z rangg uczelni wyzszej oraz nie sprzyja ksztaltowaniu

wizerunku silnej, stabilnej i sprawnie zorganizowanej instytucji.

* W $wietle przytoczonych badan srodowiskowych, obecne logo uczelni zar6wno w warstwie symbo-
licznej jak i estetycznej nie wspotgra nalezycie z tozsamoscia instytucji innowacyjnej i zaawansowa-
nej technologicznie. W opinii autora na potrzeby codziennej komunikacji wizualnej wskazanym jest
zaprojektowanie wizerunku noszacego znamiona nowoczesnosci, przy jednoczesnym zachowaniu
dotychczasowego znaku jako godta uczelni stosowanego w kontekstach uroczystych, na sztanda-

rach, insygniach rektorskich czy tez w formie pieczeci.

* Istotnym argumentem stojagcym za obserwowang na $wiecie tendencjg do upraszczania znakow jest
niewatpliwie funkcjonalno$¢ na wszelkich wspoétczesnych polach eksploatacji, w tym w mediach
elektronicznych, a ta wigze si¢ z okreslonym stopniem ztozonosci znaku. Decydujacym czynnikiem
nie powinno by¢ jednak bezrefleksyjne podazanie za aktualnymi trendami, gdyz moze to skutkowac
bardzo szybkim ,,zestarzeniem si¢” znaku. Niemniej prawda jest, ze wigkszo$¢ ponadczasowych

przyktadéw logo to minimalistyczne i abstrakcyjne metafory graficzne.

*  Wprowadzenie wizualnego rozroéznienia w postaci oddzielnych znakéw dla podjednostek organiza-
cyjnych wydaje si¢ by¢ zrozumiate i zasadne w celu zachowania ztozonej tozsamosci w przypadku
tak duzej instytucji zrzeszajacej kilkanascie, a niekiedy nawet kilkadziesiat tysiecy ludzi. Jednak
dla podkreslenia spojnej i klarownej struktury znaki te powinny zachowa¢ zunifikowany charakter

jednoznacznie komunikujacy przynalezno$ci do uczelni.

* Projektowany system identyfikacji wizualnej powinien by¢ elastyczny, aby umozliwi¢ bezproblemo-
we powigkszenie zestawu znakow o kolejne, gdy wymagajg tego zmiany w strukturach wewnetrz-

nych uczelni.

91



92

CZESC Il - Identyfikacja wizualna uczelni wyzsze]

Zastosowanie idei generatywnosci w projekcie stwarza mozliwo$¢ pozytywnego wyrdznienia si¢
identyfikacji wsrod konkurencyjnych uczelni w kraju i za granica, jednoczesnie komunikujac w swo-
im zamysle istote innowacyjnosci. Generatywne podejscie projektowe pozwala takze spetni¢ wyma-

gany warunek elastycznosci.

Przyktady rebranding6é6w innych uczelni pokazuja, ze wprowadzanym zmianom niezaleznie od przy-
jetej strategii zwykle towarzysza glosy sprzeciwu'*®, w wigkszosci przypadkoéw uzasadniane przy-
wigzaniem do tradycji. Niestety czesto wynikaja one z niezrozumienia przyczyn podjetych dziatan
i celow jakim w odrdznieniu od godla ma stuzy¢ logo - jednoznaczna identyfikacja, wyrdznienie
na tle konkurencji, budowanie oczekiwanego wizerunku. Dlatego tak wazna oprocz konsekwentnego
wdrozenia i kampanii promocyjnej jest rowniez odpowiednia komunikacja zmian w gronie srodowi-

ska akademickiego.

136  https://www.latimes.com/local/la-xpm-2012-dec-15-la-me-uc-logo-20121215-story.html (dostep: 27.08.2019).
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Projekt systemu
identyfikacji wizualnej
Politechniki Ladzkiej




1. Zatozenia projektowe

Prace koncepcyjne nad projektem nowej identyfikacji wizualnej Politechniki L.6dzkiej rozpoczgto od

sformutowania trzech podstawowych zatozen projektowych na podstawie analizy istniejacych identyfi-

kacji uczelni wyzszych:

Pierwszym zatozeniem autora byto odniesienie do L.odzi, jej historii i dziedzictwa, uznajac, ze stano-
wig one integralng cze$¢ tozsamosci Politechniki. Lokalny akcent miasta z ktdrego wyrasta uczelnia

stwarza mozliwo$¢ nadania projektowi oryginalnego i wyraznego charakteru.

Réwnoczesnie poszukiwano uniwersalnych odwotan do specyfiki nauk technicznych — komunika-
tu wizualnego czytelnego i zrozumialego w skali migdzynarodowej, unikajac jednak dostownosci
1 oczywistosci. Abstrakcja i geometria, jako cechy taczone zazwyczaj w odbiorze z takimi war-
tosciami jak racjonalizm, logika i nowoczesno$¢, wyznaczaja w opinii autora wlasciwy kierunek

projektowy.

Trzecie zalozenie wynikato bezposrednio z zastosowanej metodologii projektowania generatywnego.
W odroéznieniu od klasycznego podejécia bazujacego na jednym znaku graficznym, podjeto decyzje
o zaprojektowaniu dynamicznego systemu znakow wedle zdefiniowanego zbioru regut, ktére powin-
ny przy zachowaniu wizualnej spojnosci oferowaé jednocze$nie wymagana liczbe potencjalnych roz-
wigzan, aby unikna¢ sytuacji okreslanej przez Adriana Frutigera mianem ,,wyczerpania mozliwos$ci

programu’'¥,

137 A. Frutiger, Czlowiek i jego znaki, d2d.pl, Krakow 2010, s. 29.
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2. Inspiracje

Powstanie Politechniki 1.6dzkiej jest nieodtacznie powigzane z rozwojem przemystu wiokienniczego
w Lodzi. To wiasnie struktura tkaniny — splot wzajemnie prostopadtych nici watku i osnowy, stanowita
zasadniczg inspiracj¢ wizualng i ideowa dla zaprojektowanego systemu znakow. Wielokrotnie powta-
rzajace si¢ przeploty pojedynczych cienkich nitek buduja jeden spdjny materiat, podobnie jak relacje
tysiecy ludzi tworzg razem ztozong instytucje w postaci uczelni.

Syntetyczny jezyk graficzny sktadajacy si¢ z linii prostych taczacych réwnomiernie rozmieszczone
punkty, moze takze wprost przywodzi¢ na mysl haft matematyczny lub krzyzykowy (il.73). Ponadto,
jak zauwaza Herbert Read w ksigzce ,,Sztuka a przemyst” — ,,struktura tkaniny ma zasadniczo charakter
liczbowo-arytmetycznych potaczen3®, umozliwiajgc tym samym zakodowanie w postaci wizualnej
zestawu danych numerycznych.

Réwnolegtym zrodlem inspiracji byt obraz Whadystawa Strzeminskiego Powidoki swiatla. Rudowto-
sa (i1.74), w ktoérym artysta namalowal czarne punkty potaczone prostymi czarnymi liniami wskazujac
w ten sposdb miejsca koncentracji wzroku oraz jego droge po powierzchni ptétna®. Te niezwykle pro-
sta 1 skuteczng forme¢ wizualnego przedstawienia odnajdujemy w wielu dyscyplinach nauk technicznych
i przyrodniczych. Uktad weztow i potgczen pomiedzy nimi tworzy swoisty graf, ktory moze obrazowaé
miedzy innymi czgsteczki atomow, kratownice!*’, sie¢ neuronows, uktad scalony, sie¢ komputerows,

konstelacj¢ gwiazd lub schemat komunikacyjny (il.75).

il.73 Haft krzyzykowy.

138 H. Read, Sztuka a przemyst, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1964, s. 170.
139 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/254 (dostep: 17.09.2019).

140 kratownica (konstrukcja kratowa) — bud. ptaski lub przestrzenny ustréj konstrukcyjny z pretow drewnianych, metalowych, zelbe-
towych lub kompozytowych, taczonych (np. skrgcanych, klejonych, spawanych) w weztach; Kratownice stosuje si¢ w budowie
mostow, dzwignic, masztow antenowych, hangardéw itp. Ponadto kratownice ze stopow lekkich metali stosuje si¢ w budowie
samolotow. Zrodto: https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/kratownica;3927161.html (dostep: 12.02.2019).

il.74 Wiadystaw Strzeminski, Powidoki swiatta. Rudowlosa, olej na ptotnie, 82 x 65 cm, 1949 1.

Inspiracje
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il.75 Przedstawienie schematycznych form graficznych spotykanych w nauce — notatki autora.

W odczuciu autora struktura grafowa stanowi rowniez metaforyczng reprezentacj¢ modelu wiedzy
jako zbioru powigzanych ze sobg zagadnien, informacji i odniesien. Sie¢ potaczen moze takze symbo-
lizowa¢ komunikacje 1 wspolprace pomiedzy osrodkami naukowymi. Powyzszy zakres semantyczny
wspolgra z innowacyjnym i dynamicznym wizerunkiem uczelni naukowo-badawczej. Ponadto, dzigki
takim $rodkom wyrazu istnieje rowniez potencjal wygenerowania indywidualnego, niepowtarzalnego

znaku dla kazdego pracownika i studenta uczelni.

3. Koncepcja systemu znakow graficznych

Zaproponowana regularna struktura grafowa, ztozona z siatki réwno odlegtych punktow potaczonych
liniami prostymi, moze potencjalnie rozwija¢ si¢ w nieskonczonos$¢ i przyjmowac zrdéznicowane formy.
Na potrzeby projektowanego systemu znakéw zdecydowano o ograniczeniu jej do powierzchni kwadra-

towej. Kwadrat jako forma abstrakcyjna, niemalze niespotykana w przyrodzie'!

, W sposob symboliczny
wyraza potencjat ludzkiego umystu zdolnego tworzy¢ nowe idee. Stanowi podstawe konstrukeji ztotego
podziatu odcinka i spirali Fibonacciego. W kulturze starozytnego Egiptu kwadrat oznaczal pierwiastek
ludzki, majac swoje zrédto w obserwacji jednakowych wymiarow wysokosci cztowieka i rozpigtosci
jego ramion'2. Graficzng ilustracj¢ tej prawidtowosci odnajdujemy p6zniej miedzy innymi na rysun-
ku Czlowiek witruwianski Leonarda da Vinci. W tradycji chinskiej i indyjskiej figura geometryczna
kwadratu reprezentowata ziemi¢'*3. Byta symbolem racjonalnego i uporzadkowanego Swiata, fizycznej
rzeczywistosci. Kwadrat, jak pisze Jack Tresidder, ,,odwotujac si¢ do idei porzadku, manifestowanego
przez cztery strony $wiata, reprezentuje stalo$¢, bezpieczenstwo, réwnowage, racjonalng organizacje
przestrzeni, jak rowniez uczciwos¢, catos¢ i moralnos¢”*4. Zgodnie z teorig Wasyla Kandynskiego kwa-
drat jest najbardziej obiektywna schematyczng formga przedstawienia ptaszczyzny - wprowadzajaca spo-
koj 1 opanowanie, o jednakowej, wzajemnie rOwnowazacej si¢ temperaturze oddziatywania pionowych
i poziomych linii ograniczajacych's. Z powyzszych wzgledow wybor kwadratu znajduje swoje uzasad-
nienie w ludzkiej psychice jako znak do dzi$ kojarzony z takimi cechami jak racjonalnos¢, stabilnos¢
i uporzagdkowanie.

Fundamentalna przyjeta przez autora regula projektowa bylo prowadzenie linearnych potaczen
wewnatrz ustalonej kwadratowej powierzchni znaku tylko pomiedzy bezposrednio sasiadujacymi ze
sobg punktami siatki. Zapobiega to powstawaniu chaotycznej struktury w wyniku krzyzowania si¢ li-
nii pod ré6znymi katami, pojawiania si¢ nowych nieregularnie rozmieszczonych pozornych punktow
w miejscach przecig¢ oraz nadmiernego, niekontrolowanego zaggszczania znaku (il.76). W rezultacie
z kazdego wewnetrznego punktu siatki moze wychodzi¢ maksymalnie 8 linii. Niezaleznie od istnieja-

cych polaczen regularny uktad punktow jest widoczny zawsze wyznaczajac kwadratowy obszar znaku.

141  krysztaly niektorych mineratow, na przyktad pirytu, moga formowac rzadko spotykane szescienne kostki.
142 B. Munari, Bruno Munari: Square, Circle, Triangle, Princeton Architectural Press, 2016, s. 49.

143 J. Tresidder, Symbole i ich znaczenie, Wydawnictwo Horyzont, Warszawa 2001, s. 166.

144  [bidem, s. 155.

145 W. Kandynski, Punkt i linia a plaszczyzna, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1986, s. 128.
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il.76 Potaczenia pomigdzy weztami struktury grafowej — dozwolone (po lewo) i niedozwolone (po prawo).

Poczatkowo rozwazano dwa zbiory znakdéw o roznych wymiarach: pierwszy sktadajacy si¢ ze zna-
kow zaprojektowanych dla jednostek organizacyjnych uczelni (wydziaty oraz dziaty administracyjne);
drugi zawierajacy znaki dla poszczegdlnych osob (studentéw i pracownikdéw) powstate w wyniku roz-
budowania przynaleznego znaku organizacyjnego o dodatkowe sgsiadujgce z nim elementy wygene-
rowane na podstawie danych osobowych. Dla znakoéw personalnych pojawial si¢ wowczas wyrazny
i niekorzystny kontrast wynikajacy z zestawienia obok siebie w jednym znaku ,,rzadkiej” i uporzadko-
wanej struktury znaku organizacyjnego oraz ,,gestej” 1 stochastycznej struktury zakodowanych danych
osobowych. Ewentualne otoczenie znaku organizacyjnego danymi personalnymi powodowatoby niepo-
zadany efekt obramowania.

Oryginalne rozwigzanie powyzszego problemu stanowi proponowana koncepcja rozdzielenia struk-
tury grafowej na dwie nachodzace na siebie siatki - obie sktadajace si¢ wylacznie z linii wzajemnie
rownolegltych i prostopadtych, zas wzgledem siebie obrocone pod katem 45 stopni (il.77). Taki po-
dziat struktury umozliwia wizualne zréznicowanie, a zarazem powigzanie obu rozwazanych zbiorow
znakow przy rownoczesnym zachowaniu jednakowych wymiarow i gestosci siatki. Poszczegdlnym
jednostkom organizacyjnym uczelni (wydzialy oraz dziaty administracyjne) dedykowano wzory za-
projektowane tylko z odcinkéw poziomych i pionowych. Zgodnie z wczesniejszg ideg stanowig one
zarowno samodzielny znak danej jednostki organizacyjnej jak i cze$¢ sktadowa znaku personalnego.
Natomiast dane osobowe (studenta lub pracownika) zakodowano w postaci siatki ztozonej wytacznie
z odcinkéw ukosnych.

Niezwykle istotng decyzja na tym etapie projektowania bylo ustalenie gesto$ci podziatu struktu-
ry grafowej majacej stanowi¢ podstawe dla calej rodziny znakéw oraz regut tworzonego systemu.
W zwiazku z powyzszym pomystem powinna ona przechowa¢ wszystkie zaplanowane dane osobowe
i jednoczesnie pozwala¢ na zaprojektowanie obszernego zestawu rozréznialnych wzoréw dla jednostek
organizacyjnych, a takze, na pézniejszym etapie prac, serii piktograméw na potrzeby systemu informa-

cji wizualnej uczelni.

Koncepcja systemu znakdw graficznych

il.77 Struktura grafowa rozdzielona na dwie siatki obrocone pod katem 45 stopni.

Struktura generatywna reprezentujaca dane osobowe

Definicje regut generowania znaku personalnego rozpoczeto od okreslenia wymaganego zestawu
danych osobowych poniewaz gestos¢ struktury wynika bezposrednio z ilosci informacji, ktorg ma prze-
chowywac¢ oraz wybranej metody zapisu (il.78). Liczba powstatych krzyzowan reprezentujacych zako-
dowane dane powinna by¢ mozliwie ograniczona przez wzglad na czytelnos$¢ znaku w matej skali. Przy
zbyt duzej liczbie krzyzowan, zaleznie od ustalonej grubo$¢ linii, znak po zmniejszeniu staje si¢ albo
zbyt delikatng 1 malo wyrazna siatka, albo przeciwnie - zlewa si¢ w jedna plame.

Niezbedne minimum w przypadku studentéw stanowi niepowtarzalny identyfikator w postaci nu-
meru albumu, ktory umozliwia jednoznaczng identyfikacje w przypadku jednakowych nazwisk, imion,
czy dat urodzenia. Pracownicy uczelni zwykle nie maja jednak nadawanych takich identyfikatorow.
Unikajgc redundancji*® danych, zamiast wprowadza¢ osobng numeracj¢ i rozrdznienie dla obu grup,
postanowiono wykorzysta¢ w tym celu przypisany juz do kazdego obywatela numer powszechnego

elektronicznego systemu ewidencji ludnosci (PESEL), ktory przy okazji zawiera juz informacj¢ o wieku

146 redundancja — termin stosowany w teorii informacji dla okreslenia nadmiarowo$¢ danych, niezbednych do rozwigzania postawio-
nego problemu.
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(data urodzenia) i plci. Pozostate dane osobowe figurujace w ewidencji uczelni sa powigzane bezposred-
nio z nim i nie przektadaja si¢ na wyglad struktury na przyktad w sytuacji zmiany nazwiska.

Struktura kratownicy przy uzyciu srodkéw wyrazu ograniczonych do punktu i linii umozliwia za-
kodowanie danych liczbowych w postaci systemu binarnego'’, dla ktérego pojedyncze polaczenie po-
migdzy dwoma punktami bedzie reprezentowato jeden bit'*® — brak linii pomig¢dzy punktami oznacza 0,
zas$ linia jest rtOwnoznaczna z warto$cia 1. Zapis 11-cyfrowej liczby odpowiadajacej numerowi PESEL
wymaga w systemie binarnym 37 bitow'?¥. Jedna kratka struktury zawiera dwie krzyzujace sig¢ linie, po-
zwalajac tym samym na zapisanie 2 bitow. Zatem do zapisu 37 bitow potrzeba 19 kratek (jedna linia po-
zostanie wowczas niewykorzystana). Alternatywnym sposobem binarnego zapisu numeru PESEL jest
zakodowanie kazdej cyfry osobno. Jeden znak dziesietny (od 0 do 9) wymaga 4 bitow: 1 bit przecho-
wuje 2 wartos$ci, 2 bity przechowuja 4 wartosci, 3 bity przechowuja 8 wartosci, 4 bity przechowuja 16
warto$ci (czyli o 6 wiecej niz potrzeba). Nie jest to rozwigzanie optymalne pod wzgledem wykorzysta-

nia przestrzeni poniewaz 11 cyfr w systemie dziesiegtnym wymaga wowczas az 44 bitow, czyli 22 kratek.

il.78 Autorskie notatki koncepcji struktury generatywnej projektowanego systemu znakow.

147 system binarny — dwojkowy pozycyjny system liczbowy, powszechnie stosowany w elektronice i informatyce, ktorego podstawe
stanowi liczba 2, a warto$ci zapisywane sa w postaci ciagu ztozonego z dwoch cyfr: 01 1. Kazda liczbg rzeczywista mozna przed-
stawi¢ w systemie binarnym jako sume kolejnych poteg dwojki z mnoznikiem 0 lub 1. Opis systemu binarnego zostat opublikowa-
ny po raz pierwszy przez Gottfrieda Wilhelma Leibniza w 1703 roku w artykule Explication de I’ Arithmétique Binaire
(zrodto: Edward Kofler, Z dziejow matematyki, Wiedza Powszechna, Warszawa 1956, s. 27.).

148 bit — (z ang. binnary digit) najmniejsza jednostka informacji, mogaca przyjmowac wartos¢ 1 lub 0, w logice odpowiadajace warto-
$ciom prawda i fatsz.

149 najwigksza 11-cyfrowa liczba w systemie dziesigtnym: 99999999999, jest reprezentowana w systemie binarnym w postaci
37-cyfrowego ciagu: 1011101001000011101101110011111111111

Koncepcja systemu znakdw graficznych

Przez wzglad na specyfikg instytucji jaka jest uczelnia wyzsza, podjeto decyzje o zakodowaniu
w strukturze wizualnej znaku oprécz numeru ewidencyjnego danej osoby rowniez informacji na temat
jej statusu w strukturze uczelni: roli, wyksztatcenia, oraz pelnionego stanowiska. Nalezy podkreslic,
ze nie sa to informacje roztgczne — przyktadowo student III stopnia (doktorant), moze by¢ jednoczes$nie
zatrudniony jako pracownik na stanowisku asystenta. Kolejne 6 kratek oznaczone literami od A do F

przechowuje dane zgodnie ze schematem przedstawionym na ilustracji (il.79).

A rola
nie dotyczy ./. student
. . -
:\ pracownik :>< pracownik i student
B stopien studiow
nie dotyczy ./. Il stopien
L]
Y | stopien >< Il stopien
C stanowisko pracownika
nie dotyczy ./. techniczny
N administracyjny X administracyjno-techniczny
D stanowisko pracownika cd.
i L]
. ., ne dotyczy ./: dydaktyczny
x badawczy >< badawczo-dydaktyczny
E tytut zawodowy
wyksztatcenie Srednie :/ licencjat
. ' . n '
x inzynier >< magister
F stopief/tytut naukowy
brak ./. doktor habilitowany
. doktor X profesor
G-2 numer PESEL

zapis binarny 00

\. zapis hinarny 18

XN

zapis binarny 01

zapis binarny 11

il.79 Schemat mapowania danych na kratki struktury znaku przyjety na potrzeby realizacji projektu.
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Proponowane rozwigzanie wymaga lacznie 25 kratek (19 numer PESEL + 6 status), umozliwiajac
podziat kwadratowej struktury znaku na 5x5 kratek, wyznaczonych przez macierz 6x6 punktéw. Li-
czebno$¢ mozliwych do uzyskania w ten sposob niepowtarzalnych struktur wynika wprost z zakresu
liczbowego numeru PESEL i wielokrotnie przewyzsza zapotrzebowanie uczelni. Postugujac si¢ danymi
osobowymi do wygenerowania struktury znaku personalnego nalezy takze rozwazy¢ kwesti¢ ochrony
prywatnosci. W prezentowanym projekcie graficznym przyjeto jeden konkretny schemat przyporzad-
kowania kratek struktury kolejnym parom poszczegdlnych bitow zakodowanego numeru PESEL oraz
informacji o statusie (il.79). W docelowo wdrozonym systemie schemat przyporzadkowania moze by¢
jednak dowolnie zmodyfikowany (zaszyfrowany) przyjmujac jedng z 25! mozliwych alternatywnych

permutacji zachowujac jednoczesnie ten sam efekt wizualny projektu.

Struktura znakow reprezentujacych jednostki organizacyjne

Drugi rodzaj struktury grafowej w proponowanym systemie znakoéw przyjmuje formy ztozone wy-
lacznie z linii pionowych lub poziomych, reprezentujace jednostki organizacyjne uczelni, do ktérych
sa przypisani studenci i pracownicy. Przy ustalonej gestosci podziatu kratownicy (5x5 kratek) liczba
wariacji potaczen wynosi wowczas 2 do potegi 60. Nawet przy odrzuceniu ze wzgledow estetycznych
99% powstatych w ten sposob znakow daje to w praktyce trudny do wyczerpania potencjat rozszerzania
systemu identyfikacji Uczelni o kolejne znaki dla nowo powstatych wydziatow i jednostek.

Majac na uwadze mozliwos¢ wigkszego zroznicowania wizualnego i tym samym utatwienia rozpo-
znawalno$ci znakow dla gldwnych jednostek organizacyjnych Uczelni jakimi sg wydziaty przyjeto za-
lozenie, ze struktury dla wydzialow Uczelni beda zawieraly jednoczes$nie krawedzie pionowe i poziome.
Potgczenie piondéw i poziomow stanowi symboliczne ujecie dwoch zasadniczych funkceji pelnionych
przez wydzial: organizacji (porzadkujace i statyczne poziomy) oraz ksztalcenia (piony symbolizujg-
ce wzrost wiedzy i awans naukowy). Dodatkowym zatozeniem projektowym, stanowigcym $wiadome
ograniczenie, byta unikatowo$¢ znaku niezaleznie od jego orientacji. Struktura powstata przez proste
obrécenie 0 90, 180 lub 270 stopni jest traktowana jako ten sam znak. Taka decyzja ma na celu uniwer-
salno$¢ stosowania znaku na elementach ruchomych (wizytéwki, druki firmowe). Rozréznianie struktur
wylacznie poziomych od wylacznie pionowych obarczone jest ryzykiem pomylenia znakéw w wyniku
rotacji, a takze, co nie mniej wazne, znacznym ograniczeniem roéznorodnosci wizualnej, dostrzegalnej
przez odbiorce potencjalnych znakow.

W ramach prac projektowych przygotowano wstepnie 25 roznych znakéw spetiajacych powyzsze
zatozenia (il.80). Z powyzszego zbioru wybrano 9 znakow, ktore tworzg razem spojny podzbior morfo-
logiczny, cechujacy si¢ konstrukcja z jednakowych, otwartych, powtarzalnych i roztagcznych elementow
(i.81). Otwartos$c¢ i roztacznos¢ elementdw tworzacych desen jest podyktowana checig uniknigcia sko-
jarzen figuratywnych — jak zauwaza Adrian Frutiger: ,,znaki, ktore nie zamykaja powierzchni wywoluja

przewaznie odczucia abstrakcyjne. Przeciwnie za$, znaki zamykajace pewng powierzchnie przypomina-

Koncepcja systemu znakdw graficznych

ja obiekty, co$ opisujg.”’s® Ponadto, jeden charakterystyczny element modutowy powtarzany w obsza-
rze znaku wydziatu utatwia jego rozpoznawalno$¢ z catej rodziny znakéw w zdecydowanie wigkszym
stopniu niz skomplikowany uktad potaczonych ze sobg odcinkéw pionowych i poziomych. Kazdy
z nich pozwala ponadto na utworzenie deseni'™! przez powielenie elementéow konstrukcyjnych danego
znaku wedle ustalonej relacji, ktore docelowo mogg by¢ wykorzystywane w materiatach wizualnych

poszczegolnych wydziatow (il.82).

S | _[__[_ 1rl T
S | _l__l 11T T
N R | A 1T D I O

T FMurl T LI o0
_[——r_l LI rLlrLl i—Ll 1ol
BEERE

i . D () I

il
ML
T ol S SE S i gy
LR L e E N el ol SR e Re ke nin

S eclES i L

il.80 Zestaw 25 propozycji znakoéw dla wydziatow.

L1

l

:

150 A. Frutiger, Czlowiek i jego znaki, d2d.pl, Krakow 2010, s. 30.

151 desen — jest tutaj rozumiany jako ornament nieograniczony, ktory mozna przedtuza¢ we wszystkich kierunkach ptaszczyzny.
W przypadku niniejszego projektu sg to desenie nieciagle, zwane sieciowymi, oparte na kwadratowej sieci translacyjnej (zrodto:
S. Jaskowski, O symetrii w zdobnictwie i przyrodzie. Matematyczna teoria ornamentow, Panstwowe Zaktady Wydawnictw Szkol-
nych, Warszawa, 1952, str. 91 oraz S. Jaskowski, Matematyka ornamentu, Panistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1957,
str. 53).
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il.81 Wybrane 9 znakéw wydzialowych.
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il.82 Desen utworzony na podstawie przyktadowego znaku.
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Celem odroznienia od wydziatow, znaki dla pozostatych jednostek administracyjnych sktadajg si¢
jedynie z krawedzi poziomych (poziom — jako metafora stabilnosci i organizacji). Biorac pod uwagge
liczebno$¢ (ponad 50) aktualnie istniejacych jednostek organizacyjnych w strukturze Politechniki £.6dz-
kiej's2, autor proponuje wprowadzenie zasady konstrukcji znakéw opartej na podziale administracyj-
nym. Znak Rektora sktada si¢ ze wszystkich krawedzi poziomych struktury, natomiast podlegajacym
mu stanowiskom czterech Prorektorow oraz Kanclerzowi i Kwestorowi odpowiadaja znaki ztozone
z pojedynczych linii w kolejnych szesciu wierszach struktury. Z kolei podlegajacym im jednostkom
organizacyjnym przyporzadkowane zostajg znaki stanowisk nadrzednych rozbudowane o jedng dodat-
kowa krawedz pozioma spoza linii (il.84). Wyznaczanie tej krawedzi moze by¢ realizowane zar6wno
wedle odgornie przyjetego schematu jak i na zasadzie stochastycznej z wymogiem niepowtarzalnosci.
Znaki dla jednostek organizacyjnych nieprzyporzadkowanych w strukturze Uczelni do zadnej z sze-
$ciu powyzszych grup moga zosta¢ wygenerowane na zasadzie stochastycznego wystapienia jednej lub
dwoch krawedzi poziomych — takie rozwigzanie umozliwia otrzymanie az 900 r6znych znakow.

W przypadku wybranych jednostek organizacyjnych rozpoznawalnych réwniez na zewnatrz Uczel-
ni proponuje si¢ zaprojektowanie unikatowych wzoroéw struktur tworzacych formy liternicze (tatwe
do skojarzenia i zapamictania), sktadajacych si¢ réwniez wytacznie z krawedzi poziomych lecz nie
podlegajacych powyzszej regule strukturyzacji Uczelni (il.83).

W sytuacji, gdy pracownik jednocze$nie jest zatrudniony na etacie naukowo-dydaktycznym oraz
petni dodatkowa funkcje¢ organizacyjng poza swoim wydziatem (np. prorektorzy) dysponuje dwoma
znakami personalnymi, skonstruowanymi na podstawie tej samej struktury danych osobowych i roz-
nych struktur jednostek organizacyjnych, ktorymi moze postugiwac si¢ zaleznie od kontekstu. Podobnie
w przypadku studentow studiujacych jednoczes$nie na dwdch wydziatach - otrzymujg oni niezalezne

znaki na kazdym z nich.

"< BIBLIOTEKA T 2ATOKA
—— . . GLOWNA .+ —— . SPORTU
T POLITECHNIKA " Tt POLITECHNIKA
.. . LODZKA . ... tODZKA

© T GALERIA T CENTRUM

. —e .. BIBLIO-ART s v+ . . JEZYKOWE
" T POLITECHNIKA " * " POLITECHNIKA
¢ ———" . LODZKA ¢ ———" . LODZKA

il.83 Przyktady znakow dla wybranych jednostek organizacyjnych Politechniki Lodzkiej.

