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Wstep

“Trzeba zatem - dla czlowieka - uratowac to,
bl

co przypadkowe, tylko temu bowiem zawdziecza on swojg rzeczywistosc.’

Odo Marquard

Zajmuj¢ si¢ dwiema dziedzinami sztuki malarstwem 1 bizuterig. W malarstwie, §wiadomie
nawiazuje do filozofii i metody btedu i przypadku. Slad ekspresyjnego gestu przypisany raczej
dziedzinie malarstwa czy grafiki sprowokowat mnie do zaanektowania go do obszaru bizuterii.
Dostrzeglam znaczng roéznicg w sposobach myslenia o procesach powstawania obrazow
1 obiektow bizuteryjnych. Nieustajagca ciekawo$¢, potrzeba pokonywania ograniczen,
poszukiwanie nowych rozwigzan i wartosci w budowaniu przestrzennych obiektow, w mojej
tworcze] dziatalno$ci odgrywaja wazng role. Nieoczywiste dla bizuterii tworzywa, ich
kombinacje, laczenie, opracowanie wiasnych technologii jest motorem, a trudno$ci, czy

niepowodzenia w obszarach przeprowadzanych eksperymentow — nieoditgcznym skladnikiem

pracy.

Zalozenie, ze gest malarski z jego nieodtacznymi przymiotami — btedem i przypadkiem,
stanie si¢ elementem wspottworzacym obiekt bizuteryjny jako temat 1 motyw rozprawy
doktorskiej, ma zwroci¢ uwage na role procesow uwzgledniajacych czynnik emocji wyrazonych
za pomocg gestu. Praca jest proba przeniesienia gestu malarskiego, przypisanego plaszczyznie
obrazu, do formy przestrzennej obiektu bizuteryjnego. Zdefiniowanie zagadnien zawartych
w tytule rozprawy rysuje obszar badan i poszukiwan. Slad gestu, jest forma zapisu ekspresiji,
ludzkich emocji, to kreacyjny akt budujacy autentyczno$¢ dzieta, czerpigcy z glebokich warstw
podswiadomosci, uaktywniony przez zaangazowanie ciata, psychiki i duszy artysty. Zapisowi
gestu nieodlgcznie towarzyszy ryzyko popelnienia btedu, a efekty dziatania czesto nosza

znamiona przypadku.

1 0. Marquard, Apologia przypadkowosci. Studia filozoficzne, Oficyna Naukowa, Warszawa 1994,




Myslac o swojej pracy nad zagadnieniem gestu malarskiego chcg, w kontekscie obiektu
przestrzennego, gest malarski z jego przymiotami — bigdem 1 przypadkiem, ,,wypuscic”
w przestrzen i w ten sposob skonstruowaé formg obiektu bizuteryjnego. Zadatam sobie pytanie
na ile w proces projektowania bizuterii mog¢ wilaczy¢ do$wiadczenia 1 przemyslenia
towarzyszace procesowi powstawania obrazu, przenoszgc sposob myslenia o dwuwymiarowe;j
ptaszczyznie obrazu w tréojwymiarowa forme obiektu bizuteryjnego. Na podstawie wybranych
przyktadow z historii sztuki zbadatam, jakie znaczenie w budowie struktur malarskich, mialo
zastosowanie swobodnego gestu. Przeprowadzitam do§wiadczenia, na ile 6w gest malarski moze

znalez¢ zastosowanie i jakie warto$ci wniesie do form obiektéw bizuteryjnych.

Projektowanie bizuterii — przedmiotu uzytkowego, wykonanego najcz¢sciej z metalu, to
do$¢ rygorystyczna procedura dziatan, ktore nastgpuja po sobie w z gory ustalonej kolejnosci,
a ich wynik jest raczej przewidywalny. Ostateczny ksztatt obiektu jest wypadkowa wielu
czynnikéw kreatywnych 1 zwigzanych umiej¢tno$ciami technologiczno-warsztatowymi.
Potrzebna jest precyzja i cierpliwo$¢ polaczona ze sprawnoscig czysto rzemieslniczg. Wymagana
jest umiejetno$¢ przewidywania kolejnych czynno$ci. Czgsto szalone wizje przysztego obiektu
poddawane sa nieustajgcemu pasmu kompromiséw wymuszanych przez opdr materii,
niedostateczng wiedzg, najczg¢$ciej brak narzedzi lub urzadzen, ktére moglyby rozszerzyc

mozliwo$ci dzialania.

Inaczej jest w malarstwie, gdzie wystarczg ptaskie podobrazia, farby i pedzle 1 uzyskuje
si¢ nieograniczone mozliwosci wyrazania siebie. Dobrze si¢ czuje z duzym formatem ptotna,
najlepiej gdy jest on przynajmniej ,,mojego wzrostu” — jestem z nim w nierozerwalnej bliskosci.
Pracujac, przenosz¢ w do$¢ zywiotowy sposob, do wnetrza obrazu ogromny tadunek emocji.
Mimo ze, obraz powstaje dos¢ dlugo i ma dynamiczny charakter, kolejne warstwy farby buduja
jego wewnetrzng strukture, a kazde pociagnigcie pedzla, pozostawienie swojego $ladu, to swego
rodzaju znak, jak stowa w ksigzce konstruujg ztozony zapis. Do obrazu podchodze petna emoc;i,
ekscytacji, gdy tego w danym momencie nie odczuwam — raczej nie dotykam obrazu, wtedy

patrze, staram si¢ go zrozumiec.



Swoje wieloletnie doswiadczenie zdobyte dzigki pracy w klasycznych technikach
zlotniczych oraz mniej typowych, przy pracy z tworzywami termokurczliwymi, zywicami
polimerowymi, szktem, tkaning, a takze ros$linami i innymi materialami pochodzenia
organicznego, oraz do$wiadczenia zdobyte na polu malarstwa, wykorzystalam jako material
badawczy, ktorego efekt stanowia kolekcje bizuterii 1 obiektow skomponowane zgodnie
z tematem pracy doktorskiej. W niniejszej rozprawie Gest malarski, przypadek i blgd, jako
czynniki wspottworzqce przestrzenng forme obiektu biZuteryjnego przedstawiam jak zjawisko
btedu i przypadku znalazto 1 ugruntowato swoje miejsce w sztuce XX i XXI wieku. Staratam si¢
wykazaé ze uwolniony na poczatku XX wieku gest malarski, ktoremu nierozerwalnie towarzysza

btad i przypadek moze sta¢ si¢ czynnikiem wspottworzacym obiekt bizuteryjny.

W czes$ci pierwszej przedstawiam inspiracje 1 motywy, wraz z definicjami pojec
zawartych w tytule. Cze$¢ druga zawiera relacje z procesu poszukiwan, przedstawia
problematyke, metody i narzgdzia badawcze. W czesci trzeciej przedstawiam proces realizacji
obiektow, z uwzglednieniem kolejnych jej etapow. Cze¢$¢ czwartg stanowi opis rezultatu moich
badan, opis kolekcji bizuterii i obiektow wraz ze zdjeciami oraz ze szczegdélowym opisem
zastosowanych technologii. Prace koncza wyniki badan oraz wnioski z nich ptynace. Czg$¢ piata

zawiera thumaczenie na jezyk angielski.



Czesc¢ 1. Wprowadzenie
1. Wyjasnienie poje¢ zawartych w tytule

Gest malarski okreslany jako forma tworczej ekspresji, materialny $lad niewerbalnej
wypowiedzi, specyficzny ruch  wyrazajacy pewna intencje, zapis skrétowego znaku czy
informacji. Malarstwo gestu, teoretycznie zwigzane z abstrakcjonizmem amerykanskim,
okreslane jako action painting czy metoda drippingu polega na spontanicznym, nieskr¢gpowanym
regutami malarskimi gestem bezposredniego rozlewania czy chlapania farby. Gest malarski,
stosowany jednak na dlugo przed zaanektowaniem go do zjawisk sztuki awangardowej XX
wieku, swoje korzenie ma w pierwszych reprezentacjach sztuki wizualnej w malarstwie
jaskiniowym, sztuce japonskiego malarstwa tuszem, jak i w chinskiej kaligrafii majacej takze

status sztuki2.

Przypadek w kategoriach matematyczno-fizycznych to zdarzenie, ktérego
prawdopodobienstwo zaistnienia jest mniejsze niz jeden. Moéwi o tym rachunek i teoria
prawdopodobienstwa. Ich podstawy narodzity si¢ z namystu nad istotg przypadku juz w XVII
1 XVIII wieku (Pascal, Fermat, Laplace). Wywodzi si¢ z obliczen prawdopodobienstwa w grach
hazardowych3. W ujeciu historiozoficznym i przyrodniczym przypadek stal si¢ fundamentalng
kategorig dla wyjasnienia rozwoju zycia na naszej planecie (teoria ewolucji) oraz wielu procesoOw
spoteczno-ekonomicznych. O przypadku moéwig roézne dziedziny sztuki, zajmuje si¢ nim film,
literatura, poezja. Odgrywa niebagatelng rol¢ w sztukach wizualnych. Zwrécenie uwagi na rolg

przypadku w szeroko pojetej dziedzinie bizuterii uwazam za jak najbardziej uzasadnione.

Blad — trudny do jednoznacznego zdefiniowania, najogolniej, ,,jest to dzialanie niezgodne
z regutami i przynosi zte skutki”4. Jako zdarzenie niezgodne z regutami, w moim odczuciu btad
ma petne prawo zamanifestowac si¢ w dziele sztuki, gdyz sztuka jest obszarem, gdzie swiadomie

odchodzi si¢ od wszelkiej standaryzacji. Blad zwigzany ze wszystkimi formami ludzkiej

2 P. Burger, Teoria awangardy, Universitas, Krakéw 2006, s. 85.
3 M. Heller, Filozofia przypadku, kosmiczna fuga z preludium i codg, Copernicus Center Press, Krakow 2017, s. 6, 7.

4 pl.wikipedia.org/wiki/Btad


http://pl.wikipedia.org/wiki/B%C5%82%C4%85d

dziatalnosci, dotyka wszystkich obszarow zycia. W sztuce jego przejawy maja swoje miejsce
w wielu obszarach. W naturalnym odruchu, popetnienie btedu budzi obawe lub Iek, kojarzac si¢
z porazka. Dajac sobie prawo do popelnienia btedu, pozostajemy otwarci na nowe, kreatywne

rozwigzania.

Forma jest pojgeciem majagcym wiele znaczen. W znaczeniu ogoédlnym jej definicja
wskazuje na ,,wyraz wewnetrznej struktury rzeczy, catosciowy uktad czesci przedmiotu, termin
rozumiany zwykle jako korelat poje¢: tre$¢, materia, tworzywo, w wezszym znaczeniu —
uksztattowanie, wyglad rzeczy”S. Filozoficzne pojgcie formy wprowadzili presokratycy, ktorzy
utozsamiali form¢ z widomym (postrzeganym) ksztaltem, figurg lub postacig rzeczy. Zarys
historii pojecia formy w sztuce mial dlugg droge i zmienial w dziejach swoje znaczenie.
W dzisiejszym, estetycznym rozumieniu Wtadystaw Tatarkiewicz (rozdz. 7: Forma: Dzieje
jednego wyrazu 1 pieciu pojec)® wykazat jej znaczenie w dziewigciu obszarach pojeciowych.
Okreslenie Bena Shahna, ze ,,forma to widzialny ksztalt treSci” oraz szczegodlng wersje pojecia
formy F.Th. Vischera ktoéry pisal: ,,forma jest jak duchowy plaszcz narzucony na materi¢™’.
poddatam analizie twodrczej podczas badan, szczegélnie rozpatrujagc drugie znaczenie jako
»duchowy skladnik™ dzieta sztuki. Znaczenie formy rozumiem wieloptaszczyznowo, jako pewien
ksztalt przedstawiajacy lub abstrakcyjny, ktory jest figurg czy przedmiotem, dzisiaj chegtnie

okreslanych jako obiekty 3D i jako abstrakcyjng koncepcje ,,form istnienia”.

Wspoltworzenie jest procesem, w ktérym rozne podmioty uczestniczg w posrednich lub
bezposrednich interakcjach, prowadzacych do pewnych korzysci, czegsto tworzac nowe
warto$ci .W praktyce wspottworzenie polega na wlaczaniu nowych obszarow zagadnien w proces
rozwoju podmiotu, aby w jego efekcie wykorzysta¢ réznorodnos¢ doswiadczens. Moim zdaniem
wspottworzenie obecne we wszystkich obszarach sztuki, to trend, ktérego nie mozna lekcewazyc,

poniewaz wspomaga poszukiwania nowych rozwigzan.

5 W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2005, s. 289.
6 Tamze, s. 261-293.
7 Tamze, s. 288.

8 http://www.pro-design.com.pl/index.php/czym-jest-wsoltworzenie.html.



Obiekt przestrzenny, jak zdefiniowano w Encyklopedii PWN, to abstrakcyjna
reprezentacja przedmiotu, zjawiska fizycznego lub zdarzenia zwigzanego z okreslonym miejscem
lub obszarem. Obiekt jako przedmiot — jedno z podstawowych poje¢ ontologii, w jezyku
potocznym okreslany jako ,,co$” lub ,cokolwiek”. Przestrzen — nieograniczony obszar
trojwymiarowy, w ktorym zachodzg wszystkie zjawiska fizyczne®. Pojecie obiektu bizuteryjnego,
okreslanego nader czgsto jako mata forma rzezbiarska, w moim rozumieniu $ci§le zawiera si¢

W pojeciu obiektu przestrzennego.

Bizuteria — ,,Przyjmujemy ze miejscem bizuterii jest nasze ciato. Emocjonalne i fizyczne
formy interakcji migdzy uzytkownikiem, a przedmiotem to obszar, ktorym zajmuje si¢
bizuteria”10. Bizuteria przestata by¢ tylko ozdoba, bedaca dodatkiem do ubioru. Nie musi by¢
wykonana z metalu ani kamieni szlachetnych. Przestala by¢ komunikatem informujacym
o statusie spotecznym jej uzytkownika. Nie musi tez stanowi¢ tylko ozdoby, moze by¢
prowokacja, manifestem lub wyraza¢ inne intencje. Bizuteria jest rownoprawnym medium
z innymi dziedzinami sztuki 1 odpowiada na wazkie pytania. Stanowi specyficzne srodowisko,
w ktorym mozliwe jest wspolistnienie dwoch pozornie odleglych $wiatéw — rzemiosta,
noszacego znamiona rygoru, dyscypliny ustalonych regut i $wiata sztuki. Dzisiaj pojgcie bizuterii
rozszerzylo si¢, méwimy o bizuterii modowej, ulicznej, artystycznej, awangardowej. W moim
rozumieniu poje¢cie obiektu bizuteryjnego zawiera si¢ w obszarze bizuterii, obok funkcji
uzytkowej wnosi warto$ci zwigzane ze sfera emocji, autorskiej ekspresji, wywodzacej si¢
z poktadoéw intuicji 1 twodrczej tozsamosci, tworzac obiekt o jednostkowym charakterze.
W swoich pracach staratam si¢ podkresli¢ role zaangazowania ulotnej chwili, manifestujacej si¢

unikatowym gestem kreujacym okreslong formg.

9 pl. wikipedia.org (przedmiot, obiekt).

10 A. Boss, Bizuteria w todzkiej ASP w katalogu wystawy ,, Lena. Helena Kowalewicz-Wegner i todzka szkota
projektowania bizuterii”’, Miejska Galeria Sztuki w Lodzi 2016 s.52



2. Motywy i inspiracje

W moim obszarze badan znajduja si¢: poszukiwanie, zbadanie oraz zastosowanie zapisu
sladu gestu malarskiego wraz z towarzyszacymi mu btedem 1 przypadkiem, przeniesienia tych
doswiadczen z przestrzeni dwuwymiarowej do trojwymiarowej, a tym samym stworzenie nowej

warto$ci plastyczne;.

Obecna kondycja $wiata, ze wszechobecnym nadmiarem powoduje, ze zycie przedmiotu
jest coraz krotsze. Przygladam si¢ relacji odbiorcy z przedmiotem. Dehumanizacyjny aspekt
cyfrowej rzeczywistosci, bezduszna unifikacja §wiata binarnych technologii, potrafigcego si¢
bezblednie, w nieskonczonej liczbie identycznych egzemplarzy multiplikowa¢, reprodukowac,
a przedmioty tak wyprodukowane staja si¢ bezduszne i banalne. Procesy, zwigzane
z projektowaniem i1 wytwarzaniem bizuterii, w klasycznej formie obiektow wykonanych ze
szlachetnego metalu, to Sciste rygory kolejnosci wykonywanych czynnosci, z zachowaniem
sztywno ustalonych procedur zwigzanych z wlasciwosciami uzywanych materiatéw. Urzadzenia,
maszyny, narzedzia, wlasciwosci materialdw oraz caly wachlarz substancji chemicznych, ten
rygor wymuszajg, a w procesach projektowania nalezy uwzgledni¢ wiele ograniczen, ktore z tego
wynikaja. Stawiam wiec sobie pytanie, jak w czasach przesytu projektowac przedmioty
bizuteryjne, ktore w moim rozumieniu powinny by¢ bardzo osobiste, budzi¢ emocje, wigzaé si¢
z ich wlascicielem na dhugie lata. Co moge zaproponowac, aby bizuteria pozostawala cenna, jesli
nie ze wzgledu na uzyty materiat do jej wytworzenia, to na swoja wyjatkowa forme¢ dzieta
jednostkowego? Odnios¢ si¢ do mysli autora Kubusia Fatalisty, pisarza i filozofa epoki
oswiecenia, Denisa Diderota: ,,Czemu pigkny szkic podoba si¢ bardziej od pigknego obrazu?
Dlatego, ze jest w nim wigcej zycia, a mniej formy. W miarg jak si¢ wprowadza formy, zycie
zanika”!l. Zacytowatam te mysl, gdyz dotyka ona sedna moich rozwazan nad forma obiektu
bizuteryjnego. Forma co prawda dazy do doskonato$ci, lecz w swoim procesie stawania si¢
jedynie picknym obiektem uzytkowym, bezpowrotnie traci pierwiastek zycia, stajac si¢ tylko

jeszcze jednym elementem w wielkim kole napgdowym $wiatowych gospodarek.

11'W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojeé, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2005, s. 290.



3. Zrodla w malarstwie

Inspiracje do koncepcji pracy badawczej znalaztam we wtlasnej pracowni, tyle Ze nie
jubilerskiej, a malarskiej. Rownolegle z pracg projektanta i wytworcy bizuterii, zajmuje si¢
malarstwem, w ktorym §wiadomie nawigzuje do filozofii i metody btedu i usterki. Klucz budowy
warstwy malarskiej moich prac polega na konstruowaniu pola obrazu za pomocg technik
1 procesow dopuszczajacych udzial przypadku. Misterng kanwe materii buduje, na ptasko
monochromatycznie zalozonych ptaszczyznach, naktadajac kolejne warstwy laserunkéw,
pozwalam im naturalnie sptywaé zgodnie z sitami grawitacji. Za sprawa mojej $wiadomej
ingerencji, cieniutkie struzki farby budujg rozedrgang struktur¢ kompozycji, za kazdym razem
inng i niepowtarzalng, a gradacja gestosci farby nakltadajacych si¢ linii 1 koloréw tworzy
wewnetrzng przestrzen obrazu. Laserunkowa technika sprawia, ze wcze$niejsze spontaniczne
gesty 1 warstwy mozna rozpoznaé, zidentyfikowaé¢ lecz nie mozna juz w nie ingerowac.
Za obietnicg obrazu stoi odwieczny proces pokonywania trudnosci, pogon za niedookreslong
wizjg jego ostatecznej formy, $cieranie si¢ inspiracji z inwencja wyobrazni. Zmaganie si¢
z niemocg zobrazowania idei wymusza podejmowanie tworczych decyzji, w procesie
zawlaszczania kolejnych elementow, doprowadzajac do kompromisu jakim jest ostateczny ksztatt
dzieta, a proces naznaczony pomytkami i porazkami nieustannie naraza na ryzyko potknig¢.
»Rzeczywistos¢ nie jest odwzorowywana ani interpretowana; w znacznym stopniu rezygnuje si¢
z celowego ksztattowania calo$ci obrazu na rzecz spontanicznosci, wiasnie przypadkowi
pozostawiajacej zadanie ksztaltowania obrazu!2. Peter Burger odnosi si¢ do kierunku action
painting, twierdzac ze “rezultat tworzenia pozostaje przypadkowy w ztym sensie tego stowa tzn.
dowolny. Catkowity protest wobec wszystkiego co zwigzane z przymusem, nie prowadzi
podmiotu ku wolnosci tworzenia, lecz jedynie ku dowolnosci, w ktorej ewentualnie post factum
mozemy dopatrywa¢é si¢ indywidualnej ekspresji”’!3. Slad ludzkiego gestu w malarstwie odegrat
niebagatelng role, towarzyszace mu elementy btedu i przypadku wyznaczajg droge do stworzenia
dzieta jednostkowego 1 wyjatkowego. Jest to mozliwe tylko gdy podmiot zostaje uwolniony od

wszelkich ograniczen oraz regut tworzenia.