152  https://www.p.lodz.pl/pV/struktura-uczelni (dostep: 01.12.2019).
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il.84 Schemat konstrukcji systemu znakéw dla pozawydziatowych jednostek organizacyjnych Politechniki Lodzkie;j.
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Znak personalny

Znak personalny dla pracownika badz studenta Uczelni powstaje w wyniku natozenia na siebie oby-
dwu struktur (danych osobowych i jednostki organizacyjnej, do ktorej jest przypisana osoba), tworzg-
cych razem swoistg kratownice (il.85). Proces ten metaforycznie obrazuje fakt, ze osoba w indywidu-
alny i niepowtarzalny sposdb wypeia strukture jednostki organizacyjnej, wzmacniajac jej stabilno$¢

1 trwatos¢.

struktura reprezentujaca struktura reprezentujaca znak personalny
Wydziat Fizyki Technicznej, dane osaby ze stopniem drinz. (konkatenacja obu struktur)
Informatyki i Matematyki zatrudnionej na stanowisku

Stosowanej naukowa-dydaktycznym

agis
HEE

struktura reprezentujaca

Wydziat Fizyki Technicznej,

Informatyki i Matematyki
Stosowanej

struktura reprezentujaca znak personalny
dane studenta | stopnia (konkatenacja obu struktur)

il.85 Schemat konstrukcji znaku personalnego — przyktad dla dwoch osob z tego samego wydziatu.

Znak Uczelni

Znak graficzny reprezentujacy cata Uczelnig istnieje wedle koncepcji projektu w dwoch wariantach:

e statyczny (na potrzeby druku) — petna kratownica bedaca synteza wszystkich mozliwych wariantow

znakoéw personalnych (il.86).

e kinetyczny (do uzycia w mediach dynamicznych: Internet, projekcje multimedialne) — losowo naste-
pujace po sobie i w sposob ciagly przeksztalcajace si¢ z jednego w drugi znaki personalne ze zbioru

wszystkich aktualnie wygenerowanych znakow — w mysl idei, ze Uczelnie tworza ludzie.
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Przeksztalcenie pomiedzy dwoma znakami zachodzi ze stata predkoscia w czasie 1 sekundy w wy-
niku rownoczesnego narysowania lub usunig¢cia wszystkich rézniacych je krawedzi (i1.87). Kazda kra-
wedz moze by¢ rysowana lub usuwana z dwoch réznych weztow, dlatego liczba mozliwych losowych
wariantow przeksztalcen pomigedzy danymi dwoma znakami wynosi 2 do potegi bedacej liczba roznig-

cych ich krawedzi. Algorytm kinetycznego znaku uczelni zaprezentowano na stronie 183.

il.86 Statyczny wariant znaku Uczelni.
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il.87 Schemat przeksztatcania kinetycznego wariantu znaku Uczelni.

Konstrukcja znakéw

Geometryczna prostota konstrukcji zaprojektowanych znakow graficznych realizuje postulat kla-
rownos$ci wizualnej, zapewniajac czytelnos¢ i rozpoznawalnosé formy powielanej za pomocg réznych
technik. Proporcje elementéw tworzacych sygnet — grubos¢ linii potaczen, wielkos¢ kot wyznaczaja-
cych punkty struktury oraz dystans pomie¢dzy nimi, sg Scisle okreslone i nie mogg ulega¢ modyfika-
cji (11.88). Wprowadzenie dwoch grubosci linii dla struktur reprezentujacych jednostke organizacyjna
i dane personalne, ma na celu utatwienie rozpoznania obu tych elementow sktadowych sygnetu przez
wprowadzenie wizualnej hierarchii. Zaprojektowany sygnet Politechniki L.6dzkiej powstaje w wyniku

dwuwymiarowej multiplikacji podstawowego modutu konstrukcyjnego (il.88).
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il.88 Proporcje modutu konstrukcyjnego znaku.

Podstawowa wersja statyczna logo Uczelni

Podstawowa, statyczng wersje znaku graficznego Politechniki t.odzkiej stanowi horyzontalne ze-
stawienie sygnetu w postaci pelnego grafu oraz typografii z nazwa Uczelni ztozong w dwoch wersach
w jezyku polskim lub angielskim (il.89). Schemat konstrukcji logo przedstawia doktadne proporcje
i zalezno$ci miedzy sygnetem a logotypem, wyrazone za pomoca kwadratowego modutu tworzacego

sygnet. Wymiar modutu jest wielko$cig zmienna, zalezng od skali reprodukcji znaku graficznego.

POLITECHNIKA
tODZKA

sygnet logotyp

il.89 Podstawowa wersja statyczna logo Politechniki L.odzkiej.

Proporcja szerokosci logotypu do szeroko$ci sygnetu jest zblizona do ztotej proporcji wynoszacej
w przyblizeniu 1,618:1 (i1.90). Podstawowa wersja znaku przeznaczona jest do stosowania we wszyst-
kich oficjalnych dokumentach i materiatach drukowanych oraz statycznych obrazach cyfrowych. Zaleca

si¢ unikanie pozycjonowania logo przy prawej krawedzi obszaru.

111



112 | C2ZESC Il - Projekt systemu identyfikacji wizualnej Politechniki kddzkiej

kq

a’b = (a+b)/a=1,618..

il.90 Proporcja szerokosci logotypu do szerokosci sygnetu.

Wersja alternatywna

W uzasadnionych sytuacjach ograniczonego pola ekspozycji dopuszcza si¢ stosowanie alternatywnej

wersji logo Uczelni o uktadzie wertykalnym sygnetu i typografii (il.91).

POLITECHNIKA
tODZKA

il.91 Alternatywny uktad elementow znaku.

Wersja anglojezyczna logo

LODZ UNIVERSITY
OF TECHNOLOGY

LODZ UNIVERSITY
OF TECHNOLOGY

il.92 Angloj¢zyczna wersja logo w ukladzie podstawowym i alternatywnym.

Logo wydzialéw

Koncepcja systemu znakdw graficznych

wyDZ2IAL
MECHANICZNY

POLITECHNIKA
tODZKA

* WYDZIAL ELERTROTECHNIKI,

ELEKTRONIKI, INFORMATYKI T AUTOMATYKI

POLITECHNIKA
t0ODZKA
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CHEMICZNY
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L. 1. . topzka

[* "1 WYDZIAt TECHNOLOGI MATERIALOWYCH
[‘ [ | WZORNICTWA TEKSTYLIOW

. [— POLITECHNIKA

. 1. tobzka

= [~ wvDZIAL BIOTECHNOLOGI!

Lo 1 INAUK O ZYWNOSCI

I_—I I—‘__I POLITECHNIKA

. 1. tOopzKa

“T= 71" wvyDZIAt BUDOWNICTWA,

) ARCHITEKTURY | INZYNIERI SRODOWISKA

pa :I POLITECHNIKA

[ 1= . tODzKa

WYDZIAL FIZYKI TECHNICZNEJ,
INFORMATYKITMATEMATYKI STOSOWANEJ

POLITECHNIKA

. tODZKA

wyDZzIAt 2ARZADZANIA
INZYNIERI PRODUKCJI

POLITECHNIKA
tODZKA

wYDZIAL INZYNIERII PROCESOWEJ
| OCHRONY SRODOWISKA

POLITECHNIKA
tODZKA

il.93 Logo wydzialow Politechniki Lodzkie;j.
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Logo jednostek organizacyjnych

Logo dla poszczeg6lnych jednostek organizacyjnych uczelni (wydziatow, dziatéw) powstaje w wy-
niku horyzontalnego zestawienia znaku danej jednostki z typografiag nazwy jednostki i nazwy uczelni
wedle zaprezentowanych regut (il. 94). Poniewaz znak kazdej jednostki zawiera si¢ w sygnecie Uczelni

(stanowi jego czes$¢) zabrania si¢ jednoczesnego zestawiania logo jednostki i logo Uczelni.

: : : : : : DLUGA NAZWA | BB Strata Pro Semi Regular
e bty JEDNOSTRIORGANIZACYINEJ
E E E E E E EglligHEQCHNIHﬂ | BB Strata Pro Medium
znak nazwa jednostki o zmiennej diugosci
jednostki wraz z logotypem uczelni

il.94 Konstrukcja logo dla jednostki organizacyjnej uczelni.

Wymiary minimalne znaku

Skalowanie znaku dopuszczalne jest wylacznie z zachowaniem proporcji i uwzglednieniem czytel-
nosci wszystkich elementow znaku. Przewidziana minimalna wielko$¢ reprodukcji znaku Politechniki
L.odzkiej w druku wyznaczona jest przez wysoko$¢ sygnetu wynoszaca 10 mm (il.95). Przez wzglad
na cienkos$¢ linii nalezy zweryfikowac¢ parametry wydruku, w szczego6lno$ci rozdzielczo$¢ oraz materiat
na jakim bedzie on realizowany. Minimalna wielko$¢ znaku w $rodowisku ekranowym uzalezniona
jest od rozdzielczo$ci wyswietlacza i1 nie powinna wynosi¢ mniej niz 40 px wysokosci sygnetu przy

rozdzielczosci 72 dpi.

180 mm

POLITECHNIKA
LODZKA

il.95 Minimalna wielko$¢ znaku graficznego w druku.

Pole ochronne znaku

Pole ochronne to obszar wokot logo, w obrebie ktdrego nie moze znajdowac si¢ zaden inny obiekt
(tekst, zdjecie, grafika), ktory moglby zaktoca¢ wiasciwa ekspozycje znaku. Wielko$¢ pola ochronnego
znaku Politechniki £.6dzkiej okreslona jest za pomocg dwukrotnosci modutu konstrukcyjnego sygnetu

(11.96). Wyjatek stanowi osadzenie znaku w strukturze gridu, bedacej rozwinigciem sygnetu.

Koncepcja systemu znakdw graficznych

POLITECHNIKA LODZ UNIVERSITY
£0DZKA OF TECHNOLOGY

LODZ UNIVERSITY
OF TECHNOLOGY .

POLITECHNIKA
tODZKA . ..

POLITECHNIKA LODZ UNIVERSITY
tODZKA OF TECHNOLOGY

LODZ UNIVERSITY
OF TECHNOLOGY .

POLITECHNIKA
tODZKA . ..

il.96 Pole ochronne znaku graficznego w wersji horyzontalnej i wertykalne;j.

Dopuszcza si¢ autonomiczne stosowanie sygnetu znaku bez towarzyszacej mu nazwy Uczelni, w sy-
tuacji ograniczonego pola ekspozycji lub specyficznej funkcji uzytkowej np. ikony aplikacji mobilne;j,
elementu interfejsu, awatara w serwisach spotecznosciowych lub gadzetu w postaci przypinki. Pole
ochronne wyznacza wowczas pojedynczy modut lub okrag skonstruowany na podstawie kwadratu sy-

gnetu powiekszonego o dwa moduly w kazda strone (il.97).
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il.97 Pole ochronne samodzielnie wystgpujacego sygnetu.

Typografia

Podstawowg typografia w projekcie identyfikacji wizualnej Politechniki £.6dzkiej jest rodzina jedno-
elementowych bezszeryfowych krojow pism BB Strata Pro, zaprojektowana przez studio Bold'* w la-
tach 2015-2018, o zauwazalnie technicznym charakterze, przywodzacym na mys$l pismo techniczne sto-
sowane w dokumentacji inzynierskiej. Font cechuje si¢ restrykcyjng konstrukcjg glifow wykreslonych
wylacznie z zastosowaniem katow 90 i 45 stopni, odpowiadajaca przyjetym w projekcie regutom kon-
strukcji znakow graficznych. W sklad rodziny wchodzi tacznie 30 odmian w trzech wariantach (Text,
Headline, Monoline) wraz z 20 zestawami stylistycznymi, zaprojektowanych dla 97 jezykow (w tym

polskie znaki diakrytyczne).

BB Stroto Pro HL Semi Regular
aghbccdeefghijkltmnnooporsstuvwxyzzz
AABCCDEEFGHIJKLEMNNOOPORSSTUVUWRYZ2Z2Z
1234567890

+/— <c=*21Q# % &[]{}

BB Strato Pro HL Medium
uqbccdeefgh|Jk|imnn00pqrsstuuwxgzzz
ﬂﬂBCCDEEFGHIJHLLMNNUUPORSSTUUUJXVZZZ
1234567890

+/- c=*/21#%&[]{}

il.98 Wybrane odmiany z rodziny krojéw pism BB Strata Pro.

153 studio Bold — niezalezne interdyscyplinarne studio projektowe z siedziba w Konstanz (Niemcy), specjalizujace si¢ w typografii
kontekstualnej na potrzeby identyfikacji wizualnej (http://www.bold.studio).
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Kr¢j Strata Pro zastosowano do zapisu w logo nazwy Uczelni w odmianie Medium i nazw jednostek
organizacyjnych w odmianie Semi Regular, a takze nagtowkow, wyroznien i podstawowych informacji
tekstowych w materiatach promocyjnych. Do sktadu dtuzszych tekstow zaleca si¢ stosowanie prostych,

jednoelementowych, bezszeryfowych krojow np. z rodziny Helvetica.

Kolorystyka

Decyzja o wyborze kolorystyki projektowanego systemu identyfikacji wizualnej, pomimo uzasad-
nionego przez Arnheima twierdzenia, ze ,,ksztalt jest lepszym narzgdziem identyfikacji niz kolor”'**, nie
powinna by¢ traktowana wylacznie w kategoriach estetycznych. Jak pokazaly badania ankietowe kolor
bordowy stanowiacy od wielu lat podstawowy kolor w identyfikacji Politechniki £.6dzkiej jest mocno
kojarzony z jej tozsamoscig wizualng. Rezygnacja z niego na rzecz innej barwy przy jednoczesnym za-
stgpieniu w logo Uczelni jej godta nowym sygnetem bytaby radykalnym odcigciem od tradycji. Ponadto
kolor ten stanowi wyrdznik na tle identyfikacji konkurencyjnych uczelni panstwowych.

W zwiazku z powyzszym paleta kolorystyczna zaprojektowanego systemu identyfikacji wizualnej
Politechniki L.6dzkiej sktada si¢ z barwy bordowej bedacego oficjalng barwg Politechniki Lodzkiej oraz
trzech barw achromatycznych: bieli, czerni i 50% szaro$ci. Kolory zdefiniowane sg wedlug modelu
barw CMYK, modelu barw RGB, palety PANTONE oraz w kodu szesnastkowego HEX na potrzeby
stron internetowych (il.99).

Podstawowa wersja kolorystyczna logo zaktada dwubarwny znak na biatym tle. Punkty wyznacza-
jace regularng strukture grafu w sygnetu oraz typografia nazwy Uczelni sg koloru czarnego, linie obu
grubosci taczace punkty oraz ewentualna typografia nazwy jednostki organizacyjnej Uczelni sa kolo-
ru bordowego. Przewiduje si¢ zastosowanie tej wersji kolorystycznej logo we wszystkich materiatach
identyfikacji wizualnej na biatym tle, w szczegdlnosci w formie elektronicznej, wydawnictwach druko-
wanych oraz wystawiennictwie.

Kolorystyke alternatywna w skali szarosci nalezy stosowac wytacznie wtedy, gdy ze wzgledow tech-
nologicznych reprodukcji lub $cisle uzasadnionych wymogow projektu, niemozliwe jest zastosowanie
podstawowej wersji kolorystycznej, w szczegolnosci w drukach monochromatycznych. Wersja achro-
matyczna logo przedstawia czarny znak na biatym tle. Nalezy ja stosowaé wylacznie wtedy, gdy ze
wzgledow technologicznych reprodukeji lub $cisle uzasadnionych wymogow projektu, niemozliwe jest
zastosowanie innych wersji kolorystycznych, w szczegolnosci w przypadku druku achromatycznego.

W uzasadnionym przypadku, gdy wymaga tego projekt graficzny publikacji, dopuszcza si¢ stoso-

wanie znaku w kontrze, w kolorze bialym na jednolitym tle (il.100). Wersj¢ logo w kontrze mozna

154 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2004, s. 374.
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stosowa¢ w sytuacji bezposredniego umieszczania znaku na tle fotografii, pod warunkiem, ze kolor

lub nasycenie fotografii nie ostabia czytelnosci znaku. W przeciwnym wypadku nalezy umiescic¢ logo
na biatym obszarze ekspozycyjnym.

W przypadku materialow promocyjnych wykorzystujacych zarébwno pojedyncze elementy modu- POLITECHNIKA DX POLITECHNIKA
t0DZKA XDXXIXIX] £0DZKA

lowe tworzace znaki wydzialowe jak i1 utworzone z nich desenie, a takze powstatych w oparciu o grid

i reguly wizualne systemu wszelkich ilustracji, w tym réwniez piktogramow, dla wykreslenia ktorych
. . e .. . . , . wersja podstawowa wersja w kontrze na bordo
przyjeto jedna grubosc¢ linii faczacych punkty siatki moga by¢ stosowane trzy alternatywne warianty

kolorystyczne (il.101).

L 3 . L 3 L 3 . : ]

L 5 . L3 L 3 . . 3

[ 5 L 3 L 3 L 3 L 3 : ]

1111 POLITECHNIKA
PANTONE: 1815C 4

[ 2 . . L 2 . L tU DZHQ
CMYK: 0/100 /100 /50
RGB: 138/06/2
HEX: 4880002 wersja monochromatyczna wersja w kontrze na szarosci
PANTONE: Black C
CMYK: 0/0/0/100
RGB: 0/6/0 POLITECHNIKA
HEX: #000000 £0DZ2KA

wersja achromatyczna wersja w kontrze na czerni

PANTONE: 50% Black C
CMYK: 8/0/0/506
RGB: 157/ 157 /7 157

il.100 Podstawowa wersja kolorystyczna znaku wraz z wariantem monochromatycznym, achromatycznym oraz znakiem w kontrze.
HEX: #90909D

PANTONE: Opague White

CMYK: B8/6/0/0

RGB: 2557 2557 255

HEX: #FFFFFF

il.99 Parametry zestawu kolorow identyfikacji wizualnej Politechniki L.odzkie;j. il.101 Warianty kolorystyczne struktury graficznej na potrzeby materialéw promocyjnych i ilustracji.
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Niedozwolone uzycie d. Druki akcgdensowe

Niedopuszczalne jest stosowanie kolorystyki, liternictwa, proporcji oraz konstrukeji znaku innych
niz przedstawione w niniejszym projekcie (i1.102). W szczegdlnos$ci nie nalezy zestawia¢ obok siebie
znaku Uczelni i znaku jednostki organizacyjnej oraz stosowa¢ wertykalnego ustawienia sygnetu i typo-

grafii z nazwa jednostki organizacyjnej Uczelni.

PCLITECHNIKA

POLITECHNIKA LODZKA LO0DZKA

e e bl b G236 U o

niedozwolona zmiana uktaddw wyrazéw w nazwie niedozwolone skalowanie elementdw znaku

POLITECHNIKA <|§|
LODZKA

POMTECHNIKA LODZKA

niedozwolona zmiana kroju pisma niedozwolona zmiana potozenia elementdw znaku

il.103 Wizualizacja drukéw akcydensowych.

.1 . ] POLITEZHNIKA
¢ ¢ N7 Wizytowki
I tB0Z2KA

PORTECHNIKA WDAAL
LODZKA -1 0T LAMECHANCZNY Wizytéwka zostata zaprojektowana w formacie 85 x 55 mm — odpowiadajacym wymiarom karty

X1
X1
XX
XX

>

X
X‘A AN AN VAN
XXX
X
=

<D
<D
<D
<D

XX
XX
XX
XX

kredytowej. Rekomendowany wydruk na papierze matowym o gramaturze 300 g/m?2.

niedozwolone nieproporcjonalne skalowanie znaky niedozwolona zamiana pozydi nazwy uczelni | jednostid Podstawowym modutem konstrukcyjnym wizytowki jest kwadrat o boku 5 mm (il. 104). Wizytéwka
personalna pracownika lub studenta uczelni powinna zawiera¢ indywidualny sygnet wygenerowany

w oparciu o dane osobowe i przypisang jednostke organizacyjna (il.105). Tyl wizytowki zawiera desen

711,71 wvbziAac utworzony na bazie znaku danej jednostki organizacyjnej uczelni (wydziatu lub dziatu). W przypadku,

117171 MECHANICZNY gdy stopien, imi¢ i nazwisko przekraczajacych dopuszczalng liczbe 33 znakow w jednym wierszu, ze-

Eg Iliglfﬁc HNIKS NIl Eg:ﬁg}fgc HNIKA zwala si¢ na sktad w dwoch wierszach, z zachowaniem 8 pt wielkos$ci kroju pisma oraz 10 pt interlinii.

Analogicznie w przypadku, gdy nazwa stanowiska przekracza dopuszczalng liczbe 48 znakow w jed-

niedazuolone zestawienie znaku uczelni i znaku jednostki nym wierszu, zezwala si¢ na sktad w dwoch wierszach, z zachowaniem 6 pt wielko$ci kroju pisma oraz

7,2 pt interlinii.

il.102 Przyktady niedozwolonych modyfikacji znaku.
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5mm 85 mm

5mm I:l

NAZWA
JEDNOSTRI QRGANIZACYINE]

POLITECHNIKA
t0DZKA

55 mm — . v
stopien Imie Nazwisko

stanowisko

00-800 LodZ, nazwa ulicy nr, budynek nr|
ftel.: (42) 600 BB B0, fax: (42) BOO 00 6O
wwuiplodz.pl e-mail: imie.nazwisko@p.lodz.pl

il.104 Wzdr awersu i rewersu wizytowki o wymiarach 85 x 55 mm (skala 1:1).

BB Strata Pro Medium 8718 pt
BB Strata Pro Semi Regular 6/8 pt

BB Strata Pro Semi Regular 6/8 pt

BB Strata Pro Semi Regular b pt

il.105 Wizualizacja przyktadowych wizytowek dla pracownikow wydzialow (skala 1:1) [str. 123-125].

wuw.plodz.pl

Druki akcydensowe

WyD2IRL
MECHANICZNY

POLITECHNIKA
LODZKA

dr hab. inz. Adam Malinowski
Kierownik Katedry Dynamiki Maszyn
98-924 tddz, ul. Stefanowskiego 115, budynek A22

tel.: (d2) 631 29 29, fax: (42) 631 2988
e-mail: adam.malinowski@p.lodz.pl

www.plodz.pol

WYDZIAt ELERTROTECHNIKI,
ELERTRONIKI, INFORMATYRI | AUTOMATYKI

POLITECHNIKA
L0DZKA

dr hab. inz. Jan Kalinowski
Dzlekan
88-82d tdd?, ul. Stefanowskiego 18422, budynek A16

tel: (42) 631 29 29, fax: (42) 631 29 A8
e-mail: jan kalinowski@p.lodz.pl

wiwuplodz pl

WyDZIAL
CHEMICZMY

POLITECHNIKA
t0DZKA

dr inz. Piotr Bielecki
Adiunkt
9@-924 t 8dZ, ul. Zeromskiegn 116, budynek A27

tel.: (42) 631 31 @8, fax: [42) 636 47 B3
e-mail: piotr.bielecki@p.lodz.pl
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wuaw.plodz.pl

WYDZIAL TECHNOLOGH MATERIALOWYCH
| WZORNICTWA TERSTYLIOW

POLITECHNIKA
L0DZKA

mgr Anna Bertrand

Asystent

9@-924 tadz, ul, Zeromskiego 116, budynek A33
tel.: (42) 631 33 88, fax: (42) 631 33 681
e-mail: anna.bertrand@p.lodz.pl

wiww.plodz.pl

WyDZIAL BIOTECHNOLOGI
INAUK 0 2YWNDSC

POLITECHNIKA
t0DZKA

drinz, Wiestawa Najdecka
Adiunkt
98-824 Ladé, ul. Wolczanska 1717173, budynek A2

tel.: (42) 631 34 00, fax: (42) 631 34 82
e-mail: wieslawa.najdecka@p.lodz.pl

wiww.plodz.pl

WyDZAL BUDDWNICTWA,
ARCHITEKTURY I INZYNIERII SRODOWISKA

POLITECHNIKA
t0DZKA

dr hahb. inz. arch. Antoni Kardaszewski
Dyrektor Instytutu Architektury i Urbanistyki
98-924 tddz, al. Politechniki 6, budynek BB

tel.: (42) 31 35 @2, fax: [42) 631 36 8@
e-mail: antoni.kardaszewski@p.lodz pl

www.plodz.pl

Druki akcydensowe

WYDZIAL FIZYRKI TECHNICZNEY,
INFORMATYKI | MATEMATYKI STOSOWANE

POLITECHNIKA
£0DZKA

dr inz. Mateusz Wojciechowski
Adiunkt
9@-924 t6dZ, ul. Wolczariska 215, budynek B3

tel.: (42) 63136 88, fax: [42) 631 36 82
e-mail: mateusz.wojciechowski@p.lodz.pl

AN

www,plodz.pl

WYD2IAL 2ARZADZANIA
| INZYNIERII PROBURCJI

POLITECHNIKA
tODZKA

prof. dr hab. inz.
Ratarzyna Bryszewska-Poplawska

Dziekan

98-924 Lodz, ul. Piotrkowska 26k, budynek D1
tel.: (42) 631 37 68, fax: (42) 631 38 74
e-mail: katarzyha.bryszewska-poplawska@p.lodz.pl

—

Wi, plodz.pl

WYD2IAL INZYNIERI PROCESOWE J
| OCHRONY SRODOWISKA

POLITECHNIKA
L0DZKA

mgr inz. Urszula Cywiriska
Asystent
84-A24 t ddZ, ul. Ldlczarska 213, budynek B18

tel.: [42) B31 37 88, fax: (42) 63656 63
e-mail: urszula.cywinska@p.lodz.pl
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28 mm

15 mm

38 mm

15 mm

167 mm

15mm

15mm

28 mm

Papier firmowy

Uktad elementéw na stronie papieru firmowego w formacie A4, opiera si¢ na module konstruk-
cyjnym znaku o wysokosci 15 mm, determinujagcym wielko$¢ margineséw oraz rozmieszczenie pola
tekstowego (il.106). W przypadku papieru firmowego w wersji ogodlnouczelnianej stosuje si¢ podsta-
wowy znak graficzny uczelni, natomiast w wersji personalnej lub dla danej jednostki organizacyjnej
Uczelni nalezy umiesci¢ znak personalny lub znak jednostki organizacyjnej. Do standardowego sktadu
tekstu sugeruje si¢ uzycie jednoelementowego, bezszeryfowego kroju pisma, np. z rodziny Helvetica,
o stopniu 10 pt. Zadruk rewersu papieru firmowego jednym z zaprojektowanych deseni jest opcjonalny.

Rekomendowana gramatura papieru wynosi 120 g/m2.

20 mm 18 mm 152 mm 20 mm

NAZWA

JEDNOSTKI ORGANIZACYINEJ

POLITECHNIKA

ranzkA

Stanowiska BB Strata Pro Semi Regular 18/14 pt

stopien Imie i Nazwisko BB Strata Pro Medium 18/14 pt
(((((( BB Strata Pro Semi Regular 7 pt

80-806 £ 602, nazwa ulicy i numer, budynek nr

ftel.: (42) 800 BR 88, fax: (42) 600 6O 68

A BB Strata Pro Semi Regular 7/9 pt

il.106 Wzor papieru firmowego w formacie A4 (pomniejszenie 50%).

Druki akcydensowe

Koperty

Wzor koperty dla wszystkich stosowanych formatéw (DL, C5, C6) zostal zdefiniowany wedle wspol-
nej zasady rozmieszczenia znaku graficznego Uczelni lub jednostki organizacyjnej o statej wielkosci
1 odlegtosci wzgledem lewego gornego rogu koperty oraz danych teleadresowych wzgledem lewego
dolnego rogu koperty (il.107). Odlegto$¢ pomiedzy znakiem graficznym a danymi teleadresowymi jest
zmienna i wynika z wymiaréw danego formatu koperty. Kolor koperty powinien by¢ biaty. Tyt koperty
pozostaje bez zadruku. Dopuszcza si¢ zadrukowanie wnetrza koperty jednym z zaprojektowanych dese-

ni wydzialowych lub samym gridem w przypadku wersji ogdlnouczelniane;.

18 mm 18 mm

18 mm
NAZWA
JEDNOSTKI ORGANIZACYJNEJ
15mm
POLITECHNIKA
t0DZKA
DL 68 mm
6 bdmm
5 112mm

0¥B-000 L6dZ, nazwa ulicy i numer, budynek nr
15mm tel.: (42) BB0 B0 BY, fax: (42) BBV B0 BB
e-mail: nazwa@p.lodz.pl

wwuw.p.lodz.pl

BB Strata Pro Semi Regular 7/9 pt

186 mm

il.107 Konstrukcja wzoru koperty (skala 1:1).
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580 mm 38 mm 38 mm 196 mm 38 mm 25 mm 165 mm

POLITECHNIKA

£ODZKA
58 mm
L
205 mm
;{_; + wyDzint
. N CHEMICZNY
: + POLITECHNIKA
L . tODZKA
"1t wyYD2IAL ELEKTROTECHMIKI,
98-32d tadz, ul. 2 V5 i 116 N
g ME;;W;EE"; [,3;151775 l_L[ I_LI ':;It-i;lé:;r::::rﬂ—uxzmmw<|lqummnwm
e-mak info@p.Jodz pl o
w oz pl i r0DZKA 1 X
25 mm POLITECHNIKA
_— D171 ronzra
|
38 mm
5mm
98-92d Lod2, ul. Zeromskiego 116, b
tel: [42) 631 31 98, fac: (42) 631 31 30 mm \
e-mall: w-3@adm p.lodz.pl
wuny chemis.p oz BB Stroto Pro Medium 10 pt
20 mm
4
28 mm BB Strata Pro Semi Regular 18/14,2 pt
18 mm

99-924 L6542, ul. Stefancwsiiego 18/22, budynek ALY
tel: [d2) 631 20 29, faxx: (42] 631 23 08

e-mal weeia@p.lodz.pl

WA, weeia.plodz.pl

38 mm 198 mm 5mm 2280 mm 5mm 88 mm

il.108 Wizualizacja wzorow kopert w formatach C5, DL, C6 (pomniejszenie 50%).
255 mm
Teczka
Wzér teczki firmowej na dokumenty w formacie A4 zaprojektowano na kwadratowym module kon-
strukcyjnym o wymiarze 5 X 5 mm (il.109). Zewnetrzna strona teczki firmowej jest zadrukowana gri-
dem regularnie rozmieszczonych czarnych punktéw na zdefiniowanym bordowym tle, z pominigciem
pola, w ktorym umieszczono logo Uczelni w wersji w kontrze. Wewng¢trzna strona teczki firmowej jest 25 mm LN
w jednolitym zdefiniowanym kolorze szarym. 36 mm
18 mm
20 mm
58 mm
il.109 Wzor zewnetrznej i wewnetrznej strony roztozonej teczki na dokumenty w formacie A4 (pomniejszenie 25%) [str. 129]. %
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5. Materiaty promocyjne

Naczelna zasada budowania komunikatow wizualnych w ramach zaprojektowanego systemu identyfi-
kacji Politechniki L.0dzkiej bazuje na zastosowaniu siatki punktow rozmieszczonych na skalowalnym

%g ST, oA AT module kwadratu, stanowigcych jednoczes$nie widoczny grid projektowy oraz wyrdznik graficzny mar-
t00ZKA

ki — obecny zarowno w samym znaku jak i we wszystkich materiatach promocyjnych. Elastycznos$¢

Dzlekan

e — tego rozwigzania pozwala na swobodnag kompozycje informacji tekstowych i graficznych dla r6znych

L. formatow nosnikow. Kreatywne zestawienie abstrakcyjnych elementow tworzacych znaki i desenie dla

poszczegbdlnych wydziatéw stanowi dodatkowy motyw plastyczny, ktory moze z powodzeniem zostaé

Lorem ipsum dolor sit amet, Gonsectstusr adipiscing l
o e e adaptowany w réznych kombinacjach, zaleznie od skali i gestosci siatki, na gadzetach marketingowych
eu feugiat nulla facilisis at vero eros et accumsan et ust

i e e w postaci np. kubkdw, koszulek, toreb, smyczy, etc.

aliquam erat volutpat. Ut wisi enim ad minim veniam, g

suscipit lobortis nisl ut aliquip ex ea commodo conseqy

itliomebte e caririh: W przypadku materiatéw drukowanych o przyjetych proporcjach catkowitych (billboard, rollup,

e broszury) obszar projektowy dzielony jest na kwadratowe moduty o odrgbnym charakterze (komunikat

tincidunt ut laoreet dolore magna aliquam erat vol
‘autem vel eum iriure dolor in hendreritin vulputate vel

o ot s st voro o of soucn of 3 obrazowy lub stlowny) potaczonych wizualnie wspolng paletg kolorystyczng 1 gridem. W pozostatych

to fa

przypadkach (np. plakat, citylight) krotszy bok formatu wyznacza podziat na kwadratowy modut obrazu

T i dopetniajaca czg$¢ informacyjng z mozliwoscig rozmieszczenia elementow typograficznych réwniez

w obrebie obrazu.