12 P. Burger, Teoria awangardy, Universitas, Krakow 2006. s.85.

13 Tamze, s.86.
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Idea, aby inspiracj¢ do pracy nad doktoratem zaczerpna¢ z dziedziny malarstwa
wynikneta z wlasnej pracy w tym obszarze, namystu nad mechanizmami zachodzacymi w relacji
tworca—dzielo—odbiorca, ale takze nad struktura samego procesu tworczego. ,,...Nie mozna
procesu tworczego sprowadzi¢ po prostu do proceséw myslenia, cho¢ tradycyjnie tak witasnie
czyniono. Wiemy bowiem obecnie, ze cztowiek tworzy nie tylko «mys$leniemy, ale takze uwaga,
percepcja, wyobraznig, pamigcig i innymi procesami poznawczymi. Co wigcej, immanentnym
sktadnikiem procesu tworczego sa niektore stany emocjonalne i1 szczegdlne stany
swiadomosci”!4. Tak definiuje proces tworczy Edward Necka w swojej ksigzce Psychologia
Tworczosci, do ktorej w niniejszej pracy jeszcze nie raz si¢ odnios¢. Chociaz nie traktuje ona o
tworczosci jedynie artystycznej, mechanizmy rzadzace procesem tworczym w wielu dziedzinach

ludzkiej kreatywnosci sg podobne.

Jako tto moich rozwazan nad istotg sztuki i skomplikowanymi procesami jej powstawania
obratam obszar malarstwa abstrakcyjnego, bo jest mi on szczego6lnie bliski i1 jak sadze sprawnie
si¢ w nim poruszam. Istota mojej pracy sg fakty objawiania si¢ materii malarskiej w kontekscie
wrazliwosci przeniesienia jej do budowy narracji, przestrzeni i czasu. W tego typu pracy nie da
si¢ wszystkiego przemysle¢ od poczatku do konca, zamiarem moim jest potaczenie intuicji
ze Swiadomoscia, czyli swego rodzaju dialog materialno$ci 1 duchowosci. ,,JJak powiedziat
Roman Ingarden: «Dzieto sztuki posiada obok miejsc okreslonych miejsca nieokreslone, luzy»,
ktére domagaja si¢ uzupelnienia w tworczym procesie konstytuowania dzieta sztuki”!s. Tym
samym odnosi si¢ do dzieta jako do formy integralnego bytu, stanowigcego przedmiot
intencjonalny, powstajacy kazdorazowo w procesie konstytuujacym go przez jego ogladanie
1 myslenie o jego sensie. Z wlasnych doswiadczen artystki, poruszajacej si¢ w dwoch dziedzinach
sztuki — malarstwa, przynalezagcego do sztuk czystych, oraz bizuterii, zawierajacej si¢
w dziedzinie sztuk projektowych, dostrzegltam znaczaca réznice w sposobach myslenia
1 dochodzenia do rozwigzan, ktore zawsze daza do wyobrazonego ideatu dzieta. Jako malarka

w trakcie wieloletniego procesu dochodzenia 1 wypracowywania wlasnej drogi tworczej

14 B, Necka, Psychologia Twérczosci, Gdafskie Towarzystwo Psychologiczne, Gdansk 2002, s. 35.

15 E. Dzikowska, Artysci méwig — wywiady z mistrzami malarstwa, Rosikon Press, Warszawa 2011 (rozmowa ze
Stanistawem Fijatkowskim), s. 96.
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kierowalam si¢ owym przeczuciem, ku ukrytym zrodtlom manifestujacym si¢ w glebi
nieswiadomosci. Silnym zwrotem, uwolnieniem od wypracowanych wczesniej regul gry
malarskiej, stata si¢ my$l o daniu sobie prawa do popetniania bledow. Ow btad uwolnit
przypadek, ktory stat si¢ narzedziem opisu zewngtrznej 1 wewngtrznej rzeczywistosci. Pierwsze
proby mozna zobaczy¢ w serii obrazow zatytutowanych ,,Rozpoznawanie”, powstatych w latach
2011-2015. Nastepny cykl namalowany ze $§wiadomym wykorzystaniem gestu malarskiego
1 nowo wypracowanej techniki uwzgledniajacej w znacznym stopniu czynnik przypadkowosci,
zatytutowatam ,,Ryzyko potknie¢”. Tytul wystawy mowi o dozie niepewnos$ci malarskich decyz;ji.
W nastepnym projekcie ,,Zamierzone, niezamierzone”, skladajagcym si¢ z szesnastu nowych
wielkoformatowych przedstawien, ugruntowatam i1 rozwingtam swoje przemyslenia nad
zjawiskiem btedu i1 przypadku. Przyjeta strategie we wstepie do katalogu wystawy uzasadnitam:
,Obecnos¢ przypadku stanowi przeciwwage do poddania si¢ regutom obranego scenariusza. Jako
niezamierzonos$¢ przedostaje si¢ do wewngtrznej konstrukeji obrazu i tam domaga si¢ akceptacji.
Oswojony w procesie konstytuowania si¢ dzieta, zaczyna by¢ odczuwalny jako jego integralna

cze$¢ — staje si¢ zamierzonoscig 1o,

W ostatnim cyklu prac malarskich z 2019 roku otwarcie, juz w tytule, sygnalizuj¢ ich
proweniencje ,,Glitch — usterki pamieci”. Zdecydowatam si¢ przytoczy¢ w niniejszej pracy,
w duzym co prawda skrocie, zagadnienia zajmujace mnie w pracy nad obrazem, gdyz sg one
w $cistym zwiazku z tematem pracy badawczej. Podkresle, ze doswiadczenia wiasne, poparte
przyktadami z pracy innych artystow malarzy, sa cennym doswiadczeniem, ktore wykorzystam
W procesie powstawania mojego doktoratu. ,,Jezeli punktem wyjscia w procesie tworczym jest
inspiracja, czyli jaki§ impuls z zewnatrz (badz $lad pamigci), to wcale nie musi on jeszcze
obiecywac¢ poczatku procesu. Jezeli 6w poczatek ma miejsce, to przekraczajac punkt wyjscia,
uruchamia on catg lawing decyzji kierujac si¢ w stron¢ zmiany marzenia w jakikolwiek ksztalt;
1 takze o niczym jeszcze nie przesadza. Poczatek wigc juz jest i jeszcze nic nie jest tym co

si¢ stanie. Ow byt i niebyt tocza spor o istnienie dzieta jak spor o istnienie $wiata”7. Z wlasnej

16 M Kalinska, Katalog Wystawy Zamierzone, niezamierzone, BWA w Sandomierzu 2018.

17 J. Karbowniczek, ASP Katowice, Konferencja: Obrazy i obrazowanie w dobie mediéw elektronicznych. Katalog
Rozmowa, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata 2015, s.13.
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praktyki malarskiej wiem, ze gdy praca nad obrazem przychodzi zbyt tatwo, istnieje
niebezpieczenstwo, ze tatwa realizacja pomystu moze spowodowaé splycenie jego warstwy
intelektualnej. Aby prace malarskie utozsamialy pewna intrygujaca tajemniczos¢, powinny
zawiera¢ moment zawahania, skazy, czy nawet blgdu. Zastanawiam si¢ obecnie, na ile ten
problem dotyczy moich projektow bizuteryjnych. Czy swobodny gest malarski, tak istotny we
wspotczesnym malarstwie, w ktorym uzyskal swoja petng autonomie, ma szans¢ zamanifestowac
si¢ w obiekcie bizuteryjnym z taka samg energia? Gest malarski wymaga odwagi, pewnosci
ruchu i zrozumienia medium, jednoczy doswiadczenie warsztatowe z zasobami intelektualnymi,
czerpigc z glgbi podswiadomosci odnosi si¢ do do$§wiadczenia wewngtrznego, duchowego.
Uruchomienie gestu potrzebuje skupienia, pelnej koncentracji, zespolenia si¢ z wlasng energia,
uczuciowos$cig 1 emocjonalnoscig na ten jeden moment. Uwolniony gest i wszystko zostato
powiedziane — w jednym momencie, w jednym znaku, zadnej korekty, zadnych poprawek. Jak
autograf, podpis moéwiacy ,,to ja”, unikajacy ilustracji opisuje wcigz na nowo to — co jest stanem
bytu. Zadaje wiec sobie pytanie czy z taka samg zywiolowos$cia moge stwarza¢ obiekty

bizuteryjne?

Noszg¢ w sobie t¢ abstrakcyjng tajemnice piktogramoéw z obrazéw Roberta Motherwella,
zaklinajacego w wielkoformatowych znakach relacyjne uczucia, w ktorych zawarta jest
bezkompromisowa namig¢tno$¢ bedaca aktywnoscig artysty, o ktorej sam mowit ze nie ustaje
nawet podczas snu. Poszukiwat odpowiedniego medium dla wyrazenia uczucia zawartego
w symbolu, rodzaju abstrakcyjnego akcentu, a gtéwne decyzje w procesie malowania podejmuje
na podstawie prawdy, a nie smaku. Robert Motherwell poréwnywal malarstwo abstrakcyjnego

ekspresjonizmu do malarstwa Zen.!8

18 Motherwell-Barbaralee, R. Diamonstein-Spielvogel, ,, Inside New York’s Art World” 1977,
https://www.youtube.com.watch?v=6axj9NTHL9w.
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1. Robert Motherwell, Elegy to the Spanish Republic No.110,1971, akryl, otowek, wegiel ptdtno, 208 x 290 cm.
Solomon R. Guggenheim Museum

2. Robert Motherwell, Africa 3,
1970, Druk na papierze 810 x
598 mm. Tate Modern
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Nawarstwiajace si¢ sploty migkkich linii tworza rozedrgana materi¢ prac Jacksona
Pollocka, ktorego obrazy powstaja nie tylko za pomocg gestu reki, lecz angazujac w proces cate
ciato. Artysta podczas malowania jak w transie krazy wokot roztozonych plasko na podtodze
powierzchni pltocien, jego gesty staja rytmiczne, a cialo podporzadkowuje aktowi tworzenia,
odbywa si¢ specyficzny rodzaj rytualnego tanca, podczas ktérego farba sptywa z pedzla lub
zwyklego patyka wprost na podtoze, a gest wynika z dynamiki ruchu jego ciala.!® Zaprzecza tym
samym utartemu wzorcowi naktadania farby na ptotno. Pollock twierdzil, Ze w jego obrazach nie
ma przypadku, ze panuje nad kazdym gestem, jednak obraz nie jest z goéry zaplanowany,

zaprojektowany w sposob intelektualny. Pomimo kontrolowanego w pewien sposob gestu, obraz

pozostaje Zywy.

3. Foto Hans Namuth, Jackson Pollock 51,
Nowy Jork 1950

19 Jackson Pollock 51 dir. Hans Namuth, 1951, https://'www.youtube.com/watch?v=6cgBvpjwOGo.
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4. Jackson Pollock,
Number 14 (Gray),
Nowy Jork 1948

Monumentalne, kilkumetrowe znaki wywodzace si¢ wprost z chinskiej kaligrafii,
tworzone sg, za pomocg przeskalowanych do gigantycznych rozmiarow pedzli, przez francuska
malarke Fabienne Verdier. Inspiracja, ktora doprowadzila artystke do stworzenie
bezprecedensowych rozwigzan w dziedzinie malarstwa europejskiego, byta tworczos¢ wielkich
chinskich kaligrafow. Kaligrafowie dazyli nieustannie do doskonato$ci w procesach medytacji,
a przez formy znakdéw przekazywali tresci gleboko filozoficzne. Artystka swoje dos§wiadczenie
zdobyla podczas dlugiego 10-letniego pobytu w Chinach. Studiowata w Instytucie Sztuk
Picknych w Syczuanie, uczac si¢ starych chinskich technik malarskich od mistrzow. Dzisiaj
moéwi o swoich pracach: ,,Moje wielkie prace kaligraficzne sg niczym «tablice poetyckie»: czyms$
w rodzaju intuicyjnej architektury mys$li”20. W swoich pracach dazy do ,,uchwycenia zjawisk

w ich naturalnym nieustannym ruchu aby, wydoby¢ w ten sposob istote zycia™?!

20 F, Verdier, Pasazerka ciszy, Grupa Wydawnicza Foksal, Warszawa 2016, s. 290-291.

21 Tamze.
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6. Fabienne Verdier, La Faille, 2014 Obraz
Majunga Tower, La Defense
Atrament, pigment, werniks, plétno, 12 x 8m
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Sita artystycznej kreacji wielkich tworcow z dziedziny malarstwa abstrakcyjnego,
stanowita pretekst 1 zaczyn wtasnych przemyslen, jakimi srodkami zaadaptowac ten potencjat do
procesow projektowania obiektéw bizuteryjnych. Wnikliwa analiza dziatan malarskich opartych
na swobodnym gescie artysty ujawnita, jak nierozerwalnie z gestem zwigzane jest ryzyko biedu,
a przypadek odgrywa czesto kluczowa role w budowaniu materii obrazu i wplywa na jego
kompozycje. Podczas studiowania literatury z zakresu historii sztuki, psychologii i filozofii,
przyktad najlepiej ilustrujacy ten problem odnalaztam u zrodet, czyli w wypowiedziach samych
artystow. W opracowaniu Davida Sylwestera — Rozmowy z Francisem Baconem Brutalnos¢ faktu
Bacon otwarcie odnosi si¢ do metod swojej pracy, w bardzo szczery i bezposredni sposob
przyznaje, jak czynnik przypadku wptywa na tworzone przez niego kompozycje. ,,Chce uzyskaé
bardzo uporzadkowany obraz, ale chcg zeby stawal si¢ przez przypadek. Chce aby wszystko szto
gtadko, ale nie mozesz rozkazywac przypadkowi. O to wlasnie chodzi. Gdyby byto to mozliwe,
pojawitby sie tylko nowy rodzaj ilustracji. Bardzo czgsto znaki zrobione niechcacy sa bardziej
sugestywne niz wszystko inne i to sg wlasnie momenty, kiedy czujesz ze wszystko moze si¢
zdarzy¢. (...) Nagle okazywato si¢, ze jestem znacznie blizej tego, co podpowiadal moj instynkt
wizualny. W moim przypadku jest to problem, jak zastawi¢ pulapke, aby uchwyci¢ fakt w swojej

istocie”22,

Podobne w wymowie relacje z procesoOw zachodzacych podczas tworzenia dzieta
spotkalam w wypowiedziach innych tworcow np. w Alchemii obrazu, Rozmowach Zbigniewa
Taranienki ze Stanistawem Fijalkowskim, czy w Obszarach abstrakcji, dialogach o malarstwie
ze Stefanem Gierowskim. W wywiadach z mistrzami malarstwa Elzbiety Dzikowskiej Artysci
Mowig; wypowiedzi Stefana Gierowskiego, Jana Tarasina, Teresy Pagowskiej, Jacka Sienickiego
1 innych, to zazwyczaj krotkie rozmowy o sztuce w ogole, ich wlasnej tworczosci w kontekscie
zagadnien kulturowych, filozoficznych. Gdy rozmowa dotyka jednak sposoboéw pracy, myslenia
0 obrazie, czy zagadnien czysto warsztatowych, artysci odnosza si¢ wprost lub posrednio do
specyficznej sytuacji, gdy aby uwolni¢ swoje przeczucie przysziego obrazu, otwieraja si¢ na

czynnik przypadku 1 btgdu w postaci pewnych niedoskonatosci. W celu doprecyzowania owego

22 D. Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem, Brutalnos¢ faktu, Wydawnictwo Zysk i Ska, Poznan 1997, s. 54.
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przeczucia istoty obrazu, kazdy artysta okresla to na swoj wlasny sposob, tak samo jak czyni to

ze swoj3 sztuka.

Cennym do$wiadczeniem jest mozliwo§¢ wstuchania si¢ w bezposrednie komentarze
tworcow odnoszace si¢ do zagadnien bledu i przypadku, gdyz jak zauwazylam, wtorne
opracowania dokonywane przez krytykéw i historykéw sztuki, te aspekty jesli nie pomijaja, to
uogolniaja, sptaszczajac istotny wedlug mnie problem. Bardziej precyzyjnie zajmuje si¢ tym
zagadnieniem estetyka, w konteks$cie pojecia racjonalnie uporzadkowanego spoleczenstwa,
,W ktorym wylacznie to, co objawione dzigki przypadkowi, jest nieczute wobec falszywej
Swiadomosci, wolne od ideologii, nie nienapi¢gtnowane calkowitym uprzedmiotowieniem
warunkow zyciowych cztowieka”23. Filozofia, w moim odczuciu bardzo komplikuje ten przekaz,
zamykajac go w trudnych do przesledzenia odniesieniach. Dla mnie jako projektantki bizuterii,
zagadnienie bledu i przypadku w sztuce pozostatoby nieuswiadomione, gdybym nie dotykata

tego istotnego problemu w trakcie mojej pracy z obrazem.

Nie wyksztalcita si¢ jeszcze oddzielna dziedzina wiedzy zajmujgca si¢ zagadnieniem
btedu. Cho¢ pewnych jej aspektoéw mozna doszukac si¢ w etyce. Kartezjanska teoria btedu
sugeruje, ze blad pojawia si¢, gdy o ideach zaczynamy wypowiada¢ sady, czyli przechodzimy
z postawy biernej do czynnej. W samej mysli nie ma bledu, ujawnia si¢ on dopiero w czynie.
,Kartezjusz, uznajac pewien naturalny wptyw uczu¢ na sfer¢ rozumowa, przyznawat tej ostatniej
mozliwos¢ podejmowania decyzji autonomicznych™4. Btad jednoznacznie zwigzany jest
z dzialaniem, manifestuje si¢ we wszystkich obszarach ludzkich poczynan. Chociaz naszym
naturalnym odruchem jest obawa przed popeitnieniem bledu, w niektérych sytuacjach biad
prowadzi do skutkow pozytywnych. W dziedzinie sztuk wizualnych zwrdcilo mojg uwage
stosunkowo nowe zjawisko Glitch Art, do ktérego nawigzalam w swoim cyklu malarskim ,,Glitch
— usterki pamigci” zaprezentowanym na wystawie w Muzeum Bizuterii Wspolczesnej

w Warszawie w 2019 roku. Termin Glitch odnosi si¢ do $wiadomego, przemys$lanego

23 P. Burger, Teoria awangardy, Universitas, Krakow 2006, s. 84.

24 p. Bankiewicz, Na czy polega ,, Blgd Kartezjusza” Uniwersytet Jagiellonski 2010, https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/
bitstream/handle/item/80304/bankiewicz na czym polega blad kartezjusza 2010.pdf?sequence=1&isAllowed=y
(02.2021).
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wykorzystania btedow cyfrowych lub analogowych, pierwotnie w sztuce cyfrowej, potem tez
w muzyce i sztukach wizualnych. Polega to na losowym uchwyceniu lub generowaniu przez
artystow obrazu usterki, przez manipulowanie plikami, oprogramowaniem lub sprzetem. Glitch
Art jest proba wylaczenia spod krytycznej cenzury dziel powstatych przy udziale
nieprzewidzianych okolicznosci. Dla przyblizenia mojego wtasnego toku myslenia o roli biedu
w powstawania dziela zacytuj¢ my$l Davida Szaudera, mtodego tworce dziatajacego w obszarze
Glitch: ,,Nasz umyst przechowuje obrazy po to, aby moc do nich wroci¢, podobnie jak dzieje si¢
to z plikami na twardym dysku. Jednak w chwili gdy chcemy je odzyska¢, nasze wspomnienie,
moze okaza¢ si¢ w pewien sposob uszkodzone”?5. Zainteresowanie sztuki niedoskonato$cia,
a w takich kategoriach postrzegam btad, do ktérego pojawienia si¢ czesto prowadzi przypadek,
pojawia si¢ w okresach ,,kiedy racjonalnie uporzadkowane spoteczenstwo ogranicza mozliwosci
rozwoju jednostki’26. Obecna kondycja racjonalnie uporzgdkowanego, zunifikowanego,
zorientowanego na konsumpcje spoleczenstwa znajduje si¢ w punkcie granicznym. Naturalnym
odruchem jest poszukiwanie $ciezki powrotu do indywidualno$ci, unikatowos$ci. Trend ten
pojawia si¢ w wielu dziedzinach sztuki 1 designu. Rozpatrujac w swojej pracy zagadnienia btedu
i przypadku stanowigcych temat doktoratu mam poczucie dotykania istotnych aktualnie

zagadnien.

25 A. Marzec, Estetyka postcyfrowa — sztuka niedoskonatosci, zaktocen i rozkladu, Uniwersytet im. Adama

Mickiewicza, Tekstualia nr 2 (49) 2017, https://tekstualia.pl/files/ddc776c2/marzec_a. - estetyka postcyfrowa....pdf
(02.2020)

26 P. Burger, Teoria awangardy, Universitas, Krakow 2006. s.84

20


https://tekstualia.pl/files/ddc776c2/marzec_a._-_estetyka_postcyfrowa....pdf

Czesc 11. Metody pracy
1. Proces poszukiwan

Od 50 lat bizuteria wychodzi z warsztatow rzemie$lniczych, dumnie wkraczajac do
przestrzeni prestizowych galerii. Specjalnie dla niej organizowane sg na calym $wiecie festiwale
i konkursy. Jej tworcy nie omijajg zadnych tematow. Do realizacji swoich prac wykorzystuja
rézne materialy, tradycyjne i nowoczesne technologie od druku 3D przez bio- i nanotechnologig.
Obecnie we wszystkich dziedzinach sztuki ponowoczesnej panuje ogolny trend taczenia
sprzecznosci, wszystkiego ze wszystkim, mieszania poj¢é, dokonuja si¢ nieustajace
transformacje. Z potaczen tych dziatah powstaja, paczkuja, wciaz nowe, nieznane formy,
realizowane w odmiennych stylach i technikach. Istotnym, stosunkowo nowym na takg skale, jest
zjawisko laczenia sztuki, nauki i techniki, ktore juz od kilku dekad funkcjonuje pod szyldem
nowych mediow. W globalnym tyglu mieszaja si¢ odwiecznie ustalone wartosci 1 paradygmaty.
Rodza si¢ wigc pytania o sztuk¢ — w jakim kierunku zmierza? Jaka jest rola wspotczesnego

artysty i jaka powinien przyjac¢ postawe?

,Zamiast zastanawia¢ si¢ nad tym, czy Michal Aniot projektowatby dzisiaj samochody,
lepiej zapytaé, czy Damien Hirst, ze swoim naturalnym darem przyciggania uwagi, przypomina
bardziej artyst¢ czy dyrektora kreatywnego agencji reklamowej. Bez dwoch zdan sam proces,
jesli nie cel, tworzenia sztuki blizszy jest procesowi projektowania i produkcji”?7. ,,Ars longa,
vita brevis, occasion praeceps, experimentum periculosum, indicium difficile” — sztuka dluga,
zycie krotkie, okazja ulotna. Do$wiadczenie niebezpieczne, sad nietatwy. Te zapomniane cztony
stynnej sentencji Hipokratesa okreslaja pojeciowe ramy niespodziewanie przylegajace do sztuki
wspolczesnej, w ktorej mato wiary o trwalos¢ 1 trwanie, a wiecej ulotnych okazji
1 niebezpieczenstwa doswiadczen, dlatego i sad o niej tak trudny. Idac tropem hipokratesowych
kategorii, widzimy, Ze nawet optymistyczna ars longa rodzi si¢ wsrdd buntéw, niepowodzen,

nieporozumien, niemoznosci, ktore wszak dzieje sztuki wspottworza 28,

27 D. Sudjic, Jezyk rzeczy, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2013, s. 219.

28 M. Poprzecka, Impas — opdr, utrata, niemoc, sztuka, Fundacja Terytoria Ksigzki, Gdansk 2019, s. 7.
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Optymizm nakazuje wiar¢ w wielka moc sztuki, ktora znajdzie sobie najodpowiedniejsza
dla siebie w danym kontekscie forme 1 przetrwa, mimo naszych do niej krytycznych odniesien.
Moim zdaniem sztuka organicznie zro$ni¢ta z naturg cztowieka bedzie trwata tak dtugo jak on
sam. Okresy burzliwych przemian i kryzysow byly swoistym kolem zamachowym powstawania
nowych $ciezek sztuki, czynigc ja zgodnie z okresami jej powstawania zawsze nowoczesng.
Nauka i technika zmieniajg, zawlaszczaja $wiat 1 jego postrzeganie. Uwazam, ze ludzkie
pragnienie i potrzeby sa powigzane i odnosza si¢ do przyrody oraz biologii ktdrej jestesmy
czescig. Wieczorem, w zaciszu domowym, otulamy si¢ migkkim kocem, sktadamy nasze
skotatane trudnym dniem glowy na migkkich poduszkach, zwijamy si¢ w kokon naszych
spracowanych, zagonionych cial, a cichy, rytmiczny oddech koi nas i usypia. Tego nam potrzeba,
swiadomie czy nie, poczucia migkkosci, obtosci, delikatnych struktur. To nadrzedna potrzeba,
gdy z obszaréow stechnicyzowanych rzeczywistosci powracamy do swojego czlowieczenstwa.

O tym mysle projektujac kolekcje bizuterii 1 takim momentom je dedykuje.

2. W poszukiwaniu formy — rozpoznanie utajone

Proces poszukiwan byl zmudny, zadatam sobie pytanie o forme¢ wynikajaca z mojego
wlasnego, automatycznego gestu. Gestu stosowanego dotad tylko w obszarze malarstwa. Tu
ruchy reki przebiegaja pionowo, by¢ moze sprowokowane prostokatnym, wertykalnym formatem
podobrazia i mys$leniem o istocie pejzazu, ktorego archetypem sa poziome podzialy géra—dot,

niebo—ziemia, jasne—ciemne.

Przeprowadzitam dos$wiadczenie majace na celu wylonienie prymarnych form z mojej
pod$swiadomosci, odnoszacej si¢ do bizuterii. Na roztozonych na podtodze arkuszach papieru, za
pomoca duzych pedzli, automatycznie kreslitam ksztalty przywodzone mys$lag o przedmiocie
bizuteryjnym. Decyzje o doborze wielkosci podioza i rozmiaru narzedzia byly $wiadome.
Podczas pracy nad obrazami zauwazytam bowiem, ze maty format plaszczyzny i maty pedzelek,
automatycznie wyzwalaja mechanizm cyzelowania szczegotow. Przywotalam z pamieci

okreslenie czgsto pojawiajace si¢ w wewnetrznych dialogach, towarzyszacych pracy nad obrazem
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— ,jubilerka”, majacy pejoratywne znaczenie ograniczonej ekspresji w kontek$cie wlasnego
malarstwa. Nie znaczy to, ze odzegnuj¢ si¢ catkowicie od przeniesienia do§wiadczen zwigzanych
z zawodem zltotnika do malarstwa. Mysle wrecz, ze czule traktowanie w obrazie partii Swiatla
1 delikatnych faktur struktury malarskiej, maja swoje Zrédlo w takim samym podej$ciu do
traktowania powierzchni srebrnych przedmiotow. Podczas pracy nad obrazem daze do takiej
sytuacji, aby obraz powstawat rownomiernie na catej powierzchni, manifestujac chwile, moment
jego tworzenia. Unikam ,,cyzelowania” poszczegdlnych jego partii. Obraz musi by¢ jednorodnym
organizmem, zeby go takim uczyni¢, nie wypetniam farbg jego poszczegoélnych partii jak
dziecinnej kolorowanki, lecz traktuje calosciowo, aby kazdy jego fragment przejat moja intencje
w takim samym nat¢zeniu. Ten sposob pracy zaadaptuj¢ do tworzenia bizuterii, bedacej efektem

badan.

Na podstawie przytoczonej w tekscie wypowiedzi Alvara Aalto na temat jego metod
projektowania: ,,W procesie tworczym skupiona $wiadomo$¢ musi czasem zostacé
rozluZniona 1 zastgpiona przez ucielesniony i1 nieuswiadomiony tryb myslowego skanowania.
Oko 1 zewngtrzny $wiat zostaja w jednym momencie zamglone, a $wiadomo$¢ 1 wizja
uzewngetrznione 1 przyswojone przez ciato”29. Juhnai Pallasmaa analizujac tworcze procesy
projektowe, zwraca uwage na zjawisko ,,roztargnionej dioni, oraz jej pozornie nieswiadome;j

1 bezcelowej gry’”30

Przywotane przeze mnie skojarzenia z cztowiekiem, w jego fizycznym 1 duchowym
aspekcie, w kontekscie bizuterii jako abstrakcyjnego obiektu objawialy powigzania z kobieta,
ciatem, seksualno$cia, zatapiajac swoj umyst coraz glebiej w otchtani podswiadomosci. W swego
rodzaju transie kreslitam niezliczone kota, okregi, elipsy. Ani jednej linii prostej, zadnych katow,
tylko mickkie, oble formy. W tych ksztaltach zawieraja si¢ moje wyobrazenia o archetypach

bizuterii. To proste doswiadczenie sprowokowato do przesledzenia wezesniejszych realizacji.

29 J. Pallasma, Myslgca dion, egzystencjalna i ucielesniona mgdrosé w architekturze, Instytut Architektury, Krakow
2015, s. 81.

30 Tamze, s. 83.
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7. Malgorzata Kalinska, Dokumentacja doswiadczenia, karton format A1, farba akrylowa, pedzel. 2020

Przeanalizowatam proces tworzenia kolekcji bizuterii z dyplomu magisterskiego, ktorej
temat, jak sadzitam, byt bardzo odlegly od obecnych poszukiwan: Bizuteria dopetniona swiattem.
Migkko prowadzone linie zbudowaly tam przedmioty o oblych formach poétkul i okregéw.
Wspotistniejace w zrytmizowanych uktadach konsekwentnie konstruowane obiekty przeistoczyty
si¢ w mate formy rzezbiarskie, ich charakter podkreslaty odpowiednio dobrane tworzywa, jak
jedwabna i bawelniana tkanina, transparentna masa polimerowa, folia, papier, srebro i stal.
Swiadomie ograniczona kolorystyka do czerni i bieli, réznorodno$¢ materiatéow pozwolity na
r6zng absorpcje $wiatta. Ograniczenie koloru do zmian walorowych, wynikajacych z ingerencji
Swiatta, budowaly cenne jakosci zmystowe, wplywajace na subtelnos¢ tej kolekcji. Wybor
ksztaltu, form projektowanych wowczas obiektow byl catkowicie intuicyjny, problem dotyczyt

roli §wiatta w obiekcie bizuteryjnym, a forma byta podporzadkowana temu zagadnieniu.
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Analizujac moje dotychczasowe prace, zauwazytam, ze nie stosuj¢ do ich budowy ostrych
katow, krawedzi, trudno dopatrze¢ si¢ przedmiotéw prostokatnych i1 kwadratowych. Daze do
budowania form obtych, lekkich, pustych w $rodku. Zadatam sobie wigc pytanie, gdzie lezy
powod budowania form o ksztattach zblizonych do kuli i kota. Podtozem, wyjasnieniem tego jest
moje myslenie o bizuterii. Jako obiekt noszony blisko ciata, najczesciej przez kobiety, niejako
zwigzany z cialem, kobieco$cia, w moim mniemaniu musi mie¢ zmystowy charakter.

Prowokujacy do dotykania, odnoszacy si¢ do obtosci ciala.

,Okrag jest forma prymarng, niosgca ze soba gleboka, wielowarstwowa symbolike we
wszystkich kulturach i religiach, krazaca wokél boskosci, nieskonczonosci, absolutu,
wewnetrznej harmonii, pierwiastka duchowego™s!. Koto to manifestacja doskonatosci, zniesienie
wszelkich barier, ograniczen, przeciwienstw, absolutna jedno$¢ 1 wielka pustka, wcigz
odnawiajgce si¢ zycie, powstajace z obumierajacej natury. Potaczenie elementu biologicznego
1 duchowego to nasze naturalne srodowisko bytowania. Od momentu poczecia towarzyszg nam
formy optywowe, a ksztalt kazdej zywej komorki, bedacej podstawa biologicznej przestrzeni
zawiera si¢ w oblo$ciach, wywodzacych si¢ z kola. Kolo-okrag to figura, ktéra wigze si¢
z symbolikg pierwiastka zenskiego. Istnieje gleboka zywa wigz miedzy wizerunkiem S$wiata
organicznego, a nami samymi. Daz¢ do takiej prostoty myslenia, ktéra rozbudzi wigksza
wrazliwos$¢ na przejawy $wiata organicznego i jego sygnaty, nawet te niezauwazalne. Odnoszac
si¢ do tworzonych przedmiotdéw, sktaniam si¢ do poszukiwania w obszarach blizszych ludzkiej
naturze. W ich stylistyce wykorzystuje skojarzenia ze zmyslowoscig, cielesnoscig. Chce
zaproponowac odbiorcy zawarty w obiekcie uzytkowym, 6w zmystowy obszar wzmocniony
poczuciem materialnos$ci 1 haptycznosci, a takze skupiong w nich materializacje $wiatta. Tak wigc
biomorficzne, obte formy bizuterii, stajace si¢ elementem uzupetniajagcym nasza cielesnos¢, sg
jak najbardziej wtasciwe i uzasadnione. Okulocentryczny model rzeczywistosci w jakiej zyjemy
zostal ostatnio zdominowany przez informacj¢ zawartg na ptaskim obrazie. Budzi to naturalng
tesknotg, potrzebe zaangazowania pozostatych zmysléw w postrzeganie i konsumowanie

otoczenia.

31' W. Kopalinski, Stownik symboli, Wydawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa 1990, s. 152—154.
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»-My ludzie Zachodu, zaczynamy odkrywac nasze zaniedbane zmysty. Ta narastajaca
swiadomos$¢ przypomina opdznione powstanie przeciwko bolesnej deprawacji wrazen
zmystowych, na ktora cierpieliSmy w naszym stechnicyzowanym $wiecie, stwierdzit antropolog
Ashley Montangu™32. Podstawowym sposobem interakcji dzielo—odbiorca jest jego odbidr przez
ogladanie. W bizuterii zachodzi bardzo specyficzna reakcja na linii dzieto—odbiorca, gdyz to
odbiorca staje si¢ widzem i galerig, niejako zrasta si¢ z obiektem bizuteryjnym, nie tylko na
krotki czas ,,wystawy” (ekspozycji), lecz czesto na dlugie lata wigze si¢ z przedmiotem bardzo
mocno, czesto w sensie dostownym. Nierzadko, wykonujac zawdd zlotnika, przecinatam §lubne
obraczki noszone bez ich zdejmowania tak dlugo, ze wrastaly w palce ich wilascicieli, a po ich
usuni¢ciu pozostawalo w tym miejscu glebokie wgtebienie — odcisk przedmiotu. Wykonywanie
tej czynnosci zawsze wzbudza u mnie silne emocje, gdyz ingeruje¢ w bardzo osobistg, intymng
wrecz sfere, z zupelnie obcg osobg. Osobg, ktora sama odczuwa w takiej sytuacji skrepowanie,
a nawet pewien rodzaj wstydu, ale dzieki tym zdarzeniom u§wiadomitam sobie, ze bizuteria to
nie tylko przedmiot uzytkowy, noszony dla celow estetycznych, lecz jako symbol niosacy wazne

przestanie potrafi zwigzac si¢ ze swoim wiascicielem na duzo glebszym poziomie.

Przyklad wrastajacych w palce obraczek jest moze ekstremalny, powszechne natomiast
jest to, ze dla bizuterii dobrowolnie okaleczamy wiasne ciala, robigc dziurki w uszach, aby moc
nosi¢ kolczyki, coraz powszechniej w ramach piercingu dziurki i dziury pojawiaja si¢
w rozmaitych cze$ciach ciata. Proceder ten nie jest juz wspotczesnie zadng ekstrawagancja, a
swoje zrodlo ma w roznych kulturach. Warto tez dodaé, ze w tych ,,dziurach” umieszczane
przedmioty nie zawsze mieszczg si¢ w kategoriach dziela sztuki. A raczej jak okreslit ten typ

kreacji Deyan Sudjic ,,wytworzonymi dla oddalenia nudy’33.

32 J. Pallasama, Oczy skory — architektura i zmysty, Instytut Architektury, Krakow 2012, s. 47.

33 D. Sudjic, Jezyk rzeczy. Dizajn i luksus,moda i sztuka. W jaki sposéb przedmioty nas uwodzq?, Karakter, Krakow
2013, s. 232.
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3. Gest — formy procesualne

Aby uniknag¢ mechanicznych przeniesien, postanowilam nie korzysta¢ z tradycyjnej
metody projektowania, polegajacej na szkicowaniu czy wykonywaniu przestrzennych modeli.
Postanowilam raczej zaufa¢ przeczuciu, skorzysta¢ z do§wiadczenia pracy nad obrazem, gdzie
angazuje caly arsenal emocji uwalnianej kazdorazowo w chwili zetkniecia pedzla z ptétnem. Nie

mam tu na mysli dostownego przeniesienia tej czynnosci, lecz odniesienie si¢ do procesualnosci.

,Slady gestow w przestrzeni tatwo odnalezé w reprezentacjach sztuki procesualnej, czyli
znajdujace si¢ ciggle w procesie powstawania, transformacji, ulotnosci. Kierunek zainicjowany
w koncu lat 60. Uwazany za reakcj¢ na gladkie, wykonczone manualnymi metodami dzieta
minimalizmu. Prace artystow process art, czgsto wykonane z materialdw organicznych,
ulegajacych rozktadowi, jak thuszcz, 16d, trawa — byly tez wymierzone w komercjalizacj¢ sztuki.
Czotowym teoretykiem i przedstawicielem tego kierunku stat si¢ Robert Morris, ktory dowodzit,
ze nalezy wyciagna¢ wnioski z malarstwa gestu Jacksona Pollocka i zwrdci¢ wigkszg uwage na
znaczenie samego procesu tworzenia, jak i na rolg, ktora odgrywaja w nim narzedzia i materiaty.
Te przemyslenia doprowadzity Morrisa do realizacji, w ktérych tworzywem byly obltoki pary.
Samo stowo «proces» zyskato niezwykla popularno$¢ w zargonie sztuki czterech ostatnich dekad
XX wieku i1 zaczeto pojawiaé si¢ w wielu jeszcze kontekstach, zwlaszcza tam, gdzie trzeba byto

potozy¢ nacisk nie tyle na gotowe dzieto, a na jego tworzenie’’34.