POLITECHNIKA
<] £0DZKA

Uwzgledniajac potrzeby praktycznego funkcjonowania systemu dla zroznicowanych tresci 1 kon-

tekstow uzycia przewidziano dwa warianty obrazoéw: fotograficzny oraz ilustracyjny, powstaly wedle

zdefiniowanych w projekcie restrykcyjnych regut jezyka wizualnego. Spdjna stylistyka fotografii uzy-
skiwana jest przez monochromatyczng tonacj¢ z nalozonym proporcjonalnie do jasnosci filtrem przy-
il.110 Wizualizacja wngtrza otwartej teczki na dokumenty w formacie A4 (pomniejszenie 35%). ciemniajagcym w kolorze ustalonej w projekcie szarosci. Obie mozliwosci zaprezentowano na przykta-

dzie plakatow dla kampanii promujacej wybrane kierunki studiéw realizowane przez Uczelnig.
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Plakat

17 %

X obszar ilustracji lub fotografii

tytut
JELEIT

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur podatios Sl unesle
na przyktad

adipiscing elit. Pellentesque accumsan non miejsce wydarzenia:
' ' d
diam ac scelerisque. o

czas wydarzenia:
data i godzina
inne:
d t, nibh ac vulputate auctor, neque nisl Inne
egestas q , et aliquet odio tellus a. Pellentesque eget eleifend metus, non
consequat nulla. Aliguam vel justo at gilla consequat a sit amet leo

NAZWA
JEDNOSTKI ORGANIZACYJINE]
POLITECHNIKA

£0DZRA podstrona.p.lodz.pl

Font BB Strata Pro Medium X X

il.111 szablon plakatu, format B1 (pomniejszenie 20%).

Materiaty promocyjne

infarmatyka
stosowana

automatyka
| robotyka

= rekrutacja.p.lodz.pl - rekrutacja.p.lodz.pl

architektura

eyl waHlsdousy

Otraymywany tgr:

- rekrutacja.p.lodz.pl = rekrutacja.p.lodz.pl

il.112 Zestaw czterech plakatow w wariancie fotograficznym promujacych wybrane kierunki studiow (pomniejszenie 10%).
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Citylight

architektura

rekrutacja.p.lodz.pl - rekrutacja.p.lodz.pl

il.114 Wizualizacja plakatu w przestrzeni uczelni w formacie citylight.

Billboard

analityka
chemiczna

Jsgzgk wykfadowy:
polski

Otrzymywany tytuk:

inzynier

Czas trwania studidw:

- rekrutacja.p.lodz.pl

- rekrutacja.p.lodz.pl = rekrutacja.p.lodz.pl

il.113 Zestaw czterech plakatdéw w wariancie ilustracyjnym promujacych wybrane kierunki studiéw (pomniejszenie 10%). il.115 Wizualizacja billboardu w proporcjach 1:2.
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\ Broszury
analityka \
chemiczna

Stopief studiduw:

Tryb studiow:

Jezyk wykladewy:

Otrzymywany tytul:

Czas trusania studiows:

autﬂfﬁa; -
{ robotyka

= rekrutacja.p.lodz.pl

il.116 Wizualizacja billboardu w proporcjach 1:3.

Oonmguy g
s b shllin:

infarmatyka
stosowana

Wydziat analityka
Chemiczny chemiczna

Jezyk wykladouy:
Otrzymywany tytul:

Czas trwanla studidw:

» chemia.plodz.pl

= rekrutacja.p.lodz.pl

infarmatyka
stosowana

il.117 Wizualizacja rollupu w wariancie wydzialowym i kierunkowym w formacie 200 x 100 cm (pomniejszenie 5%). il.118 Wizualizacja broszur informacyjnych promujacych kierunki studiéow, w formacie 15 x 15 cm (pomniejszenie 25%).
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Przypinki Koszulki

il.119 Wizualizacja przypinek promocyjnych PL.

Kubki

il.120 Wizualizacja kubkow PL. il.121 Wizualizacja wariantow kolorystycznych koszulki PL.
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Torba

T
jhsig

.iﬁI:i:'

il.122 Wizualizacja torby baweianej PL.

Plecak bawelniany

il.123 Wizualizacja plecaka bawelianego PL.

Notes AS

Pendrive

-] POLITECHNIKA
1l toozwa

PI IV IIIIIPP I I E PPV

il.124 Wizualizacja notesu w formacie AS.

a POLITECHNIKA
B ~

| t0DZKA

POLITECHNIKA
L0DZKA

il.125 Wizualizacja pendriva PL.

Materiaty promocyjne

wwu.p.lodz.pl
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Smycz z identyfikatorem

T
-
=
T
o]
i}
-~
=1
a

drinz.
Bartosz

Nowakowski
adiunkt

il.126 Wizualizacja smyczy wraz z przyktadowym identyfikatorem osobowym pracownika.

b. Materiaty cyfrowe

Aplikacja generujaca znaki personalne

W ramach pracy doktorskiej autor stworzyt w srodowisku programistycznym Processing aplikacje

pozwalajacg automatycznie generowac znaki personalne na podstawie podanych danych oraz prezentu-

jaca kinetyczng wersj¢ znaku uczelni dla aktualnie istniejacych w bazie znakow personalnych.

Generowanie

Imie

Nazwisko
PESEL
Student
Pracownik
Wyksztatcenie

Jednostka

generative_logo

Edycja Animacja

.
H I
[ bacauwczo-dydaktyczny v |

GENERUJ 2APISZ

il.127 Okno aplikacji generujacej znaki personalne Uczelni.
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Szablon prezentacji

IZOZOZOZO

X

K2
XX

XX
XX

OO0
0%

il.128 Szablon slajdu tytutowego prezentacji, w proporcjach 16:9.

tytul prezentacji

rytul prezentac)i

tytul aktualnego slajdu prezentacji tytul prezentacji

Loréem igsum dolar 5it amet, & adipiscing elit,

dolare magna aliquam erat valutp:
Frinim wniam, quis Aostrud exerc tation ulamcorper
SusEipt louortis nisl ut aliquin ex 2a cammoto consequat.

Duis sutem uel sumn iriure dolor in hendrerit in uulputate
[

dig
2iaue dUis dotore.te Yeugait o fachis,

Lorem igsum dolor sit amet, consectetuer adipiscing elit,
s20 ¢lam nanummy nian eulsmad tincidunt ut lagreet
e iages albyuam ache iy, U st ani o4

Kusclpi Jobor i ple] 0t 3l uip ax s comenodo foncequat

ammo POLTECHHIHA
i 1 oz

tytul aktualnego slajdu prezentac)i tytul prezentaci

POLITECHNIHA
LO02KA

R

il.129 Szablony slajdow prezentacji o zréznicowanych tresciach, w proporcjach 16:9.

‘tytul aktualnego slajdu prezentaciji

Lista waznych podpunktfiu:
®  pierwszy podpunks na wym slajdzie
«  drugi padpuakt ia tym Alajdsic

»  tzecpodpunit na v

®  crwarty podpunkt na &
®  plaw podpunkt na tym
®  szésty podpunkt na tym stajdzie
o sisdmy podpunkt na tym slajdzie
w  Bumy pedpunkt na tm ¢lajdzie

e deiewiaty podpunkt na tym slajdeie

tytul aktualnego slajdu prezentacji

Strona internetowa

POLITECKNINA

UCZELHIA UVD2IRRY REHRUTAC IR STUDENT

automatyka
i robotyka

Laureach kankursiu nmn Otwarty oriling
aregewege Centrum Nauki a P et LaazHiel

Jubilevszows wstawe
histaryezna

HONTRKT

Materiaty cyfrowe

=

il.130 Wizualizacja layoutu responsywnej strony internetowej Uczelni na tablecie i telefonie.

Ekrany

il.131 Wizualizacja wyswietlanego znaku kinetycznego w przestrzeni Uczelni. Animacj¢ prezentujaca zmiany zataczono do pracy.
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7. System informacji wizualnej

Politechnika T.0dzka zajmuje 32 hektarowy obszar'*® zlokalizowany w centrum miasta, na ktorym znaj-
duje si¢ kilkadziesigt budynkow zroznicowanych pod wzgledem kubatury jak i architektury: zrewita-
lizowane budynki pofabryczne i fabrykanckie wille z konca XIX wieku, gmachy powstale w drugie;j
potowie XX wieku oraz nowoczesne obiekty wybudowane w ostatniej dekadzie. System oznaczen musi
by¢ wobec powyzszego mozliwie uniwersalny i elastyczny, uwzgledniajagcy zmienng liczbe i wysokos¢
kondygnacji oraz liczbe i powierzchni¢ pomieszczen. Trudno w takim przypadku méwi¢ o rozwigzaniu
dopasowanym precyzyjnie do konkretnej przestrzeni. Modutowy charakter proponowanego rozwigza-
nia opartego na kwadracie nie tylko wspoélgra z przyjetym kluczem wizualnym w catym projekcie ale
przede wszystkim pozwala na dostosowanie i swobodne postugiwanie si¢ nim zaleznie od zaistnia-

tych potrzeb.

Piktogramy

Elementem zaprojektowanego systemu informacji wizualnej uczelni umozliwiajacym skuteczne
oznakowanie i nawigacje w przestrzeni publicznej (ang. way-finding's®) sa piktogramy - znaki ikonicz-
ne, przedstawiajgce wiasciwosci danego obiektu's’. Zaletg uzywania piktogramow, szczegdlnie istotng
w konteks$cie internacjonalizacji srodowiska akademickiego jest to, ze w sposdb zwigzty i natychmia-
stowy przekazujg komunikaty bez uzycia stow, przekraczajac tym samym bariery jezykowe i1 kulturowe.

Projektujac serie piktogramdw, majacych tworzy¢ harmonijng calos$é, zwykle stosuje si¢ wspolng
siatke (ang. grid) - ujednolicong strukture modularng, na bazie ktoérej powstaja poszczegolne znaki.
Konstrukcja siatki wynika ze specyfiki danego projektu graficznego, jego funkcji i przyjetej koncepcji
rozwigzania. Siatka powinna by¢ dostatecznie rygorystyczna, aby zapewni¢ zauwazalng oryginalnos¢
1 wizualng spojnos¢ znakow, ale jednoczesnie na tyle elastyczna, aby umozliwi¢ wykreslenie wszystkich
zaplanowanych znakow spetniajacych wymogi formalne i semantyczne. Przy gestej i uniwersalnej siat-
ce wzrasta liczba mozliwych do uzyskania wariantéw form, jednak wigze si¢ ona z ryzykiem zatracenia

jednorodnosci i niepowtarzalnos$ci zbioru znakoéw.

155 https://www.p.lodz.pl/pl/pl-liczbach (dostep: 25.09.2019).

156 way-finding — termin oznaczajacy ,.konsekwentne stosowanie i porzadkowanie jednoznacznych sygnatéw sensorycznych”, uzyty
po raz pierwszy w ksiazce Kevina Lyncha The Image of the City, MIT Press, Cambridge 1960 r., s. 3.

157 R. Abdullah, R. Hiibner, Pictograms, Icons, and Signs: A Guide to Information Graphics, Thames & Hudson, London 2006, s. 10.

System informacji wizualnej

Regularny uktad 5x5 kwadratowych modutow wyznaczonych przez 36 punktéw potaczonych linia-
mi poziomymi, pionowymi i diagonalnymi pod katem 45° (il.132), bedacy podstawa systemu konstruk-
cji logo uczelni, spetnia powyzsze wymogi stanowiac doktadnie 1/4 kanonicznej siatki zaprojektowane;j
przez Otla Aichera dla serii piktogramow na igrzyska olimpijskie w Monachium w 1972 roku'8.

Ponadto, w ramach niniejszej pracy przyjeto state srodki syntaktyczne's’

w postaci modutowych
odcinkow linii prostych o jednakowej grubosci, widocznych punktow siatki, regularnych i niewypet-
nionych form zaréwno otwartych jak i zamknigtych oraz przedstawienia pozbawionego trojwymiaro-
wosci w plaszczyznie ograniczonej do jednakowej powierzchni kwadratu. W konsekwencji ustalonych
restrykcyjnych regul, niewatpliwe wyzwanie projektowe stanowit brak tukow, a takze niemoznos¢ po-
prowadzenia przez punkty siatki osi symetrii znaku w pionie i poziomie.

Wszystkie piktogramy zaprojektowane przez autora na potrzeby nowego systemu informacji wizual-

160

nej Politechniki L.6dzkiej odwotuja si¢ do powszechnie przyjetych desygnatow'® stosowanych zwycza-
jowo w oznaczeniach przestrzeni publicznych, zachowujac przy tym formalng spojnos¢ oraz charakte-

rystyczng stylistyke wynikajaca z przyjetej siatki i uzytych srodkéw graficznych (il.133).

il.132 Siatka dla projektowanej serii piktogramow.

158 E. Gonzales-Miranda, T. Quindés, Projektowanie ikon i piktogramow, d2d.pl, Krakow 2016, s. 84-87.
159  Ibidem, s. 68-72.

160 desygnat — termin semiologiczny, wprowadzony przez Charlesa Morrisa, oznaczajacy to, do czego znak si¢ odnosi, najczesciej
rzeczywisty obiekt bedacy nosnikiem komunikatu.

147



Toaleta meska

LI

Rawiarnia

%

Schody na gére

riri

Audytorium

Biblioteka

l L1
N 5 S
Lewo

Toaleta damska

Schody na dét

e

SN

Pracownia komputerowa

Parking

L1 l
N 5 I
Prawo

Toaleta dla niepetnosprawnych

Szatnia

Winda

148 | C2ESC N - Projekt systemu identyfikacji wizualnej Politechniki kddzkiej

Plywalnia

T
T

Prysznic

Laboratarium

Gora

Pracownia chemiczna

Drukarnia

Gasnica
L] L] p——4 L] L]
L] L] b4 L] L]
I—. _— .—I
L] L]
o o —4 o o

Dét

il.133 Zaprojektowany zestaw 35 piktogramow.

Sitownia

Portiernia

Zakaz wstepu

cpeey

Galeria

o o &—4 o o

Pomoc medyczna

System informacji wizualnej

Znaki liternicze i cyfry

Zestawowi piktogramoéw towarzysza zaprojektowane wedle tych samych przyjetych zatozen pro-
jektowych i srodkow graficznych dwa podstawowe zestawy znakéw literniczych i cyfr przeznaczo-
ne do uzycia w odmiennych kontekstach: oznaczenia i numeracji pomieszczen wewnatrz budynkow
(i1.134) oraz oznaczen budynkéw uczelni (il. 135).

Oprocz wymienionych dwoch linearnych zestawdw znakdw literniczych i1 cyfr przeznaczonych
do oznaczania budynkéw uczelni oraz numeracji pomieszczen, zaprojektowano rowniez dodatkowy
zestaw znakow o odmiennym, blokowym charakterze (il.136), ktory moze zosta¢ wykorzystany w in-
nych kontekstach jako uzupeknienie systemu informacji w przestrzeni, na przyktad dla oznaczenia pieter

budynkow (il.146) lub materiatach graficznych uczelni (np. mapa kampusu) (il.148-149).

&8
|
T

L]

]
%
H

.
°
p—-o
°

L. L

X U <

&=
A

N

il.134 Zaprojektowany zestaw znakow literniczych i cyfr dla oznaczen i numeracji pomieszczen.
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il.135 Zaprojektowany zestaw znakow literniczych i cyfr dla oznaczen budynkow uczelni. il.136 Zaprojektowany dodatkowy zestaw znakow literniczych i cyfr.
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Tablice informacyjne 15cm

Podstawowym modulem konstrukcyjnym zaprojektowanego systemu oznaczen przestrzennych dla
Politechniki L.odzkiej jest kwadrat o boku 15 cm. Zgodnie z wynikami badan AIGA' taki rozmiar
piktogramu przy odpowiednim kacie widzenia pozwala na zauwazenie znaku z odleglo$ci blisko 20
metrow, a zatem moze skutecznie spetnia¢ swoja role dla oznaczen pomieszczen i nawigacji wewnetrz
obiektow Uczelni.

Modut podstawowy moze wystepowaé samodzielnie zawierajac jedynie piktogram oznaczajacy
przeznaczenia danego pomieszczenia (np. toaleta damska) lub wytacznie numer pomieszczenia. Mo- 15cm
dul zawierajacy numer pomieszczenia przy zachowaniu wspolnej siatki punktéw podzielono na cztery
narozne obszary 2x2 kratki, w ktérych umieszczono cyfry i litery zaprojektowanego zestawu, rozdzie-
lone pozioma i1 pionow3 linig o szerokos$ci pojedynczej kratki (il.137). Dwa gorne znaki odpowiadaja
numerowi kondygnacji natomiast dwa dolne sg numerem pomieszczenia na pi¢trze. W przypadku réw-

nocze$nie funkcjonujacej na Uczelni zasady oznaczen dla auli i audytoriow wydziatowych lewy gérny

znak jest literg przypisana wydziatowi, prawy gérny znak nie wystepuje, natomiast dwa dolne znaki

sg numerem audytorium. Zaleznie od potrzeb oznaczenie pomieszczenia moze si¢ sktada¢ z jednego,

il.137 Szablon tabliczki z numerem pomieszczenia.

dwoéch lub trzech modutdéw podstawowych: piktogram, numer, opis (il.138), zestawionych pionowo
wedle schematu (il.139).

Tablice kierunkowe w przestrzeni budynkéw sktadajg sie z piktogramu lub numeru pomieszczenia
oraz strzalki kierunkowej, pomigdzy ktérymi moze wystapi¢ wielokrotnos¢ modutu zawierajgca nazwe

w jezyku polskim i angielskim. W zalezno$ci od potrzeby liczba wierszy tablicy moze si¢ zwigkszac, za$ 15 cm

ich dlugos¢ jest wyznaczona przez liczb¢ modutdow potrzebnych dla zapisu najdluzszej nazwy (il.140).

Numeracja zewng¢trzna budynkow, ktéra powinna by¢ dostrzegalna z wigkszej odlegltosci sktada
si¢ z 3 znakow — litery oznaczajacej kampus oraz dwoch cyfr (il.141), kazdy o dtugosci 30 cm, czyt .
czterokrotno$ci powierzchni modutu podstawowego, zapewniajac widoczno$é z dystansu 47 metrow'®?, jEEEEE ngﬁjoggw ORGANIZACYINE)
. . L . e N e e e s POLITECHNIKA
Oprocz powyzszych podstawowych zasad konstrukcji oznaczen i nawigacji w przestrzeniach uczelni ITTTTT oDz
(11.144-145) dopuszcza si¢ inne, niestandardowe rozwigzania zaleznie od specyfiki budynku (il.146),
jednak z zachowaniem spdjnosci wizualnej w obrgbie istniejgcego systemu identyfikacji.
15 em Nazwa
Pomieszczenia
Nazwa w jezyku angielskim
dodatkowe informacje
dodatkowe informacje
161 AIGA, Symbol Signs: The Complete Study of Passenger/pedestrian-oriented Symbols Developed by the American Institute of il.138 Szablon tabliczki z opisem pomieszczenia.

Graphic Arts for the U.S. Department of Transportation, New York 1981, s. 196.
162  Ibidem.
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i i
it it

Poksj 343 Audytorium F18

il.139 Zestawienie modutéw oznaczen pomieszczenia.

piktagram modut modut modut kierunek

il.142 Wizualizacja oznaczen pomieszczen.

Nazwa pomieszczenia

15cm
Nazwa w jezyku angielskim

BB Strata Pro Medium 77 pt
BB Strata Pro Semi Regular 64 pt

il.140 Schemat tablicy kierunkowe;j.

kampus numer budynku

30cm

il.141 Schemat tablicy oznaczen budynku uczelni. il.143 Wizualizacja tablicy kierunkowej w przestrzeni wewngtrznej uczelni.
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157

158 cm

15cm

Audytorium E2
Auditorium E2

Dziekanat
Dean's office

Galeria Pod Napieciem

Pod Napieciem Gallery

Kawiarnia
Cafe

Szatnia
Cloakroom

Audytorium E2

Auditorium E2

15cm

188 cm

il.144 Schemat rozmieszczenia oznaczen na siatce w przestrzeni wewnetrznej budynkow uczelni [str. 156-157].
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38 cm
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POLITECHNIKA

£0D2ZKA

Parking rowerowy
Bicycle parking

Parking
Parking
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195cm

il.145 Schemat rozmieszczenia oznaczen na siatce w przestrzeni zewngtrznej uczelni [str. 158-159].
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Mapa kampusu

Postugujac si¢ syntetycznym jezykiem wizualnym stworzonego systemu identyfikacji opracowano
schematyczne mapy dwoch glownych kampusow A i B obejmujacych wigkszos¢ budynkow Uczelni
z zachowaniem rzeczywistych proporcji i relacji odlegtosci. Mapy zaprojektowano w postaci dwustron-
nego sktadanego plakatu umozliwiajgcego zarowno ekspozycje w przestrzeni uczelni w formacie Bl

(11.148-149) jak i dystrybucj¢ w postaci ulotki po ztozeniu do formatu 142 x 233 mm (il.147).

53158 2
FIELTT] POLITECHHIKA
FEIEE] eoozka |

il.147 Wizualizacja mapy kampusow Politechniki £L.6dzkiej w postaci sktadanej ulotki.

il.146 Wizualizacja numeru pigtra na klatce schodowej budynku uczelni.
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il.148 Mapa kampusu A Politechniki £.6dzkiej, format B1 (pomniejszenie 23%).
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il.149 Mapa kampusu B Politechniki L.odzkiej, format B1 (pomniejszenie 23%).




Z2akonczenie

Identyfikacja wizualna stanowi istotny element strategii rozwoju kazdej instytucji. Spdjny, funkcjonalny
i profesjonalnie zaprojektowany system identyfikacji pozwala sprawnie integrowaé spotecznos¢, komu-
nikowac si¢ z otoczeniem oraz wyréznia¢ na tle konkurencji. Przyktady przeprowadzonych w ostatnich
latach rebrandingéw wsrod polskich uniwersytetow, politechnik i akademii §wiadcza o rosngcej $wia-
domos¢ znaczenia wizerunku w szkolnictwie wyzszym. Wykonany w ramach rozprawy doktorskiej
przeglad panujacych tendencji i analiza wybranych przyktadow identyfikacji wizualnych polskich i za-
granicznych uczelni doprowadzita do usystematyzowania przez autora stosowanych rozwigzan pro-
jektowych w postaci trzech grup: systeméw bazujacych na jednym znaku, systemow spdjnych rodzin
znakow oraz systemow hybrydowych — ze zmieniajagcym si¢ znakiem. Wyszczegolniong podgrupg sys-
teméw hybrydowych stanowig projekty generatywne. Niniejsza praca miala na celu zaprezentowanie
potencjalu mozliwo$ci praktycznego zastosowania koncepcji generatywnego systemu identyfikacji wi-
zualnej na przyktadzie Politechniki .odzkie;j.

Whikliwa analiza udokumentowanego aktualnego stanu identyfikacji t6dzkiej uczelni oraz przepro-
wadzone badania srodowiskowe dobitnie wykazaty potrzebe uporzadkowania panujgcego chaosu wizu-
alnego. Podjete dziatania zmierzaty do zaprojektowania nowego, spdjnego systemu identyfikacji, ktory
przyczynitby si¢ do kreowania dynamicznego wizerunku innowacyjnej uczelni technicznej oraz odpo-
wiadat na potrzeby i wyzwania stawiane przed wspoétczesng komunikacja wizualng. Dotychczasowy
sygnet w dalszym ciggu mogltby spetnia¢ role godta, jednakze stosowanego wylacznie w uroczystych
okoliczno$ciach. Nowy system znakdw moze natomiast skutecznie funkcjonowac¢ na wszystkich pozo-
statych polach identyfikacji.

Zgodnie z przyjetymi zalozeniami stworzony projekt bazujacy na regularnej sieci potaczen nawiazu-
je jednoczesnie do lokalnego kontekstu miasta Lodzi i jej tradycji wtokienniczych oraz uniwersalnych
struktur wizualnych obecnych w graficznej notacji wigkszosci dyscyplin z obszaru nauk technicznych
i przyrodniczych. Odwazna zmiana w postaci odej$cia od figuratywnej symboliki sygnetu na rzecz
abstrakcyjnej i zmiennej struktury jest zdecydowanym krokiem w stron¢ unowoczesnienia wizerunku
Uczelni. Elementem laczacym nowa identyfikacje z tradycja jest zachowany w projekcie dominujacy
kolor, mocno zakorzeniony w tozsamos$ci wizualnej Politechniki i bedacy wyrdznikiem na tle pozosta-
tych uczelni krajowych.

Zdefiniowane reguty jezyka wizualnego stanowig baze, na podstawie ktorej powstata koncepcja
koherentnego systemu znakdw sktadajacego si¢ z dwdch wariantow sygnetu uczelni — statycznego badz
kinetycznego zaleznie od docelowego medium, zestawu znakow dla wszystkich jednostek organiza-
cyjnych oraz indywidualnych znakow dla pracownikéw i studentéw. Znaki personalne generowane sa
za pomocg dedykowanej aplikacji zaprogramowanej przez autora w srodowisku Processing, na pod-

stawie danych osobowych, roli spetnianej w organizacji uczelni i przynaleznosci do danej jednostki
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strukturalnej. Elastycznos¢ zaprojektowanego rozwigzania, wynikajaca z zaplanowanych parametrow
struktury graficznej, w pelni umozliwia wdrozenie systemu dla aktualnie funkcjonujgacego schematu
organizacyjnego Politechniki Lodzkiej oraz jego przysztych modyfikacji uwzgledniajacych nowo po-
wotane jednostki w liczebnosci przewyzszajacej potencjalne zapotrzebowanie.

Wykorzystujac t¢ samg gestos¢ struktury i reguly jezyka wizualnego zaprojektowano réwniez zesta-
wy znakow alfanumerycznych i piktograméw na potrzeby systemu informacji w przestrzeni publiczne;j
uczelni. Decyzja wprowadzenia, oprocz dwujezycznych komunikatéw stownych, takze skrotow wi-
zualnych w postaci ikon zostata podyktowana dazeniem do zwigkszenia czytelnosci oznaczen majac
na uwadze mie¢dzynarodowe Ssrodowisko akademickie. Wazng cecha stworzonego projektu jest jego
modutowy charakter pozwalajacy na dostosowanie i swobodne postugiwanie si¢ nim w zréoznicowane;j

skali zaleznie od zaistniatych potrzeb.

Swiadomy obszernosci zakresu prac zwigzanych z rebrandingiem tak duzej i ztozonej strukturalnie

instytucji jaka jest uczelnia wyzsza, oprocz podstawowych zasad i wytycznych systemu komunikacji
autor zaprojektowat ponadto wzorce oznaczen przestrzennych, szablony drukow akcydensowych i wy-
brane przyktady materialdow promocyjnych, obrazujace spojny jezyk wizualny pozwalajacy na jego

dalszy konsekwentny rozwoj.
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totalne, Wydawnictwo Fundacja Archeologia Fotografii, Warszawa 2018, s. 184)



174

Spis ilustracji
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s.397.)
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il.25 Przyktadowe instancje znaku graficznego Oi wygenerowane na podstawie brzmienia glosu
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monochromatycznej i barwnej.
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odrestaurowang starg halg produkcyjng XIX-wiecznych zaktadéw widkienniczych Rosenblatta.
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il.29 Aktualne logo Politechniki t.6dzkiej, zaprojektowane w 2006 roku przez agencje reklamowa
NICEDAY.
(zrodlo: System Identyfikacji Wizualnej Politechniki L.odzkiej, 2006 r.)

il.30 Zestawienie aktualnych znakoéw wszystkich wydziatlow Politechniki £.odzkiej (styczen 2020).
(zestawienie wlasne autora)

il.31 Zestawienie aktualnych znakéw wybranych jednostek Politechniki £.6dzkiej (styczen 2020).
(zestawienie wlasne autora)

il.32 Zestawienie godla Uczelni z logotypami jednostek organizacyjnych wedle regut przyjetych w
Systemie Identyfikacji Wizualnej Politechniki t.0dzkiej z 2006 roku. (zrédto: System Identyfikacji
Wizualnej Politechniki £odzkiej, 2006 r., str. 21.)

il.33 Zestawienie nagtéwkow stron internetowych poszczegdlnych wydziatéw Politechniki L.6dzkiej
prezentujace zréznicowane i niedozwolone wystepowanie obok siebie logo uczelni i wydziatow
(wrzesien 2019).

(zestawienie wlasne autora)

il.34 Przyktady materialéw promocyjnych jednostek organizacyjnych Politechniki L.6dzkiej - rollupy.
(fotografie: Krzysztof Guzek)

il.35 Przyktady materialéw promocyjnych jednostek organizacyjnych Politechniki £.6dzkiej - broszury.
(fotografie: Krzysztof Guzek)

il.36 Przyktady materiatéw promocyjnych jednostek organizacyjnych Politechniki £.6dzkiej - plakaty.
(fotografie: Krzysztof Guzek)

il.37 Przyktady materiatéw promocyjnych jednostek organizacyjnych Politechniki £.6dzkiej - plakaty.
(fotografie: Krzysztof Guzek)
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il.38 Przyktady oznaczeh wewngtrznych i zewnetrznych wydzialéw i jednostek Politechniki L.6dzkiej
(styczen 2020).
(fotografie: Krzysztof Guzek)

il.39 Przyktady oznaczeh wewngtrznych i zewnetrznych wydzialéw i jednostek Politechniki L.édzkiej
(styczen 2020).
(fotografie: Krzysztof Guzek)

il.40 Przykfady oznaczen pomieszczen wydzialow i jednostek Politechniki L.odzkiej (styczen 2020).
(fotografie: Krzysztof Guzek)

il.41 Wykresy ilustrujagce odpowiedzi w obu grupach ankietowanych na pytanie - ,,Czy uwaza Pani/
Pan obecne logo Politechniki t.0dzkiej za nowoczesne?”
(opracowanie: Krzysztof Guzek)

il.42 Wykresy ilustrujace odpowiedzi w obu grupach ankietowanych na pytanie - ,,Czy loga
Wydziatow powinny by¢ powigzane z logiem Politechniki Lodzkiej?”
(opracowanie: Krzysztof Guzek)

il.43 Wykres ilustrujacy odpowiedzi w obu grupach ankietowanych na pytanie - ,,Jaki kolor kojarzy si¢
Pani/Panu z Politechnika £.6dzkg?”
(opracowanie: Krzysztof Guzek)

il.44 Zestawienie znakéw graficznych publicznych uczelni technicznych w Polsce (wrzesien 2019).
(opracowanie: Krzysztof Guzek)

il.45 Zestawienie znakow graficznych wybranych publicznych uniwersytetow w Polsce (wrzesien
2019).
(opracowanie: Krzysztof Guzek)

il.46 Zestawienie znakéw graficznych publicznych uczelni wyzszych o profilu plastycznym w Polsce
— Akademig Sztuki w Szczecinie wspoltworzg dwa wydziaty o profilu plastycznym i dwa o profilu
muzycznym (wrzesiefi 2019).

(opracowanie: Krzysztof Guzek)

il.47 Zestawienie znakéw graficznych publicznych uczelni wyzszych o profilu muzycznym w Polsce
(wrzesien 2019).
(opracowanie: Krzysztof Guzek)

i1.48 Wybrane przykfady rebrandingéw uczelni wyzszych na §wiecie obrazujgce panujgce tendencje
projektowe.
(opracowanie: Krzysztof Guzek)

il.49 Historyczne znaki graficzne, ktérymi postugiwata si¢ Politechnika Gdanska do roku 2013.
(zrédto: http://mamastudio.pl/projekty/49 politechnika-gdanska-1.html)

il.50 Aktualne logo Politechniki Gdafiskiej wraz z systemowym zestawieniem nazewnictwa dla
przyktadowych wydzialéw oraz jednostek ogdlnouczelnianych. (Zzrédto: https://pg.edu.pl) il.51
Zestawienie poprzedniego znaku Uniwersytetu £.odzkiego, ktorego sygnet petni obecnie role godta,
oraz nowego logo uczelni (po prawej).

(opracowanie: Krzysztof Guzek)
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il.52 Zestawienie znakéw wszystkich wydzialow Uniwersytetu £.odzkiego (sierpien 2019)
(zrodto: https://ortografika.com/projekty/identyfikacja-wizualna/rebranding-uniwersytetu-lodzkiego.
html)

il.53 Szablony przyktadowych plakatéw i rollup’éw Uniwersytetu Lodzkiego.
(zrédto: https://www.uni.lodz.pl/materialy/materialy_brandbook/brand_book_ul_ogolny.pdf)

il.54 Zestawienie poprzedniego znaku Politechniki w Brnie (po lewej), oraz nowego logo uczelni (po
prawej).
(opracowanie: Krzysztof Guzek)

il.55 Zestawienie znakéw wszystkich wydziatow Politechniki w Brnie (po lewej) oraz dopuszczalne
warianty ich konstrukcji (po prawej).
(zrédto: https://www.vutbr.cz/vizual/)

il.56 Wykorzystanie modutowej konstrukcji logotypéw jako przewodniego motywu graficznego
materiatow graficznych uczelni.
(zrédto: http://www.redesign.cz)

il.57 Zestawienie nowego logo Politechniki Rzeszowskiej i znakéw graficznych jednostek
organizacyjnych (sierpien 2019).

(opracowanie: Krzysztof Guzek na podstawie https://w.prz.edu.pl/media/dzial-promocji--karier-i-
rozwoju/do-pobrania/znaki-graficzne)

il.58 Alternatywna, odrzucona w gtosowaniu propozycja zestawu znakéw dla Politechniki
Rzeszowskiej przygotowana przez Miguela Costa ze Studia Otwartego.
(zrédlto: https://www.behance.net/gallery/19343961/Politechnika-Rzeszowska)

il.59 Logo Monachijskiego Uniwersytetu Technicznego.
(zrédto: http://www.tum.de)

il.60 System informacji wizualnej w przestrzeni Monachijskiego Uniwersytetu Technicznego.
(zrédto: https://www.ediundsepp.de/design/orientierungs-und-leitsystem-marke-im-raum-technische-
universitaet-muenchen/)

il.61 Zestawienie znakéw graficznych wydziatéw Monachijskiego Uniwersytetu Technicznego
(wrzesien 2019).
(zrédto: https://mediatum.ub.tum.de/670274)

il.62 Znak Politechniki Warszawskiej w wersji podstawowej (po lewej), uroczystej (po Srodku),
skréconej (po prawej).
(zrodto: https:// www.promocja.pw.edu.pl/Marka-PW)

il.63 Materiaty promocyjne wydzialéw Politechniki Warszawskiej.
(zrédto: https://www.promocja.pw.edu.pl/Marka-PW)

11.64 Zestaw logo wydzialéw i kolegium Politechniki Warszawskiej.
(zrodto: https://www.promocja.pw.edu.pl/Marka-PW)
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il.65 Poprzedni znak graficzny uczelni (po lewej), restylizowane godto (po Srodku) i nowe logo (po
prawej) Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu.
(opracowanie: Krzysztof Guzek)

il.66 System znakow dla wydziatow Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu.
(zrédto: https://www.umk.pl/siw/r1/KIW_UMK _rozdziall .pdf)

il.67 System znakow dla Krakowskich Szkoét Artystycznych.
(zrédto: http:/minagregier.pl/pl/portfolio/krakowskie-szkoly-artystyczne/)

il.68 Identyfikacja wizualna Krakowskich Szkét Artystycznych.
(zrédto: http:/minagregier.pl/pl/portfolio/krakowskie-szkoly-artystyczne/)

il.69 Przyktadowe logo Norweskiego Uniwersytetu Przyrodniczego autorstwa Tangram Design (po
lewej) wraz z siatkg konstrukcyjng systemu (po prawej).
(2rédto: https://rulesbased.wordpress.com/2010/11/25/biogram/)

il.70 Zestaw wybranych instancji logo Norweskiego Uniwersytetu Przyrodniczego wygenerowanych
dla r6znych dat (przyktadowo u géry po lewej znak dla 1 pazdziernika 1859 roku - dnia zalozenia
uczelni).

(zrédto: https://rulesbased.wordpress.com/2010/11/25/biogram/)

il.71 Przyktadowe wygenerowane instancje logo MIT.
(zrédto: https://www.fastcompany.com/1663378/mit-media-labs-brilliant-new-logo-has-40000-
permutations-video).

il.72 Wizytowki pracownikow MIT Media Lab ze zindywidualizowanym logo.
(zrédto: https://gizmodo.com/why-mit-media-lab-scrapped-its-old-logo-after-just-thre-1651927638).

il.73 Haft krzyzykowy.
(zrédto: https://backstitch.wordpress.com/2008/08/29/blackwork-fill-in-samplers/)

il.74 Wtadystaw Strzeminski, Powidoki Swiatta. Rudowlosa, olej na ptétnie, 82 x 65 cm, 1949 r.
(zrédto: https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/254)

il.75 Przedstawienie schematycznych form graficznych spotykanych w nauce — notatki autora.

il.76 Potaczenia pomigdzy weztami struktury grafowej — dozwolone (po lewej) i niedozwolone (po
prawej).

il.77 Struktura grafowa rozdzielona na dwie siatki obrocone pod katem 45 stopni.

il.78 Autorskie notatki koncepcji struktury generatywnej projektowanego systemu znakow.

il.79 Schemat mapowania danych na kratki struktury znaku przyjety na potrzeby realizacji projektu.
il.80 Zestaw 25 propozycji znakdéw dla wydziatow.

il.81 Wybrane 9 znakow wydziatowych.

il.82 Desen utworzony na podstawie przyktadowego znaku.

il.83 Przyktady znakéw dla wybranych jednostek organizacyjnych Politechniki L.6dzkie;.

il.84 Schemat konstrukcji systemu znakéw dla pozawydziatowych jednostek organizacyjnych
Politechniki L.odzkie;.
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il.85 Schemat konstrukcji znaku personalnego — przyktad dla dwdch osob z tego samego wydziatu.
il.86 Statyczny wariant znaku Uczelni.

il.87 Schemat przeksztatcania kinetycznego wariantu znaku Uczelni.

il.88 Proporcje modutu konstrukcyjnego znaku.

il.89 Podstawowa wersja statyczna logo Politechniki .6dzkiej.

il.90 Proporcja szerokosci logotypu do szerokosci sygnetu.

il.91 Alternatywny ukfad elementéw znaku.

i1.92 Anglojezyczna wersja logo w ukfadzie podstawowym i alternatywnym.
il.93 Konstrukcja logo dla jednostki organizacyjnej uczelni.

i1.94 Logo wydziatéw Politechniki L.odzkie;.

il.95 Minimalna wielko$¢ znaku graficznego w druku.

il.96 Pole ochronne znaku graficznego w wersji horyzontalnej i wertykalne;.
i1.97 Pole ochronne samodzielnie wystgpujacego sygnetu.

il.98 Wybrane odmiany z rodziny krojow pism BB Strata Pro.

il.99 Parametry zestawu koloréw identyfikacji wizualnej Politechniki L.6dzkiej.

il.100 Podstawowa wersja kolorystyczna znaku wraz z wariantem monochromatycznym,
achromatycznym oraz znakiem w kontrze.

il.101 Warianty kolorystyczne struktury graficznej na potrzeby materiatéw promocyjnych i ilustracji.
il.102 Przyktady niedozwolonych modyfikacji znaku.

il.103 Wizualizacja drukow akcydensowych.
(mockup: https://pixelbuddha.net)

il.104 Wzor awersu i rewersu wizytowki o wymiarach 85 x 55 mm (skala 1:1).

il.105 Wizualizacja przyktadowych wizytowek dla pracownikéw wydziatéw (skala 1:1) [str. 123-125].
il.106 Wz6r papieru firmowego w formacie A4 (pomniejszenie 50 %).

il.107 Konstrukcja wzoru koperty (skala 1:1).

il.108 Wizualizacja wzorow kopert w formatach C5, DL, C6 (pomniejszenie 50%).

il.109 Wz6r zewnetrznej i wewnetrznej strony roztozonej teczki na dokumenty w formacie A4
(pomniejszenie 25 %).

il.110 Wizualizacja wnetrza otwartej teczki na dokumenty w formacie A4 (pomniejszenie 35%).

il.111 Szablon plakatu, format B1 (pomniejszenie 20%).
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il.112 Zestaw czterech plakatow w wariancie fotograficznym promujacych wybrane kierunki studiow
(pomniejszenie 10%).

(7rodta zdjeé zgodnie z licencja standardowg Adobe:
https://stock.adobe.com/pl/images/portrait-of-modern-young-man-holding-laptop-standing-in-server-
room-working-with-supercomputer-in-blue-light/171983987?prev_url=detail&asset id=171983987
https://stock.adobe.com/pl/images/student-in-chemistry-lab/51644185?prev_url=detail&asset
1d=51644185

https://stock.adobe.com/pl/images/engineering-and-robotics-student/126769962 7prev
url=detail&asset 1d=126769962
https://stock.adobe.com/pl/images/young-caucasian-architect-studying-a-floor-plan-a-serious-civil-
engineer-working-with-documents-drawings-and-building-models-isolated-in-office/323444464 ?prev
url=detail&asset_id=323444464)

il.113 Zestaw czterech plakatéw w wariancie ilustracyjnym promujacych wybrane kierunki studiéw
(pomniejszenie 10%).

il.114 Wizualizacja plakatu w przestrzeni uczelni w formacie citylight.

(zdjecie: Krzysztof Guzek, Rafat Jedrzejewski)

il.115 Billboard w proporcjach 1:2.

il.116 Billboard w proporcjach 1:3.

il.117 Wizualizacja rollupu w wariancie wydzialowym i kierunkowym w formacie 200 x 100 cm
(pomniejszenie 5%).

(mockup: https://graficzny.com.pl)

il.118 Wizualizacja broszur informacyjnych promujacych kierunki studiow, w formacie 15 x 15 cm
(pomniejszenie 25%).

(opracowanie: Krzysztof Guzek)

il.119 Wizualizacja przypinek promocyjnych PL.
(opracowanie: Krzysztof Guzek)

il.120 Wizualizacja kubkéw PL.
(mockup: https://mockups-design.com)

il.121 Wizualizacja wariantow kolorystycznych koszulki PL.
(mockup: https://www.mockupworld.co/free/t-shirt-top-view-mockup/)

il.122 Wizualizacja torby bawelnianej PL.
(opracowanie: Krzysztof Guzek na podstawie mockup: https://graphicpear.com)

il.123 Wizualizacja plecaka bawelnianego PL.
(mockup: https://freemockupzone.com)

il.124 Wizualizacja notesu w formacie AS.
(opracowanie: Krzysztof Guzek na podstawie mockup: https://mockupfree.co)

il.125 Wizualizacja pendriva PL.
(opracowanie: Krzysztof Guzek)
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il.126 Wizualizacja smyczy wraz z przyktadowym identyfikatorem osobowym pracownika.
(mockup: https://mockups-design.com)

il.127 Okno aplikacji generujacej znaki personalne Uczelni.
il.128 Szablon slajdu tytutowego prezentacji, w proporcjach 16:9.
il.129 Szablony slajdéw prezentacji o zréznicowanych treSciach, w proporcjach 16:9.

il.130 Wizualizacja layoutu responsywnej strony internetowej Uczelni na tablecie i telefonie.
(mockup: https://creativemarket.com/graphicvalley/4831864-iPhone-SE-2020)

il.131 Wizualizacja wyS$wietlanego znaku kinetycznego w przestrzeni Uczelni. Animacj¢ prezentujgcg
zmiany zataczono do pracy.
(zdjecie: https://unblast.com/free-outdoor-squarish-advertising-mockup-psd/)

il.132 Siatka dla projektowanej serii piktogramow.

il.133 Zaprojektowany zestaw 35 piktogramow.

il.134 Zaprojektowany zestaw znakow literniczych i cyfr dla oznaczen i numeracji pomieszczen.
il.135 Zaprojektowany zestaw znakéw literniczych i cyfr dla oznaczen budynkéw uczelni.
il.136 Zaprojektowany dodatkowy zestaw znakow literniczych i cyfr.

il.137 Szablon tabliczki z numerem pomieszczenia.

il.138 Szablon tabliczki z opisem pomieszczenia.

il.139 Zestawienie moduldéw oznaczen pomieszczenia.

il.140 Schemat tablicy kierunkowe;.

il.141 Schemat tablicy oznaczen budynku uczelni.

il.142 Wizualizacja oznaczen pomieszczen.
(zdjecie: Krzysztof Guzek, Rafat Jedrzejewski)

il.143 Wizualizacja tablicy kierunkowej w przestrzeni wewngtrznej uczelni.
(zdjecie: Krzysztof Guzek, Rafat Jedrzejewski)

il.144 Schemat rozmieszczenia oznaczen na siatce w przestrzeni wewnetrznej budynkéw uczelni.
il.145 Schemat rozmieszczenia oznaczen na siatce w przestrzeni zewngtrznej uczelni.

il.146 Wizualizacja numeru pi¢tra na klatce schodowej budynku uczelni.
(zdjecie: Krzysztof Guzek, Rafat Jedrzejewski)

i1.147 Wizualizacja mapy kampusow Politechniki £.6dzkiej w postaci sktadanej ulotki.
il.148 Mapa kampusu A Politechniki L.6dzkiej, format B1 (pomniejszenie 23%).
il.149 Mapa kampusu B Politechniki L.6dzkiej, format B1 (pomniejszenie 23%).
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Algorytmy

1. Funkcja generujaca znak personalny

generuj(imie, nazwisko, pesel, student, stopien_studiow,

pracownik, stanowisko, wyksztalcenie, jednostka)

// weryfikacja_poprawnosci_wprowadzonych danych

if ( weryfikuj(pesel) && weryfikuj _status(student, stopien_studiow,

else

pracownik, stanowisko, wyksztalcenie) )

// konwersja wybranych pot interfejsu aplikacji na cigg binarny
tablica[12] status_binarny = konwertuj(student, stopien_studiow,

pracownik, stanowisko,wyksztalcenie) ;

// konwersja liczby pesel z systemu dziesigtnego na binarny

tablica[38] pesel binarny = konwertuj pesel(pesel);

// zYozenie obu ciggdéw binarnych w jednowymiarowa tablice reprezentujaca dane personalne

tablica[50] dane_personalne = status_binarny + pesel binarny;

// wskaznik rekordu wygenerowanego znaku w bazie danych wszystkich znakow

int indeks = utworz_rekord w_bazie(imie, nazwisko, pesel, dane personalne, jednostka);

// narysowanie w panelu aplikacji aktualnie wygenerowanego znaku personalnego

wyswietl znak(baza danych[indeks]);

// zapisanie na dysku pliku wektorowego z wygenerowanym znakiem

wygeneruj plik pdf znaku(baza danych[indeks]);

// wyswietl w panelu aplikacji komunikat o btednie wprowadzonych danych

komunikat(niepoprawne dane);

Algorytmy

2. Funkcja animujaca kinetyczny wariant logo

animuj(baza_danych, aktualny znak, docelowy znak, wektory kierunkowe, krok)

{

/I aktualizuj wyglad znaku

for (kazda z 110 krawedzi znaku ) // 50 skosow, 30 pionow, 30 poziomow

{
// dodaj wektor kierunkowy zmiany do wspétrzednych konca krawedzi aktualnego znaku
aktualny znak[krawedz] += wektory kierunkowe[krawedz];

H

/I gdy aktualny znak osiggnie wyglad docelowego znaku

if ( aktualny znak == docelowy znak )

{
/I wylosuj indeks kolejnego docelowego znaku z bazy danych, roznego od aktualnego
docelowy znak = wylosuj_nowy_docelowy znak(baza danych);
/Iwyznacz nowe wektory kierunkowe zmian dla kazdej krawedzi
for (kazda z 110 krawedzi znaku)
{
// jesli dana krawedz aktualnego i nowego docelowego znaku sg rézne
if ( aktualny znak[krawedz] != docelowy znak[krawedz] )
{
wektory kierunkowe[krawedz] = wylosuj_zwrot() * krok;
H
/I dana krawedz aktualnego i docelowego znaku sg jednakowe
else
{
wektory kierunkowe[krawedz] = 0;
H
H
H

/l wyswietl aktualny stan znaku

wyswietl znak(aktualny znak);
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Introduction

Art as perceived today is inextricably linked to developments in science and technology. Obviously
enough, the creative possibilities of artists and designers have always depended on the types of tools
and materials available to them. Throughout history, there have been many great technological changes
that enhanced traditional forms of human creativity and opened new horizons for artistic expression.
However, the digital revolution, which began in the second half of the 20th century, is unprecedented in
its speed and scope. The impact of modern digital technologies on recent art, particularly in the field of
design, cannot be overestimated.

In contemporary graphic design, diverse software solutions have replaced manual typesetting and
dominated image editing processes, thus becoming the greatest advancement since the Gutenberg print-
ing press. Digital technology enables graphic designers not only to enhance and accelerate their work
but also allows them to push the boundaries of art by implementing new design methods. Generative
design, sometimes also referred to as computational design, based on parametrisation and algorithmi-
sation of the creation process, has transformed from an interesting experiment to a practical technique
used widely by designers, who may now embark on the most surprising and complex projects.

The aim of the dissertation is to explore the idea of generativity as applied to the design of dynamic
visual identity systems. In the era of identities that are increasingly similar to one another, the relatively
young concept of generative visual identity offers a significant potential for brands to differentiate them-
selves from their competitors. A growing number of brands are opting for malleable logos, which often
results from the need to communicate effectively the innovative and dynamic character of an institution,
which would be difficult to capture using traditional graphic techniques. The choice of this topic stems
from the scientific and artistic background of the author, and his wish to dive deeper into the intersection
between computer science and design. The incorporation of modern programming technologies into
the graphic designer’s toolkit provides the ability to automate certain mechanisms, while also offering
a wide range of new tools for identity creation.

The project of a new, coherent generative identity system of Lodz University of Technology —devel-
oped as part of this dissertation — is intended to provide an effective means of visual communication,
aiming to reach both internal and global audiences. The choice of Lodz University of Technology as
the main subject of the project was motivated by the long-term observations of the author, who, as
a graduate and employee of said institution, has noticed an overwhelming number of disparate visual
identities present around the university. It was also dictated by the need to refresh the university’s image,
stemming from its aspirations to become a top-level research-intensive institution. The complex admin-
istrative structure of the university presents a great design challenge, while also offering an opportunity
to explore the relationship between the morphological diversity of individual logo iterations and their

recognisability as part of the logo family.

Part I presents the idea of generativity and its potential applications in visual arts, with a particular
focus on graphic design. Part II provides an analysis of the current visual identity of Lodz University of
Technology, which is followed by an overview and classification of the visual identities of other higher
education institutions, both in Poland and abroad. In the last Part, the author presents his original concept

of'a dynamic visual identity system of Lodz University of Technology based on generative mechanisms.

PART |

Generative design

1. The concept of generativity in art

The concept of generativity, as related to artistic and design practice, has been widely discussed
and interpreted in the literature.! The most popular definition is that of Philip Galanter, who
states that generative art is ‘any art practice where the artist uses a system, such as a set of
natural language rules, a computer program, a machine, or other procedural invention, which is
set into motion with some degree of autonomy contributing to or resulting in a completed work
of art’.2

The origin of the idea of generativity may be found in the Pythagorean aesthetics, which saw harmo-
ny and proportion as the central principles governing the universe. The mimetic theory of art, advocated
by ancient thinkers such as Democritus, who used the word ‘mimesis’ to denote an imitation of the way
nature works, as well as Socrates and later Plato and Aristotle, who argued that art is an imitation of the
visual appearance of things,* influenced artists to explore and follow the same laws as nature does, in
accordance with the belief that nature in its essence is perfect. As stated by Wtadystaw Tatarkiewicz, the
artist used to be considered as an explorer rather than an inventor.* An attempt to decipher the underlying

mechanisms that govern the visible patterns in nature may be found in the tree growth rule observed

1 Margaret A. Boden and Ernest A. Edmonds, ‘What is generative art?’, Digital Creativity, Vol. 20, Nos. 1-2 (2009), pp. 21-46.

2 P. Galanter, What is generative art? Complexity theory as a context for art theory. Paper presented at the GA2003 — 6th Generative
Art Conference (2003).

3 Wh. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa, 1988, p. 313.

4 Ibid., p. 289.
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and described by Leonardo da Vinci.5 Interestingly, a similar imagery was used by the world-famous
contemporary architect Toyo Ito, who compared ‘generative order’ to ‘the growth mechanism of trees,
whose form derives from the repetition of simple rules, creating a very complex order’.* However, it was
not until the 18th century that the very formulation of rules governing a creative process, the origins of
which can be found in the nature of the human mind,” started to be recognised as a creative process in
its own right.

Due to their heavy use of specialised software, the generative artworks produced today are often
credited to the machine rather than the artist. However, it should be emphasised that the idea of genera-
tivity is rooted in conceptual art, as well as algorithmic art, the creation of which relies on a set of prede-
fined rules.® Some of the earliest known examples of art based on precise mathematical principles were
created in the early 20th century by Piet Mondrian. His abstract geometric compositions were produced
on the basis of strict formal rules, with an artistic vocabulary reduced to five colours (white, black, blue,
red and yellow) and orthogonal lines delineating rectangular forms (Figure 1). Despite his strictly ra-

tional technique, Mondrian recognised the crucial role of the artist’s intuition in the art-making process.

Figure 1. Piet Mondrian, Composition Il in Red, Blue and Yellow, oil on canvas, 59,5x59,5 cm, 1930.

In addition to its formal procedural underpinning, another characteristic aspect of generative art is
the unpredictability of the output resulting from the incorporation of randomness in the creative process.
A quintessential example of such an approach is Musikalisches Wiirfelspiel (German for ‘musical dice
game’) — a game attributed to Wolfgang Amadeus Mozart. The composer’s manuscript, written in the
late 18th century, consisted of 176 one-bar fragments of music arranged in two charts, each consisting
of 88 numbers, from which 16 bars were selected randomly by subsequent rolls of dice.® This random
compositional process, even without taking into account additional differences stemming from indi-
vidual interpretation, was capable of producing an astounding number of musical pieces. However, the
result was not fully random since its development depended on a set of specially designed components.
In contemporary music, such a practice is referred to as aleatoricism (the term derives from the Latin
word alea — the rolling of dice).

Some of the first examples of non-computational generative art, incorporating randomness

as part of the creation process, were created by Sol LeWitt, the author of the famous concept

5 E. Gombrich, Sztuka i ztudzenie, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa, 1981, p. 155.

6 A. Agkathidis, Generative Design: Form-finding Techniques in Architecture (Form + Technique), Laurence King Publishing,
London, 2016, p. 18.

7 Wt. Tatarkiewicz, op. cit., p. 294.

8 V. Ceric, Algorithmic Art: Technology, Mathematics and Art. Paper presented at the ITI 2008 — 30th International Conference on
Information Technology Interfaces (2008).

9 M. Sktadanek, Sztuka generatywna. Metoda i praktyki, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, £.6dz, 2017, p. 95.
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that ‘the idea becomes the machine that makes the art’.!® He argued that art creation should
be based on a set of rules devised by the artist, which means that all the planning is made be-
forehand, and the role of the artist is to merely define the rules and initialise an autonomous
art-making process. Thus, LeWitt believed that the true essence of the artwork was the concep-
tion of the idea, understood as a rubric of formal instructions, which his assistants followed to
create the works. This creative method, using randomly repeated modular forms, resulted in
a series of large-scale wall drawings created according to LeWitt’s instructions (Figure 2).

Figure 2. Sol LeWitt, Wall Drawing #260, On Black Walls, All Two-Part Combinations of White Arcs from Corners and Sides, and White
Straight, Not-Straight, and Broken Lines, white crayon on black wall, first installed at the San Francisco Museum of Modern Art in June 1975.

Another notable artist who intentionally applied the mathematical concept of randomness
to his artworks was Ryszard Winiarski. From the mid- 1960s onwards, in the majority of his
pictures, which he referred to as ‘areas’ or, more precisely, ‘attempts to visually represent statis-
tical distributions’," Winiarski aimed for the maximum simplicity of expression, using mainly
black and white square modules (Figure 3). The arrangement of the squares was determined
by a set of rules devised by the author, incorporating some form of randomness. As Winiarski
himself often said: ‘What seems to be essential is the fact that it is not purposive shaping of the
appearance but the choice of the method of conduct, rules of the game that bring such or another
visual result, used later as a painting with a specific appearance’.!? The unique artistic activity
of Ryszard Winiarski was often branded as dehumanised. However, as claimed by the author,
by using probability rules he aimed ‘to eliminate not the human but the personal factor in his
compositions’.’> Some of the artist’s works were inspired by stock market data or determined
by the roll of dice. A similar — ‘analogue’ in its material outcome — generative approach was
presented by Kenneth Martin who, like Winiarski, would frequently provide a description of
the rules and input data used in the creation of the painting on the back of the canvas. However,
Martin employed linear elements of diverse thickness as a dominant means of expression. The
lines were transferred to canvas, giving the effect that sometimes escaped the perception of

linearity and plane.

Figure 3. Ryszard Winiarski, 9. Game 10 x 10 — logical course, acrylic on canvas, 100x100 cm, 1977.

10  S. LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, 1967.

11  B. Kowalska, O Ryszardzie Winiarskim - nie tylko wspomnieniowo, ‘Tygodnik Powszechny’, 2016, no. 39, p. 72.
12 Ibid.

13 Ryszard Winiarski, Spectra Art Space Masters [Exhibition catalogue] the Starak Family Foundation, 2016, p. 5.
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The idea of generativity manifests itself also in the works of Jan Pamuta, particularly in the
Computer Series I and Computer Series 11, created in the 1980s and 1990s." He used the phe-
nomenon of mathematical permutation to arrange the elements of a square plane, following the
rule that any two successive permutations must result in another rearrangement, until an intri-
cate combination of rectangular shapes was produced.'® This resulted in much less rigid forms,
as compared to those of Winiarski, in terms of both shape and colour of constituent elements
(Figure 4). Pamuta creates his works using traditional painting materials and techniques, while
relying on the computation process governed or regulated by a program written by himself.
Thus, he has been one of the first Polish artists, if not the very first, to make the computer into

a working tool, a sketchbook.!¢

Figure 4. Jan Pamuta, Computer Series I 1990 (3), oil on canvas, 103x103 cm, 1990.

Although the terms generative art and computer art are not synonymous, they have been used in-
terchangeably since the very early days. The first exhibition worldwide of graphic works generated
algorithmically by a computer, which took place at the University of Stuttgart in February 1965, was
titled Generative Computergraphik. It presented the works of Georg Nees (Figure 5), who published
his doctoral thesis under the same title as the exhibition in 1969, thus tying the words ‘generative’ and
‘computer’ together in the readers’ minds."”” One of the pioneers of algorithmic art was Frieder
Nake. In 1965, inspired by the vertical and horizontal lines in Paul Klee’s painting Highroads
and Byroads (1929), Nake programmed the computer plotter to produce a black and white ver-
sion of the same work (Figure 6). He defined a constant set of parameters to dictate the overall
square form, while also writing random variables into the process, which enabled the program
to make autonomous choices based on probability theory. As a consequence, the author could
not have predicted precisely the final visual result of his work until the plotter had finished. The
main advantage of introducing the digital computer into the art-making process was the fact
that not only was it able to follow —unmistakably and much more precisely than a human could
— any complex rule of organisation devised by the artist, but also, by using random number
generators,' allowed one to exert control over the magnitude and the locations of randomness
introduced into the artwork, which would not be possible in the case of uncontrollable physical
processes. As Ernst Gombrich argues, the configurations produced using an exactly calculated dose

of randomness are not only aesthetically interesting but also afford the viewer a unique opportunity to

14 A. Clementi, Jan Pamufa [Exhibition catalogue]. Exhibited at Muzeum Historyczne Miasta Krakowa, September 2000.

15 Jan Pamula. obiekty geometryczne. Retrospekcja [Exhibition catalogue]. Exhibited at Galeria Starmach, Krakow, December 2001
— January 2002.

16 M. Zientara, Jan Pamuta [Exhibition catalogue]. Exhibited at Muzeum Historyczne Miasta Krakowa, September 2000.
17 M. A. Boden, Creativity and Art: Three Roads to Surprise, Oxford University Press, 2012, p. 128.
18  R. Zielinski and R. Wieczorkowski, Komputerowe generatory liczb losowych, WNT, Warszawa, 1997.
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gain an insight into their inbuilt sense of order.” The 1960s and 1970s saw many other interesting
examples of artistic experiments using computer technologies, as presented in the book Artist

and Computer by Ruth Leavitt.?

Figure 5. Georg Nees, 23-Ecke, ink on paper, 29,7x21 cm, 1965.

Figure 6. Frieder Nake, /3/9/65 No. 2 (Hommage a Paul Klee), screenprint on paper, 50x50cm, 1965.