W refleksyjno$¢ samych dziet, ich struktury albo formy procesualnej, wpisane sa
przemiany §wiata przezywanego. Artysci z pewnego rodzaju fenomenologiczng ascezg odwotuja
si¢ do dostgpnego sobie doswiadczenia 1 elementéw warunkujacych dane medium, ulegaja
plastycznemu ksztaltowaniu dzieta. Autoreferencjalno$¢ dziela i1 jego tworcy stajg sig
fundamentami, kwalifikujacymi mysli jako pierwotne, zrodtowe i nieuchwytne. ,,Sztuka bowiem
odsyla wstecz do medium prezentacji i przedstawienia, ktore sprawia, ze to co przedstawione,

staje si¢ widzialne, wydobywajac z wygladu rzeczy co$ przedtem myslowo nieuchwytnego™3s.

34 artinfo.pl https://artinfo.pl/pl/wizytowki/indeks-hasel/38681/ (2020)

35 J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, Ossolineum, Warszawa 1975. s.135.
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4. Struktury probne

Towarzyszace procesowi przygotowawczemu przeczucie formy jest na tyle mgliste,
niedookreslone, ze nie mozna wyznaczy¢ prostej drogi dziatan dgzacych prosto do celu, bo droga
ta nie istnieje. Forma jest jak z sennego wspomnienia, niby znajoma, bliska, a zarazem
nieuchwytna ,,w poczatkowym stadium istnieje koncepcja dzieta, cho¢by tylko tymczasowa,
zarysowa, choCby obarczona wieloma niedopetnieniami, szkicowa, ale dajgca pewng catos$c
w zarysie. Potem nastgpuje druga faza, w ktorej dokonuje si¢ dostosowanie pewnego realnego
przedmiotu fizycznego do tego zarysu, zeby o ten przedmiot dato si¢ «zahaczy¢y, ten fikcyjny
jeszcze, pomyslany tylko przedmiot, majacy by¢ dzielem sztuki3¢. Tak do sytuacji poczatkowe;j
odnosi si¢ Roman Ingarden méwigc o fundamentach bytowych dzieta sztuki. Mysle, ze
przeczucie przysztej formy dzieta znajduje si¢ gdzie§ w potowie drogi pomigdzy $wiadomym,
a nieS§wiadomym. Zdarza si¢ spotkanie tego przeczucia we $nie, w ktorym: ,,przezycia dnia
— $wiadome 1 nieSwiadome — sg ponownie badane, sortowane, kojarzone, analizowane,
kategoryzowane lub wyrzucane. Wspomnienia s3 przenoszone z jednego miejsca mozgu
1 katalogowane w innych miejscach naszej kory mézgowej na podstawie czynnikow takich jak:
typ informacji jakg zawieraja, ich zwigzek z innym zdarzeniem 1 wewnetrzny stan emocjonalny
umysly nadajacy im znaczenie. Ten odmienny stan umyshu, okoto 1/3 naszej egzystencji jest

ciggle zagadkowy 1 trudno poddaje si¢ badaniom™37.

Postrzegam przebieg ksztaltowania si¢ przeczucia przysztego projektu jako wypadkowe;j
emocji, doznan z danego obszaru zainteresowania i jego przeksztalcenie w naszych umystach,
jako ciagg procesoOw odbywajacych sie¢ w mozgu, gdy neurony, ktore wytwarzaja impulsy tacza sie
w obwod 1 angazuja si¢ w procesy poznawcze. Moje rozwazania dotyczace roli snow
1 pod$wiadomos$ci w procesie dotarcia do przeczucia nie s3 niczym nowym. Blisko 100 lat temu
Andre Breton w Manifescie surrealizmu podat jego definicje: ,,Surrealizm — czysty automatyzm
psychiczny, przez ktory zamierza si¢ wyrazi¢ badz w stowach, badz w pismie, badz w kazdy inny

sposob rzeczywiste funkcjonowanie mysli. Dyktando mysli pod nieobecnos¢ wszelkiej kontroli

36 R, Ingarden, Wykiady i dyskusje z estetyki, PWN, Warszawa 1981, s. 189.

37 R.D. Fields, Drugi mézg, rewolucja w nauce i medycynie, Proszynski i S-ka, Warszawa 2012, s. 305.
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sprawowane] przez rozum, poza wszelkimi sprawdzianami estetycznymi lub moralnymi’3s.
Zjawiska manifestujgce si¢ w snach, w dzialaniach mimowolnych 1 przypadkowych, od strony
naukowe] w owym czasie badata psychoanaliza Zygmunta Freuda. Zainteresowanie stanem
pomiedzy jawa a snem stalo si¢ kluczem do inspiracji w wielu dziedzinach sztuki. Celem
malarstwa lat 20. XX wieku bylo zerwanie z tym co zewnetrzne i1 odkrywanie modelu
wewnetrznej inspiracji, ktéra odnosi si¢ do funkcji 1 znaczenia wyobrazni oraz snu, poddajac pod
krytyke postawe realistyczng. ,,Warto$¢ obrazu zalezy od pigknosci otrzymanej iskry” twierdzi
A.Breton. Surrealizm znalazt swoje poczesne miejsce w historii sztuki, na przyktadzie
surrealistycznego pojecia przypadku obiektywnego, polegajacego na jego samoistnym
pojawieniu si¢ “w selekcji zgodnych ze sobg elementow sematycznych w niezaleznych od siebie
wydarzeniach™3. Prady awangardowe zainteresowaly si¢ kategorig przypadku, wyrdzniajac
bezposrednie 1 posrednie wytwarzanie przypadku. Wracajac do surrealizmu, interesujgca jest
sama idea zapisu automatycznego, tak chetnie stosowana przez surrealistow, korzystajaca
z doswiadczen dadaizmu, odwolujacego si¢ z kolei do kombinatoryki i przypadku. ,Jego
materializacja za sprawg artysty jest suwerennym aktem, ktory tworzy i znajduje to, co ma
pokazaé, pokazujac. Totez czynnos$ci malarza, ktory wodzi pe¢dzlem, nie mozna opisywac
w kategoriach finalnych. Malarz nie przewodzi idei z glowy na zewnatrz, na plaszczyzne¢ ptotna.

Jego czynno$¢ zwigzana jest z cielesng motoryka’49,

W tworczym akcie artysta dopuszcza do glosu swego rodzaju przeczucie, bedace silnym
pragnieniem, witacza je w doswiadczenie percepcyjne. Przeczucie staje si¢ czynnikiem
wyrozniajagcym doswiadczenie estetyczne, w przeciwienstwie do dokonan czysto intelektualnych
1 praktycznych. A zamierzonos¢ staje si¢ sila spajajaca poszczegolne elementy dzieta, nadajagc mu
ideowy sens. Zwigzek gestu malarskiego z plaszczyzng obrazu, to zjawisko wystepujace
powszechnie. W dziataniach performatywnych artys$ci takze czesto, do budowy swoich kreacji

siegaja po to narzedzie wyrazu. Konstruowanie przestrzennych form o statym (charakterze) przy

38 M. Poprzecka, Sztuka Swiata. Surrealizm-nowe obszary wyobrazni, t. 9, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 2004, s.
139.

39 P. Burger, Teoria awangardy, Universitas, Krakow 2006, s. 82.

40 G. Boehm, O obrazach i widzeniu — antologia tekstéw, Uniwersitas, Krakow 2014, s. 291.
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udziale swobodnego gestu nastrgcza pewne trudno$ci natury technicznej. Chociaz w mnogosci

artystycznych projektéw w obszarach sztuki i designu mozna takie dziatania zaobserwowac.

Silnie konceptualna metoda pracy potaczyta cztery mtode szwedzkie projektantki z Grupy
Front, dla ktérych emocjonalna funkcja przedmiotu uzytkowego stanowi o jego nadrzgdnym
aspekcie. Zajmuja si¢ badaniem samego procesu projektowego, w ramach ktérego efekty
dziatania bywaja nieprzewidywalne, a element przypadku ma kluczowe znaczenie. Moja uwagg,
wsrdd ich réznych metod pracy, zwrocit projekt Draw Your Furniture, w ktorym zgodnie ze
swoim naturalnym gestem projektantki rysuja w przestrzeni elementy wyposazenia wnetrz
— krzesta, lampy, stoliki. Zmaterializowanie ich umozliwia metoda, w ktorej zastosowane sa dwie
zaawansowane techniki. Za pomoca Montion Capture rejestrowane sg wykonane w powietrzu

gesty-rysunki, ktore stajg si¢ cyfrowymi plikami 3D 1 sg drukowane metodg Rapid Prototyping

jako meble.

8. Friedman Benda, Anna Lindgren
Sofia Lagerkvist,
Draw your furniture Front Design,

9. Friedman Benda, Anna Lindgren

Sofia Lagerkvist,

Draw your furniture Front Design,
http://www.frontdesign.se/sketch-chair-project
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Od ich powstania mingto kilka lat, co w czasach galopujacego postepu technologicznego
jest dtugim okresem. Obecnie aby ,,wydrukowac” rysunek przestrzenny wystarczy 3Doodler,
proste urzadzenie w formie ditugopisu, z ktorego wyplywa podgrzany filament. Uzytkownik
rysuje w powietrzu dowolny ksztalt, a on natychmiast zastyga, zapisujac gestykularny rysunek
w przestrzennej formie. Do swoich doswiadczen wykorzystatam 3Doodler, ktéry umozliwit mi
odwzorowanie gestu w obiekt 3D. Dzigki temu powstato kilka form, z zastosowaniem sztywnych
1 elastycznych filamentow. Z efektow nie bylam zadowolona, gdyz linia tworzona przez
uwalniany filament okazata si¢ zbyt mechaniczna, w kazdym jej odcinku miata takg samag
grubos¢. Narzedzie nie daje mozliwo$ci uzyskania plamy lub zréznicowanej lini. Czas potrzebny
do podgrzania okazat si¢ dla mnie zbyt dlugi, aby uwolni¢ swobodny gest. Efekty pracy w moim
odczuciu byty zbyt mechaniczne i nosity znamiona sztuczno$ci. Po przeprowadzeniu wielu prob
zrezygnowatam z tej techniki. Doswiadczenie to bylo o tyle cenne, ze utwierdzilo mnie
w przekonaniu, aby ograniczy¢ do minimum uzycie wszelkich narzedzi i urzadzen. Operacje
projektowe 1 procesy produkcji oparte na druku 3D wpisaty si¢ na stale do szeroko pojmowane;j
dziedziny tworzenia bizuterii komercyjnej. Projektanci wykorzystuja je do prototypowania
bardzo skomplikowanych i wymagajacych ogromnej precyzji procesOw przygotowawczych
w technikach odlewniczych. Programy 3D, sa takze wykorzystywane do projektow autorskich,
wytwarzanych w niewielkich seriach i obecnie staly si¢ technikg powszechnie stosowang.
Ograniczytam si¢ do proceséw analogowych, aby by¢ jak najblizej z obiektem w procesie jego
powstawania, dzigki czemu moge¢ uczyni¢ moj wilasny gest elementem faktycznie

wspottworzacym produkt finalny.

Poszukujac zwigzku gestu z formg przestrzenng, uwage moja zwrocit tworca, ktoéry swoje
performatywne dziela opiera na do§wiadczeniach wywodzacych si¢ wprost z malarskiego gestu
i chinskiej kaligrafii. Shinichi Maruyama w trakcie nauki pisania chinskich znakow,
zafascynowal si¢ niepowtarzalnym efektem kazdorazowego spotkania narzedzia, medium
1 papieru. ,,Ciecz podobnie jak atrament Sumi sg ze swojej natury nieuchwytne. Tak jak tusz

znajduje swoja $ciezke przez ziarno papieru, tak ciecz porusza si¢ w powietrzu™4! — tlhumaczy

41 S. Maruyama, Kusho statement https://www.shinichimaruyama.com/statement (2020)
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artysta. W projekcie Water Sculpture wyrzuca w powietrze wodg, a w projekcie Kusho tusz, ktory
podczas lotu stale zmienia swoj ksztalt, jego struktura peka, rozrywa si¢, budujac przestrzenne

obiekty. Kazda akcja trwa nie dluzej niz sekunde, a w kazdym jej ulamku forma przybiera inng

posta¢, ktora mozna okresli¢ jako rzezbg tworzona naturalnie, na skutek intencji artysty.

10. S. Maruyama, Kusho, Self-Portrait, 2006 11. S. Maruyama, Kusho #1, 2006
https://www.shinichimaruyama.com/kusho https://www.shinichimaruyama.com/kusho

12. S. Maruyama, Kusho #3, 2006
https://www.shinichimaruyama.com/kusho
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-

13. S. Maruyama, Water Sculpture movie, 2009 https://www.shinichimaruyama.com/water-sculpture-movie

w interakcj¢ z nowym Srodowiskiem, poddaja si¢ juz tylko prawom fizyki. Dzialania takie sa
najblizsze mojemu dazeniu do nadania obiektowi formy, bedacej wypadkows intencji 1 materii

— tworzonej kazdorazowo w $cislej korelacji z mysla, wyobrazeniem obiektu.

Budowanie obiektow przestrzennych ,,gestem” stanowi wyzwanie natury formalnej, nie
tyle na etapie myslenia o jego ksztalcie zwigzanym z intencja, co dobraniu odpowiedniej metody,
umozliwiajacej ksztattowanie formy. Bedac w zgodzie ze swoim przeczuciem przysziego
obiektu, poszukiwatam odpowiedniego materiatu do uksztattowania form o obtych ksztattach,
pustych w $rodku, o cienkich $ciankach, co umozliwi budowe¢ dos¢ duzych, ale lekkich obiektow.
Znane mi dotychczas technologie nie gwarantowaty sukcesu. Podjetam wiele prob z réznymi
materiatami, probujac je zmusi¢ do swobodnego tworzenia ksztaltow, a w odpowiednim
momencie zatrzymania procesu w okre$lonej fazie swojego tworzenia. ,,Nie ma czego$ takiego
jak logiczna metoda wpadania na nowe pomysty czy logiczna rekonstrukcja tego procesu. Kazde

wielkie odkrycie zawiera w sobie irracjonalny element tworczej intuicji®?”.

42 R. Koschany, Przypadek, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikolaja Kopernika, Toruf 2016, s. 125.
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Czesc 111. Proces realizacji

1. Gest w przestrzeni - eksperymenty

Pragnienie budowania formy uksztattowanej w sposob naturalny, tozsamy z naturalnymi
mozliwosciami medium, pozostajgcym w $cistym, organicznym zwigzku z moim wiasnym
przeczuciem, stalo si¢ wrgcz obsesyjne. Proces poszukiwan zaczat si¢ na polu dobrze mi znanym
—u zrodta, przy stole zlotniczym. Proby zmuszenia twardego, zimnego metalu, jakim jest srebro,
przebiegaly wielotorowo. Wylewanie roztopionego metalu (temp. topnienia srebra 960°C) do
réznego rodzaju i o réznych temperaturach zawiesin nie zadowolito mnie. Wychlapywanie
ptynnego srebra na réznorodne podloza; rozgrzane ptaskie lub fakturalne blachy miedziane,
szklane kuleczki, piasek, a takze substancje pochodzenia organicznego, bylo co prawda
gestykularnym zapisem pewnej intencji, lecz nie w formie jakiej oczekiwalo moje przeczucie.
Traktowanie srebrnych powierzchni st¢zonymi kwasami; siarkowym, azotowym
1 ortofosforowym, przynosito cz¢sto zaskakujgce 1 bardzo interesujgce efekty, ktore jednak
uznatam za nieprzydatne w koncepcji form ksztattowanych gestem. Jedyna technika mogaca
spetni¢ moje wymagania bylo repusowanie. Z reguty wymaga korzystania z dopasowanych do
przysztego ksztattu formy matryc, naprzemiennie wyzarzania i wyklepywania blachy. Czynnosci
te wymagaja dlugiego czasu, w ktérym najsilniejsze nawet emocje ulegaja ,,rozpuszczeniu”,
a czynnoSci staja si¢ zbyt mechaniczne. Powstale w tej technice obiekty nie sg wynikiem

swobodnego gestu, lecz umiejetnosci technicznych.

Obiekty z metalu powstale w wyniku wielu doswiadczen odznaczaty si¢ duzym cigzarem.
Moim zdaniem waga obiektu bizuteryjnego to jego wazny aspekt, jako obiekt uzytkowy bizuteria
powinna bowiem spelnia¢ swojg funkcje. Co prawda czesto klasyfikacja obiektow tzw.
artystycznych, jako bizuterii ogranicza si¢ do jednego wymogu ,,aby dalo si¢ to zatozyc¢”,
w moim podejsciu do tego wymagania, powinno ono zaklada¢ mozliwo$¢ noszenia tego
przedmiotu przez dlugi czas, niestety waga wielu, nawet bardzo interesujacych projektow to

uniemozliwia.
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Poruszajac si¢ w specyficznym ,,pomigdzy” — sztuka, a designem, daz¢ do obciagzenia
obiektu cigzarem przestania, a nie jego fizyczng wagg. Zabiegam dlatego o wyjatkowa lekkos¢
obiektu w stosunku do jego rozmiaru. Lekkos$¢ te dedykuje ulotnosci, efemerycznosci, ktadac
nacisk na ruch otwartosci, wobec tego co ma si¢ wydarzy¢. Cigzar przedmiotu chce przeniesé
w sfere jego interpretacji i reinterpretacji. Reinterpretacji, czyli nowemu odczytaniu, podlega
dzisiaj wiele zagadnien we wszystkich dziedzinach sztuki, filozofii i nauki. W dziedzinie
wspoiczesne] bizuterii jest dokonywana nieustannie i pozwala odkry¢ niespotykane dotad jej
oblicza. W dzisiejszej rzeczywistosci, kreatywnych umystow tworzacych bizuteri¢ jest wiecej niz
w catej dotychczasowej historii (umozliwia to edukacja, nowe technologie informatyczne, jak

1 czas, ktorego nie musimy po$wieca¢ w catosci na zabezpieczenie srodkéw do przetrwania).

Daze do odszukania nowego charakteru obiektow bizuteryjnych, nadania im nowych
znaczen, zwrdcenia uwagi na zjawiska juz wcze$niej poruszane w innych obszarach sztuki.
Pragne dokona¢ swoistego przeniesienia sposobu myslenia o obrazie i procesach jego tworzenia,
przetozenia go na jezyk bizuterii, przedmiotu uzytkowego, ktore w swoich zatozeniach rzadzg si¢
innymi prawami. Podda¢ namystowi to, ze projektowanie nie musi by¢ podporzadkowane
utartym regulom, a w nastgpnym etapie odpowiednio zrealizowane wedtug ustalonych regut. Tak
W moim rozumieniu powstajg obiekty mieszczace si¢ w dziedzinie rzemiosta. Rzemiosta, ktorego
role szalenie cenig, lecz jest ono tylko narzgdziem, a nie celem samym w sobie. Ograniczanie si¢
do zalozen czysto warsztatowych i podporzadkowanie im koncepcji, prowadzi do powstania
przedmiotu opierajacego si¢ tworczemu procesowi, 1 staje si¢ jedynie jego wtdrnym przejawem,
mechaniczng realizacjg czego$, co wczesniej zostato Scisle okreslone, domknigte juz na etapie

projektowania, odbierajac powstajacemu obiektowi cechy jego wlasnej ekspres;ji.

Nastgpny krok stanowily proby budowy obiektow z materialtdw wykorzystywanych
przeze mnie do wczesniejszych realizacji niekomercyjnej bizuterii. Byly to termoutwardzalne
masy polimerowe, polietylenowe rury termokurczliwe oraz termoplastyczna Worbla i Umaru. Te
materialty w swojej strukturze byly blizsze oczekiwaniom, poddajg si¢ co prawda gestowi, tracg
jednak w procesach ich obrobki swoja dynamike. Do formowania wymagaja wczesniej

opracowanych matryc, ktorych ksztalt tylko powielaja, czyli nie spelnily mojego zlozenia
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o naturalnym ksztatltowaniu si¢ obiektow. Naturalne, czy swobodne ksztaltowanie obiektu
W moim rozumieniu umozliwia budowanie jego formy przestrzennej w taki sposob, aby
W procesie powstawania nie zatracil on swojej indywidualnej ekspresji. Sama materia nie
wykazuje, bez udzialu czynnikéw zewnetrznych, wlasnego potencjatu energii. Tu upatruj¢
kluczowa role mojego autorskiego gestu, ktory oswoitam w procesach malarskich. Gest - podjeta
decyzja o wykonaniu pewnego intencjonalnego ruchu zawierajacego tadunek ekspresji, wigze si¢
mozliwo$cig pojawienia si¢ zdarzen przypadkowych. Przypadku, ktéry moze wnies¢ warto§ciowe
jakosci do procesu powstawania obiektu, lub go zniszczy¢. Poszukiwatam wigc materiatu, ktory

poddatby sig, jak to okreslitam naturalnemu ksztattowaniu.