With the dynamic development of computer science, the second half of the 20th century saw the
emergence of more and more ambitious and bold concepts aiming to construct an autonomous ‘art-mak-
ing’ machine. The first and most well-known example is AARON?' — the computer program developed
by the British abstract painter Harold Cohen. Recognising the potential of computers, in the late 1960s
he started to cooperate with Edward Feigenbaum of Stanford University’s Artificial Intelligence Lab.
He also taught himself to program a computer, aiming to harness artificial intelligence (Al) to the tasks
of art. The works produced by AARON, developed from 1973 onward (Figure 7), were exhibited at
many museums, including the Tate Gallery in London, Stedelijk Museum in Amsterdam and the Muse-
um of Modern Art in San Francisco, among others. It should be noted that AARON has not developed its
own style — the way it ‘paints’ is a direct result of the rule-based expert system which encodes Cohen’s
sense of aesthetics. However, this does not mean that the system is only a technologically sophisticated
tool in the hands of its conceiver. This human-machine relationship should rather be considered as an

artistic collaboration.

Figure 7. Harold Cohen, Untitled, computer-generated drawing with hand colouring, 21.8x28 cm, 1974

The latest solutions in the field of artificial intelligence, including machine learning algorithms, have
enabled artists to build upon the method started by Cohen. In October 2018, the New York auction house
Christie’s made history by offering its first Al-generated artwork, which was sold for $ 432,500.22 The
work, titled Portrait of Edmond De Belamy (Figure 8), is part of an 11-piece series of portraits of the
fictional Belamy family created by a French artists’ collective named Obvious.? It was generated by
an Al algorithm known as Generative Adversarial Network (GAN) introduced in 2014 by the team of

researchers led by Ian Goodfellow.?* The solution involves two neural networks (generative and dis-

19 E. H. Gombrich, Zmyst porzqdku. O psychologii sztuki dekoracyjnej, Universitas, Krakow, 2009, p. 94.
20  R. Leavitt, Artist and Computer, Harmony Books, 1976.

21  P. McCorduck, A4RON'S CODE: Meta-Art, Artificial Intelligence, and the Work of Harold Cohen, W. H. Freeman & Co., New
York, 1990.

22 https://www.christies.com/features/A-collaboration-between-two-artists-one-human-one-a-machine-9332-1.aspx (accessed 19
October 2019).

23 https://obvious-art.com/index.html (accessed 19 October 2019).

24 Jan Goodfellow, Jean Pouget-Abadie, Mehdi Mirza, Bing Xu, David Warde-Farley, Sherjil Ozair, Aaron Courville, Yoshua Bengio,
Generative Adversarial Nets, Proceedings of the 27th International Conference on Neural Information Processing Systems, 2014,
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criminative) that are put in competition one with another to perform training. The system was fed with
a data set of 15,000 portraits dating from the 14th to 20th centuries. Then, it generated a new image
based on that set. As opposed to AARON, this solution does not adhere to any particular style forced by
the programmer — it is the system itself that defines its own rules on the basis of the input training data.
Naturally, the art-generating algorithm relates its creative process to what it has ‘seen’. However, is this

not similar to a human’s creative process, which uses prior experience and exposure to art?

Figure 8. Obvious, Edmond De Belamy, print on canvas, 70x70 cm, 2018

Given the growing impact of Al on fine art, it is understandable that some viewers express concerns
about the risk of automation becoming commonplace in the artistic practice. However, one should first
consider the question raised by Jon McCormack,?® namely whether human aesthetics can be formal-
ised. The attempts to algorithmically evaluate the aesthetic merits of an artwork, made in the 1930s by
George David Birkhoff*, and later by Max Bense?” and Abraham Moles, did not provide a satisfactory
answer. Even if this was possible, the fact remains that a work produced in the manner described above
derives from the analysis of existing art objects, not from human experience, which lies at the root
of the art-making process understood as a communication between the artist and the audience drawn
from shared observations. And such experiences, as Anthony O’Hear argues, cannot be attributed to
a machine, no matter how sophisticated or independent it may be.?® On the other hand, leaving aside
the genesis and role of an artwork and focusing solely on its aesthetics, all discussions inevitably lead
to comparisons between Al-generated and traditional art-making effects. As early as 1964, at Bell Labs
in New Jersey, Michael Noll conducted the first Turing-like test for artworks.? His experiments with
IBM 7094 involved generating pseudo-random patterns consisting of vertical and horizontal bars within
a circle, intended to mimic Piet Mondrian’s Offsite Link Composition With Lines (1917). The reproduc-
tions of both Noll’s Computer composition with lines (Figure 9) and Mondrian’s painting were shown
to 100 people, who were asked which picture they thought was produced by Mondrian and which was
generated by a computer.’® Only 28 percent were able to give a correct answer. A large percentage of

the subjects thought that the more-orderly pattern was indicative of computer work, thus wrongly iden-

Vol. 2, pp. 2672-2680.

25  J. McCormack, O. Bown, A. Dorin, J. McCabe, G. Monro, M. Whitelaw, Ten Questions Concerning Generative Computer Art,
Leonardo, 2014, Vol. 47. No. 2, pp. 136-137.

26  F. G. Pudlo, Bruszewski. Sztuka generatywna, Wydawnictwo Szkoty Filmowej w Lodzi, £6dz, 2019, p. 48.
27  Max Bense, https://monoskop.org/Max_Bense (accessed: 19.10.2019).
28  A. O’Hear, Art and Technology: An Old Tension, Royal Institute of Philosophy Supplements, 1995, Vol. 38, pp. 143-158.

29  Turing test — an experiment, designed in 1950 by the British mathematician and cryptanalyst Alan Turing, in which a questioner
interacted in a natural language with both a person and a computer through a teletypewriter link to test the machine’s ability to
demonstrate intelligent behaviour equivalent to that of a human. (Alan M. Turing, Computing Machinery and Intelligence, Mind,
Vol. 59, No. 236, pp. 433-460, 1950. http://web.archive.org/web/20110726153108/http://orium.homelinux.org/paper/turingai.pdf
(accessed: 20 October 2019).

30  A. Michael Noll, Human or Machine: A Subjective Comparison of Piet Mondrian's ‘Composition with Lines’and a Comput-
er-Generated Picture, The Psychological Record, 1966, Vol. 16., No. 1, pp. 1-10.
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tifying the Mondrian as the computer picture. What was even most surprising — contrary to the original
assumption that the algorithmically generated result would be perceived as too mechanical — as many as
59 percent of the subjects considered the computer-generated picture as more interesting.

Figure 9. Piet Mondrian, Kompozycja z liniami, olej na ptotnie 180x180 cm, 1917 (left),
Michael A. Noll, Computer composition with lines, print 21.8x28 cm, 1964 (right).

In the light of the above, the question reappears of the authorship of generative art. Can it be ascribed
to a computer system that executed the process? Or is the system only a tool in the hands of the man
who designed and programmed its rules? On the one hand, even the most computationally efficient
machine will not be able to originate anything without a predefined set of rules and a predetermined
goal. The conception of the idea still belongs to the designer, who writes a detailed code with a desired
outcome in mind. On the other hand, a generative system, which involves an element of chance, may
surprise the programmer with unexpected results. As illustrated by the aforementioned works that de-
rive from the rapidly developing Al research, the issue of authorship of such art objects is becoming
increasingly blurred. What seems clear, however, is that an improper understanding of generative art
and its mechanisms has resulted in two commonly held misconceptions that discourage people from
appreciating these types of works. The first viewpoint often expressed by the critics is that the artist has
complete control over the system, which executes a pre-ordained process exactly as it was programmed.
Therefore, generative art is accused of lacking the elements of chance, spontaneity and discovery — the
key features that make art great and, first and foremost, human. A possible counter-argument may be
found in the words of the Hungarian artist Vera Molnar, who states that ‘without the aid of a computer,
it would not be possible to materialize quite so faithfully an image that previously existed only in the
artist’s mind. This may sound paradoxical, but the machine, which is thought to be cold and inhuman,
can help to realize what is most subjective, unattainable, and profound in a human being’.3! The other
objection held by the critics is that the artist has no control whatsoever over the creation process, and it is
the system that autonomously generates the results in a completely random manner. Consequently, it is
argued that such a result may not be viewed as a work of art because it lacks a human element. However,
it seems that the essence of generative art lies in the balance and creative tension between control and

autonomy, leading to close cooperation between the artist and the system.

31 R. Miller, Digital Art: Painting with Pixels, Twenty-First Century Books, Minneapolis, 2008, p. 22.
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2. The concept of generativity in graphic design

In addition to purely artistic creations, the concept of generativity has found use in the broadly defined
field of design and applied arts, including graphic design. Generative design is based on the so-called
systems thinking. According to this approach, an artwork is considered as one of many equally ranked
components of a larger system. The value of a single object generated by such a system is of secondary
importance, as the main emphasis is put on the assessment of the collection of objects, considered as
a complex whole. Designing a series of works that form a stylistically coherent whole but at the same
time are distinct from one another within the agreed variation constraints, involves using a precisely
defined visual uniformity framework, such that will also guarantee a noticeable distinctiveness of the
constituent elements. Such a project may aim at either simultaneous implementation of all the outputs
or step-by-step modification of the artwork according to a predefined set of rules. Thus, generative
mechanisms have naturally found uses in the design of various publication series — books, periodicals
and posters.

The first implementations of generative design concepts predate the digital revolution. A very in-
teresting example is the series of covers of the Architektura monthly, designed in 1967 by Wojciech
Zamecznik.3? The cover of each month’s issue features an open composition consisting of the same pair
of abstract, biomorphic shapes (for the double issue 5/6, one of the shapes was repeated), filled with uni-
form colours that overlap each other with an agreed degree of transparency (Figure 10). Additionally, for
each quarter of the year, the colour and positioning for one of the shapes remain the same, while for the
other shape these parameters keep changing. On closer inspection, it turns out that the shapes fit together
like the pieces of a puzzle, but this fact is not intended to be seen at first glance. The author provides
a hint for the audience to complete the puzzle — there are two arrows (light and dark) placed always at
the middle left side of the cover that should exactly overlap each other. By using these arrows, the reader
may figure out the angle (a multiple of 90 degrees) that the two figures should be rotated by to assemble

the puzzle in such a way that it fills the whole cover space.

Figure 10. A series of covers of the Architektura monthly designed by Wojciech Zamecznik, 1967.

Among Polish graphic designers, the systems thinking approach manifests itself particularly in the
works of Wtadystaw Pluta. His unique style, characterised by simple synthetic forms, results from the
analysis and structuration of information on a given topic, and the search for regularities, patterns and
rules that determine a project. The author stresses that no matter if he works on a single object or one

that is meant to be a part of a larger series, he always defines a set of rules to make the project expandable

32 K. Puchata-Rojek and A. Szewczyk, editors. Wojciech Zamecznik. Projektowanie totalne, Wydawnictwo Fundacja Archeologia
Fotografii, Warszawa, 2018, pp. 184-185.
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and adaptable to a variety of contents.** As stated by Piotr Michura in the book Pigkni XX-wieczni. Pols-
¢y projektanci graficy, Pluta’s creative practice is not based solely on the objective ‘rational variables’
such as legibility, or easy navigation and access to information — he also defines the so-called ‘intuitive
variables’, which stem from his own understanding of order and purpose of the message designed. The
system of dependencies defined by the designer translates into a structure capable of producing multi-
ple outcomes. The author emphasises the importance of structuring and classifying as many potential
solutions as possible, while being open to the unexpected possibilities that may appear as a result of
these processes.** An example of such a project — generative in its essence — is the graphic design of
the nationwide industrial design competition Zabawka, which accompanied the IV Biennale Sztuki
Projektowania (the 4th Biennial of Design) held in Cracow in 2001. Each instance of the event’s logo
depicts another vertical arrangement variant of the event’s name composed of square alphabet modules
resembling children’s building blocks (Figure 11). With seven letters and three lines, there are as many

as 2,187 potential variants of the graphic mark.

Figure 11. Graphic design for the nationwide industrial design competition Zabawka by Wtadystaw Pluta, 2001.

However, it was not until early 2000s that the idea of generativity began to flourish in the field of
graphic design, primarily due to widespread adoption of specialised tools and software dedicated solely
to visual designers. These included easy-to-use programming environments dedicated to artists, which
did not require advanced technical skills, while offering an unlimited range of possibilities. Thus, many
technologies that used to be reserved only for IT specialists have become mainstays in the graphic de-
signer’s toolkit. Today, the most popular tool developed specifically for artistic and visual design appli-

cations is Processing — a creative programming environment introduced in 2001.3%

Eye Magazine #94

An interesting example of generative design for the publishing industry is the cover of the 94th
issue of Eye magazine (a renowned London-based graphic design journal) designed in 2017 by Paul
McNeil and Hamish Muir. Each of the 8,000 copies of the magazine featured unique graphics (Figure
12) created from 10 original seed vector files. To originate the seed files, the authors produced a series
of square-format compositions, in which the letters ‘e’ and ‘y’ were repeated in fixed increments in three
layers (Figure 13). As many as 76 different versions of TwoPoint and TwoPlus procedural type families

created by the MuirMcNeil duo®® were used for the project. The Mosaic software, developed for the HP

33 J. Mrowczyk, ed., Pigkni XX-wieczni. Polscy projektanci graficy, 2+3D, Krakow, 2017, p. 393.
34 Ibid., p. 394.
35  https://processing.org

36  http://www.muirmeneil.com/project/eye-magazine/?section=about (accessed 30 October 2019).
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Indigo 10000 Digital Press printer, was used to crop, scale and rotate each seed file. The authors defined
a set of parameters to obtain a diversified yet visually coherent set of variations. The seed files were

shown on the inside covers.

Figure 12. 8 of 8,000 unique covers of Eye #94, generated by the system developed by Paul McNeil and Hamish Muir.

Figure 13. 1 of 10 seed image files used for the covers of Eye #94.

Poetry on the Road

Generative graphic design systems often rely on specific input data rather than random variables,
which may result in the outcome being perceived as visualisation of information or infographics.
A prime example of this is the series of posters designed for Poetry on the Road,*” an international liter-
ature festival held every year in Bremen. The visual themes for the 2002-2013 editions of the festival
were generated algorithmically by Boris Miiller*® and Florian Pfeffer of the design agency one/one.*® All
graphics are the result of computer analysis and abstract visualisation of selected poems, performed ac-
cording to the rules developed by the authors (Figure 14). For example, in the 2002 edition, poem titles
were represented as sequences of rectangles. The shape and colour of each rectangle were used to repre-
sent a letter, while the angle represented the language of the poem.*’ By comparison, in the 2006 edition,
the authors assigned a numerical value to every letter of the alphabet. On this basis, by adding the values
of constituent letters, the program returned a number representing the whole word. The words were then
represented as red rings arranged on a circular path (different words could share the same number) with
the thickness of the ring depending on the amount of words that shared the same number.*! The rings
were connected with grey lines, showing the original sequence of the words of the poem. The diameter
of the circle depended on the length of the poem. In 2007, the visual theme for the festival was based on
yet another idea. Each word of the poetic text was replaced by a photo, using the well-known community
flickr.com, where all the photos are organised by tags. The application sent the word to Flickr and took
the first (most popular) image tagged with that word.** If no corresponding tag could be found on Flickr,
such a word was marked with a white bar. Each photo was cropped, with the horizontal edge defined by
the length of the word and the vertical one — by its frequency.

Thus, the coherence between different projects did not result from a common colour palette or visual

convention (the only constant visual element was the festival’s logotype) but from the underlying idea

37  http://www.poetry-on-the-road.com/ (accessed 29 November 2019).

38  https://esono.com (accessed 29 November 2019).

39  https://www.oneone-studio.com (accessed 29 November 2019).

40  https://esono.com/boris/projects/poetry02/ (accessed 29 November 2019).
41  https://esono.com/boris/projects/poetry06/ (accessed 29 November 2019).
42 https://esono.com/boris/projects/poetry07/ (accessed 29 November 2019).

that was always the same: to turn texts algorithmically into images.* The first four versions of the pro-
gram were developed using Python and the Flash platform, but from 2006 onwards, all the materials,

both for print and digital communications, were created with Processing.

Figure 14. Posters for four of the twelve editions of Poetry on the Road festival, designed by Boris Miiller and Florian Pfeffer

3. Generative visual identity

A visual identity system is a set of guidelines employed by a business or institution to standardise the
visual presentation of its brand across all channels, and thus communicate a consistent visual statement
about the brand to the target audience. Eduard Helmann distinguishes five basic elements that form
a visual identity system: logo, typography, colour, layout grid (with the resulting graphic elements) and
imagery.* Generative visual identity systems build on the concept of dynamic branding, as they allow
some of the above-mentioned elements to be modified under strictly defined rules and within established
consistency boundaries.

One of the first and also one of the best-known dynamic identities is the logo of MTYV, designed
by the New York-based studio Manhattan Design in 1981. Instead of a regular static logo, the authors
created a container mark. Within the fixed contours of the letters ‘M’ and ‘“TV’ there have been multiple
variations of imagery, patterns and textures (Figure 15), reflecting the energetic, youth-focused identity

of the channel. For most of its history, the system remained unchanged.

Figure 15. Dynamic graphic mark of MTV.

In Poland, the pioneering artist who used sets of rules to design systems of marks was Karol Sliwka.*5
For example, he created the visual identity for the Spotdzielnia Pracy Tworczej Polskich Artystow Plas-
tykow (the Association of Polish Artists and Designers) ‘Plastyka’. Designed in 1975, the system was
composed of nine graphic marks (for eight galleries and the management board) as presented in Figure
16. Each of the instances shows a regular arrangement of nine squares, with a perspective view of the
bottom-most row. The design is based on a modular grid that incorporates also other geometric elements
such as smaller squares, isosceles triangles, circles, semicircles and arcs. The system offers options for

adding new marks designed according to the same rules.

43  H. Bohnacker, B. Gross, J. Laub, C. Lazzeroni (ed.), Generative Design. Visualize, Program, and Create with Processing, Prince-
ton Architectural Press, New York, 2012, pp. 96-99.

44  E. Helmann, Rhetoric of Logos: A Primer for Visual Language, Niggli, 2016, pp. 29-36.

45  A. Abramowicz, A. Draczkowska, J. Friedrich, P. Hardziej (ed.), Karol Sliwka, Muzeum Miasta Gdyni, Gdynia, 2018,
pp. 140-141.
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Figure 16. System of graphic marks designed for the Spéldzielnia Pracy Twérczej Polskich Artystéw Plastykéw ‘Plastyka’ by Karol Sliwka,
1975.

The turn of the 21st century saw a rapid digital revolution, which opened brand new perspectives
for the development of dynamic visual identities. Advances in information technology have enabled
designers to generate graphic marks that can be modified along with various changing parameters. This
offers the ability to reflect various dynamic processes. If the changeability of the system’s components
results from real-time input, then we can truly speak of an identity that is ‘alive’ and able to reflect the
world it is living in.*® The following sections present examples of visual identities that were generated

algorithmically using different input data, comprising visual, numerical and audio information.

Casa da Musica

Developed in 2007 by the studio Sagmaister & Walsh,*” the logo of the Porto-based music centre
Casa da Musica (House of Music)* was among the first generative visual identities that received wide
recognition, also outside the graphic design community. The initial desire of the authors was to design
an identity without featuring the building designed by the renowned Dutch architect Rem Koolhaas.
However, they soon realised that the building itself, with its unique, irregular, geometric form, serves
as a logo.* Since the building has a memorable shape, which is recognisable from every perspective,
the authors proposed a three-dimensional logo form comprising six views of the building: north, south,
east, west, top and bottom (Figure 17). Moreover, to show the many different kinds of music performed
in the concert hall, the logo generator alters the colours of the logo, reflecting those used in the music
productions posters. An image from an actual music production, e.g. a poster of a performer, is uploaded
to the software program which extracts a range of colours and transfers them onto the 17 facets of the
three-dimensional logo form (Figure 18). This provides a distinct logo for every event, while creating

a harmonious relationship between logo and image (Figure 19).
Figure 17. The logo comprising six perspectives of Casa da Musica building.

Figure 18. Casa da Miisica logo generator

Figure 19. Casa da Musica posters.

46  Irene van Nes, Dynamic Identities: How to Create a Living Brand, 1st ed., BIS Publishers, Amsterdam, 2012, p. 8.
47  https://sagmeisterwalsh.com/
48  https://www.casadamusica.com/

49 1. van Nes, op. cit., pp. 146-147.
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Nordkyn

An interesting example of a generative identity system that relies on constantly updated numerical
data is the dynamic graphic mark created for the Norwegian tourist region of Nordkyn. The logo was
designed in 2010 by Neue Design Studio.*® The Visit Nordkyn project is an attempt to build a common
visual identity for two municipalities — Lebesby and Gamvik — in the county of Finnmark, the northern-
most point of Europe, with the purpose of promoting the region as a tourist destination.

Although the logo’s form (Figure 20) may feel reminiscent of the identity for Casa da Musica, the
underlying idea and development method are completely different. The brand’s strategy, centred around
the statement ‘where nature rules’, pairs well with the idea of the dynamic logo that changes depending
on current weather conditions. Based on a hexagonal layout grid inspired by the shape of a snowflake,
the icon’s shape depends on current weather data from the Norwegian Meteorological Institute.’! The
range of wind reading is mapped onto the minimum and maximum positions of the hexagon’s nodes.
The colour palette runs the gamut of the visible light spectrum, representing a range of temperature from
-25°C to +25°C (Figure 21). Such a system is capable of generating an unimaginable number of logo
variations (Figure 22).

The logomark is accompanied by the sans serif, softly rounded, clearly elongated Ultramagnetic font
by YWFT.??> Underneath the region’s name, the current weather readout is provided, or the above-men-
tioned mission statement, provided in either English or Norwegian. As part of the project, an application
was developed for the user to generate in four simple steps a logo based on the current meteorological
data. This concept has been successfully used in digital communications — the logo displayed on the
website™ updates every five minutes, and in static applications such as printed promotional materials. As
noted by Brad Flowers of Forbes, ‘it is part logo, part useful information, part art. It is the intersection

of design and technology’ .3

Figure 20. Nordkyn logo.

Figure 21. The Nordkyn logo changing its shape and colour depending on the wind direction and temperature.

Figure 22. Sample iterations of the Nordkyn logo generated for different weather statistics

50  Neue: Nordkyn. https://neue.no/work/visit-nordkyn/

51  http://designplaygrounds.com/deviants/nordkyn-generative-logo-by-neue/ (accessed 12 November 2019).
52 https://www.youworkforthem.com

53  https://visitnordkyn.com

54  https://neue.no/work/visit-nordkyn/.
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Oi

Designed in 2016 by a global brand consulting company Wolff Olins, the new identity of Oi — Bra-
zil’s largest telecommunications company with nearly 75 million customers®® — illustrates perfectly the
interactive potential of digital technologies in visual identity creation. The point of departure was the
previous logo (Figure 23) inspired by the shape of a speech balloon (the company’s name means ‘Hi’ in
Portuguese) designed 15 year earlier by the same agency. The new logo features the same white lettering
as the former static mark. However, in the new version the speech bubble reacts in a seemingly organic
manner to every inputted sound, changing its shape and colour in response to the customer’s voice. The
unique concept of the logo captures the essence of the Oi brand and its offerings.

Wolff Olins partnered with a Berlin-based digital art and design studio Onformative,’” which devel-
oped an original software program (Figure 24) to enable real-time analysis of an inputted sound and thus
allow the users to generate their own Oi logo, and then to save their own unique version, either moving
or static. The outcome depends on two factors: the volume and pitch of a person’s voice. The former
affects the size of the logo, whereas the latter is responsible for colour and shape modifications. As
dictated by human intuition and colour theory, quiet, low voices create calm blue versions of the logo,
deep voices produce red or brown colours, whereas louder, high-pitched voices result in a more ‘wild
and fluorescent symbol’.®

The interactive version is intended for digital communications, whereas the static, unique user-gen-
erated versions are reproduced across various printed materials, e.g. business letters and invoices. The
typography, which is a modified version of the Simplon typeface® originally designed by Swiss Type-
faces, was deliberately chosen to contrast®® with the soft and ‘fluid” shape of the graphic mark (Figure
25). The project also incorporates a set of fifty pictograms, designed to harmonise with the typeface.

Maintaining a cohesive look of an interactive logo that reacts to sound was a real challenge. Such
a solution not only makes the brand stand out among the competition but also inspires customer loyalty,
as it provides each and every customer with the ability to create their own personalised logo. As empha-
sised by Campbell Butler, the design director at Wolff Olins, ‘The main reason to create this design was
a human one’.! The effect may also be interpreted as a visual metaphor of the fact that each customer’s

voice matters, which contributes to building a positive brand reputation.

55  https://www.wolffolins.com

56  https://www.underconsideration.com/brandnew/archives/new_logo_and_identity for oi_by_wolff olins_and_futurebrand.php
(accessed 14 November 2019).

57  https://www.onformative.com

58  https://www.dezeen.com/2016/04/15/wolff-olins-logo-telecoms-company-oi-morphs-in-response-to-sounds/ (accessed 14 Novem-
ber 2019).

59  https://www.swisstypefaces.com/fonts/simplon/#font

60  https://www.designweek.co.uk/issues/4-april-10-april/oi-wolff-olins-designs-telecoms-logo-which-reacts-to-the-human-voice/
(accessed 14 November 2019).

61  https://www.creativeblog.com/logos/self-generating-logo-transforms-response-sound-51620205 (accessed 14 November 2019).

Figure 23. The old, static logo of Oi (left) and a sample variation of the new, dynamic logo (right).
Figure 24. Oi logo generation software.

Figure 25. Sample versions of voice-activated Oi logo

d. Conclusions

As demonstrated by the above-mentioned examples, the essence of generativity lies in defining a set of
rules and constraints to determine the creation of an artistic or design project. As the creative process
proceeds, this set may be modified multiple times, depending on the input data or subjective aesthetic
rules. Such an approach provides the ability to explore a multi-faceted space of potential outcomes by
manipulating parameters within the rules defined by a human artist. Each facet of the space explored
corresponds to a feature such as colour or position of a constituent element, whereas the scope of the
space determines the diversity of the outcomes. For designs based on many interconnected features, it is
necessary to prioritise the potentially contradictive variables.

Sometimes, the very formulation of rules and interrelationships between the system’s components
may prove more complicated and time-consuming than the design of a single logo. However, with the
algorithmic foundation already defined, only by manipulating the parameters it is possible to quickly
achieve a wide variety of effects that meet the established design assumptions. This ultimately results in
significant time savings as compared to other design methods. Undoubtedly, one of the main advantages
of generative design is that it provides flexibility and ease of modification without the risk of losing
previous results.

Generative mechanisms often apply stochastic processes, neural networks or genetic algorithms. In
the latter case, the initially generated artwork is put through an iterated process of modification to arrive
at the final result. This adds unpredictability to the outcome, which may surprise even the designer pre-
siding over the process. Such an approach also provides the ability to plan and develop complex forms
unattainable with traditional design methods.

Regardless of the target application, at the end of the process the author may either choose a single
variant out of all the instances generated by the system or, ranking all the variants equal, implement
them collectively as the final product. For a dynamic visual identity, which uses multiple iterations
of a mark, it is necessary to verify if all the variants fulfil the agreed aesthetic and legibility criteria.
A design comprising a series of graphic marks can produce an interesting artistic effect. The formal
foundations for such an approach were laid in the 1960s by such artists as Georg Ness — the author of

the aforementioned series of graphics produced using a computer code, or Manfred Mohr — the author of
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the algorithmically generated cubic limit IT and dimensions II series.®? However, it is important to bear in
mind that many customers are likely to see only one iteration of the logo system — and they will assume
the logo they see is the primary graphic look of the organisation. Because of this, every single instance
of the logo must be equally effective in conveying the intended features of the brand.

The design of a dynamic and, to some degree, autonomous (difficult to predict and control directly
by the author) identity system essentially involves establishing a set of constraints that ensure consist-
ency, in terms of both aesthetic assumptions and overall brand awareness strategy. A dynamic logo is
only successful if it balances the right amount of static and variable components. Too much change
and differentiation at the same time may result in visual chaos and brand dilution. The difficulty lies
in reconciling the wide range of possible options and adjusting them to the needs of a given project,
while ensuring that the message conveyed is clear and unambiguous. Here, the question arises about the
boundaries of mark cohesion, understood as the level of consistency and distinctiveness of particular
logo instances as related to the whole system. To find the answer, one may use the method of heuristic
analogy developed by Gordon, particularly the so-called ‘direct analogy,” which is based on the idea that
every problem has already been solved in some way by nature. This may permit designers to consider
the use of techniques that mimic the evolutionary biological theories and mechanisms — for example, it
is possible to apply genetic algorithms to generative design of individuals (logos) that demonstrate some
degree of distinctiveness, while sharing common generic attributes. Such an approach was adopted by
Michael Schmitz in his project Evolving Logo, developed for the Max Planck Institute of Molecular Cell
Biology and Genetics.®

The aim for any designer creating a generative visual identity system based on real data is to make
it effective in conveying the intended message of the brand. This is a challenging task, which requires
a careful choice of formal structure and appropriate means of expression. As illustrated by the example
of Nordkyn, given the wide spectrum of new technologies available to designers, maintaining the right
balance between the function and form depends only on the skillfulness and imagination of the author.

The concept of generative logo seems to be very interesting, not only from a designer’s point of
view but also from a brand owner’s perspective, as it may increase a brand’s potential to differentiate
itself from its competitors. However, it is not always the best choice for every brand and should not be
chosen only due to its eye-catching qualities.® Tt is advisable to consider the following question: does
the changeable character of the logo truly resonate with the brand it represents? This kind of design only
works when it is born out of the genuine needs and personality of the brand and when it reflects the
values that a company or organisation identifies with. These may include business’s flexibility as a key

competitive advantage, focus on innovation and diversity of contents, services and products, particu-

62  Manfred Mohr: https://www.emohr.com/index.html (accessed 21 October 2019).
63  Irene van Nes, op. cit., pp. 184-185.
64  W. Shaoqiang (ed.), Logograma: Logo Design for Dynamic Identities, Promopress, 2015, p. 4.

larly if it is hard to capture the full range of offerings with one image.* Institutions such as insurance
companies, which want to be associated with stability, prefer static logos, since they signify reliability
and security. Some brand owners are being put off from adopting a dynamic identity as it is not easy
to obtain registration and trade mark protection for a logo that comprises multiple or, in some cases,
endless variations.*

Before a designer decides that a generative identity is the right choice for the brand, they should
first consider whether the target presentation platform supports effective reproduction and reception of
a generative logo, and whether it will be possible to take full advantage of the opportunities it offers.
The impact of a dynamic logo is maximised when it functions in a digital environment. This form of
presentation, as opposed to printed materials, allows the audience to view many permutations of the
logo, which ensures visual integrity of the overall identity and prevents misunderstandings that may
arise from the viewing of only one iteration of the logo system. Thus, the stronger the digital presence

of the brand, the higher the chance for a dynamic identity to be truly effective.

PART I

Uisual identity of o higher education institution

1. The role and importance of visual identity
in university branding

Brand image plays a vital role in the successful running of any organisation. A positive brand reputation
creates an important competitive advantage and, for non-profit institutions, establishes a solid foun-
dation of trust. The higher education sector is no exception in this respect, as today’s universities are
increasingly competing to attract the best students. The essential value that comes with a good name is
that it appeals directly to customers, in this case — students, instilling into them the belief that a given of-

fer is better than others, i.e. best aligned with their needs. This, in turn, helps to earn and build students’

65  https://99designs.co.uk/blog/trends/dynamic-logos/ (accessed: 20 November 2019).
66  Irene van Nes, op. cit., p. 9.
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loyalty.®” However, modern-day universities are viewed not only through the prism of their research and
teaching mission. They are also perceived as centres of innovation and international industry-oriented
cooperation. To gain a global competitive advantage, universities are increasingly adopting new models
of operation, shifting their branding efforts, including the aim to build a stronger corporate identity,
towards business ideals.®

An essential aspect of university branding is the creation of a visual identity,® which involves the
consistent application of graphic forms, colour palette and typography across all kinds of promotional
materials.” The key visible elements of the brand may serve to indirectly communicate, to both internal
and external audiences, the attributes and values that a university identifies with. Design aspects such as
inventiveness, legibility and minimalism contribute to promoting a positive image of a university as an
institution that is modern, innovative and accessible. It is also vital that all the sub-units of a university
present themselves to the world in a uniform fashion. This communicates a strong image of the univer-
sity as a whole — as an institution that is well-organised and efficient at all levels of its operation.” Such
a message is of crucial importance, especially for higher education organisations, which typically are
very complex.

Apart from its obvious role as a communication instrument, there are two other reasons why visual
identity is so vital to building a successful brand. First, it constitutes a differentiation mechanism —
helping a university to set itself apart from others. As noted by Marcin Ggbarowski, from the viewpoint
of successful positioning, it is crucial for a university to create a system that will reinforce a distinc-
tiveness which separates it from other similar institutions across the nation (and abroad). Given the fact
that there are over 450 higher institutions in Poland, that is not an easy task.” Second, a coherent visual
identity also helps to develop a feeling of community among both students and staff. The sense of being

an integral part of a large team leads to a substantial motivation and job satisfaction improvement.”

67  A. Dejnaka, ‘Identyfikacja wizualna uczelni a budowanie wizerunku marki’, Zeszyty Naukowe Wyzszej Szkoty Bankowej w Pozna-
niu, no. 44 (2012): p. 88.

68  E. Tahtinen, ‘The role of corporate identity in university branding: Case Aalto University School of Business’, MSc Thesis, Aal-
toUniversity, 2014, p. 72 https://aaltodoc.aalto.fi/bitstream/handle/123456789/13149/hse_ethesis_13563.pdf?sequence=1&isAllo-
wed=y (accessed 22 August 2019).

69  The term ‘identity’ is understood here as a complex image that a company intends to create for itself in a competitive environment
(A. Dejnaka, Strategia reklamy marki, produktow i ustug, One Press, Gliwice, 2006, p. 63).

70  A. Pabian, Marketing szkoly wyzszej, Oficyna Wydawnicza APRA-JR, Warszawa, 2005, pp. 239-242.

71 K. Peszko, ‘Znaczenie jednolitego systemu identyfikacji wizualnej w budowaniu marki uczelni’, Zeszyty Naukowe Wyzszej Szkoly
Bankowej w Poznaniu, no. 44 (2012): pp. 97-103.

72 M. Gebarowski, ‘System identyfikacji wizualnej wybranej szkoly wyzszej — zakres, proces wdrazania, zarzadzanie’, Marketing
Instytucji Naukowych i Badawczych, no. 14 (2014), p. 24.

73  A. Dejnaka, op. cit., p. 88.

2. Uisual identity of Lodz University of Technology
- current state analysis

The origins of Lodz University of Technology are inseparably linked to the development of textile
industry. The rapid growth of Lodz as Poland’s textile industry hub resulted in a growing demand for
highly skilled engineers. The first efforts to establish a technical university in Lodz were taken in the
mid-1860s.™ Despite many attempts, it was not until after the Second World War that the goal was fi-
nally accomplished. The decree that officially brought the university into being was signed on 24 May
1945. The university’s first faculties, namely Mechanical Engineering, Electrical Engineering, Chem-
istry and the Textile Engineering Unit (which two years later achieved a faculty status) were located on
the premises of the former factory of Szaja Rosenblatt (Figure 27). In the first year, 525 enrolees were
admitted to the university, which initially employed 33 professors, 15 lecturers and 53 teaching assis-
tants. For over 75 years of its existence, Lodz University of Technology has developed dynamically to
become one of the best universities in Poland,” with more than 2,700 staff and 15,000 students enrolled
at nine faculties.”

The original emblem of Lodz University of Technology was designed in 1945 by mgr inz. arch.
Adam Stefanowski, the son of the university’s first Rector — prof. Bohdan Stefanowski. It depicted the
coat of arms of the city of Lodz and a burning torch combined with a cogwheel and serif uppercase ini-

tials of the university (Figure 26).

Figure 26. The original emblem of Lodz University of Technology created by Adam Stefanowski. Monochromatic and full-colour version.

Figure 27. The main building of Lodz University of Technology in 155 Gdanska Street — a photo taken in 1949.
Before the Second World War, the building housed the yarn mill of Szaja Rosenblatt.

Figure 28. The new building of the Faculty of Mechanical Engineering — the Factory of 21st Century Engineers. Opened in 2013, the
building is a contemporary synthesis of post-industrial and modern architecture, as it combines revitalised 19th-century factory premises,
formerly owned by Szaja Rosenblatt, with modern research and teaching infrastructure.

Such a choice of symbols reflects the then-current trends in university identity design. Similar el-
ements can be found in the graphic marks of many other universities all over the world — a cogwheel

is depicted in the logos of four other Polish universities and, until recently, it was also included in the

74 https://www.p.lodz.pl/pl/historia (accessed 4 August 2019).

75  Inthe 2019 Perspektywy University Ranking, Lodz University of Technology was ranked Sth in the cohort of 22 technical uni-
versities, and 8th in the general ranking of over 80 public universities in Poland, http://perspektywy.pl/RSW2019/ranking-uczel-
ni-akademickich (accessed 5 August 2019). As reported by the Ministry of Science and Higher Education, Lodz University of
Technology is the 5th most popular university in Poland in terms of the number of applications per each available place, http://
www.bip.nauka.gov.pl/g2/oryginal/2018 11/2367da3e017b8fa2e7ac6d3f66e28e7d.pdf (accessed 5 August 2019).

76  https://www.p.lodz.pl/pl/pl-liczbach (accessed 5 August 2019).
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logos of Tampere University of Technology (Finland) and Namibia University of Science and Technol-
ogy. The lit torch — as a symbol of sharing and passing knowledge — appears equally often, e.g. in the
identities of New York University, the University of Hawai‘i, the University of Turku or Florida State
University, to name but a few. In the original concept, the emblem of Lodz University of Technology
was designed as a golden graphic mark hand-painted on black paperboard.” At first, it was available in
monochrome tones, usually black and white, to be later enriched with maroon and grey (Figure 26) as
a reference to the university’s banner, although there was not any official colour palette specified in the
university’s statute.

In 2006, Lodz University of Technology implemented a codified visual identity system, designed by
NICEDAY advertising agency.”® The university’s emblem gained a refreshed look, without losing any
of its core elements. The modifications included typography correction on both sides of the cogwheel,
standardisation of grey colour elements and addition of a maroon rectangle background. The proportions
of the rectangle logomark are 11 to 7 (Figure 29). To enhance visibility, the university’s initials (‘PL’ for
‘Politechnika L.odzka’), as well as the cogwheel, the torch handle and the shield were modified with the
addition of a keyline border. As a result, in small-scale applications, the outline of the cogwheel is hardly
visible against the maroon background. Also, the full name of Politechnika £.6dzka (or Lodz University
of Technology in the English version) set in CastleT black font was added on the right side of the em-
blem to create the complete logo. The university’s name was aligned to the top edge of the lettermark
featured in the emblem. The use of both the initials and the full name in the Polish version creates a kind
of repetition, whereas in the English version the acronym ‘PL’ accompanied with the full name ‘Lodz

University of Technology’ may be confusing to a foreign-language audience.

Figure 29. Current logo of Lodz University of Technology, designed in 2006 by NICEDAY advertising agency.

The logo usage guide seems to be inconsistent in some respects — on page 10, it states that the logo-
mark and the logotype cannot operate separately, whereas on page 17 it says that for printed materials,
where it is impossible to use the logo in its entirety, it is permissible to apply the logomark alone.” The
logo’s fixed horizontal format, leads to a substantial width increase, creating an empty space around the
typography, which makes an impression of another rectangle. The authors did not propose a reversed
logo variant, which would allow it to be printed on a solid colour or photographic background. In its
present version, the logo may only be applied against white or maroon backdrops. In the latter case, it
requires the addition of a shadow effect to enhance the visibility of the rectangle logomark. The visual
identity guide also includes some established design templates for Lodz University of Technology sta-

tionery, including business cards, letterheads, envelopes, folders and CD covers.

77  System Identyfikacji Wizualnej Politechniki £.6dzkiej / Lodz University of Technology Visual Identity Guidelines (2006): p. 7.
78  http://www.niceday.pl
79  System Identyfikacji Wizualnej Politechniki £.6dzkiej / Lodz University of Technology Visual Identity Guidelines (2006), p. 17.
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The above-mentioned changes focused on the university’s master logo, while allowing the faculties
to maintain their distinct sub-identities.?’ Consequently, the faculty logos demonstrate an enormous lack
of coherence, at both semantic and syntactic level (Figure 30). This dilutes the more important overall
institutional identity and makes it hardly possible for the audience to discern any connection between
the university sub-units. Moreover, most of them are missing the master logo, with the exception of the
recently modified logo of the Faculty of Mechanical Engineering.

The same applies to the logos of non-faculty units. Some of the professional and support services,
e.g. the University Library, the Foreign Languages Centre, the Sports Centre or the Foundation of Lodz
University of Technology, incorporate in their logos the university’s official brand colours, i.e. maroon
and grey (Figure 31). However, the other marks do not conform to this rule. This is well exemplified by
the logo of the newly-established sports and education centre of Lodz University of Technology — the
Sports Bay. It may be assumed that the three diagonal lines reflect directly the colour of the building,
whereas the two horizontally-oriented blue lines are intended to represent the water surface in the swim-

ming pool. The very composition of the logo is a separate topic.
Figure 30. Current logos of all the faculties of Lodz University of Technology (January 2020).

Figure 31. Current logos of selected non-faculty units of Lodz University of Technology (January 2020).

Another problem arising from the presence of multiple and aesthetically diverse sub-brand logos is
the way they are combined with the master logo. The Lodz University of Technology visual identity
guidelines (pp. 18-21) provide the official sub-brand lockups (the sub-brands including faculties, insti-
tutes, departments, centres and sections) with the sub-unit’s name placed under the university’s name
but set in a smaller maroon font (Figure 32). All faculties’ names, regardless of their length, have been
arranged in one line, which might be a hindrance for practical use, since some of the names, even if
typeset in a smaller font, remain twice as long as the university’s name, increasing substantially the size

of the logo.

Figure 32. Faculty lock-ups, as agreed in the Visual Identity Guidelines adopted in 2006.

The authors of the identity standards clearly underlined that the university’s logo must not be com-
bined with sub-units’ own logos.®' As illustrated by the example applications, this provision is not re-
spected — even on the university’s official websites (Figure 33). The Faculty of Civil Engineering, Archi-
tecture and Environmental Engineering is the only unit that has adopted the official web brand identity
standards — its website header incorporates the university logo accompanied by the faculty’s name,

without displaying the faculty’s own logo. However, on the other eight faculty websites, this rule is

80  https://www.p.lodz.pl/pl/system-identyfikacji-wizualnej (accessed 6 August 2019).
81  System Identyfikacji Wizualnej Politechniki £.6dzkiej / Lodz University of Technology Visual Identity Guidelines (2006), p. 21.
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clearly not observed, which sometimes even violates the integrity of the university’s master logo (Figure
33). The website of the Faculty of Management and Production Engineering may serve as a negative
example. The header incorporates the names of both the university and the faculty, aligned to the upper
edge of the university logomark to enable the placement of the faculty’s logo alongside the university’s
logo. But even more incomprehensible is what can be observed on the website of the Faculty of Techni-
cal Physics, Information Technology and Applied Mathematics, where the faculty’s own logo has been
inserted between the university’s logomark and logotype, with the addition of the faculty’s name under
the university’s name. Contrary to the official standards, the long faculty name has been split into two
lines, which violates the recommended arrangement of logo elements. What is more, the header features
another logo — that of Logistics College, which has been scaled down to a size twice as small as the
other two marks. A two-line arrangement of the faculty name can be also observed on the website of the
Faculty of Process and Environmental Engineering. However, this time the faculty logo is additionally
accompanied with a separate lettermark — the acronym of the faculty’s name. Another strange situation
can be observed on the website of the Faculty of Biotechnology and Food Sciences — not only does it
display both logos, one next to the other, but it also violates brand hierarchy — the faculty’s logo precedes
the master logo of Lodz University of Technology.

The lack of consistency in the use of the university’s graphic identity seems to go far beyond the
incorrect logo treatment. Another noticeable problem is the non-uniform style of promotional materials,
such as posters, brochures and banners, observed not only at the central university level but also in the
communications and marketing activities of particular faculties (Figure 34-37). The lack of a consist-
ently recognisable visual language, combined with unprofessionally designed graphic materials, which
are often produced on an ad hoc basis, is not conducive to building the image of an internally consistent
and well-organised university.

The visual identity system adopted in 2006 does not include iconography for indoor and outdoor
wayfinding signage. In the absence of agreed standards and design guidelines in this respect, what
has emerged is an overwhelming number of visually inconsistent signs present around the university
— sometimes even within a single building (Figure 38). This certainly does not make it easier for the
students and staff to orientate in the complex university environment, and contributes to the surrounding

visual chaos.

Figure 33. Faculty website headers illustrating various examples of incorrect logo treatment (September 2019).
Figure 34. Example promotional materials published by Lodz University of Technology sub-units — roll-up banners.
Figure 35. Example promotional materials published by Lodz University of Technology sub-units — brochures.
Figure 36. Example promotional materials published by Lodz University of Technology sub-units — posters.

Figure 37. Example promotional materials published by Lodz University of Technology sub-units — posters.

Figure 38. Samples of indoor and outdoor wayfinding signage applied by Lodz University of Technology sub-units (January 2020)
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Figure 39. Samples of indoor and outdoor wayfinding signage applied by Lodz University of Technology sub-units (January 2020)

Figure 40. Samples of indoor and outdoor wayfinding signage applied by Lodz University of Technology sub-units (January 2020).

In April 2016, Lodz University of Technology announced a nationwide open competition for a new
logo, which was meant to provide the foundation for a new visual identity.?? The jury distinguished two
projects but the competition was invalidated without giving any reasons.®?

In May and June 2017, Lodz University of Technology conducted an anonymous brand perception
survey among its students and employees. The questionnaire was designed and implemented using
WIKAMP — the university’s internal e-learning platform, by a team consisting of dr hab. Grzegorz
Szymanski (Faculty of Management and Production Engineering), the author of the present dissertation
and Anna Boczkowska (the Marketing and Communications Office of Lodz University of Technolo-
gy). Over a thousand respondents (708 students and 353 employees) completed the questionnaire. As
demonstrated by the results,* the most recognisable elements of the university logo are the cogwheel (62
percent of the employees) and the boat (52 percent of the students). At the same time, when asked about
modern scientific symbols, only 3 percent of both questioned groups mentioned the cogwheel. Most of
those surveyed (16 percent of the employees) indicated the computer as the most prominent symbol of
modern science, followed by the atom, the robot, the integrated circuit, the space and the stars. It came
as no surprise, as in today’s digital age of the Internet, virtual reality and artificial intelligence, the cog-
wheel evokes associations with the beginnings of the industrial era rather than modern technology. It
remains debatable whether it can be considered as a universal symbol of technological sciences, in the
same way as the Rod of Asclepius is associated with medicine and health care. These observations trans-
late into how the university’s mark is perceived — the majority of the staff (67 percent) and students (55
percent) do not consider the current university logo as modern (Figure 41). A large majority of the staff
(71 percent) and students (67 percent) were of the opinion that the faculty logos should conform to the
same identity as the master logo (Figure 42). For the question concerning the most characteristic symbol
of the city of Lodz, besides the tourist attractions such as Piotrkowska Street or the Manufaktura centre,
the most frequent answers were: boat, factory, yarn and textile industry. When the subjects were asked
what colour they associated with Lodz University of Technology, the majority (64 percent of the staff
and 60 percent of the students) mentioned maroon, which shows how deeply this colour is embedded in

the consciousness of the university community (Figure 43).

82  https://www.p.lodz.pl/pl/Konkurs-na-nowe-logo-PL (accessed 10 September 2019).

83  http://lodz.wyborcza.pl/lodz/1,35136,20355554, uniewazniony-konkurs-na-logo-pl-autorzy-projektow-oburzeni.html (accessed 10
September 2019).

84 A comprehensive summary of the results is available in the university’s Marketing and Communications Office.
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Figure 41. Charts showing respondents’ answers to the question ‘Do you consider the current logo of Lodz University of Technology as
modern?’

Figure 42. Charts showing respondents’ answers to the question ‘Should the faculties’ logos be consistent with the university logo?’

Figure 43. Charts showing respondents’ answers to the question ‘What colour do you associate with Lodz University of Technology?’

3. Analysis of selected universities’ visual identities

Polish higher education institutions represent different approaches to visual identity design, with similar
tendencies observed within specific university types. Until recently, most Polish universities of tech-
nology had a cogwheel in their logos, with five of them still being faithful to this symbol (Figure 44).
The cogwheel, as a part of the rotating machine, alludes to the fundamentals of mechanical engineering
which, along with electrical engineering, was the primary focus of the first technical education institu-
tions. Universities, on the other hand, opt for different variants of the Polish White Eagle’s image. It is
often depicted within a circle and surrounded with textual elements to resemble a medieval round seal
(Latin: sigillum) with an inscription in the rim (Figure 45). A separate category encompasses medical
universities, universities of economics and universities of environmental and life sciences. A popular
graphic symbol among these types of institutions is the Rod of Asclepius — but still not as popular as the
eagle emblem. Such an approach aims to emphasise the official and national rank of an institution. By
contrast, the academies of fine arts tend to apply graphic marks of abstract character. The only exception
is the logomark of the Academy of Fine Arts in Gdansk, which reflects the Great Coat of Arms of the
City of Gdansk (Figure 46). Finally, for academies of music, it is common to adopt graphic symbols of
musical instruments or musical notations (Figure 47).

The colour palette of graphic marks, and the associated visual identity, usually stems from the local
tradition. However, it is worth noting that the colour palette used by universities and universities of
technology is dominated by shades of blue, whereas among universities of arts, a general tendency may
be observed towards achromatic style.

Each graphic mark presented above includes typography, which either constitutes an integral part of
the university symbol or is combined with it in a variety of logo lock-ups. Polish universities are also
increasingly opting for text-only representations of their logos. This may be illustrated by the example
of Warsaw University of Technology, which replaced its old traditional graphic mark with a typogra-
phy-based logo, developed in 2016 by the graphic studio Podpunkt.®s Another example is the new visual
identity of the Academy of Music in Gdansk, developed in 2018 by Tatastudio.®*® The Academy broke

85  http://www.podpunkt.pl
86  http:/tatastudio.pl
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with convention by introducing a new logotype, which demonstrates prominent display of the acronym
‘aMUZ’ and, contrary to the previous logo, does not signify any connection with music (Figure 47).
Some of the newly-proposed monogram logos verge on abstraction, e.g. the controversial®” logo of the

University of Warmia and Mazury in Olsztyn, designed by Piotr Felszynski.
Figure 44. A selection of graphic marks of public universities of technology in Poland (September 2019).
Figure 45. A selection of graphic marks of public universities in Poland (September 2019).

Figure 46. A selection of graphic marks of academies of fine arts in Poland — The Szczecin Art Academy offers programmes in both music and
visual arts (September 2019).

Figure 47. A selection of graphic marks of music academies in Poland (September 2019).

The last decade has seen a growing awareness of the importance of a consistent and professional
brand identity. As Polish universities are increasingly embarking on rebranding projects, the uniform-
ity of approach within the above-mentioned university types is not as visible as before. The new logos
conform to the global design trends, which favour simple, flat, strongly geometric graphics (Figure 48).
Apart from updating the image, these changes aim to make the logos more suitable for print and all kinds
of digital communication. An excellent rebranding example is that of New York University,*® developed
in 1965 by a renowned graphic designer Tom Geismar of the branding and design firm Chermayeff &
Geismar & Haviv.* The original logo was reduced to the upheld torch, which is a symbol of enlighten-
ment, knowledge and progress, and an obvious reference to the most recognisable symbol of New York
City — the Statue of Liberty. The origin of the university brand colour, purple, is ascribed to the fact that
violets are said to have grown abundantly around the Washington Square campus. The colour also ‘may
have been adopted because the violet was the flower associated with Athens, the centre of learning in
ancient Greece’.”

Besides the university logos, typography, and colour palette, and a codified style guide pertaining
to the proper use of these, visual identity systems in higher education should also take into account
the structural complexity of an institution — as an element subject to change. It often happens that
new faculties are established, whereas the existing ones are transformed, combined with other units, or
sometimes even closed. Thus, a good visual identity system should be flexible enough to grow with the
brand, however it evolves. Regardless of the symbolism and aesthetic trends, there are two dominant
approaches that can be adopted while designing a visual identity of a structurally complex institution.

The first rests entirely upon a single graphic mark — the master logo, which may be accompanied by the

87  http://olsztyn.wyborcza.pl/olsztyn/7,48726,22636274,uwm-pokazal-nowe-logo-i-wywolal-szok.html (accessed 12 November
2017)

88  https://www.nyu.edu/employees/resources-and-services/media-and-communications/styleguide.html
89  https://www.cghnyc.com
90  http://willhsu7.info/violet-nation (accessed 27 August 2019)
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name of a faculty, institute, department or administrative unit, while ensuring the hierarchy of those el-
ements. The second approach consists in developing a family of marks designed according to an agreed
set of visual principles. Given the multitude of public and non-public universities, both in Poland and
abroad, it is impossible to provide examples of all successful visual identity projects. Thus, the present
dissertation provides only a brief overview of selected rebranding implementations, representing both

aforementioned design variants, as well as examples of hybrid approaches.

Figure 48. Examples of rebranding in higher education illustrating current design trends

Visual identities based on a single graphic mark

Gdansk University of Technology

For over a hundred years of its existence, Gdansk University of Technology has used many graphic
marks (Figure 49). In 2013, it introduced a new visual identity, developed by the Warsaw-based de-
sign agency Mamastudio.”® The new logo is an interpretation of the Great Coat of Arms of the City
of Gdansk, which depicts two lions holding a shield. The use of recognisable symbolic motifs serves
to emphasise tradition and the historical relationship between the university and its location. The tra-
ditional symbols of the eagle, the cogwheel, the ‘torch of learning” and the anchor were removed from
the shield, which now displays the university’s initials on the left side, with a crown and two crosses on
the right.”? Despite maintaining the heraldic elements of the city emblem, the logo’s regular geometric
form strikes a modern tone, thus fostering the image of a modern technological university (Figure 50). It
also allows the elements of the logo to remain legible while holding a presence in smaller spaces, which
is particularly important when preparing print or online communications. The primary typeface family
used in the logotype and the whole visual identity of the university is Sanuk Pro — a sans serif type de-
signed by Xavier Dupré. The colour palette in which the logo may be reproduced includes navy blue as
the primary colour, with red and black as complementary colours.

The new visual identity guide does not allow the use of independently developed faculty logomarks,
replacing them with an agreed set of faculty logos consisting of the master logo and a faculty’s name
placed underneath. The design of these items has been standardised and composed in such a way as
to reflect the institutional hierarchy of importance. Similarly, all the non-faculty units also have their
own presentation of the master logo. To accommodate the need for a distinguishing visual identifier,

the official style guide dictates that these units’ logotypes are applied against solid-colour rectangular

91  http://mamastudio.pl/projekty/49,politechnika-gdanska-1.html (accessed 25 August 2019)
92 https://pg.edu.pl/uczelnia/materialy-promocyjne/siw/logotyp/historia (accessed 25 August 2019)
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backdrops. This is a fully flexible and scalable design strategy, as it may cover any number of university
units. The comprehensible visual identity guide also includes templates of stationery and promotional
materials.

Despite provoking diversified and radically different reactions®® which, on the one hand, criticised
the removal of the traditional eagle and anchor motifs and, on the other hand, complained about the
logo’s complexity, the new visual identity of Gdansk University of Technology was recognised in nu-
merous competitions,” e.g. winning the second prize in the category Best Brand Europe&Russia 2013
international competition Best Brand Awards and the silver medal awarded by Klub Tworcow Reklamy

2015 (an advertising artists’ society in Poland) in the category of design.
Figure 49. Gdansk University of Technology logo evolution until 2013.

Figure 50. Current logo of Gdansk University of Technology with standardised typography for faculty and non-faculty units.

The University of Lodz

The University of Lodz is another Polish higher education institution that has adopted a consistent
system based on a single logo instead of numerous and distinct sub-logos. The new visual identity, intro-
duced early in 2017, is the result of many months of close collaboration between the university and the
graphic design studio Ortografika.”® The collaboration included analysis, workshop meetings, interviews
and design consultations with the university authorities, staff and students. The effect of these works is
a minimalistic, visually strong logomark, which constitutes an abstract composition of two elements —
a fragment of the ‘U’ symbol and the letter ‘L’ rotated 180 degrees and shaped like an arrow pointing in
the upper right direction (Figure 51). The logo’s lack of sharp corners and edges, especially when paired
with the primary font designed by the studio Tipografies,” fosters the friendly image of the university.
For all professional communications, two types of the sans serif Bulo Rounded font are recommended:
Bold - for titles, headings and emphasis, and Regular — for the main text. The logotype, both in the
primary vertical and the alternative horizontal variant, is broken into two lines and set in all upper case
characters.

The use of red as the primary brand colour is the only visible reference to the city of Lodz, as it is
also one of the two colours featured the city’s coat of arms. The faculty logos are based on the master
logo accompanied by a faculty’s name, with the university’s name typed underneath in a more delicate
font. Moreover, the logo has been designed so that each faculty has its own distinguishing colour variant

(Figure 52). With a relatively small number of faculties, such a solution helps to immediately identify

93  https://www.rebrandblog.pl/kontrowersyjne-logo-politechniki-gdanskiej/ (accessed 28 August 2019)

94  https://pg.edu.pl/uczelnia/materialy-promocyjne/siw/nagrody (accessed 28 August 2019)

95  https://ortografika.com/projekty/identyfikacja-wizualna/rebranding-uniwersytetu-lodzkiego.html (accessed 28 August 2019)
96  http://www.tipografies.com/fonts/bulo-rounded/styles/ (accessed 28 August 2019)
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a given unit. However, with more faculties (at present, there are twelve of them), some of the colours, for
example, the four shades of green, cannot be easily differentiated when not displayed next to one anoth-
er, which hardly ever happens in everyday marketing situations. Thus, colour differentiation in this case
may be considered as a secondary-level accent of visual communication, whereas the main emphasis
is placed on the consistent use of the same logo shape, which is always accompanied by a unit’s name.
It is worth mentioning that besides the logo usage guidelines and stationery templates, the visual
identity toolkit also includes a set of branded templates of posters and banners, to ensure that all market-
ing materials are presented in a cohesive and consistent format (Figure53). In 2017, the rebranding of

the University of Lodz, was appreciated by Klub Twércow Reklamy in the category of design.®’
Figure 51. Former logo of the University of Lodz (left), part of which is currently used as the official coat of arms, and the new logo (right).
Figure 52. Faculty logos of the University of Lodz (August 2019).

Figure 53. Sample posters and banner designs of the University of Lodz.

Brno University of Technology

The primary aim of the graphic design competition announced by Brno University of Technology
was building a visual identity system that would be flexible enough to combine all the faculties under
the same brandmark, and adaptable enough to allow for further structural development. The winning
project, designed by the Prague-based studio ReDesign,”® was presented at the end of 2011. However,
it was not until 2015 that the new identity was fully implemented. The university’s authorities opted for
a radical change, arguing that they respected their history but would not build their identity upon links
to the past.” The new logo does not bear any resemblance to the previous mark, which had been in use
since 1995 (Figure 54), nor does it resemble any other previous logo incarnation based on the acronym
‘VUT’ (Czech: Wysoké uceni technické v Brné) and intertwining the two letters ‘U’ and ‘V’. The only
element that survived is the quadrangle logo shape. The two adjacent geometrical elements create the
letter T for ‘Technology’, thus eliminating the discrepancy between the Czech acronym ‘VUT’ and Eng-
lish ‘BUT”. As stated by the authors, the graphic symbol T includes references to an architrave (architec-
ture, building engineering), a structural element (engineering), a pixel interface (computer science), and
may also evoke associations with a human face (the university’s humanities division).!® Regardless of
the underlying argumentation, the precisely crafted structure of the logomark undoubtedly expresses the

technical way of thinking, and its simple and legible form enables effective logo reproduction in various

97  https://www.uni.lodz.pl/aktualnosc/szczegoly/prestizowa-nagroda-dla-nowej-identyfikacji-wizualnej-ul
98  http://www.redesign.cz

99  https://www.vutbr.cz/vizual/ (accessed 28 August 2019)

100 https://www.designportal.cz/aktualizovano-vut-v-brne-bude-mit-nove-logo/ (accessed 28 August 2019)
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design circumstances. The use of the letter ‘T’, standing for ‘Technology’, is a universal solution that in
fact could by applied by any other technical university. The new red and white colour palette derives
from the coat of arms of Brno. Also, as the authors state,'”! the red colour may be also interpreted as
an indirect reference to the Czech avant-garde tradition, particularly to the works of Ladislav Sutnar.
This colour palette aims not only to emphasise the university’s local identity but also to set it apart from
other institutions. Formerly, the university’s official colour was blue, which resulted in its being often
mistakenly considered as a branch of the Czech Technical University in Prague. 1> The logotype, set
in a sans serif Vafle VUT font designed by Suitcase Type Foundry, gives the identity its technical feel.
Here, the essence of rebranding lies in the hierarchical system, where the faculties are identified by
the university master logo, the established colour code and modular typography-based elements (Figure
55). Thus, each faculty logotype conforms to the same visual identity. Multi-colour blocks have been
employed as the leading graphic motif, also for image masking, which enables the creation of varied

promotional materials (Figure 56).
Figure 54. Brno University of Technology — former logo (left) and current logo (right).

Figure 55. Current logos of all the faculties of Brno University of Technology (left) with acceptable construction variants (right)
(August 2019).

Figure 56. The use of logotype modular construction as the leading graphic motif of the university’s graphic materials.

Visual identities based on logo families

Rzeszow University of Technology

Rzeszow University of Technology was one of the first universities in Poland to implement a com-
plex, uniform identity system. Developed in 2010 by the Cracow-based Studio Otwarte,'” the project is
an excellent example of how the rebranding process should proceed, starting from the formulation of as-
sumptions, through consultations with stakeholders, and ending with the implementation.'™ According
to official sources,'” founded in 1963 as the Higher Vocational School of Engineering in Rzeszow, the

institution acquired a full university status in 1974. It initially used a consistent system of five graphic

101  https://www.designportal.cz/vut-v-brne-rebranduje-tenke-linie-strida-pismeno-t/ (accessed 25 August 2019)

102 Czech Technical University in Prague (Ceské vysoké uceni technické v Praze) — the oldest non-military technical university in the
world, established in 1707.