2. Materia w procesie

Proces najczesciej jest definiowany jako zbidr czynno$ci, wzajemnie ze soba
powigzanych, ktorych realizacja jest niezbedna dla uzyskania okreslonego rezultatu. Jako
przemiana fizyczna pozwala wyr6zni¢ istotnie rdoznigce si¢ stany materii.43 W przyrodzie
odnajduj¢ niezliczone przyklady, fascynujacych swym przebiegiem i efektem, procesow
przebiegajacych naturalnie, w absolutnie niewymuszony sposob. Niekonczacy sie ciag
wzajemnie powigzanych, nastepujacych po sobie zmian, interakcji 1 dzialan. Zamkniety
w kolistym ruchu; milczacy namysl, poczatek aktu wejsScia, rozwinig¢cie-organizacja,
ustanowienie-materializacja, po czym na powrdt mysl-refleksja. Cykl stawania si¢ 1 zanikania.
Rytm wyznaczony przez koto, to nie powrdt do tego samego, ale nieustanne integrowanie
nowych elementéw, trudna do nazwania sfera ,,stawania si¢”, specyficzny ruch ku czemus. Ten
proces, jak czas zaklety nieustannym wschodem i zachodem stonca, nastepujacymi po sobie

porami roku, cyklem narodzin i §mierci, wypetniajacy si¢ byt — ulega fluktuacji.

»W sztuce nowoczesnej, ktora z upodobaniem kierowata si¢ elementarnymi réznicami,

chwiejna granica migdzy nieuformowaniem a zaczgtkiem formy czesto byla przedmiotem

43 ISO Stownik, EN ISO 9000:2015 pkt 3.4.1 https://isoslownik.pl/3.4:3.4.1 (2020)
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refleksji, a takze tematem plastycznych przedstawien”#4. Zadatam sobie pytanie jak zachowujac
wolno$¢ formy 1 jej wlasne zycie, nada¢ intencjonalny ksztalt nie naruszajac jej naturalnej

harmonii? Poszukiwalam formy, ktora juz wyraznie zamanifestowata si¢ w moim przeczuciu.

Kolejne doswiadczenia, tym razem z materig silikonu przynioslty pewien stopien
zadowolenia. Silikon do pewnego stopnia postuszny, poddawal si¢ procesowi naturalnego
formowania. W trakcie barwienia, w pozadany sposdb zachowujac jego transparentno$§¢ mozna
bylo spowodowaé, aby mial nieprzejrzysta powierzchni¢. Dzigki ingerencji w procesy jego
zastygania, w wyzszych lub nizszych temperaturach, mialam wplyw na przyspieszenie lub
zatrzymywanie cyklu formowania. Silikon nie wymaga konstruowania specjalnie sztywnych
matryc. Material prawie idealny — prawie, gdyz sprawia pewien istotny klopot w trakcie
uzytkowania. Jako wytworca bizuterii komercyjnej mam wyrobiong, dzigki wieloletniej praktyce
zasade — testowania nowych wzoréw, a w szczegdlnosci, jesli wykorzystuj¢ nowy materiat. Test
ten polega na praktycznym uzytkowaniu obiektow przez kilka osob w pewnym okresie. By¢
moze brzmi to banalnie, ale spetnia kluczowg role w merkantylnym powodzeniu innowacyjnych
kolekcji. Tego testu silikonowe obiekty nie przeszly. Przedmioty w trakcie uzytkowania
przyciagaly do siebie drobinki kurzu i1 ktaczki uwalniajace si¢ z elementow garderoby. Czas takze
nie byt ich sprzymierzencem, po pewnym okresie uzytkowania w réznych warunkach, silikon
zmienia swoja strukture usieciowania, a jego powierzchnia staje si¢ lepka. Obiekty silikonowe

spehity wigc swdj artystyczny wyznacznik, lecz nie sprawdzity si¢ jako obiekty uzytkowe.

Tu rodzi si¢ pytanie o role bizuterii, ktdrej reprezentacje trafiaja do znamienitych muzeow
sztuki nowoczesnej, balansujac na granicach designu i1 sztuki jako obiekty jednostkowe.
W obszarze bizuterii wspotczesnej mozna sypa¢ przyktadami realizacji doskonatych w swojej
formie, bedacych btyskotliwym komentarzem wzniostych idei, rozpadajacych si¢ w trakcie
podrézy na wystawe czy konkurs. Nie stoje w opozycji do najbardziej efemerycznych popisow
artystycznych w tej dziedzinie, uwazam, ze sg pozyteczne w procesie rozbudzania kreatywnego
myslenia, dochodzenia do nieoczywistych rozwigzan. Stoj¢ jednak na stanowisku, ze rzeczy

wazne muszg odznacza¢ si¢ solidnoscia, chociaz po to, aby mogly przetrwac. Nie zasilac i tak juz

44 G. Boehm, O obrazach i widzeniu, Universitas, Krakow 2014, 5.190.
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przetadowanych wysypisk $mieci ,,jednorazowymi” przedmiotami. ,,Dizajn — bez wzgledu na to,
czy si¢ cieszyt uznaniem, czy tez nie — zawsze dotyczyt czegos$ wiecej niz tylko natychmiastowe;j
uzyteczno$ci. Ten aspekt stat sie znow aktualny, gdy zainicjowany przez Ettore Scottassa ruch
Memphis na poczatku lat osiemdziesiagtych XX wieku wprowadzil postmodernizm do
wzornictwa meblarskiego. Zdaniem Scottassa nie istniat tylko jeden rodzaj uzyteczno$ci
— uznawatl zardwno jej emocjonalna, jak i funkcjonalng odmiane. Od tego czasu nowoscig stat si¢

ogromny wzrost popytu na co$, co mogliby$my nazwa¢ dizajnem przeznaczonym do galerii”4>.

Silikonowe obiekty nie weszty wiec w sktad kolekcji, stanowigcej efekt niniejszej pracy
badawczej, ale wniosty istotny wkiad w proces jej powstawania. Silikonowe migkkie, obte formy,
staly si¢ zaczatkiem tego co nastgpito w dalszych etapach pracy. Zauwazytam bowiem jak tatwo
poddaja si¢ procesowi naturalnego ksztaltowania obiektu, w procesie przechodzenia
z konsystencji plynnej do stalej. Te migkkie, oble, cienko$cienne obiekty, puste w $rodku,
poddaja si¢ przeksztalceniom w naturalny dla siebie sposob. Postanowilam je wykorzysta¢ jako
formy odlewnicze, ktére pozwolg ksztattowanej formie zastyga¢ w ruchu, podczas mojej
ingerencji. Od tego momentu sprawy potoczyly si¢ szybko, chociaz nie obeszilo si¢ bez
przypadkowych zdarzen, ale to jest wpisane w problem poruszany w temacie pracy. Przystapitam
wiec do budowania form naturalnie ksztaltowanych, bedac narazona na przypadek i1 ryzyko
potknig¢, w czym odnalaztam analogi¢ do moich do$wiadczen, jakie mialy miejsce podczas

procesOw malarskich.

Jako podstawowg substancj¢ do kreacji przedmiotéw zastosowatam zywice polimerowe.
Zywica definiowana jest, jako substancja wytwarzana w niektorych roélinach, najczesciej
w drzewach iglastych, gdzie znajduje si¢ w specjalnych przestrzeniach mi¢dzykomorkowych lub
przewodach zywicznych 1 wytwarzana jest przez otaczajace je komorki wydzielnicze
(zywicorodne)#. Zywica shuizy do zabezpieczania miejsc bedacych ranami drzewa. Zywice s3

nierozpuszczalnymi w wodzie lub czesciowo krystalicznymi mieszaninami nielotnych zwigzkow

45 D. Sudjic, Jezyk rzeczy, Wydawnictwo Karakter, Krakow 2013, s. 201.

46 Wikipedia, https:/pl.wikipedia.org/wiki/Zywica (2020)
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organicznych, gtéwnie terpenoidéw oraz kwasow fenolowych4’. W przyrodzie wystepuja rozne
rodzaje zywic, co uzaleznione jest od tego, z jakiej rosliny sa pozyskane. Polimery to takze
zwigzki wystepujace naturalnie, chociaz dzisiaj mato kto kojarzy polimery z naturg. To zwigzek
chemiczny zbudowany z powtarzajacych si¢ grup wielkoczasteczkowych atomoéw zwanych
merami (poli-wielo$¢, mnogos$é, mer-czasteczka). Zywice — polimery naturalne, maja szerokie
zastosowanie w farmakologii, do produkcji kalafonii, szelaku, terpentyny. Zanim jednak
pojawily si¢ w powszechnym uzyciu jako tworzywa sztuczne, ich historia siega daleko
w przesztos¢. Zywice z drzew lakowych od ponad trzech tysiecy lat wykorzystuje sie do wyrobu
laki. Wiele gatezi przemyshu wykorzystuje zywice naturalne — jedna z nich jest zywica kopalna

— bursztyn, majacy szerokie zastosowanie w przemysle jubilerskim.

,Od zawsze ludzie wykorzystywali materialty naturalne pochodzace z drzew, roslin,
insektow, czy zwierzat, z ktorych (cho¢ zazwyczaj nie sg tak kojarzone) sa polimerami: wosk
pszczeli, bursztyn, gutaperka, rogi i kopyta bydlece, bitum czy szelak. Rogi zwierzgce w Anglii
od poczatku osiemnastego wieku zaczgto poddawac obrdbcee termicznej, dzigki czemu rozwineta
si¢ produkcja ozdobnych tabakierek, guzikow czy pudelek. Ale faktyczny przetom w historii
polimeré6w miat nastapi¢ w dziewigtnastym wieku. W 1839-1840 Charles Goodyear i1 Thomas
Hancock odkryli, ze ogrzewanie naturalnej gumy roztworem siarki, pozwala uzyskac elastyczny
materiat odporny na rozpuszczalniki, za$ dodatek wysokowartosciowej siarki daje materiat
twardy-ebonit”8. Ebonit stal si¢ pierwszym tworzywem uzyskanym przez chemiczng
modyfikacje¢ naturalnego polimeru, produkowanym na skale przemystowa. Nastepnym krokiem
milowym dla rozwoju cywilizacji byto opracowanie w 1909 roku chemicznej formuty bakelitu
— pierwszego catkowicie syntetycznego polimeru, powstalego w reakcji fenolu i formaldehydu.
Po roku 1914 nastgpit rozkwit badan nad nowymi formutami materiatow syntetycznych, dzisiaj
tworzywa sztuczne towarzysza nam w kazdej dziedzinie zycia, po epokach kamienia, brazu,

zelaza, czasy wspotczesne nazywa si¢ ,,epoka tworzyw sztucznych”.

47 Wikipedia, https://pl.wikipedia.org/wiki/Zywica (2020)

48 M. Jadzinska, Nieznosna zmiennos¢ materii. Tworzywa sztuczne w sztuce, http;/journal.doc.art.pl (24.10.2019)
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Od ponad wieku tworzywa sztuczne znalazly swoje poczesne miejsce w sztukach
wizualnych. Jak powiedzial Jackson Pollock: ,,Kazda epoka wymaga innych $rodkéw do jej
artystycznego opisu” precyzyjnie odnosit si¢ ta wypowiedzig (w filmie dokumentalnym Hansa
Namutha — Jackson Pollock 51)* do metod swojej pracy. Sadze Ze to uniwersalne stwierdzenie
dotyczy opisu sztuki wspolczesnej, w kontekscie uzywanych materiatow. Tworzywa sztuczne
staty si¢ ulubionym materialem wielu wspoétczesnych artystow. W latach 20. ubiegtego stulecia
powstaty ,,archetypiczne rzezby z plastiku” Nauma Gabo. Zafascynowany mozliwo$ciami
nowych wowczas materiatow Leo Amino stworzyt Rodzine (1948) — jedng z pierwszych rzezb
poliestrowych z zatopionymi w jej wngtrzu przedmiotami, gdzie w procesie odlewania
powstawaty pewne niedoskonato$ci w postaci powietrznych pecherzy, spekan, nieregularnosci,
co poglebialo efekty swietlne w tych pracach. Inne przyktady to: olbrzymie kobiety, do ktorych
mozna byto wchodzi¢, tworzone przez Niki de Saint Phalle, poliestrowe Kciuki awangardowego
rzezbiarza Cesara Baldaccini, opakowywane folig poliuretanowa wyspy, parki, a nawet budynek
niemieckiego parlamentu autorstwa amerykanskiego artysty Christo. Polscy arty$ci: Alina
Szapocznikow, Magdalena Abakanowicz, Tadeusz Kantor, Wtadystaw Hasior, takze korzystali
z dobrodziejstw tworzyw sztucznych. Realizacje te dotycza obiektow przestrzennych, ale takze
malarstwo nie jest wolne od tworzyw sztucznych. Czymze sa bowiem powszechnie stosowane
farby akrylowe, ktorych spoiwem sg zywice poliakrylowe, a wszystkie stosowane do nich media
sg kombinacjami zwigzkéw polimerowych. Dokonujagc wyboru zastosowania tworzywa
sztucznego do tworzenia kolekcji bizuterii, zadawatam sobie pytanie o stuszno$ci tego wyboru.
Znalaztam wiele argumentow za tym przemawiajacych: podobienstwo do farby akrylowej, ktorg
stosuje w malarstwie, mozliwo$¢ uzyskania szerokiej gamy koloréw, swobodnego ich doboru
w transparentnych lub nieprzejrzystych $ciankach obiektéw, mozliwo§¢ budowania

przestrzennych form o migkkich ksztattach.

Bizuteria wspolczesna nie oparla si¢ tendencji stosowania tworzyw sztucznych. Spektrum
ich wykorzystania jest tak obszerne, ze mogloby postuzy¢ za temat osobnej rozprawy.

Roéwnolegle do pojawienia si¢ zywic w rzezbie i obiektach przestrzennych, tworzywa sztuczne

49 Jackson Pollock 51 dir. Hans Namuth, 1951, https://'www.youtube.com/watch?v=6cgBvpjwOGo.
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wykorzystywano do budowy obiektéw bizuteryjnych. Jako przyklad podam obiekty wykonane
z rezolanu — zywicy fenolowej juz w potowie lat 60. XX wieku w WSSP (obecnie ASP) w

Y.odzi.50

14. A. Jocz, Naszyjniki 1964—1966,

zywica, rezolan czarny, wlasnos¢ ASP w Lodzi
Katalog wystawy LENA. Helena Kowalewicz-
Wegner, Miejska Galeria Sztuki w Lodzi 2016

15. M. Pazdziejewska, Klipsy 1967-1968,
rezolan, mosigdz, wlasnos¢ ASP w Lodzi
Katalog wystawy LENA. Helena Kowalewicz-
Wegner, Miejska Galeria Sztuki w Lodzi 2016

50 Katalog wystawy LENA. Helena Kowalewicz-Wegner, Miejska Galeria Sztuki w Lodzi 2016 s.93.
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W pierwszym etapie pracowatam nad rozpoznaniem wtasciwosci zywic, sprawdzatam ich
rodzaje, réznice stopnia przeziernosci, barwy wlasnej oraz czasem usieciowania — bardzo fadnie
przez producentdw zwanym ,,czasem zycia”, czyli trwajacym od momentu potaczenia zywicy
z aktywatorem, do momentu wstepnego jej zastygania. Zywice okazaty si¢ idealnym tworzywem
dla moich koncepcji. Pozwalaja na ingerencj¢ w trakcie zastygania, dajg ogromne mozliwosci
tworczych kreacji, produkt finalny zachowuje trwatos¢, pewnego rodzaju solidno$¢, na co jestem
wrazliwa. Zauwazylam, ze zywice maja wiele cech wspdlnych z farbami akrylowymi, pozwalaja
na uzyskanie bardzo precyzyjnie dobranego koloru, jak farby w laserunkowej i kryjacej (tu
uzylabym okreslenia — opakowej — przypisanej emalii jubilerskiej) postaci. Latwo takze poddaja
si¢ swego rodzaju postprodukeji, czyli obrébce juz utworzonego obiektu. No 1 najwazniejsza jej
cecha — poddaje si¢ gestowi i1 jest w stanie zatrzymaé go w przestrzeni, zachowujac swoja

naturalng dynamike, wtasng ekspresje.

3. Formy naturalnie ksztaltowane

Problem form naturalnie ksztattowanych w historii sztuki, a w istocie w samych dzietach,
nalezy do centralnych. Jest osig, wokot ktorej sztuka si¢ obraca, zataczajac przez wieki wcigz
nowe kota. Ideal ,naturalnego ksztattowania” wyrazali romantycy, zaktadajac ze dzieto sztuki
ucielesnia sity naturalne i jak $wiat, dzieli si¢ na to co materialne i poznawalne zmystowo. Ponad
100 lat pdzniej na pytanie krytyka: Jesli dzieto sztuki pochodzi z natury, kto jest jego autorem?
Jackson Pollock wykrzyczat: ,I am a nature” 1 nie mys$lat o sobie jako stwoércy $wiata, lecz

wierzyl, ze jego sztuka powstaje w sposdb naturalny a on sam jest czescig tego procesu.

,Cecha charakterystyczng dla istot zyjacych jest zdolnos¢ dostosowania si¢ w pewnych
granicach do zmian zachodzacych w otoczeniu. Ceche t¢ nazywam zdolno$cig autokorekty (...)
Ksztalt powstaty w takim procesie pozostaje doskonatym nawet, gdy odbierze si¢ mu Zycie,
a wiec przerwie mozliwos¢ dalszego doskonalenia (ko$ciec, muszla). Pigtno procesu, sposobu,
w jaki powstal, nadaje mu autentyczno$¢, prawdziwos¢. Mimo pozbawienia go mozliwosci

dalszej autokorekty, nosi cechy prawdy swojego powstania, a zarazem okresla jakby swoje
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mozliwo$ci rozwojowe. Jest forma otwartg”s!. Jesli kreacja nie dotyczy istoty zyjacej, a tylko
materii nieozywionej, owo ozywienie zdobywa dzigki czynnikowi tworczemu, jakkolwiek go nie
rozumie¢. Bywa nim: wiatr, woda temperatura, ci$nienie i inne czynniki. W procesach
Swiadomego tworzenia, twdrca przekazuje materii cz¢$¢ wtasnej energii. Jesli zabiera si¢ do tego
zbyt brutalnie, nie baczac na wlasciwosci naturalne materii, odbiera jej typowa dla niej samej
naturg, dopuszcza si¢ przemocy, niszczy, usmierca. Podchodzac do materii ze swego rodzaju
empatig, zachodzi akt wspoéltworzenia. W takim ukladzie rozpoczyna si¢ dialog wiodacy ku
nieznanemu, w przeciwnym wypadku droga wiedzie utartg Sciezka mocno wydeptang w trakcie

poprzednich tworczych doswiadczen, dokonujac tylko powtorzen.

Bozena Kowalska w artykule Protokonceptualizm Polski podkresla doniostg rolg, jaka
Andrzej Pawlowski swojg tworczoscig wnidst do tworzenia si¢ w latach 60. ubieglego stulecia
kierunku nazwanego przez Sol Lewitta ,,sztukg konceptualng”. Przytacza w powyzszym artykule
fragment wypowiedzi artysty z katalogu jego wstawy w krakowskich Krzysztoforach z 1964
roku: ,,Rozwdj cywilizacji zapewni nam w koncu mozliwo$§¢ materializowania idei
przestrzennych przez okreslanie dyspozycji, ustalanie zatozen, warunkéw, w ktorych forma
ksztaltowac¢ si¢ bedzie jakby sama. Caly wysitek tworczy bedzie mogl by¢ wtedy skupiony na
okresleniu zalozen dla majacej powsta¢ formy”s2. Niniejsza wypowiedz Pawlowskiego
nierozerwalnie zwigzana jest z jego teoria ,.krzywej tancuchowej”, w ktorej tworca dazac do
zwigzania swojej sztuki z organicznos$cia, w sposOb najprostszy, najskuteczniejszy w procesie
powstawania formy, tylko w ograniczony sposob zaktada sprawczos¢ artysty. Pawlowski swoje
teorie zawiera w cyklach prac przestrzennych: ,,Manekiny” (1964 r.), ,,Szkielety” (1971 r.) oraz
»darkofagi” (1975 r.). Powstaja takze ich reprezentacje malarskie ,,Powierzchnie naturalnie

ksztaltowane”.

Analizujac prace Andrzeja Pawtowskiego odnajduje w jego zatozeniach wiele wspolnych

pierwiastkéw z moim mysleniem o formach naturalnie ksztattowanych, ktére oprocz wplywu

51 A. Pawlowski, Forma naturalnie uksztattowana, oprac. J. Krupinski, Intencja i interpretacja, Genesis Andrzeja
Pawtowskiego, Krakow 2011, https://krupinski.asp.krakow.pl.

52 A. Pawlowski, Katalog Wystawy ,, Forma naturalnie uksztattowana”, BWA Lublin 1973.
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srodowiska, w jakim same powstaja, zawiera¢ musza wyrazny element ingerencji mojego
intencjonalnego gestu 1 majg za zadanie spetnia¢ funkcje uzytkowa. Pawtowski zagadnienie gestu
takze poruszyt w cyklach: ,,Slady gestu” noszacego takze tytut ,,Omamy”. Te prace powstaly
przez naniesienie $ladow gestow wilasnych dtoni na §wiattoczuty papier fotograficzny. Podobne
dziatania mozemy zobaczy¢ w cyklu fotograficznym, w ktorym fotografowat wiasne dtonie na tle
nieba. Poczatkowo nosit tytut ,Rece”, 10 lat poézniej w roku 1977 tytul zostal przez artyste
zmieniony na ,,Genesis”. Bezposrednig inspiracja dla Pawlowskiego, do zwrocenia uwagi na
problem gestu, byta praca nad projektami manipulatorow radiowych. Zagadnienia te przeniost do
sztuk plastycznych, z dziedziny, jak wowczas ja okreslano, projektowania form przemystowych.
W mojej pracy wystapila sytuacja odwrotna. Dazytam do stworzenia takiej sytuacji, aby materia,
ktorej powierzytam budowe formy obiektu, czyli zywica polimerowa, mogla si¢ formowac
w miare swobodnie. Zywicy polimerowej musialam ,,zorganizowaé odpowiednie warunki”, aby
mogta uchwyci¢ i1 zapisa¢ mdj gest. Chodzilo tez zapewnienie zywicy takiej sytuacji, w ktorej
bedzie ona budowala formy o obtych ksztattach, puste w srodku, wiec lekkie. Tu skorzystatam

z metody rotomouldingu, ktérg zaadaptowaltam na potrzeby moich koncepcji.

Rotomoulding — to technika rotacyjnego formowania duzych obiektow gltownie
z tworzyw sztucznych. Polega na tym, ze do formy sktadajacej si¢ z dwoch czesci wsypywany
jest proszek lub granulat z tworzywa sztucznego. Po umieszczeniu w piecu (temperatura wynosi
ok 200 °C), wsad przechodzi w stan ptynny. Po wyjeciu z pieca forma jest obracana wzglgedem
dwoch osi tak, aby ptynne tworzywo osadzalo si¢ na $ciankach. Potem nastepuje chiodzenie
1 wyjecie gotowego detalu z formy. Zastosowanie tej metody pozwala na produkcj¢ pustych
w $rodku obiektéw o dowolnym ksztalcie 1 rozmiarze, a dzigki obracajacej si¢ formie tworzywo
rOwnomiernie rozprowadza si¢ po jej Scianach i1 pozwala na otrzymanie przedmiotow

o stosunkowo cienkich $cianach.41 Metoda okazata si¢ bardzo przydatna w moich realizacjach.
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4. Analiza przeksztalcen

Metode rotomouldingu zaadaptowatam do pracy nad moimi obiektami. Do migkkich
gumowych form wlewalam przygotowana zywicge w odpowiednim momencie jej zastygania. Po
czym obracalam ja tak dlugo, az zaczynata teze¢. W trakcie tego procesu za pomocg Sciskania,
zgniatania nadawalam jej interesujacy mnie ksztatt. Proces zastygania trwal do§¢ dtugo, wigc byt
czas odpowiedni dla interakcji migdzy moim dziataniem, a wlasciwoscig materii. Dobieratam tak
cienkie i elastyczne gumowe lub silikonowe formy, by nie stanowity duzej bariery mi¢dzy moja
dlonia, a zywica. Podczas tego procesu zachodzily sytuacje nieprzewidywalne, gumowa forma
pod wptywem zbyt duzego nacisku pgkata i niestgzata jeszcze zywica zaczynata z niej wyplywac,
lub proces zastygania z powodu réoznych czynnikoéw bywat za szybki lub zbyt wolny. Zdarzalo si¢
takze kilkukrotnie, Zze braklo mi cierpliwosci i odkladatam przedmiot zbyt wczes$nie, a materia
manifestowata swoje wilasne intencje i zastygala w niezaplanowany przeze mnie sposob. Metoda
rotomouldingu okazata si¢ bardzo przydatnym sposobem traktowania materii w naturalnym
ksztattowaniu obiektéw z uwzglednieniem czynnika gestu, a btad i przypadek uwidaczniat
wyraznie swojg obecnos¢ w obiektach. W procesie takiego podejscia do sposobu ksztalttowania

formy powstaty cztery kolekcje obiektow bizuteryjnych.
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Czes¢ IV. Rezultaty badan

1. Obiekty swobodnie ksztaltowane

Grupa obiektow swobodnie ksztaltowanych powstata jako odpowiedz na potrzebe
realizacji pewnego pragnienia. Istniala juz ogdlna, ledwie przeczuwana, obarczona wieloma
niedopowiedzeniami koncepcja formy przedmiotu. Koncepcja wymagata uruchomienia impulsu,
w ktorym autorski gest wyzwoli naturalne wlasciwosci materii. Stworzenie sytuacji, w ktorej ,, to
nie koniecznos¢ zewnetrzna toruje sobie droge w pod$wiadomosci, lecz pragnienie, bedace
derywatem koniecznosci wewnetrznej toruje sobie droge do rzeczywisto$ci zewngtrznej, aby
wybiera¢ z niej przedmioty, ktore sg w stanie je zaspokoi¢. W tych szczegdlnych momentach,
znaczacych si¢ akcydensami przypadku obiektywnego, rzeczywisto$¢ zewngtrzna zdaje si¢ jakby
nagina¢ do wymogow S$wiata wewngtrznego, ludzkiego, rzadzonego prawami pragnienia,
podsuwajac mu z catego bogactwa mozliwosci, jakimi dysponuje, wlasnie te tylko te, ktore sg

odpowiedzig na najglgbsze utajone dazenia, potrzeby i oczekiwania’s3.

1a. Pierscionki

Dobdr technologii manualnego procesu powstawania dzieta, ktory nie przebiega Scisle
wedtug okreslonego planu, sktonit mnie do przeprowadzenia pewnego doswiadczenia. Polegato
ono na zastosowaniu takiej samej formy gumowej 1 takiej samej iloSci zywicy, dla zbudowania
serii obiektow. Powstata kolekcja obiektow-pierscieni, o bardzo podobnej formie, okalajacych
palec migkkim ksztattem, a w miejscu, gdzie w klasycznej budowie pier§cienia powinien znalez¢
si¢ kamien lub inny element dekoracyjny, forma naturalnie si¢ wybrzusza, budujac intrygujace
wartosci. W serii pierscieni nie zastosowatam zadnych innych materiatow oprocz zywicy,
zalezalo mi na takim uksztaltowaniu formy, aby nie wymagata np. wmontowania obraczki,

wynika ona bezposrednio ze sposobu ksztattowania obiektu.

53 R.Koschany, Przypadek, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2016, s.112.

46



Dajac prawo do zadecydowania o pewnych zdarzeniach samej materii, dochodzi do
sytuacji, w jakiej efekt jest co prawda bliski mojej pierwotnej wizji, jednak w pewnym zakresie
tworzy si¢ niezaleznie. Powstaje sytuacja, w ktorej przypadek zamanifestowal si¢ w obiekcie
w nieoczekiwany sposob i1 wymaga akceptacji lub jego zanegowania. Najczgsciej jednak
prowokuje do innego, niz wczesniej zaplanowane rozwigzania. Decyzje bywaja rozne, tu mierze
si¢ z owg zamierzonoscig i niezamierzonos$cig. Taka sytuacja ma jeszcze jedng cenng dla mnie
zalete, otdz prowokuje do podjecia jeszcze jednej proby. Kolekcja budowana jest w systemie
»Zywych” powtoérzen, gdzie kazdy powstaty obiekt implikuje nastepny, z uwzglednieniem

doswiadczenia z poprzedniej realizacji.

Ten proces, zapisany kolejnymi powstajagcymi obiektami, jest tozsamy z powstawaniem
malarskich cykli, gdzie kazdy skonczony obraz jest pretekstem do pracy nad nastgpnym.
Przyczyng jest nieustajaca pogon za nieuchwytnym przeczuciem. To mechanizm czgsto
spotykany w malarstwie, méwi si¢ o tym, ze malarz cate zycie maluje jeden obraz. Podczas tej
drogi malarze rozwigzujg stawiane sobie rdéznego rodzaju problemy malarskie. Lecz ich dorobek
stanowi integralng cato$¢ i prezentuje niepowtarzalny wilasny jezyk wypowiedzi. Jako przyktady
przytocz¢ malarstwo Marka Rothko, Jacksona Pollocka. Wsrod tych wielkich malarzy, znalazt
swoje poczesne miejsce polski malarz Roman Opatka, ,,zapisujacy” kolejnymi liczbami ptotna,
zawsze 0 tym samym rozmiarze (196 cm x 135 cm), zmieniajac jedynie wartosci walorowe
w obszarze od czerni do bieli. Malarstwo to laczy si¢ z ,,wizualizacja czasu” nazywane przez
artyste ,,chronomami”, a zagadnienia zajmujgce mnie w niniejszej pracy ilustrujg fragmenty jego
wypowiedzi: ,Jesli zrobi¢ blad — nie mam juz odwrotu. Jak w naturze. Jak w zyciu. Mozemy
sadzi¢, ze klasycznym symbolem czasu jest klepsydra, ale to wlasnie najlepszy przyklad na
odwracalnos$¢”. Na twierdzenie ze maluje jeden obraz przez cale zycie, artysta odpowiada:
,Oczywiscie, jeszcze jedna racja, dla ktorej, jest to tak pasjonujace”4. W tej grupie prezentuje

zestaw 8 pier$cieni.

54 E. Dzikowska, Artysci méwiq. Wywiady z mistrzami malarstwa, Rosikon press, Izabelin-Warszawa 2011, s. 172.
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16. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych. 17. Kolekeja obicktow swobodnie ksztattowanych.
Pierscionek I, zywica. Wymiary 7x6x4,5 cm Pierscionek I, zywica. Wymiary 7x6x4,5 cm

18. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 19. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Pierscionek II, zywica. Wymiary 7x6x4,5 cm Pierscionek II, zywica. Wymiary 7x6x4,5 cm

48



20. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych. 21. Kolekcja obiektow swobodnie ksztalttowanych.
Pierscionek 111, zywica. Wymiary 6x5,5x4 cm Pierscionek 111, zywica. Wymiary 6x5,5x4 cm

——.

22. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych. 23. Kolekcja obiektow swobodnie ksztalttowanych.
Pierscionek IV, zywica. Wymiary 9x5x5 cm Pierscionek IV, zywica. Wymiary 9x5x5 cm
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24. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych. 25. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Pierscionek V, zywica. Wymiary 6x5,5x5 cm Pierscionek V, zywica. Wymiary 6x5,5x5 cm

26. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 27. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Pierscionek VI, zywica.Wymiary 7x5x6 cm Pierscionek VI, zywica.Wymiary 7x5x6 cm
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1b. Naszyjniki

Kolejnymi obiektami wchodzacymi w sktad kolekcji obiektow swobodnie ksztattowanych
sg naszyjniki. Obracajac w dtoniach forme¢ wypetniong zywicg tatwo popethic btad, na przyktad
zbyt szybkie odlozenie formy spowoduje, ze zywica ktora jeszcze nie st¢zata, spltynie w jedno
miejsce. Gdy przeoczy si¢ miejsce, w ktérym na $ciance osiadlo zbyt malo zywicy, powstanie
tam niezaplanowany otwor. W procesie tworzenia obiektow zaakceptowatam pewne
niedoskonato$ci, by nie pozbawi¢ obiektu jego naturalnosci. Zdeterminowana funkcja forma ma
za zadanie okala¢ szyje, nawigzujac swoja budowa do kolii, lub zwieszona na linkach stanowi¢
element naszyjnika. Delikatna pastelowa kolorystyka, aksamitnie matowa struktura powierzchni
oraz przezierno$¢ cieniutkich $cianek tych obiektow, jednoznacznie przywotuja skojarzenie
z ludzka skora, a oble, migkko prowadzone linie zewngtrznego obrysu ksztattow, przywodza na
mysl czesci ciata lub organy wewnetrzne. Przygladajac si¢ tym przedmiotom, odnosi si¢
wrazenie, ze niemal oddychajag. Mimo ze sprawiaja wrazenie szalenie delikatnych,
efemerycznych, majg twarda strukture i s3 do$¢ twarde. Chcialam w abstrakcyjnym przedmiocie,
artystycznymi $rodkami, wywola¢ u odbiorcy che¢ kontaktu fizycznego z obiektem — jak kazdy
z nas, w prawie bezwarunkowym odruchu pragnie dotkng¢ czy poglaska¢ niemowle,
zaopiekowaé¢ si¢ nim. Przedmioty maja wzbudzi¢ skojarzenie z poczuciem bliskosci,
bezpieczenstwa. Nie obrazujac nic dostownie, prowokuje do indywidualnych odniesien odbiorcy,
ktory w kontakcie z przedmiotem sam dookresli wlasng interpretacje. W serii naszyjnikow
dopuscitam uzycie materiatdow pomocniczych, jak linki silikonowe i wykonczenia ze srebra.

W tej grupie powstato 9 naszyjnikow.
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28. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych. 29. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych.
Naszyjnik I, zywica, linka silikonowa. Naszyjnik I, zywica, linka silikonowa.
Wymiary 10x9x5 cm Wymiary 10x9x5 cm

30. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych. 31. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Naszyjnik II, zywica, srebro, linka silikonowa. Naszyjnik II, zywica, srebro, linka silikonowa.
Wymiary 6,5x6x4 cm Wymiary 6,5x6x4 cm

52



32. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 33. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Naszyjnik III, zywica, srebro. Wymiary 14x8x4 cm Naszyjnik I1I, zywica, srebro. Wymiary 14x8x4 cm

34. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 35. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Naszyjnik 1V, zywica, linka silikonowa srebro. Naszyjnik IV, zywica, linka silikonowa srebro.
Wymiary 15x9x4 cm Wymiary 15x9x4 cm
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36. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 37. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych.

Naszyjnik V, zywica, linka silikonowa, srebro. Naszyjnik V, zywica, linka silikonowa, srebro.
Wymiary 9x11,5%3 cm Wymiary 9x11,5%3 cm

38. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 39. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych.
Naszyjnik VI, zywica, linka silikonowa, srebro. Naszyjnik VI, zywica, linka silikonowa, srebro.
Wymiary 4x14,5x4 cm Wymiary 4x14,5x4 cm
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40. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych. 41. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Naszyjnik VII, zywica, linka silikonowa, srebro. Naszyjnik VII, zywica, linka silikonowa, srebro.
Wymiary 18x18x3,5 cm Wymiary 18x18x3,5 cm

42. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych. 43. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Naszyjnik VIII, zywica, srebro. Wymiary 18x18x3,5 cm Naszyjnik VIII, zywica, srebro. Wymiary 18x18x3,5 cm
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44. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych. 45. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Naszyjnik IX, zywica, srebro, linka silikonowa. Naszyjnik IX, zywica, srebro, linka silikonowa.
Wymiary 12x10x4,5 cm Wymiary 12x10x4,5 cm

46. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Naszyjnik 1X, zywica, srebro, linka silikonowa.
Wymiary 12x10x4,5 cm
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1c. Broszki

Kolejna grupa prac wchodzaca w sktad kolekcji to grupa broszek. Konstruowanie tych
przedmiotow przebiegato podobnie jak pierscionkdw 1 naszyjnikéw z zastosowaniem
rotomouldingu i gumowych form. W odréznieniu od serii naszyjnikow, w tym zestawie
postanowitam zrezygnowa¢ z elementu narracjyjnego, a odnies¢ si¢ tylko do skojarzen
abstrakcyjnych. Broszki zamykaja si¢, mniej lub bardziej, w ksztalcie sptaszczonej kuli. Owo
splaszczenie wynika z mojej ingerencji na etapie formowania. Kazda broszka nosi $lad tej
ingerencji w roéznych postaciach, we wklgstych lub wypuktych czgsciach bryly. W kilku
przedmiotach tej serii, pozwalam odbiorcy zajrze¢ do wnetrza brosz. O tym zadecydowat
przypadek. Na etapie obracania forma w pewnych miejscach nastgpito niedolanie si¢ zywicy,
Scianka przedmiotu byta na tyle cieniutka, Ze po rozformowaniu pewien fragment po prostu
odpadt, ukazujac wnetrze obiektu. Ten niezamierzony efekt sprowokowat mnie do otwierania
innych przedmiotéw, przez wiercenie w nich otworow lub usuwanie cze¢$ci scianek, ujawnianie
ich wewnetrznej tajemnicy, w wigkszym lub mniejszym zakresie. Pozwolitam, aby o miejscach
tych otworow decydowal przypadek, powstaly one bowiem w tych partiach obiektu, gdzie
scianki w trakcie formowania, z pewnych przyczyn byly ciefisze, tym samym i tak narazone na
uszkodzenie. Dwie broszki, ktére wyjelam z formy sadzac, ze zywica osiggneta juz stan
stabilno$ci, chwile potem zaczgly jadnak opadaé. Migkkie Scianki uginaty si¢ pod wlasnym
cigzarem, sprawiajac wrazenie jakby uszto z nich powietrze. W pierwszym odruchu
potraktowalam te przedmioty jako nieudane, po chwili zdatam sobie sprawe, iz przypadek i tu
stworzyl niezaplanowane, ale interesujace sytuacje. W serii broszek dokonatam takze zbiegu
budowania struktury $cianek przedmiotu przez podwdjne lub potrdjne zalewanie zywica,
o roznych kolorach i r6znym stopniu przeziernosci. Zabieg ten mial na celu wzbogacenie
powierzchni przedmiotu, analogicznie do malarskich zabiegdw laserunku, tylko w odwrotnej
kolejnosci. W pracy nad obrazem kolejne warstwy sg naktadane na ptaszczyzne obrazu. W moich
formach te warstwy pojawiajg si¢ wewnatrz juz istniejacego przedmiotu. Broszki takze zostaty
,uzbrojone” w metalowe konstrukcje. Wykonany ze srebra stelaz dyskretnie podtrzymuje obiekt

1 pozwala na umieszczenie w nim systemu zapigcia broszki.
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Ludzka ciekawos$¢ prowokuje do zagladania w ukryte miejsca, przedmioty maja swoje
tajemnice w postaci dziwnych struktur w swoich wnetrzach, ukazywanie ich podnosi

atrakcyjnos¢, budzi refleksje, poniewaz to co ukryte zdaje si¢ najcenniejsze.