103  https://www.otwarte.com.pl/
104 M. Gebarowski, op. cit. pp. 3-27.
105 Ibid., p. 11.
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marks. However, over the years, the marks underwent many changes, which resulted in an array of in-
consistent graphic forms.

To correct this, the university decided to take on a completely new visual identity. Two logo variants
were proposed, and it was left for the university staff to decide which was better. A large majority (78

percent) of the votes!®

selected the option that preserved the core elements of the previous logo, with
slight modifications, including codification of line thickness and shape correction of the cross motif
placed in the lower right corner so as to make it more similar to that featured in the city’s coat of arms.
Moreover, a new, lighter version of navy blue was selected for the brand colour. A logotype was also
added — the university’s full name set in the typeface FF Unit, designed by Erik Spiekermann and Chris-
tian Schwartz (Figure 57).

The faculties’ logos are made up of linear pictograms enclosed in round frames, aiming to represent
the different courses and research conducted at each faculty. As an additional visual identifier, each fac-
ulty has its own distinguishing colour variant intended for faculty-specific communications and market-
ing materials. The system may be extended to include newly-established university units. For example,
the Faculty of Mechanics and Technology, founded on 15 December 2016, received a logo and its own
distinct colour, consistent with the agreed concept. All the professional and support services, such as the
Library, the Physiotherapy and Sports Centre, the Department of Foreign Languages or Career Devel-
opment Centre, also have their own pictorial logos enclosed in a round frame, but depicted in the same
colour as the master logo. As laid down in the University Statutes adopted in 2012, Rzeszow University
of Technology has also its official coat of arms, the reproduction of which is restricted to ceremonial

occasions.

Figure 57. The new logo of Rzeszow University of Technology and sub-units’ logos (August 2019).

The alternative logo version, rejected in the vote, was based on a bolder concept — an octagonal
logomark that created an impression of a multidimensional structure. In the middle, it featured the cross
taken from the city’s coat of arms. The faculties were to be represented by abstract multicolour patterns
incorporated into the regular grid of the master logo. The structure was complemented with a simple

sans serif geometric font (Figure 58)

Figure 58. The alternative version of Rzeszow University of Technology logo, rejected in the vote.

Designed by Miguel Costa of Studio Otwarte.

106 Ibid., p. 10.
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The Technical University of Munich

One of Germany’s top higher education institutions,'"” the Technical University of Munich (German:
Technischen Universitdt Miinchen), has used a consistent visual identity system since 2007. Designed
by the ediundsepp studio,'®® the system incorporates a simple geometric monogram logo based on the
acronym ‘TUM’ (Figure 59).

Figure 59. Logo of the Technical University of Munich.

An alternative, contour line version of the logomark is also available, though rarely used. With its
minimalist style, ascetic colours limited to those of the Bavarian flag, i.e. white and blue, sometimes
complemented with an accent of black, and the regular grid, the identity gains an almost transparent,
hardly noticeable look, which discreetly assists the message conveyed. The principal design rule, man-
ifested in all elements of the system, is the established placement of the master logo, which appears
consistently in the top-right corner of the graphic area in all key applications, including stationery,
websites, multimedia presentations and signage. The preferred typeface for all professional commu-
nications is Helvetica Neue, but the system also allows the use of Arial as a complementary typeface.
The project also incorporates a wayfinding signage system implemented on three university campuses,
namely Monachium, Garching and Freising (Figure 60). However, the series of pictograms designed for

this purpose departs stylistically from the faculty graphic marks.

Figure 60. Official wayfinding signage of the Technical University of Munich.

The linear faculty logos revolve around a circular format. However, as compared to those of Rzeszow
University of Technology, they are characterised by a much more minimalist style — teetering on the
edge between abstract marks and pictograms, with both open and closed forms (Figure 61). The only
element that the faculty logos share with the archless principal logo is a similar shade of blue. Thus,
juxtaposed with the visually strong university logomark, the faculty logomarks recede into the back-
ground. Itis commendable that the university effectively and consistently follows the adopted rules, for
example, by maintaining a uniform style for all newly-established faculties — there were twelve faculties

before the project implementation, whereas now there are as many as fifteen.

Figure 61. Faculty logos of the Technical University of Munich (September 2019).

107 https://polskiobserwator.de/edukacja/top-10-najlepszych-uczelni-w-niemczech/ (accessed 28 August 2019).

108 https://www.ediundsepp.de/design/technische-universitaet-muenchen/
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Warsaw University of Technology

Introduced in 2016, the new visual identity of Warsaw University of Technology (Polish: Politechni-
ka Warszawska),'” designed by the Podpunkt studio, !'° is an example of a comprehensive approach to
visual branding, which focused not only on the idea of unification of faculty graphic marks but also on
the complex language of visual communication, with a special emphasis on typography. The designers
bravely decided to replace the previous logomark with a logotype, which strongly ties the university’s
visual identity to its name. The logotype, which is stacked into two lines, uses the majuscule stencil
sans serif Radikal WUT typeface (Figure 62), specially designed by Nico Inosanto. It functions in two
language variants — Polish and English. Apart from the basic version, recommended for daily use, the
authors additionally proposed a shorter logo — the university’s initials ‘PW’ rotated 90 degrees counter
clockwise (Figure 62). As a result, the letter W resembles the ‘greater-than or equal-to’ mathematical
symbol, which was adopted as the leitmotiv of the university’s promotion campaign referring to Albert
Einstein’s words: ‘Imagination is more important than knowledge’. The shorter logo, which fulfils a dec-
orative function, is also provided in two language variants (PW and WUT) and, according to the visual
identity guide, may operate both in isolation and in combination with the primary logo. The previous
emblem gained a simpler, linear look, while preserving all its traditional illustrative and typographic
elements (Figure 62). However, it is intended for ceremonial occasions exclusively.

All of the 20 university units (19 faculties and 1 college) previously used their own distinct graph-
ic marks, which differed significantly in both syntactic and semantic aspects. Instead of building the
whole identity from scratch, the designers made an attempt to unify the existing marks by giving them
a uniform linear look (Figure 64). This was explained by the desire to maintain continuity with the
long-standing faculty identities, which the staff and students had grown accustomed to over the years.
However, despite a common visual layer, the faculty logos differ significantly in character — running the
gamut from figurative elements and abstract symbols to monograms. Every logomark is accompanied
by the unit’s name set in Radikal WUT, with the university’s name placed underneath, set in a nearly
three times smaller uppercase complementary Adagio Slab typeface, designed by Mateusz Machalski.
In such a contrasting combination, the delicate, linear faculty logomarks appear as significantly inferior
to the visually strong typography. The colour palette comprises eight colours of equal rank. Each of the
faculties has been given a primary palette consisting of two colours. However, for illustrative purposes,
the use of other colours is also permissible. For aesthetic reasons, as some of the 28 colour combinations

are not used at all, which results in some of the pairs being used twice.

109 https://siw.pw.edu.pl
110 http://www.podpunkt.pl/#page 10 (accessed 28 August 2019)
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The project received many awards,'!! including the Dobry Wzér prize awarded by Instytut Wzor-
nictwa Przemystowego, the brown sword awarded in the Polish Advertising Competition K7R, the 3rd
prize in readers’ voting and a special mention awarded by the jury of the RE:PL - Polski Rebranding
Roku contest. What also deserves attention is the university’s Admissions Portal,"!? which received the
Mobile Trends Award 2017.113

Figure 62. The logo variants of Warsaw University of Technology: primary (left), ceremonial (centre), shortened (right).
Figure 63. Faculty-specific promotional materials of Warsaw University of Technology.

Figure 64. Faculty logos and the college logo of Warsaw University of Technology.

Hybrid systems with a changeable logo

The Nicolaus Copernicus University in Torun

The visual identity system of the Nicolaus Copernicus University, introduced in 2015 to commem-
orate the university’s 70th anniversary, is a unique example of a hybrid approach to identity design.
The previous graphic mark, designed by Jerzy Hoppen, featuring the tellurion,'* had operated in an
almost unchanged form (Figure 65) since 1960s.!"S However, what could be observed over the years was
a growing tendency to develop independent graphic identities for the newly-established faculties. In ad-
dition, the fusion with Collegium Medicum, which had used its own distinct identity, resulted in a sense
of disunity rather than cohesion. This created the need for a new, uniform look.

As part of the rebranding process, the previous graphic mark was re-stylised"® by Lukasz Aleksand-
rowicz. This included slight modifications of the logo structure, elimination of the human face stylised
design elements and correction of the Latin university name in the rim (Figure 65). The former logo cur-
rently fulfils the role of an official emblem, the reproduction of which is restricted to high-rank ceremo-
nial occasions. It should not be confused with the current logo, designed by prof. Edward Salinski and dr
Szymon Salinski. This is intended for all kinds of marketing and communications materials, as well as
campus wayfinding signage. Characterised by an extremely minimalist style, the two-colour logomark

composed of three circles illustrates, in a synthetic way, the heliocentric theory. The mark is said to have

111 https://siw.pw.edu.pl/nagrody/ (accessed 27 August 2019)
112 https://www.portalkandydata.pw.edu.pl
113  https://www.promocja.pw.edu.pl/Aktualnosci/Mobile-Trends-Awards-2017-za-Portal-Kandydata

114  tellurion — a device for simulating the movement of the Earth on its axis and around the Sun, and the orbit of the Moon around
the Earth.

115 Ksiega Identyfikacji Wizualnej UMK, p. 4, https://www.umk.pl/siw/r1/KIW_UMK rozdziall.pdf.
116 Ksiega Identyfikacji Wizualnej UMK, p. 13, https://www.umk.pl/siw/r2/KIW_UMK rozdzial2.pdf
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Analysis of selected universities’ visual identities

been inspired by the schematic diagram of the Solar System drawn by the university’s patron.!” An in-
separable element of the logo is the university’s full name set in all upper case Lato typeface designed

by Lukasz Dziedzic.

Figure65. Previous emblem (left), re-stylised emblem (centre) and new logo (right) of the Nicolaus Copernicus University in Torun

The most important design aspect of the new identity lies in the concept of the master logo as a com-
mon element that can be modified to create a set of faculty logos. The idea was to depict each faculty as
a circle representing the Earth in a specific position relative to the circle representing the Sun. Moreover,
the 17 faculties have been grouped by 6 main scientific areas: social sciences, humanities, life scienc-
es, exact sciences, medical science and the arts. Each of them has been given its own distinct colour,
excluding the two primary university colours, i.e. navy blue and yellow (Figure 66). Consequently, the
system rests upon a single graphic mark with different variants available, thus illustrating the genesis of
the university’s identity. As stated by the authors of the project, such a system enables the institution to
present itself as a ‘universe’ of broadly conceived knowledge and scientific advancement.''®

Note that this is a very subtle and, for the majority of the audience, hardly perceptible attempt to
strike a balance between a uniform institutional identity and distinct faculty identities. For faculty-spe-
cific communications, the logo is accompanied with a faculty’s name set in a more delicate typeface.
Theoretically speaking, the system may be extended to include the newly-established units. However,
for the marks representing the same scientific area but displayed in a slightly different position on the
axis, the difference may be practically indiscernible for the audience. The aforementioned construction
rule does not accommodate non-faculty units. As could be expected, such a radical change gave rise to

a great deal of discussion and aroused huge controversy.'"’

Figure 66. The system of faculty marks for the Nicolaus Copernicus University in Torun.

The Krakéw Schools of Art and Fashion Design

An interesting example is the visual identity of the Krakow Schools of Art and Fashion Design (Pol-
ish: Krakowskie Szkoly Artystyczne).”®® Although this institution does not hold a university status, but is
classified as a complex of post-secondary schools, it has been included in the present discussion due to

its attempt, so far unprecedented among Polish higher education brands, to create a dynamic logo. De-

117 Nicolaus Copernicus’s hand-drawn diagram from the 1543 work On the Revolutions of the Heavenly Spheres.
118 Ksiega Identyfikacji Wizualnej UMK, p. 8, https://www.umk.pl/siw/rI/KIW_ UMK rozdziall.pdf
119 https://brandingmonitor.pl/kontrowersje-wokol-logo-umk/

120 W.Shaogiang, ed., Logograma: Logo Design for Dynamic Identities, Promopress, 2015, pp. 38-41.

signed in 2013 by Nina Gregier'?! as part of her diploma thesis at the Academy of Fine Arts in Katowice,
the project aimed to alter the previous logo and build an entire visual identity upon it.

The logomark, designed to form the letter K, is a clear reference to the previous logo composed of
five colourful squares symbolising five post-secondary schools operating under the same brand (Figure
67). The refreshed, visually stronger palette of primary and secondary colours was combined with black
sans serif Signika Regular typeface, designed by Anna Giedry$. Each of the five schools was given its
own unique colour variant to be used across all school-specific marketing materials. The schools have
their own presentation of the master logo, with the agreed colour variant added accordingly as a distin-
guishing visual identifier.

However, such a solution is not flexible enough to accommodate the need for more individual graph-
ic sub-identities — it was designed for the five original schools, whereas currently there are seven of
them. As mentioned above, the project is notable for its attempt to create a dynamic, adaptable logo.
The idea is similar to that applied by Landor Associates!? in the rebranding of the city of Melbourne.!'?
Developed in 2009, the project employs the shape of the letter M, which has served as a container for
various geometric forms depicted in a wide range of colours. The project also incorporates design guide-

lines for stationery, digital communications and merchandise (Figure 68).
Figure 67. The system of faculty marks for the Krakow Schools of Art and Fashion Design

Figure 68. Visual identity of the Krakow Schools of Art and Fashion Design

4. Examples of generative visual identity systems
in higher education

In the digital era, the idea of generativity as presented in Part I, seems a natural extension of the hybrid
system approach based on a changeable logo. So far, no Polish university has decided to implement
a generative visual identity system. However, as illustrated by the following examples, this approach is

being increasingly adopted worldwide.

121 http://ninagregier.pl/
122 https://landor.com
123 L. van Nes, Dynamic Identities: How to Create a Living Brand. 1st ed. BIS Publishers, Amsterdam, 2012, pp. 14-15.
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Examples of generative visual identity systems in higher education

Norwegian University of Life Sciences

One of the earliest examples of a generative visual identity in higher education was the system
adopted by the Norwegian University of Life Sciences (Norwegian: Norges miljo- og biovitenskapelige
universitet). The institution was rebranded by Tangram Design'?* in early 2006! to better reflect its
newly acquired university status. The idea behind this dynamic logo derives directly from the nature of
research conducted at the university. The cycles of life observed in the natural world inspired the authors
to create a biogram presenting the university as a constantly evolving living organism.'?¢

The logo is based on a fixed arrangement of 21 circles. There are seven different sizes that the cir-
cles may appear in with each application (Figure 69). In the generation process, each circle can either
grow or become smaller, according to the algorithm that works by linking the logo’s pattern to dates. As
a result, with the quantity of combinations reaching eighteen digits, a different logo is displayed every
day, starting with the day the university was founded: 1 October 1859, for which the 21 circles are set
at their minimum size'?” (Figure 70). The program proceeds discretely from one variation to the next in
a manner independent of the observer. The university’s name and date of its foundation provided in Ro-
man numerals surround the generated visual structure, making it look like an official seal that combines
an abstract graphic form with the classical two-element serif Antiqua.

Each university department has its own adapted version of the logo, generated on the basis of its
foundation date. As noted by the university’s authorities, ‘this is not only a matter of visual coherency,
but also psychologically important for both staff and students’'?® because every student and employee
can have their own logo on their business cards or websites, as it is possible to assign a personalised
logo, for example, by entering someone’s birthday. Of course, the system cannot ensure uniqueness if it
encounters two identical dates of birth. The program that manages the evolution of the brand has been
incorporated into the university’s website. In 2008, the visual identity of Norwegian University of Life

Sciences won The Award for Design Excellence.'®
Figure 69. Example variation of the Norwegian University of Life Sciences logo created by Tangram Design (left) and the grid structure (right).

Figure 70. Daily variations of the Norwegian University of Life Sciences logo, changing according to the date (for example, the top left
variation represents the university’s foundation day: 1 October 1859).

124  http://www.tangram.no
125 https://www.nmbu.no/en/news/archive/2004-10/new-logo-for-umb (accessed 6 September 2019).
126 1. van Nes, Dynamic Identities: How to Create a Living Brand, BIS Publishers, Amsterdam, 2012, p. 165.

127 R. Kopp, Changeable graphic design for hypermodern brands, ‘Comunicacao, Midia E Consumo’, vol. 12, no. 34, (2012),
pp. 120-123.

128 https://www.nmbu.no/en/news/archive/2004-10/new-logo-for-umb (accessed 6 September 2019).
129 https://rulesbased.wordpress.com/2010/11/25/biogram/ (accessed 6 September 2019).

Examples of generative visual identity systems in higher education

MIT Media Lab

The self-generating visual identity of MIT Media Lab,!*® which received wide acclaim upon its in-
troduction in 2011, is still considered a quintessential example of innovative logo design.'* The mech-
anism was designed by MIT Lab’s graduates, Richard The and E Roon Kang,"*? and programmed by
Willy Sengewald in Processing — an integrated development environment created 10 years earlier, also
in the MIT Media Lab. It gives each and every student and employee within the organisation their
own unique logo based on a set of rules that provide visual consistency. The algorithm relies on three
black squares that move along a 7-by-7 grid in a stochastically dominated manner. The squares project
colours, forming new squares that are nine times bigger than the original ones. This results in a pattern
of coloured overlapping spotlights. Given 12 colour combinations, the figures may be rearranged into
45,000 possible variations'® (Figure 71). The simple one-element sans serif typeface, which always
appears in the same position, serves as a neutral information vehicle which does not compete with the
logomark.

Such an original, eye-catching identity not only provides the ability to stand out as a unique brand
among the competition but, above all, helps the institution to promote its image as a creative platform
that connects and integrates scientists from different cultural and scientific backgrounds, affording the
opportunity of mutual inspiration. The overlapping coloured spotlights symbolise different ideas and
different points of view contributed by individual members of research teams working together to solve
key research problems. The logo design reflects the dynamism and constant redefinition of media and
technology. As Rudinei Kopp states, even though the marks vary with each application, ‘they maintain
their ability to be recognised by being based on simplified geometric shapes and easily remembered
colors’.3* The randomness of shapes that are allowed in the dynamic creation process is predefined by
a modular system which ensures stable shape proportions and overall coherence. None of the logos is
considered as dominant or aspiring to be the principal logo of the organisation — all of them are seen as
being equally ranked. A person may choose their own personalised logo from an array of logos available
through a web-based application.

The 2011 logo provided the foundation for the entire brand identity, which was extended on station-
ery design (Figure 72) and various types of digital communication (websites, presentations, animations).

Despite its positive reception and effectiveness, the system that was to last 25 years of use was replaced

130 MIT Media Lab — an interdisciplinary research laboratory drawing from several fields, such as technology, media, art and design,
founded in 1985 at the Massachusetts Institute of Technology (MIT) by Professor Nicholas Negroponte and the Institute’s former
President Jerome Wiesner, considered as one of the most prestigious institutions of higher learning in the world, widely known for
its innovation.

131 [ van Nes, op. cit., pp. 152-153.

132  http://www.eroonkang.com/projects/MIT-Media-Lab-Identity/ (accessed 5 September 2019).
133  http://www.thegreeneyl.com/mit-media-lab (accessed 5 September 2019).

134 Kopp, op. cit., p. 126.
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in 2014 by a new visual identity developed by a team led by Michael Bierut of Pentagram studio. The .

current identity aims to enhance the distinguishability of Media Lab’s 23 distinct groups.'

Figure 71. Selected variations of the MIT Media Lab logo.

Figure 72. Business cards for the employees of MIT Media Lab with a personalised logo.

5. Conclusions

The analysis of the rebranding activities of selected higher education institutions, representing different
design approaches, with special reference to the current visual identity of Lodz University of Technolo-

gy, has led to the following conclusions.

* Bearing in mind the importance of a good brand image and effective visual communication, the au-
thor is convinced of the urgent need to unify the current visual identity system of Lodz University of
Technology. The visual chaos resulting from the overwhelming number of distinct graphic identities,
often developed with insufficient attention to the university’s official identity guidelines, does not
project stability, organisational credibility and professionalism, and thus fails to represent Lodz Uni-

versity of Technology in a manner commensurate with its rank.

* As may be seen from the results of the brand perception survey conducted among the university’s
students and employees, the current logo of Lodz University of Technology, both in the symbolic and
aesthetic layer, fails to support its image as a modern technological institution, dedicated to innova-
tion and dynamic growth. In the light of the above, it is advisable that the university should consider
a new, modern visual identity for everyday print and online communications, while reserving the
original emblem for formal ceremonial occasions and official items, including the Rector’s insignia,

the university flag or seal.

* The main argument behind the global brand and logo simplification trend is that a simpler and
more minimalist logo stays functional and legible across different application platforms, including
digital media. Of course, identity design should not be driven by thoughtless imitation of latest
trends, as those may quickly fade away. However, it is also true that most logo designs that have

managed to stand the test of time are those based on minimalist and abstract graphic metaphors.

135 https://gizmodo.com/why-mit-media-lab-scrapped-its-old-logo-after-just-thre- 1651927638 (accessed 5 September 2019).

Conclusions

It seems justified that the visual identity of such a complex institution, which brings together tho-
usands of people, should accommodate the need for distinguishable sub-identities to highlight the
distinct strengths and functions of individual sub-units. However, for the graphic identity to serve
as a unifying device that reflects organisational credibility, it is crucial that all university sub-logos

conform to the more important overall institutional identity.

The visual identity system should also be flexible enough to enable incorporation of new graphic

marks, as may be required by the university’s structural evolution.

The application of a generative logo affords the opportunity to stand out as a unique brand among the
competition, both in Poland and abroad, while reflecting, in its very essence, the spirit of innovation.

The generative approach also provides the required level of flexibility.

As illustrated by the rebranding examples presented in this Part, the attempts to redesign or refresh
a university brand, regardless of the design strategy adopted, often spark controversy among mem-

136 who are very attached to their tradition. These strong reactions

bers of the academic community,
often result from improper understanding or misinterpretation of the rationale behind the rebranding
project and the function of a logo as such. As opposed to the coat of arms, the logo is supposed to
provide an unambiguous identity, create a distinct image in a competitive environment and help
produce the desired advertising effect. Therefore, in addition to the consistent implementation and
promotion campaign, emphasis should be placed on the communication of the proposed changes

among the academic community.

136 https://www.latimes.com/local/la-xpm-2012-dec-15-la-me-uc-logo-20121215-story.html (accessed 27August 2019)
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PART Il

The design of o visual identity system
of Lodz University of Technology

1. Design assumptions

The project of a new visual identity of Lodz University of Technology was built around three major

assumptions, formulated following the analysis of identities of selected higher education institutions:

* First, a strong focal point was to pinpoint the history and heritage of Lodz as an integral part of the
university’s identity. Location is a significant aspect of the university’s appeal, which provides the

ability to form an original and distinctive brand character.

» Second, the author looked for universal references to science and technology — a clear form of visual
communication that would make the message legible to an international audience, while avoiding
literal images and too obvious effects. Abstraction and geometry, usually associated with such qu-
alities as rationality, logic and modernity, were chosen as the key visual directions for the project

presented.

* The third assumption was directly associated with the methodology applied, i.e. generative design.
Rather than using a classic approach based on a single graphic mark, the author decided to design a
dynamic system of marks. The artwork that forms the identity is generated according to a predefined
set of rules, which should guarantee visual cohesion, while also offering a sufficient range of potential

solutions, so as to avoid a situation defined by Adrian Frutiger as ‘the completion of a program’.'¥’

137 A. Frutiger, Czlowiek i jego znaki, d2d.pl, Krakow, 2010, p. 29.

2. Inspirations

The origins of Lodz University of Technology are closely linked to the development of Lodz as the cra-
dle of Poland’s textile industry. It was the structure of woven fabric, composed of two orthogonal sets
of yarns — warp and weft — that provided both visual and ideational inspiration for the system of graphic
marks presented. Similar to threads that are continuously interlaced to produce an intricate fabric pat-
tern, the relations of thousands of people are intertwined to create the complex university structure.
A synthetic graphical language consisting of straight lines that connect evenly spaced points brings to
mind mathematical or cross-stitch embroidery (Figure 73). Moreover, fabric construction, as Herbert
Read put it, is essentially based on numerical-arithmetical combinations of threads,'*® which enables one
to encode a set of numerical data in a geometrical pattern.

A parallel source of inspiration was Wiladystaw Strzeminski’s painting Afterimage of Light. The
Red-Haired One (Figure 74). The black jagged line joining black points reflects the viewer’s eyeball
movements and the mechanism of the retina.”®® This incredibly simple and effective visualisation form
can also be found in many fields of technology and natural sciences. A collection of points joined by
lines may be considered as a specific kind of graph, which may also evoke associations with the struc-

140

ture of an atom, truss,'*’ neural network, integrated circuit, computer network, constellation of stars or

communication diagram (Figure 75).
Figure 73. A cross-stitch pattern.
Figure 74. Wladystaw Strzeminski, Afierimage of Light. The Red-Haired One, oil, canvas, 82 x 65 cm, 1949.

Figure 75. Schematic graphic forms used in science — the author’s own illustrations.

In addition to being associated with the visual representations of scientific and technological con-
cepts, the graph-shaped logo may also be considered as a metaphorical representation of a knowledge
model, understood as a set of interrelated concepts, notions, references and information. Such a net-
work may also symbolise the communication and cooperation between research centres. This semantic
range harmonises with the innovative and dynamic image of a research-intensive university. Also, such
a structure offers a great potential for generating unique graphic marks dedicated to individual members

of the academic community — students and employees.

138 H. Read, Sztuka a przemyst, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa, 1964, p. 170.
139 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/254 (accessed 17 September 2019).

140 truss — a flat or spatial structure that consists of timber, metal, steel concrete or composite bars, connected (e.g. bolted, glued,
welded) at their ends; trusses are used for building bridges, cranes, antenna masts, hangars etc. Moreover, trusses made of light
metal alloys are used for building planes, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/kratownica;3927161.html
(accessed 12 February 2019).
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3. The system of graphic marks

The regular graph-shaped structure proposed here, illustrated as a network of evenly spaced points joined
by straight lines, is capable of producing indefinitely many logo variants. For the purpose of the system
presented, the spectrum of possible forms was limited to a square. The square as an abstract form, which

is extremely rare in nature,'*!

symbolises the potential of the human mind and its ability to generate orig-
inal ideas. It constitutes the basis of the golden ratio and the golden spiral. In ancient Egyptian culture,
the square was used to symbolise the human element — this was rooted in the observation that the length
of the outspread arms is equal to the height of a man.'> These ideal proportions of a human being were
famously illustrated in Leonardo da Vinci’s Vitruvian Man. In Chinese and Indian tradition, the square
was the emblem of the earth.' It symbolised a rational and well-ordered world, a physical reality. As
Jack Tresidder states, by suggesting the four directions of space, the square represents stability, security,
balance, rational organisation of space, as well as honesty, integrity and morality.'** As argued by Was-
sily Kandinsky, the square is the most objective basic plane — both pairs of its boundary lines possess
an equally strong coldness matching warmth, producing a sense of equilibrium.!® Thus, the choice of
a square logo format may be justified by the long-standing psychological associations of the square, as
a shape that translates in the human mind to feelings of rationality, stability and balance.

The fundamental design rule employed by the author was to create linear connections within the
established square area of the graphic mark — but only between the directly neighbouring points of the
grid. This prevents the lines from crossing at different angles, which might result in a chaotic structure,
and helps to avoid generation of new disorderly arranged points and excessive, uncontrolled density
increase (Figure 76). As a result, a maximum of eight lines may be generated from each inner point of
the grid. Regardless of the existing connections, the regular layout of points is always visible, marking

out the square shape of the logo.

Figure 76. Allowable (left) and unallowable (right) connection variants.

At first, two sets of marks of various sizes were considered: those designed for faculties and admin-
istrative units and those intended for students and employees. The latter group of marks were built upon
the logo of a person’s home faculty (or another respective unit) with additional elements generated on

the basis of personal data. However, this revealed an undesirable contrast resulting from the juxtaposi-

141 The crystals of some minerals, e.g. pyrite, can form perfect cubes.

142 B. Munari, Bruno Munari: Square, Circle, Triangle, Princeton Architectural Press, New York, 2016, p. 49.
143 J. Tresidder, Symbole i ich znaczenie, Wydawnictwo Horyzont, Warszawa, 2001, p. 166.

144 1Ibid., p. 155.

145 W. Kandynski, Punkt i linia a plaszczyzna, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa, 1986, p. 128.

The system of graphic marks

tion of the sparse, ordered structure of the unit logo and dense, stochastic structure of encoded personal
data. Enclosing the unit logo with the structure generated based on personal data would lead to an un-
wanted framing effect.

To eliminate this problem, the author decided to divide the structure into two overlapping grids
composed solely of mutually parallel or perpendicular lines, one grid inclined at an angle of 45 degrees
to the other (Figure 77). Such a division enables visual differentiation between the two sets of marks,
while also connecting them into a coherent whole and maintaining equal grid sizes and densities. The
logos designed for the organisational units consist of horizontal and vertical lines exclusively. They can
be applied both independently — to represent a faculty or an administrative unit, and as a component part
of a logo dedicated to a student or employee. The personal data of students and employees are encoded
in a grid composed solely of diagonal line segments.

At this stage of the design process, it was crucial to determine the density of the grid structure to
serve as the foundation for building the family of marks and provide clear rules for the system’s devel-
opment. It should be able to store all the elements representing personal data and allow the creation of
a wide range of distinct patterns for the university’s units. Also, at a later stage, it should enable the con-

struction of a series of pictograms for the wayfinding signage system of Lodz University of Technology.

Figure 77. The graph structure divided into two grids set at an angle of 45 degrees.

Generative structure representing personal data

In order to define the rules for student- and employee-specific logo generation, it was necessary to de-
termine the type and amount of personal data needed, since the density of the structure depends directly
on the amount of information that it is supposed to store and the chosen method of data storage (Figure
78). For the logo to remain legible while holding a presence in small spaces, the number of intersections
representing encoded data should be kept as limited as possible. With too many intersections, depending
on the thickness of the lines, the logo may either appear as a network of delicate, not very clear lines, or
on the contrary — the lines may blend together, forming a dark shape.

Every student enrolled in the university has a unique identification number assigned to them, which
enables disambiguation of students with the same first name, surname or date of birth. However, this

does not apply to employees. To avoid redundancy'#¢

of data, instead of using a separate numbering
system to differentiate between the two groups, the author decided to employ PESEL — the national
identification number assigned to every citizen of Poland, which at the same time codes age (date of
birth) and sex. Other personal data registered in the university’s records are related with the information

coded in the PESEL number. Thus, a situation such as a surname change does not affect the structure.