Tu nasuwa si¢ skojarzenie z moimi pracami malarskimi, w budowie ktéorych waznym
elementem jest linia horyzontu, miejsce ktorego nie ma. Nie istnieje fizycznie, a do§wiadczamy
go nieustannie. Najwymowniej zdefiniowat zagadnienie horyzontu w moich obrazach Zbigniew
Kraska w artykule bedagcym wstepem do katalogu mojego malarstwa: ,,Niezwykle wazng rolg
odgrywa w tych quasi-pejzazach «horyzont», przybierajacy rdézng plastyczng postaé¢ — od dosé¢
cienkiej krawedzi po wezsza lub szersza szczeling. Gdy zastanawiam si¢ nad jego tajemnica,
1 (prze-)znaczeniem, raz ewokuje nadzieje i rados¢, innym razem melancholi¢ i nostalgie (...)
Z ‘latwoscig ulegamy jego wciagajacej, hipnotycznej sile, zachwycamy si¢ jego magia
1 nadaremnie marzymy, by odkry¢ schowang za nim Tajemnic¢. Ale fakt, Ze nie mozemy
horyzontu doscigna¢ i «ztapa¢» ma takze optymistyczny wydzwigk, bo nie pozbawia iluzji jej
istnienia 1 odkrycia, przede wszystkim jednak — nie konczy Historii, nie unicestwia Czasu
1 Przestrzeni. Paradoksalnie wigc, moze to wlasnie nieuchwytny, nieosiggalny, lecz nieustannie
poszukiwany horyzont stwarza i definiuje — niejako a rebous — nasza codzienna, jak najbardziej
realng egzystencj¢. Przy okazji zdaje si¢ potwierdza¢ starg prawdg, ze to co niewidoczne, ukryte,
bywa zarazem najwazniejsze i najcenniejsze”5>. Latwo zauwazy¢ analogie pomiedzy znaczeniem
horyzontu generujacego ,,niewiadome” w malarstwie, a rolag otwordw w obiektach bizuteryjnych,
ktore pozwalaja t¢ tajemnice dostrzec, a moze nawet pokusic si¢ o jej zgtebienie. Puste w srodku
przedmioty, lecz puste tylko na pozoér, kazdy z nich w pustce skrywa pewna niedookreslong

opowies¢. W tej kolekcji prezentuje 8 broszek.

55 Z. Kraska, Tajemnica i przypadek — rozwazanie o malarstwie Matgorzaty Kalinskiej, artykut — wstep do katalogu
malarstwa (katalog w przygotowaniu do druku).
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47. Kolekcja obiektow swobodnie ksztalttowanych. 48. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.

Broszka I, zywica, srebro, stal. Wymiary 9x10x4,5 cm Broszka I, zywica, srebro, stal. Wymiary 9x10x4,5 cm
49. Kolekcja obiektéw swobodnie ksztattowanych. 50. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych.
Broszka I, zywica, srebro, stal. Wymiary 9x8,5x4,5 cm Broszka I, zywica, srebro, stal. Wymiary 9x8,5x4,5 cm
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51. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych. 52. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Broszka 111, zywica, srebro, stal. Wymiary 9x8x3 cm Broszka 111, zywica, srebro, stal. Wymiary 9x8x3 cm

53. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 54. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych.
Broszka IV, zywica, srebro. Wymiary 7x6x5 cm Broszka IV, zywica, srebro. Wymiary 7x6x5 cm
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55. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 56. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych.

Broszka V, zywica, srebro. Wymiary 8x7,5x2,5 cm Broszka V, zywica, srebro. Wymiary 8x7,5x2,5 cm
57. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 58. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych.
Broszka VI, zywica, srebro, stal. Wymiary 8x11,5x4 cm Broszka VI, zywica, srebro, stal. Wymiary 8x11,5x4 cm
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59. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 60. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych.
Broszka VII, zywica, srebro, stal. Wymiary 4x11,5x4 cm Broszka VII, zywica, srebro, stal. Wymiary 4x11,5x4 cm
61. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 62. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych.
Broszka VIII, zywica, srebro. Wymiary 9x12,5x4 cm Broszka VIII, zywica, srebro. Wymiary 9x12,5x4 cm
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1.d. Bransolety

Kolejna grupa obiektow jest seria bransolet, w ktorych proces tworzenia jest wypadkowa
sposobu budowania pierscieni i broszek. Formy, wykonane tg samg metodg rotomouldingu, maja
cienkie $cianki i podobna, bladorézowa kolorystyke. Ksztalt tych obiektow uzyskalam przez
Scisnigcie dwoma krazkami gumowej formy wypelnionej zywica. Powstaty ksztatty dos¢
zaskakujace, organicznie wybrzuszajace si¢ w pewnych partiach, natomiast S$ci$nigte krazki
stworzyly okragly otwor, idealny aby wsung¢ bransolete na reke. Podczas Sciskania krgzkami
Sciany form ulegly duzemu napre¢zeniu, a uzyskany ksztatt nastrgczal pewne trudnosci w procesie
zastygania zywicy. Nie udato si¢ spowodowacé aby zywica osiadata rOwnomiernie na $cianach
form. Fragmenty $cianek okazaly si¢ zbyt cienkie, aby zbudowaé solidng konstrukcje obiektu.
Aby uratowaé interesujaca, lecz nie spetniajaca warunku solidnosci forme, podjetam préobe
ponownego aplikowania zywicy do jej wnetrza. W grupie tych obiektow przypadek odegrat
kluczowa role. Powtdrnie przygotowana 1 zaaplikowana zywica réznita si¢ nieco kolorem
1 stopniem przejrzystosci, widoczne byly tez miejsca jej nierownomiernego osiadania, budujac
intrygujaca wewnetrzng strukture bransolet, ktérag mozna w pewnych partiach obiektoéw dostrzec.
Element przypadku zamanifestowat si¢ we wnetrzach bransolet, budujac wrgcz malarskie
sytuacje widoczne przez przejrzyste $cianki obiektéw. Zblizone do koloru skéry bransolety w
swoich biomorficznych ksztattach, migkka forma okalaja nadgarstki, niemal organicznie do nich

naleza, stanowig z nimi jedno$¢. Ta grupa obiektow sktada si¢ z 3 bransolet.
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63. Kolekcja obiektow swobodnie ksztalttowanych.
Bransoleta I, zywica, srebro. Wymiary 12x11,5x5 cm

64. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 65. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Bransoleta I, zywica, srebro. Wymiary 12x11,5x5 cm Bransoleta I, zywica, srebro. Wymiary 12x11,5x5 cm
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66. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych. 67. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Bransoleta II, zywica, srebro. Wymiary 13x10x4,5 cm Bransoleta II, zywica, srebro. Wymiary 13x10x4,5 cm

68. Kolekcja obiektow swobodnie ksztattowanych. 69. Kolekcja obiektow swobodnie ksztaltowanych.
Bransoleta IlI, zywica, srebro. Wymiary 10x12,5x4 cm Bransoleta IlI, zywica, srebro. Wymiary 10x12,5x4 cm
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2. Formy uwi¢zione

Kolejna seria obiektow to formy uwiezione, powstata w konsekwencji pracy nad
bransoletami, gdzie zastosowatam zabieg S$ciskania gumowych form szklanymi krazkami.
Refleksja nad czynnos$cig Sciskania, obserwacja jak miekkie formy pod wptywem nacisku
zmieniajg ksztalt budujac kraglosci, sktonito mnie do zbudowania kolekcji form uwiezionych.
Analizujac ksztatty powstate w wyniku wczesniej przeprowadzonego doswiadczenia, opisane
w rozdziale W poszukiwaniu formy — rozpoznanie utajone, na podstawie kreslonych pedzlem
znakéw wykonalam konstrukcje ze srebrnych ptaskownikéw, bedacych ich graficzng synteza.
Te plaskie okregi i owale, wystarczylo zagiag¢ w dowolnym miejscu, aby staly si¢ formami
przestrzennymi. W czynnosci zaginania okregéw odnalaztam podobienstwo do pociaggnigcia
pedzla w procesie malowania obrazu, analogiczny w tych czynnos$ciach konieczny moment
skupienia, koncentracji, na majgcym si¢ wydarzy¢ ekspresyjnym gescie, ktory wyzwala pewien
fadunek emocji. Migkka wypetiona zywicg forma umieszczona w takiej metalowej konstrukcji
wchodzita w rodzaj bezposredniego dialogu ze sztywng obejma, operujagc swoim wilasnym
jezykiem emocji. Ten dialog poprzez wykonany gest zostal przeze mnie jedynie zainicjowany.
Wazny moment determinowal forme przysziego obiektu. Powstale w ten sposob stelaze
uzbrojone w systemy zapie¢ stanowity idealng baze¢ do budowania obiektow, w ktorych
umieszczona gumowa forma wypeliona zywica poddawala si¢ im — lub nie. Formy poddane
zewngetrznym ograniczeniom, swego rodzaju brutalnemu gestowi i1 tak znalazly swoja droge,
swoj wlasny ksztalt. Poddanie si¢ bazowej formy tym dziataniom prowadzito do interesujgcych

przeksztalcen.

W czgéci tej grupy obiektow zdecydowatam si¢ odejs¢ od cieptej, bladordézowej
kolorystyki, zmienitam ja na jasnoblgkitng i bialg. Chlodna gama nie przywodzi juz na mysl
witalno$ci 1 zycia. Jak w obrazach Andrzeja Wroblewskiego, chtodna tonacja bigkitow,
sinozielonkawych partii obrazéw nawigzujacych do proceséw umierania i $mierci. Niewola
i skrepowanie prowadzi do utraty zycia, bywa jednak, Zze to Zzycie tylko zmienia, wzbogaca
0 nowe warto$ci. Powstata seria prac, ukazujacych, jak forma pod wptywem pewnych prob jej

zniewolenia, zachowuje swoja niezalezno$¢. Moja ingerencja dokonana za pomoca metalowych
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konstrukeji, wymuszala na formach zachowania, ktérych nie mogtam przewidzie¢. Budowa tych
obiektow nastreczala wiele trudnosci. Gumowa forma wypelniona zZywicg ma swoja koncepcje
ksztattu, gdy probowatam ja umiesci¢ wewnatrz stelazu, tak jak zywy organizm wita si¢
1 wymykata. Bywato, ze wskutek mojej zbyt brutalnej ingerencji w gumowej formie powstawata
dziura 1 plynna zywica wyplywala z niej. W pierwszym odruchu traktowatam takie zdarzenie
w kategoriach niepowodzenia, gdyz w wyniku popetnienia bledu zdarzyt si¢ wypadek — dziura,
ale czyz nie to wlasnie jest tematem niniejszej rozprawy? W efekcie tych zdarzen, niektore
przedmioty otwieratam, usun¢tam z nich czes$¢ Scianki, co pozwala zajrze¢ do wnetrza obiektu.
Mozna tam zaobserwowac iscie malarskie sytuacje, budowane przez spltywajaca, rozlewajacg si¢
zywice, tworzacg przestrzenng strukture malarskg we wnetrzach obiektéw. Odnajdujemy tam
manifestujacy sie wyraznie gest malarski 1 przypadek. Btad i przypadek, ktory najczesciej jest
zaskoczeniem, traktujemy jako niepowodzenie, lub porazke. Oczywiscie, w pewnych sytuacjach
nie sposoéb poming¢ ich destrukcyjnego dzialania. W swojej pracy deklaruje otwarto$¢ na
zdarzenia przypadkowe. Precyzujac, odnios¢ si¢ do rozwazan nad kategorig przypadku, jakiej
podjat si¢ Peter Burger w kontekscie teorii awangardy. Zwraca on uwage, ze istniejg metody
wytwarzania przypadku bezposredniego i1 posredniego, obok przypadku obiektywnego. Do
bezposredniego wytwarzania przypadku Burger odnosi si¢ krytycznie twierdzac, iz nie prowadzi
on do wolnosci tworzenia lecz jedynie ku dowolnosci, traktuje jako rezultat S$lepej
spontaniczno$ci w obchodzeniu si¢ z materiatem. Posrednie wytwarzanie przypadku, ktore nie
jest rezultatem niekontrolowanej spontanicznosci w traktowaniu materii, traktuje jako wyraz ,,Jak
najdoktadniejszej kalkulacji. Kalkulacja ta obejmuje jednak wytacznie $rodki, dlatego wynik
pozostaje w wysokim stopniu nieprzewidywalny”’s6. Zacytowatam ta mysl, gdyz jest ona spdjna
z moim traktowaniem zdarzen przypadkowych w kontek$cie budowania obiektow bizuteryjnych
w prezentowanych kolekcjach. Akceptacja przypadku nie jest jednoznaczna z catkowity
dowolnoscig zdarzen. Nie traktowatam swojej kontroli nad przedmiotami, jako wyrafinowane;j
kalkulacji, jednak $wiadoma swojej pracy podejmuj¢ decyzje, ktdre maja kluczowe znaczenie dla
»czytania” moich realizacji. W konsekwencji wielu prob, powstata seria 6 broszek, 3

naszyjnikow 14 pierscionkow.

56 P. Burger, Teoria awangardy, Universitas, Krakéw 2006. s.86.
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70. Kolekcja form uwigzionych. Broszka I, 71. Kolekcja form uwigzionych. Broszka I,
zywica, srebro, stal. Wymiary 9x6x5 cm zywica, srebro, stal. Wymiary 9x6x5 cm

'

72. Kolekcja form uwigzionych. Broszka 11, 73. Kolekcja form uwigzionych. Broszka II,
zywica, srebro, stal. Wymiary 9x5,5x5 cm zywica, srebro, stal. Wymiary 9x5,5x5 cm
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74. Kolekcja form uwigzionych. Broszka 111, 75. Kolekcja form uwigzionych. Broszka 111,
zywica, srebro, stal. Wymiary 8,5x5x4 cm zywica, srebro, stal. Wymiary 8,5x5x4 cm

76. Kolekcja form uwigzionych. Broszka IV, 77. Kolekcja form uwigzionych. Broszka IV,
zywica, srebro, stal. Wymiary 9x6,5x4,5 cm zywica, srebro, stal. Wymiary 9x6,5x4,5 cm
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78. Kolekcja form uwigzionych. Broszka V, 79. Kolekcja form uwigzionych. Broszka V,
zywica, srebro, stal. Wymiary 7x6,5x4,5 cm zywica, srebro, stal. Wymiary 7x6,5x4,5 cm

80. Kolekcja form uwigzionych. Broszka VI, 81. Kolekcja form uwigzionych. Broszka VI,
zywica, srebro, stal. Wymiary 9x5x5 cm Zywica, srebro, stal. Wymiary 9x5x5 cm
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82. Kolekcja form uwigzionych. Broszka VII, 83. Kolekcja form uwigzionych. Broszka VI,
zywica, srebro, stal. Wymiary 9x7x5 cm zywica, srebro, stal. Wymiary 9x7x5 cm

84. Kolekcja form uwiezionych. Naszyjnik 1, 85. Kolekcja form uwiezionych. Naszyjnik 1,
zywica, srebro, linka silikonowa. zywica, srebro, linka silikonowa.
Wymiary 9,5x9,5x4,5 cm Wymiary 9,5x9,5x4,5 cm
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86. Kolekcja form uwigzionych. Naszyjnik I1, 87. Kolekcja form uwigzionych. Naszyjnik I1,
zywica, srebro, linka silikonowa. zywica, srebro, linka silikonowa.
Wymiary 10x7,5x5 cm Wymiary 10x7,5x5 cm

88. Kolekcja form uwiezionych. Naszyjnik I11, 89. Kolekcja form uwiezionych. Naszyjnik I11,
zywica, srebro, linka kauczukowa. zywica, srebro, linka kauczukowa.
Wymiary 11x7,5x5,5 cm Wymiary 11x7,5x5,5 cm
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90. Kolekcja form uwigzionych. Pierscionek I, 91. Kolekcja form uwigzionych. Pierscionek 1,
zywica, srebro. Wymiary 8x6x5 cm zywica, srebro. Wymiary 8x6x5 cm

92. Kolekcja form uwigzionych. Pierscionek I1, 93. Kolekcja form uwigzionych. Pierscionek 11,
zywica, srebro. Wymiary 9x5x5 cm zywica, srebro. Wymiary 9x5x5 cm
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94. Kolekeja form uwigzionych. Pierscionek I1I, 95. Kolekcja form uwigzionych. Pierscionek II1,
zywica, srebro. Wymiary 7x6,5x4,5 cm zywica, srebro. Wymiary 7x6,5x4,5 cm

96. Kolekcja form uwigzionych. Pierscionek IV, 97. Kolekcja form uwigzionych. Pierscionek IV,
zywica, srebro. Wymiary 6,5x4,5x4,5 cm zywica, srebro. Wymiary 6,5x4,5x4,5 cm
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3. Ukryte intencje

Refleksje z pracy nad cyklem form uwi¢zionych, poddanych zewnetrznej, do§¢ brutalnej
ingerencji, sktonito mnie do wykonania prob, a w konsekwencji do zbudowania kolejnej kolekcji.
Tym razem konstrukcje wykonane ze srebra umiescitam wewnatrz gumowych form. Metalowe
stelaze rozpieraja form¢ od wewnatrz, uniemozliwiajac im swobodg¢ naturalnego ksztattowania,
swoja sztywng konstrukcja wymuszaja na migkkich $ciankach budowe odmiennych nieco
ksztaltéw, rysujac obszary wewnetrznych napie¢ przywotujacych skojarzenie z rozciggniety
w przestrzeni forma obiektu. Ta koncepcja odwotuje si¢ do opisanego w rozdziale
W poszukiwaniu formy — rozpoznanie utajone doswiadczenia polegajacego na kresleniu za
pomoca pedzla i farby obtych ksztaltéw. Ze srebrnego drutu uksztattowatam zamknigte figury
okregu 1 owalu. Jednym ruchem niczym malarskim gestem zaginatam, dodawatam trzeci wymiar.
Umieszczone wewnatrz gumowej formy, obiekty rozpieraty je od $rodka, budujac zaskakujace
ksztalty. Gumowa, napieta na stelazu forme napelniatam zywica i1 tak jak w poprzednich
realizacjach, dopoki zywica nie zaczela teze¢, obracalam forme w dloniach. Przezroczystos$¢
scianek tych form pozwala w niektorych partiach dostrzec metalowe fragmenty konstrukeji,
ksztaltujac od wewnetrznej strony warstwe zywicy. Budujac formy tej grupy obiektow, nie bylam
w stanie przewidzie¢, ktore fragmenty metalowej konstrukcji pozostang widoczne

w Sciankach obiektow, a ktore ukryte.

Wzajemne przenikanie si¢ elementdw konstrukcyjnych z powierzchnig obiektow, sprawia
wrazenie malarskich laserunkow. Jak w pewnych partiach moich obrazow, spod laserunkowych
powierzchni wylaniaja si¢ wczesniej namalowane linie, tak w obiektach bizuteryjnych
pojawiajaca si¢ 1 znikajaca linia tworzy ksztalt spontanicznego gestu stanowigcego zapis procesu
powstawania przedmiotéw. Proces takze nie byl wolny od zdarzen przypadkowych, gdy
np. gumowa forma nie wytrzymata napr¢zenia i ulegata rozdarciu. W jednej z broszek, aby
zapobiec wyplynigciu zywicy, w powstalym rozdarciu, umiescitam szklang biatg kulke
— przedmiot ktéry w tym momencie miatam w zasiggu reki. Mimo, ze nie planowatam uzupethiac
powstajacych obiektow dodatkowymi elementami dekoracyjnymi, przypadek sprawil, Zze jedna

broszka zostala ,,udekorowana” szklang kulka. Zaktadatam, ze wewnetrzne konstrukcje beda
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pehity funkcje swoistego rusztowania, podtrzymujacego od wewnatrz powierzchni¢ obiektu,
zdarzato si¢ ze to co miato budowa¢ — powodowato destrukcje. W dwoch obiektach przypadkowo
powstate peknigcia zdeterminowaly miejsce zainstalowania linki. Kolekcja sktada sig

z 3 pierscionkow, 2 naszyjnikow i 2 broszek.