146 redundancy — in information theory, the amount of excess data used to solve a certain problem.
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The system of graphic marks

As the truss is composed only of points and lines, the numerical values encoded in the structure may

be converted to binary values,'¥’

where a single connection between two points is represented as 1 bit™3
— the lack of connection between the points is represented as the value 0, whereas a line joining two
points is represented as 1. The conversion of an 11-digit PESEL number to binary number equivalents
requires 37 bits.'* Each cell of the grid contains two lines that intersect each other, which makes it possi-
ble to store 2 bits. Thus, to store 37 bits, 19 cells are needed (in such a case, one line remains unused). An
alternative way to convert a PESEL number into a binary equivalent is to encode each digit separately.
One digit (from 0 to 9) requires 4 bits: 1 bit stores 2 values, 2 bits store 4 values, 3 bits store § values,
4 bits store 16 values (6 more than needed). This is not the optimal solution from the point of view of

space use, since 11 digits in the decimal number system require 44 bits, i.e. 22 cells.

Figure 78. The author’s notes presenting the generative structure of the system of graphic marks.

Given the characteristics of a higher education institution, each personal logo should encode not
only the PESEL number but also the information about a person’s role in the organisational structure
of the university — the degree, function and post held. Note that these data are not mutually exclusive.
For example, a doctoral student may at the same time hold a post of a teaching assistant. The six cells,

designated by the letters A-F, store the following information (Figure 79):

A (role):

- the first diagonal — student

- the second diagonal — employee,

- both diagonals — student and employee.
B (level of study):

- no diagonal — not a student,

- the first diagonal — first-cycle degree,

- the second diagonal — second-cycle degree,

- both diagonals — third-cycle degree.

147 binary code — a two-symbol positional notation widely used in electronics and information technology, which employs 2 as the
base, using only two symbols: 0 and 1. Every real number can be expressed in the binary notation as a sum of powers of two. The
binary number system was first described by Gottfried Wilhelm Leibniz in his article Explication de I’ Arithmétique Binaire, which
was published in 1703 (Edward Kofler, Z dziejow matematyki, Wiedza Powszechna, Warszawa, 1956, p. 27).

148  bit (a portmanteau of binary digit) — the smallest unit of information that can have a value of either 1 or 0, represented by logical
values like true/false.

149 the biggest 11-digit number in the decimal notation: 99999999999, is represented in the binary system as a 37-digit sequence:
1011101001000011101101110011111111111

The system of graphic marks

C (staff group):
- no diagonal — not an employee,
- the first diagonal — administrative staff,
- the second diagonal — technical staff,
- both diagonals — administrative and technical staff.
D (staff group — continuation):
- no diagonal — not an employee,
- the first diagonal — research staff,
- the second diagonal — teaching staff,
- both diagonals — research and teaching staff.
E (academic degree):
- no diagonal — no academic degree,
- the first diagonal — BEng holder,
- the second diagonal — BSc/BA holder,
- both diagonals — Master’s degree holder.
F (academic degreeftitle):
- no diagonal — no academic degree/title,
- the first diagonal — doctoral degree holder,
- the second diagonal — DSc¢/ a higher doctorate (habilitation) degree holder,
- both diagonals — professor.

Figure 79. Data mapping diagram of the system presented.

The proposed solution requires a total of 25 cells (19 for the PESEL number + 6 for the status), which
enables one to form a grid of 5x5 cells, set by a 6x6 matrix of points. The number of unique structures
that may be created in this way depends directly on the numerical range of the PESEL number, which is
largely over the needs of the project. Another issue that should be considered while generating graphic
marks based on personal information is data protection and security. The project proposes a specific
mapping mechanism by which each cell of the grid is assigned a pair of bits representing an encoded

PESEL number and information about a person’s status (Figure 79). However, in the target implemen-
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The system of graphic marks

tation, this procedure may be modified (encoded) in any way, with 25! possible permutations, while

maintaining the same visual effect.

The structure of graphic marks representing the university’s organisational units

The second group of graphic marks comprises structures consisting solely of vertical or horizontal lines.
These serve to represent different organisational units of the university. With the grid of 5x5 cells, the
number of connection variants is 2 to the 60th power. Even after rejecting (for aesthetic reasons) 99 per-
cent of marks generated in this way, this provides a virtually endless development potential — the system
may be extended to include logos for newly-established faculties, departments or other units.

To differentiate faculties from other organisational units, the faculty logos have their own specific
structure, composed of both vertical and horizontal edges. This reflects the two central functions of the
faculty: organisation (the horizontal orientations that connote stability and orderliness) and education
(the vertical orientations symbolising knowledge development, scientific progress and professional ad-
vancement). Another design goal of the project was to maintain the distinct appearance of the logo,
regardless of its position or orientation. Even after being rotated 90, 180 or 270 degrees, the structure
may be still considered as the same mark. This provides great flexibility when producing printed mate-
rials such as business cards or letterheads. The differentiation based solely on the vertical or horizontal
orientation of constituent elements involves a significant risk of the logo losing its distinctiveness after
rotation, which may be confusing for the brand’s audience.

The design process involved creating 25 possible logomarks variants that conform to the above-men-
tioned design rules (Figure 80). A group of nine marks were selected from the above set, forming a cohe-
sive morphological sub-set characterised by identical, repetitive, open-form, separable elements (Figure
81). The use of open shapes and separable components aims at avoiding figurative associations — as
Adrian Frutiger notes ‘signs with unenclosed areas tend to evoke abstract perceptions, while enclosed
areas awaken memories of objects’.!'s” Moreover, the repetitive use of a characteristic modular element
gives the faculty logo a more distinctive feel than a complex network of vertical and horizontal seg-
ments. Additionally, each logomark may serve to create a pattern'>! — a decorative structure developed
through repetitive arrangement of the constituent elements of a logomark. The patterns may be applied

to faculty-specific visual materials (Figure 82).

Figure 80. A set of 25 faculty logomarks.

150 A. Frutiger, Czlowiek i jego znaki, d2d.pl, Krakow, 2010, p. 30.

151 pattern — here understood as an ornament that may be endlessly extended in all directions of the plane. The present project applies
lattice patterns, based on the square lattice of translational symmetry (Stanistaw Jaskowski, O symetrii w zdobnictwie i przyrodzie.
Matematyczna teoria ornamentow, Pafistwowe Zaktady Wydawnictw Szkolnych, Warszaw, 1952, 91f and Stanistaw Jaskowski,
Matematyka ornamentu, Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa, 1957, p. 53).
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Figure 81. A set of nine faculty logos.

Figure 82. An example pattern created on the basis of a faculty logomark.

To set them apart from the faculty logos, the graphic marks created for other units are composed of
horizontal edges exclusively (horizontal orientation as a metaphor of orderliness and stability). Bearing
in mind that the university’s administration currently comprises over fifty units,'* the author proposed
a logo construction rule based on administrative division. The Rector’s logo is represented as the full set
of horizontal edges, whereas the logos of the four Vice-Rectors, the Chancellor and the Bursar are each
represented by one of six consecutive edges. These marks, in turn, constitute the basis for the logos of
the respective subordinate units, with an additional horizontal edge applied as a distinguishing visual
identifier (Figure 84). This edge may be determined either in an arbitrary manner or stochastically, fol-
lowing the rule that each permutation must produce a different result. The logos of organisational units
that do not fall within any of the above six categories may be generated stochastically, with one or two
horizontal edges added in a random manner — such a solution may produce as many as 900 different
marks.

The university’s professional and support services, which are likely to be targeting their own external
audiences, have been given their own distinguishing logo variants, resembling letter forms (to allow the
them to be quickly recognisable and easy to remember). These are also composed of horizontal lines
exclusively, but do not conform to the above-described construction rule based on administrative divi-
sion (Figure 83).

If a person holds a research-and-teaching position, while also performing an additional administra-
tive function outside their faculty (e.g. Vice-Rectors), two graphic marks are assigned to them — based
on the same personal data but different organisational unit structures — which may be used depending
on the context. In a similar way, the students enrolled in two different faculties also receive two separate

logomarks.
Figure 83. Selected professional and support services’ logos.

Figure 84. Logomark construction diagram for non-faculty units.

Personal logomark
A personal logomark for a student or employee is produced by superposing the two structures (repre-

senting an individual’s personal data and a respective organisational unit), which results in a truss-like

form (Figure 85). This process can be viewed as a metaphorical representation of the fact that every

152  https://www.p.lodz.pl/pl/struktura-uczelni (accessed 1 December 2019).
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member of the academic community is a unique and vital element of the university’s structure, contrib-

uting to its long-term stability.

Figure 85. Personal logomark construction diagram for two people representing the same faculty.

The master logomark of Lodz University of Technology

The project presented includes two variants of the master logomark:

» static (designed for print) — the full truss representing the synthesis of all possible variants of perso-

nal logomarks (Figure 86).

» Kkinetic (designed for use across dynamic media: the web and multimedia presentations) — a randomly
changing (morphing from one into another) sequence of logomarks, representing the current set of perso-

nal logomarks generated for students and staff, reflecting the idea that universities are created by people.

The transition from one logomark to the next occurs as a result of simultaneous drawing or erasing all
the differing edges at a constant speed over an interval of 1 second (Figure 87). Each edge can be drawn
or erased from two different nodes, therefore the number of possible random transition variants between
given two logomarks is 2 to the power being the number of their different edges. The algorithm of the

university’s kinetic logomark is presented on page 183.
Figure 86. A static variant of the master logomark.

Figure 87. A diagram illustrating the transition of the master sign.

Logomark construction

The simple geometric design provides visual clarity, allowing each logomark variant to remain legible
and recognisable regardless of the reproduction technique. The proportions of its elements — the thick-
ness of the lines, the size of the circles representing the vertices of the graph and the distance between
them cannot be modified or altered in any way (Figure 88). The structures representing an organisational
unit and personal data are depicted by lines of different thickness — to help distinguish between these
two elements and establish a clear visual hierarchy. The logomark of Lodz University f Technology is

produced through two-dimensional multiplication of the basic construction module (Figure 88).

Figure 88. Proportions of the logomark construction module.
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Master logo — the primary static variant

The primary, static variant of the master logo is a horizontal lock-up, consisting of the full graph-shaped
logomark and the university’s name spelled out in both Polish and English (Figure 89). The logo con-
struction diagram presented below specifies the position, size and relative proportions of the logomark
and logotype, determined using the square construction module of the logomark. The size of the module

may differ depending on the format.
Figure 89. Primary variant of the static master logo.

The widths of the logotype and logomark are balanced using the golden ratio — the proportion be-
tween these two elements is roughly 1.618:1 (Figure 90). The static logo variant is designed for all

official documents and printed communications, as well as static digital display. The positioning of the

logo in the top right corner of the graphic area or page is strongly discouraged.

Figure 90. Logomark and logotype proportions.

Alternative variant
In justified cases, where a more compact format is needed, the stacked version of the logo may be used
(Figure 91).

Figure 91. Alternative stacked logo.

English variant

Figure 92. Primary and alternative variant of English logotype.

Faculty logos

Figure 93. Faculty logos.

Sub-logos

The university sub-logos, intended for faculties and other units, incorporate the unit’s logomark, the
unit’s name and the university name. They are provided in a horizontal format, as presented in Figure
94. Because the sub-logos are already included in the structure of the master logo, the simultaneous use

of both logos, one next to the other, is strongly discouraged.

Figure 94. Sub-logo construction.
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Minimum size

If scaled up or down in size, the logo should always maintain the agreed proportions without sacrificing
legibility. The minimum size of the logo of Lodz University of Technology is determined by the height
of its logomark, which should be no less than 10 mm (Figure 95). To ensure the legibility of thin lines,
careful consideration must be given to the printing parameters, especially the screen resolution and the
type of paper used. The minimum size of the logo on screen depends on the screen resolution — the

height of the logomark should not be smaller than 40 pixels at screen resolution equal to 72 DPI.

Figure 95. Minimum size of the logo for print communications.

Clear space

The clear space is an area around the logo that must not be obscured by any other design element (text,
photographs, images or illustrations). The purpose of this is to ensure maximum impact and legibility.
The logo should always be positioned in such a way as to allow for a distance of two construction mod-
ules of the logomark to remain clear (Figure 96). The exception from this rule is the embedding of the

sign in the grid structure.

Figure 96. Horizontal and vertical logo clear space.

To accommodate various space restrictions, e.g. when the logo is applied as a mobile application
icon, interface element, social media avatar, or printed on merchandise such as button badges, it is
possible to use the logomark alone. In such a case, an area of clear space should be maintained around
the square logomark that is equal to one basic construction module or a circle circumscribed around the

square extended by two modules at each side (Figure 97).

Figure 97. The clear space around the logomark when used in isolation.

Typography

Theprimary typeface for the identity presented is BB Strata Pro—a family of monoline sans serif fonts devel-
oped in the years 2015-2018 by Bold studio.'s* This typeface has a visibly technical character, resembling
the technical lettering used in engineering drawings. It is characterised by a restrictive glyph construction,

allowing only 90 and 45 degree angles — and as such is compatible with the style of the graphic marks.

153 Bold studio — an independent, interdisciplinary design studio based in Konstanz (Germany), specialising in contextual typography
for visual identity (http://www.bold.studio).
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BB Strata Pro comprises 30 styles and three family package options (Text, Headline, Monoline), each
offering 20 different stylistic sets. What is important, this font family offers 97 languages support (in-
cluding Polish diacritic marks).

BB Strata Pro is used for the logotypes of the university and its units, as well as the headlines, sub-
heads and body text in all promotional materials. For longer texts, a simple, single weight, sans serif

font should be used, for example the Helvetica family.

Figure 98. Selected BB Strata Pro fonts.

Colour palette

As aptly stated by Arnheim, shape constitutes a better identification tool than colour.'>* However, brand col-
oursshouldnotbe considered asapurely aesthetic choice. Asdemonstrated by the surveyresults presented in
Part 11, the colour maroon, which has long been the primary colour of Lodz University of Technology,
is perceived as one of its strongest visual identifiers. To reject it in favour of another colour, while also
replacing the traditional emblem with a new logomark, would be too radical a change. It must be em-
phasised that maroon is a unique characteristic of the university brand, which differentiates it from other
public universities in Poland.

For the above reasons, the colour palette proposed in this work includes the maroon, which has been
maintained as the university primary brand colour, as well as three achromatic colours: white, black and
50% grey. The colours are specified according to CMYK, RGB, and PANTONE, as well as HEX — for
online use (Figure 99).

The primary logo variant consists of a two-colour logomark placed against a white background.
The points of the regular graph-shaped logomark and the university name must be reproduced in black,
whereas for the edges and sub-unit logotypes the maroon should be used. This version of the logo is
intended for use on white backgrounds in all key applications, including digital communications, printed
materials and exhibition design.

The greyscale logo can be used only when accurate reproduction of the primary colour version is not
possible due to technical limitations or when reasonably justified by specific needs of a project, which
may require monochrome printing. The achromatic logo version (a black logomark against a white
background) has been designed exclusively for circumstances where technical limitations or strictly
justified project requirements do not allow use of the standard logo. These include print media where
only black ink is available.

In reasonably justified cases, it is possible to use the reversed out version of the logo (Figure 100). It

may be placed against complex picture backgrounds, provided that there is enough contrast to make the

154 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, stowo/obraz terytoria, Gdansk, 2004, p. 374.
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logo clearly legible; otherwise it should be placed against a white graphic area.

For promotional materials using the individual faculty logo modules and the faculty-specific graphic
patterns based on these modules, and for any illustrations, including pictograms, composed of lines of
equal thickness, in conformity with the overall grid structure and the established visual rules, three al-

ternative colour variants are allowed (Figure 101).

Figure 99. Lodz University of Technology colour palette toolkit.
Figure 100. Primary colour version of the logo and alternative variants: monochromatic, achromatic and reversed out.

Figure 101. The colour palette for promotional materials and illustrations.

Incorrect use of the logo

The original logo artwork presented in this paper (colour palette, typography, proportions and appear-
ance of the logo elements) cannot be altered in any way (Figure 102). The master logo of the university
is never to be combined with a sub-logo and must not appear in a vertical alignment with the university

name and sub-unit name.

Figure 102. Examples of incorrect logo usage.

d. Stationery

Figure 103. Lodz University of Technology stationery.

Business cards

The business card template has a size of 85 by 55 mm — corresponding to a credit card format. It is rec-
ommended that business cards are printed on 300 g/m2 matt paper.

The basic construction unit of a business card is a 5 by 5 mm square module (Figure 104). Custom
business cards for students and employees should feature a personal logomark generated on the basis
of personal data and a respective organisational unit structure (Figure 105). On the reverse, there is
a graphic pattern based on the logo of a person’s home faculty (or another respective unit). If the number
of characters denoting the first name, surname and degree/title exceeds the 33-character limit in a single
line, it is possible to break the text into two lines, maintaining an 8 pt font and 10 pt leading. Similarly,
if the post description exceeds the 48-character limit, it is possible to break it into two lines, maintaining

a 6 pt font and 7.2 pt leading.

Stationery

Figure 104. 85 x 55 mm business card template — front and reverse (1:1 scale).

Figure 105. Examples of business cards for faculty staff (1:1 scale) [pp. 123-125].

Letterheads

The layout of A4 headed paper is based on a 15 mm high logo construction module which determines
the size of the margins and the text box (Figure 106). The university letterhead should feature the master
logo, whereas the personalised or faculty-specific letterheads should feature a respective personal or
faculty logo. All of the type should be set in a 10 pt monoline sans serif typeface, such as Helvetica.
Optionally, one of the specially designed graphic patterns may be placed on the back page. The recom-
mended paper weight is 120 g/m2.

Figure 106. A4 letterhead template (size reduced to 50 %).

Envelopes

The project includes DL, C5 and C6 envelope templates featuring a fixed-size logo. As can be seen in the
examples, the logo is positioned to the top left of the envelope while the return address is ranged to the
bottom left, maintaining a constant distance from the edges (Figure 107). The distance between the logo
and the address can vary depending on the envelope format. The colour of the envelope should be white.
The back of the envelope is free of any graphic or typographic elements. The inside of the envelope may
be imprinted with one of the faculty-specific patterns — for official faculty-related correspondence, or

with the grid — in the general university variant.

Figure 107. Envelope template (1:1 scale).

Figure 108. C5, DL, C6 envelope templates (size reduced to 50 %).

Folders

The design of an A4 corporate folder is based on a 55 mm construction module (Figure 109). The
outside of the folder features the reversed out logo and a grid of regularly spaced black points against
a solid maroon background. The inside is printed solid grey.

Figure 109. A4 folder cover and inside template (size reduced to 25 %).

Figure 110. The inside of an A4 folder (size reduced to 35 %).
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5. Promotional materials

The basic element that forms the foundation for the identity system presented is the grid of points based
on a scalable square module. It acts as both a visible design grid and the brand’s unique visual feature,
which constitutes an integral part of the logo, but may also be used on its own as a graphic element on
promotional items or marketing materials. The grid system enables flexible composition of text and
graphics in a wide range of formats and applications. The creative combination of abstract elements that
compose faculty-specific logos and patterns serves as an additional visual motif, which may be applied
in various configurations, depending on the scale and grid density, to such items as posters, billboards,
rollup banners, brochures, as well as merchandise such as mugs, t-shirts, carrier bags or button badges.

For printed materials with established proportions (billboards, rollup banners, brochures/prospec-
tuses) the design area is divided into several square modules to accommodate different types of content
(imagery or text) while conforming to the defined colour palette and structure of the grid. For other
materials, e.g. posters, citylight advertising, the design area consists of an image module, with a side
length determined by the shorter side of the format, complemented by a text module. It is possible to
layer typographic elements over image.

To accommodate differing contents and suit the context of particular applications, the system allows
the use of two image variants: photography and illustration, both conforming to the strict visual lan-
guage rules defined in the project. To achieve a coherent photographic style, all images are rendered in
greyscale and additionally multiplied with the defined tone of grey. Below are visual examples of how

these two image variants may be applied to advertising campaigns of selected degree courses.

Posters
Figure 111. Poster template, B1 format (size reduced to 20%).
Figure 112. A set of photography posters promoting selected courses (size reduced to 10%).

Figure 113. A set of illustration posters promoting selected courses (size reduced to 10%).

Citylight advertising

Figure 114. Citylight poster.

Billboard
Figure 115. Billboard, 1:2 format.

Figure 116. Billboard, 1:3 format.

Rollup banners

Figure 117. Faculty-specific and course variant of 200x100 cm rollup template (size reduced to 5%).

Brochures

Figure 118. University prospectuses, 15x15 cm format (size reduced to 5%).

Button badges

Figure 119. Lodz University of Technology button badges.

Mugs

Figure 120. Lodz University of Technology mugs.

T-shirts

Figure 121. Different colour variants of Lodz University of Technology t-shirts.

Carrier bags

Figure 122. Lodz University of Technology cotton bag.

Drawstring bags

Figure 123. Lodz University of Technology drawstring bag.

AS notebook

Figure 124. AS notebook.

Pen drive

Figure 125. Lodz University of Technology branded pen drive.

Lanyard with card holder

Figure 126. Staff lanyard with an ID card holder.

Promotional materials
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b. Digital communications

Personal logo generator

The project includes an application program, created by the author using Processing, which enables
automatic generation of personal logos on the basis of input data. The program also provides the ability
to present the kinetic version of the master logo representing the current set of personal logos generated

for students and staff.

Figure 127. Application window — personal logo generator panel.

Presentation templates
Figure 128. Title slide template, 16:9 format.

Figure 129. Slide templates with different content layouts, 16:9 format.

Website

Figure 130. Lodz University of Technology responsive website layout for a tablet and a smartphone.

Screens

Figure 131. The kinetic version of the master logo displayed as a sequence of individual personal logos. Animation is included in the supple-
mentary material submitted with this dissertation.

7. Wayfinding and signage system

Situated in the heart of the city, the 32-hectare campus'*® of Lodz University of Technology encompass-
es several dozen buildings of different size and architectural style: revitalised post-industrial buildings,
late 19th-century villas that once belonged to factory owners, buildings from the second half of the 20th
century and modern facilities built in the past decade. Thus, the signage system must be as universal and
flexible as possible, to suit differing navigation needs depending on such factors as the number of floors

within a building, storey heights, the floor space and the number of rooms. In such a case, it is difficult

155 https://www.p.lodz.pl/pl/pl-liczbach (accessed 25 September 2019).
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to speak of a solution tailored to a specific location. The modular character of the system presented not
only corresponds with the overall visual style of the project but also allows it to be adapted to suit the

context of particular buildings.

Pictograms

156

The way-finding'*® and signage system proposed here comprises a set of pictograms — graphical symbols
that convey their meaning through pictorial resemblance to a physical object.’” The main advantage
of pictograms, especially in the light of the growing trend towards the internationalisation of higher
education, is that they provide a readily understandable form of non-verbal communication, helping to
overcome language and cultural barriers.

To create a coherent look across the entire suite of pictograms, designers usually employ a design
grid — a modular structure which establishes clear rules for the consistent positioning of graphic ele-
ments. Grid construction can vary, depending on the nature and target function of a project, and the
design method chosen. It should be rigorous enough to ensure distinctiveness and visual cohesion of the
graphic elements, but also flexible enough to produce all the icons planned, while meeting all the estab-
lished formal and semantic requirements. A universal, dense grid system can offer a great range of pos-
sible graphic forms. However, this may result in the icons losing their distinctive and unique character.

The regular grid of 5x5 square modules marked by 36 points connected by orthogonal and diagonal
lines inclined at 45° (Figure 132), which provides the foundation for the university’s logo construction,
fulfils the above criteria, lending itself well to signage design. Its size equals 1/4 of the widely approved
grid introduced by Otl Aicher for the identity and iconography of the 1972 Summer Olympic Games in
Munich.'s® Moreover, the project presented applies a fixed set of syntactic instruments,' i.e. modular
line segments of equal thickness, visible points of the grid, regular empty-space forms — both open and
closed, and a fixed-area square delineated on a plane surface. The application of these strictly defined
rules, which do not allow the use of curves and exclude the possibility to draw vertical and horizontal
lines of symmetry through the grid, posed a significant design challenge.

All the pictograms included in the wayfinding signage system of Lodz University of Technology

160

have been designed to represent the common referents'®® whose symbols are often found on public

buildings and facilities, while maintaining the formal coherence and distinct visual style resulting from

the grid structure and graphic means applied by the author (Figure 133).

156 way-finding — a term for ‘a consistent use and organisation of definite sensory cues from the external environment’, first used by
Kevin Lynch in his book The Image of the City (Cambridge: MIT Press, 1960), p. 3.

157 R. Abdullah and R. Hiibner, Pictograms, Icons, and Signs: A Guide to Information Graphics, Thames & Hudson, London, 2006,
p. 10.

158 E. Gonzales-Miranda and T. Quindés, Projektowanie ikon i piktograméw, d2d.pl, Krakow, 2016, pp. 84-87.
159 Ibid., pp. 68-72.

160 referent — a semiotic term, introduced by Charles Morris, to refer to an actual object which is denoted by a sign.
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Figure 132. The grid for the series of pictograms.

Figure 133. The set of 35 pictograms.

Alphabetical and numerical characters

The set of pictograms is complemented by two primary sets of alphabetical and numerical characters,
designed according to exactly the same design assumptions and graphic style, and intended for use in
different contexts: for interior (Figure 134) and exterior wayfinding (Figure 135).

Apart from the two sets of linear alphanumeric characters designed for building and room signage,
the project includes an additional set of signs which apply block elements (Figure 136). These may be
used in other contexts, as a complement to the internal and external wayfinding system, e.g. for floor

signage (Figure 143, 146) or graphic materials such as campus maps (Figure 148-149).
Figure 134. The set of alphabetical and numerical characters for room signage.
Figure 135. The set of alphabetical and numerical characters for building exterior signage.

Figure 136. The additional set of alphanumeric characters.

Direction and location signs

The basic construction module of the signage system is a 15x15 cm square. According to the study re-
sults presented by AIGA,'®! with an appropriate viewing angle, a pictogram of this size can be noticed
and read from the distance of 20 meters. This makes it optimal for the indoor signage and navigation
system of the university.

It is possible to use the basic module alone, displaying only a pictogram to indicate the function of
aroom (e.g. a female toilet) or a room number only. Based on a common grid of points, the room num-
ber module is divided into four 2x2-cell corner areas, where the alphabetical and numerical characters
are placed, separated by 1-cell wide horizontal and vertical lines. The two upper characters indicate the
floor number, while the two bottom ones mark the room number. For the lecture halls, with the same
signage rules being used across all the faculties, the top-left character is a letter denoting a faculty, the
two bottom characters indicate the number of the lecture hall, while the top-right area remains unmarked
(Figure 137). Depending on the needs, the room signage may consist of one, two or three basic modules:
pictogram, number, description (Figure 138), combined vertically as shown in Figure 139.

Internal direction signs consist of a pictogram, or a room number, and an arrow, allowing sufficient

161 AIGA, Symbol Signs: The Complete Study of Passenger/pedestrian-oriented Symbols Developed by the American Institute
of Graphic Arts for the U.S. Department of Transportation, New York, 1981, p. 196.
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space between these elements to insert a name in both Polish and English. The number of lines may be
increased if need be, while their width is determined by the number of modules needed to accommodate
a longer name (Figure 140).

External signs that state a building’s number, which should be visible from a greater distance, consist

of three modules — a letter denoting a campus and two digit modules (Figure 141), each 30 cm wide,

which equals four basic modules, ensuring legibility from a distance of 47 meters.'®*

Aside from the above-mentioned signage design principles (Figure 144-145), to accommodate the
specific needs of particular buildings, it is possible to apply other, non-standard solutions (Figure 146),

provided that they conform to the overall visual identity rules.
Figure 137. Room number sign.

Figure 138. Room description sign.

Figure 139. A suite of room sign modules.

Figure 140. The construction of direction sign.

Figure 141. The construction of external building signage.

Figure 142. Room description.

Figure 143. Internal wayfinding signage.

Figure 144. Internal signage grid.

Figure 145. External signage grid.

Figure 146. Stairway floor number sign.

Campus map

The established synthetic visual language was also used to create a schematic map of the university’s
main campuses: A and B. The map includes the majority of the university’s buildings, while reflecting
their relative sizes and distance proportions. Designed as a double-sided B1 poster, the map can be
post-mounted or wall-mounted (Figure 148-149), as well as folded and distributed as a 142x233 mm
brochure (Figure 147).

Figure 147. Lodz University of Technology campus map as the folded brochure.
Figure 148. The map of University Campus A, the B1 format (size reduced to 23%).

Figure 149. The map of University Campus B, the B1 format (size reduced to 23%).

162 Ibid.
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Summary

Visual identity is now an essential part of the development strategy for any institution. A coherent,
functional and professionally designed identity system supports the integration of an academic commu-
nity, provides an effective communication instrument and promotes a distinctiveness which separates
a university from others. As demonstrated by recent rebranding examples, Polish higher education in-
stitutions are increasingly aware of the importance of a strong brand. Following the overview of current
design trends and the analysis of selected visual identities of both Polish and foreign universities, the au-
thor classified the identity solutions presented into three types: systems based on a single logo, systems
based on a coherent family of logos and hybrid approaches, i.e. systems based on a changeable logo. The
latter category includes generative design projects. The present dissertation has aimed to offer an insight
into the concept of a generative visual identity system and illustrate its potential for practical application
in higher education with the example of Lodz University of Technology.

An in-depth analysis of the university’s current visual identity and the results of the brand perception
survey revealed the need to eliminate the existing visual chaos. The goal of the project was crafting
a coherent and progressive identity to reflect the university’s image as a technological institution dedi-
cated to innovation, while also rising up to the challenges of modern visual communication. The original
emblem of the university could still be used as the official coat of arms, but its usage should be restricted
to ceremonial events. The new system of marks, in turn, can be used effectively across all the other
communication platforms.

In accordance with the initial design assumptions, the leading visual motif — a regular grid of connec-
tions — incorporates references to the university’s location, underscoring the textile industry traditions
of the city of Lodz. It also brings to mind the universal visual notations typically used in natural and
technical science research. The shift from a figurative to abstract, dynamic design is a significant step
towards updating the university’s image. The only visible reference to the existing visual identity is the
prominent use of the colour maroon, which has been the university’s brand colour for years and is wide-
ly recognised as one of its core visual identifiers.

The visual language rules defined by the author provided the foundation for a coherent system of
graphic marks that offers two variants of the master logo — static and dynamic (to be used depending
on the target medium), a set of logos for the university organisational units, and a set of personal logos
for students and employees. The latter group of marks are generated using the software developed by
the author in the Processing environment, on the basis of personal data, the individual’s position and
respective faculty (or another unit). The flexibility of the solution, resulting from the parameters of the
graphic structure, makes it fully applicable to the current organisational structure of Lodz University
of Technology. The system accommodates the need for any modifications such as addition of marks
for newly-established units — the number of new logos it can produce is more than enough to meet the

foreseeable demand.

Summary

The same grid structure density and visual language rules were used to develop a set of alphanumeric
characters and pictograms for the wayfinding and signage system. The decision to introduce the icons,
along with the bilingual verbal signs, was dictated by the need to enhance legibility of the signage for
international visitors. A key feature of the system is its modular character, which enables it to be freely
adapted to a wide range of applications, depending on current needs.

Bearing in mind the complexity and scope of works involved in the rebranding of such a large and
highly complex institution, in addition to presenting the fundamental principles and usage guidelines
of the communication system, the author proposed templates of signage, stationery and promotional
materials, thus providing a picture of a uniform visual language and laying the foundation for further

consistent development and implementation of the system.
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