98. Kolekcja ukryte intencje. Broszka I, 99. Kolekcja ukryte intencje. Broszka I,
zywica, srebro, szklo. Wymiary 9x7x5 cm zywica, srebro, szklo. Wymiary 9x7x5 cm
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100. Kolekcja ukryte intencje. Broszka 11, 101. Kolekcja ukryte intencje. Broszka I1,
zywica, srebro. Wymiary 8x8x6 cm zywica, srebro. Wymiary 8x8x6 cm

102. Kolekcja ukryte intencje. Naszyjnik I, 103. Kolekcja ukryte intencje. Naszyjnik 1,
zywica, srebro linka silikonowa. Wymiary 11x7x3,5 cm zywica, srebro linka silikonowa. Wymiary 11x7x3,5 cm
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104. Kolekcja ukryte intencje. Naszyjnik 11, 105. Kolekcja ukryte intencje. Naszyjnik 11,
zywica, srebro, linka silikonowa. Wymiary 14x7,5x6,5 zywica, srebro, linka silikonowa. Wymiary 14x7,5x6,5

106. Kolekcja ukryte intencje. Pierscionek I, 107. Kolekcja ukryte intencje. Pierscionek I,
zywica, srebro. Wymiary 7x3x2,5 cm zywica, srebro. Wymiary 7x3x2,5 cm
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108. Kolekcja ukryte intencje. Pierscionek 11, 109. Kolekcja ukryte intencje. Pierscionek 11,
zywica, srebro. Wymiary 6x4x3,5 cm zywica, srebro. Wymiary 6x4x3,5 cm

/
110. Kolekcja ukryte intencje. Pierscionek I11, 111. Kolekcja ukryte intencje. Pierscionek 111,
zywica, srebro. Wymiary 7x4x3,5 cm zywica, srebro. Wymiary 7x4x3,5 cm
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4. Formy 4D

»Akt ekspresji, stanowiacy dzieto sztuki, jest konstrukcja w czasie, a nie
natychmiastowym wyltadowaniem. Twierdzenie to ma znaczenie glebsze niz po prostu, przelanie
na ptotno koncepcji tkwigcej w wyobrazni malarza lub kucie w marmurze przez rzezbiarza
wymaga czasu. Mianowicie chodzi o to, ze wyrazenie wlasnego ja w jakim$ srodku wyrazu, tak
aby powstato dzieto sztuki, samo jest przedluzeniem wzajemnego oddziatywania tego, co
wywodzi si¢ z jazni, 1 obiektywnych warunkéw, przez takie wspotdzialanie jedno i drugie
zyskujg forme 1 tad”57. W trakcie realizacji opisanych powyzej kolekcji zadatam sobie pytanie
o rolg czasu, jak subiektywnie go odczuwalam w kontekscie malarskiego ekspresyjnego gestu,
jak obserwujac zastygajaca wewnatrz gumowych i silikonowych form zywice? Zazwyczaj
realizujgc zamyst artystyczny czy projektowy, w trackie calego procesu powstawania obiektu,
jestem zaangazowana fizycznie i intelektualnie. Rece wykonuja pewne czynnosci, a glowa
nieustannie dokonuje analizy, przewiduje 1 podpowiada rozwigzania. W pracy nad formami,
w ktorych pewne zdarzenia odbywajg si¢ poza moja kontrolg, od pewnego momentu juz tylko

obserwuje, pozostawiajac czasowi i materii ,,dokonczenie” dzieta.

Mialam w pamigci tworzone przez Schinichi Maruyama rzezby wodne zmieniajagce swa
forme¢ w utamkach sekund. Pozostawata po tych dziataniach tylko dokumentacja w formie
fotografii lub zapisu filmowego, a sam obiekt po kilku sekundach znikal. W moich realizacjach
dazylam do rzeczywistego zapisu tego procesu, aby zywic¢ poruszajaca si¢ w przestrzeni
zatrzyma¢. We wnetrzach niektorych obiektow mozna zaobserwowaé zastygla w trakcie
splywania kroplg zywicy, ale trzeba si¢ bacznie przyjrze¢ tym obiektom, aby to zdarzenie
wychwyci¢. Poszukiwatam takiego rozwigzania, aby zjawisko zastygania w przestrzeni,
stanowito gtowny element budowy obiektu — bez stosowania form ani stelazy. Zagadnienie
zatrzymania w przestrzeni materii, uwolnionej w wyniku gestu malarskiego, nie manifestowato
si¢. w moim odczuciu wystarczajaco silnie w kolekcjach, ktore powstaly w procesie
odlewania ich w gumowych formach. Wykonatam kolejny eksperyment wlewajac zywice

w roznych momentach jej usieciowania do roztwordw, o roznej gestosci i temperaturze.

57 J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, Ossolineum, Wroctaw 1975, s.81
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Idealnym $rodowiskiem do tego doswiadczenia okazala si¢ zawiesina, zawierajagca w swoim
sktadzie polimery winylowe, boraks 1 wode¢. Dobierajac rézne proporcje sktadnikow,
opracowatam kilka wersji takiej zawiesiny, ktéra pozwala na szybkie lub spowolnione sptywanie
zywicy w tym Srodowisku. Wylewatam lub swobodnym gestem wychlapywatam, plynng lub
tezejacg zywice na powierzchni¢ roztworu, niczym farbe na powierzchnie pidtna. Pozwalajac je;j,
aby sptywajaca zgodnie z sitami grawitacji materia, zastygajac tworzyla formy w naturalny dla
siebie sposob. Decydowatam o kolorze, ilosci zywicy 1 o wysokosci naczynia, w ktorym
zawiesina si¢ znajdowata. Dobieratam tez jej gesto$¢, aby zywica sptywata nieco szybciej
tworzac azurowe, wydtuzone formy lub wolniej, czgsciowo ,trzymata” si¢ powierzchni, tworzac
bardziej zwartg brytg. O szczegoétach jednak zawsze decydowatl przypadek. W pewnych partiach
wychlapanej substancji bylo wigcej, tym samym jej wiekszy cigzar powodowat przyspieszone
opadanie, czasami forma si¢ rozrywata w najmniej oczekiwanych miejscach, a czasem bywato ze

dwie sptywajace strozki laczyly sie w jedna.

Koncepcja indeterminizmu zaklada, Zze zwigzek migdzy przyczyng, a skutkiem
w przyrodzie nie jest $cisty — dopuszcza istnienie przypadku i neguje mozliwo$¢ przewidywania
zjawisk pdzniejszych na podstawie wczesniejszych. Poniewaz te same przyczyny niekoniecznie
majg prowadzi¢ do tych samych skutkéw, koncepcja odnosi si¢ do zachowania zywicy
w procesie powstawania obiektu. Gest to takze czas. Gdy gest malarski jest nierozerwalnie
zwigzany z materia, substancja, farba, lub w tym przypadku zywica, ulega przeksztatceniom pod
wpltywem czasu. Koncowy efekt obiektow bardzo zwigzany jest z czasem zycia zywicy, ktory
wynosil okoto czterech godzin. Mozna to regulowaé nieznacznie, zmieniajac proporcje
aktywatora i1 zywicy. Zawsze jednak czas jest wystarczajaco diugi, aby polptynna substancja
opadajgc znalazta swoja wtasng $ciezke, kreslac sobie tylko zrozumiate znaki, zapisujace uptyw
czasu. Jak $ciekajace po powierzchni ptotna strozki farby budujace strukturg obrazu, zywica
buduje forme igrajaca w przestrzeni ze §wiattem, delikatnie przesaczajacym si¢ w cienszych
partiach obiektéw lub odbijajacym si¢ od ich powierzchni. Zastygta zywica zachowuje wrazenie
stanu ptynnosci, uchwyconej jakby w jednej chwili w utamku sekundy. Materia w trakcie procesu
zastygania tworzy swoisty zapis zdarzen, ktore nie mogly by¢ zaplanowane, podobnie jak farba

opadajaca na powierzchni¢ obrazu, zapisujgca znak ekspresyjnie wykonanego gestu malarskiego.
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Obiekty powstate w takich warunkach staly si¢ znakami, materialnym zapisem chwili
pewnego aktu tworczego, w ktorym raz podjeta decyzja — wyzwolona energia, nie podlega juz
zadnej korekcie. W trakcie pracy nad serig tych obiektow nie zakladatam z gory, ze dany obiekt
bedzie stanowit broszke, naszyjnik czy pierScionek. Powstate abstrakcyjne formy budza
najrozmaitsze skojarzenia. W ramach tej metody pracy powstato kilkadziesiagt obiektow. Wiele
z nich stanowi zapis proceséw probnych, w ktorych na przyklad zbyt wysoka temperatura
otoczenia powodowata opadnigcie na dno naczynia nie st¢zatej zywicy, tworzac na jego dnie
interesujace ptaskie formy. Zdarzaly si¢ sytuacje, gdzie splywajaca zywica budowala zbyt
delikatne, kruche struktury, ktére nie nadaja si¢ do zbudowania trwalego obiektu. Cze$¢ tych
obiektow przedstawitam w ramach kolekcji usterki — stot porazek, gdyz stanowia cenny wkitad
w doswiadczenie zdobyte podczas pracy w tej technice. Ta grupa obiektow w peini odpowiada
zalozeniom zawartym w temacie doktoratu, iz gest malarski, zawierajacy element biedu
1 przypadku stanowi element wspottworzacy przestrzenng forme obiektu bizuteryjnego.

Ostatecznie powstato 7 broszek 1 7 pierscieni.

112. Kolekcja 4D. Broszka I, 113. Kolekcja 4D. Broszka I,
zywica, srebro. Wymiary 9x7x4,5 cm zywica, srebro. Wymiary 9x7x4,5 cm
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114. Kolekcja 4D. Broszka II, 115. Kolekeja 4D. Broszka II,
zywica, srebro. Wymiary 11x10x2,5 cm zywica, srebro. Wymiary 11x10x2,5 cm

116. Kolekcja 4D. Broszka I1I, 117. Kolekcja 4D. Broszka I1I,
zywica, srebro. Wymiary 7x6x2,5 cm zywica, srebro. Wymiary 7x6x2,5 cm
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118. Kolekcja 4D. Broszka 1V,
zywica, srebro. Wymiary 7x6x4 cm

120. Kolekcja 4D. Broszka V,
zywica, srebro. Wymiary 11,5x7x4 cm

119. Kolekcja 4D. Broszka 1V,
zywica, srebro. Wymiary 7x6x4 cm

—
\

\-

121. Kolekcja 4D. Broszka V,
zywica, srebro. Wymiary 11,5x7x4 cm
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122. Kolekcja 4D. Broszka VI, 123. Kolekcja 4D. Broszka VI,
zywica, srebro. Wymiary 11x11x1,5 cm zywica, srebro. Wymiary 11x11x1,5 cm

124. Kolekcja 4D. Broszka ViI, 125. Kolekcja 4D. Broszka VII,
zywica, srebro. Wymiary 12x10,5x2,5 cm zywica, srebro. Wymiary 12x10,5x2,5 cm
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126. Kolekcja 4D. Pierscionek I, 127. Kolekcja 4D. Pierscionek 11,

zywica. Wymiary 3x3,5x2,5 cm zywica. Wymiary 3x3,5x3,5 cm
128. Kolekcja 4D. Pierscionek 111, 129. Kolekcja 4D. Pierscionek 1V,
zywica. Wymiary 4x2,5x2 cm zywica. Wymiary 5x3,5x2,5 cm
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130. Kolekcja 4D. Pierscionek V, 131. Kolekcja 4D. Pierscionek VI,
zywica. Wymiary 3x3,5x2 cm zywica. Wymiary 3x3,5x1,5 cm

133. Kolekcja 4D. Pierscionek VII,
zywica. Wymiary 4x5x2,5 cm
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5. Usterki - stol porazek

To rodzaj notatnika, zbior elementow ilustrujacych rezultaty przeprowadzonych
eksperymentéw, lub po porostu nieudane realizacje. Zaprezentowane powyzej kolekcje, jako
domknigte projekty sprawiaja wrazenie uporzadkowanych, wyrezyserowanych sytuacji. Kulisy
ich powstawania naznaczone byly wieloma potknigciami. Eksplorowanie nieznanych obszarow
niesie ryzyko zbladzenia. Tylko podjecie ryzyka daje szanse odkrycia nieznanego, a zagubienie
nie musi wywota¢ rozpaczy, moze stanowi¢ dodatkowa, wzbogacajaca wartos¢ doswiadczenia.
Nalezy jednak te warto$¢ zauwazy¢ 1 zechcie¢ z niej czerpac. Ten specyficzny rodzaj czujnosci,
zwigzany ze §wiadomoscig tworcy staje si¢ cennym narz¢dziem kreacji. W procesie poszukiwan,
schodzac z prostej drogi wiodacej prosto do celu tatwiej o zdarzenia przypadkowe, ktore maja
szans¢ objawi¢ si¢ tylko w dziataniu. Stot porazek obnaza kulisy sceny dziatan, zgodnych
z zatozeniami niniejszej rozprawy. Podczas realizacji poszczegolnych obiektow dochodzito do
zdarzen, w ktorych przypadek zagral glownag role. W wyniku biednego obliczenia proporcji
zywicy 1 aktywatora, zywica nie zastygala, lub reakcja usieciowania zachodzila zbyt szybko,
zywica wytwarzajac zbyt wysoka temperature¢ prawie si¢ gotowata. Bywalo, Zze po
rozformowaniu przedmiotu wytanialy si¢ fragmenty niezalane. Robilam dos$wiadczenia
z materiatami, ktéore budowaly formy zbyt kruche lub za ci¢zkie. Powstal zbior obiektow
skrzgtnie zbieranych w pudetku ,,porazek”, na ,wszelki wypadek”. Gdy powyzej opisane
kolekcje byly opracowane, owe ,,porazki” zamanifestowaly swoja odmiennos¢. Poddatam je
wnikliwej analizie, obiekty spetnialy wszystkie warunki zalozen niniejszej rozprawy, powstaty
z udzialem gestu, w znacznym stopniu zawieraty czynnik bt¢du i przypadku, lecz nie spetniaty
moich kryteriow estetycznych. Nie miescily si¢ w konwencji proponowanych kolekceji, wiec nie
weszly w ich sktad. Decyzje projektowe, podejmowane niejako automatycznie wykluczaty zbyt
uszkodzone, obiekty. Eliminujac je, zaprzeczylabym przeprowadzonym w niniejszej rozprawie
dowodom, ze blad i przypadek wnoszg cenny wktad — wspoditworzac obiekt bizuteryjny. Zapadta
decyzja o zaprezentowaniu czes$ci kolekcji usterki — stol porazek, ktéra sklada sie

z 62 niezdefiniowanych funkcja, wstepnie odrzuconych obiektow.
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134. Kolekcja usterki - stot porazek. 135. Kolekeja usterki - stot porazek.

136. Kolekcja usterki - stot porazek. 137. Kolekcja usterki - stot porazek.
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138. Kolekcja usterki - stot porazek. 139. Kolekcja usterki - stot porazek.

140. Kolekcja usterki - stot porazek. 141. Kolekcja usterki - stot porazek.
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142. Kolekcja usterki - stot porazek. 143. Kolekcja usterki - stot porazek.

144. Kolekcja usterki - stot porazek. 145. Kolekcja usterki - stot porazek.
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146. Kolekcja usterki - stot porazek. 147. Kolekcja usterki - stot porazek.

148. Kolekcja usterki - stot porazek.
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Whioski

,Material, z ktoérego skomponowane jest dzieto sztuki, nalezy nie tyle do jazni, co do
wspolnego nam $wiata, a mimo to w sztuce istnieje samowyrazalnie, bowiem jazn asymiluje
materiat w sposob wyr6zniajacy, aby ponownie wyda¢ go na $wiatlo dzienne w formie, ktdora
konstruuje nowy przedmiot”8. Malarstwo w historii ludzko$ci zamanifestowato si¢
reprezentacjami o poteznej roznorodnosci, ktora wydaje si¢ niewyczerpalna, mimo licznych
stwierdzen o ,koncu” malarstwva. Mimo stosunkowo ograniczonego arsenatu S$rodkow
w malarstwie, zmieniajacych si¢ idei uwarunkowanych czasem powstania, funkcja pozostaje,
obraz zachwyca, wzbudza emocje, prowokuje do refleksji — w calej swojej historii. Bizuteria,
majaca swe poczatki, tak jak malarstwo, w prehistorii, dlugo pozostawata uwi¢ziona w obszarze
metali szlachetnych i mineratow, byta swoistym komunikatem, informowala np. o pozycji
spotecznej uzytkownika. Wspotczesna bizuteria zaanektowata wszelkie dostgpne materiaty
1 technologie, juz nie tylko zdobi czy $wiadczy o materialnym statusie wlasciciela. Niosac
glebokie tresci, wpisuje sie w jezyk sztuki wspolczesnej, komentuje, dotyka wazkich probleméw
1 zagadnien. W swojej dotychczasowej pracy tworczej w obszarze bizuterii, korzystam
z mozliwo$ci tworzenia obiektow bizuteryjnych z najmniej oczywistych materialéw, tworzac
kolekcje innowacyjne 1 refleksyjne. Zadatam sobie pytanie, co jeszcze jako twdrca moge wnies¢
do tej dziedziny? Szukatam, komunikujac si¢ z wlasnym artystycznym do§wiadczeniem, zadajac
pytania, co mnie jako twoérce definiuje, w jakiej formie najbardziej manifestuje si¢ moja
indywidualno$¢? OdpowiedZz znalaztam w wywodzacym si¢ z glebokich pokladow twoérczej
tozsamosci swobodnym gescie malarskim. Gest majacy cechy autonomiczne i silnie zwigzany
z osobowos$cig tworcy, jego spoteczno-kulturowym kodem, przypisany jest dotad Scisle
dziedzinie malarstwa. Badania nad istota gestu malarskiego, procesOw zwigzanych z motywem
jego powstawania, obserwujemy w kontekscie ekspresyjnosci w sztukach wizualnych, dalsze
jego zglebianie przyczyni si¢ do poszerzania wiedzy w przysztosci. Namyst nad problemem stat
si¢ zaczynem powstania kolekcji bizuterii, w ktorej zastosowalam strategie wykorzystania

ekspresyjnego gestu w procesach jej powstawania. W efekcie badan 1 eksperymentow

58 J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, Ossolineum, Wroclaw 1975, s. 131.
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opracowalam technologi¢, umozliwiajaca budowe przestrzennych obiektow rejestrujacych
ekspresyjne procesy, w ktorych zawarte sg zamierzone 1 niezamierzone materialne $lady intencji,
niedoskonato$ci i1 ustereki powstajace w procesie naturalnego budowania form przestrzennych.
Doswiadczenia z materialami 1 technologiami, ktére z roéznych powoddéw nie znalazty
zastosowania w budowaniu przedstawionych kolekcji zapewne zamanifestujg si¢ w przysztych
realizacjach. Kolekcje bedace odpowiedzig na postawiony w temacie rozprawy problem nie
wyczerpuja mozliwosci kreacji obiektow zgodnie z opracowanymi technologiami, utatwiajacymi
objawienie si¢ ekspresji gestu, uwalniajagcego podswiadoma tworcza potencje, do ktorej dostep
w klasycznych technikach jest znacznie ograniczony. Akceptacja bledu i przypadku, najsilniej
manifestujacych sie w kolekceji usterki — stot porazek, wyzwolito forme od utartych konwencji
myslenia, pozwolito mi wkroczy¢ w nowy wymiar tworczej ekspresji. Zburzenie wypracowanego
porzadku skierowalo mnie na nowe, nieprzetarte Sciezki usiane potknigciami oraz spowodowato
odnalezienie nowych tresci, ulokowanych poza $wiadomym, wyuczonym sposobem
rozwigzywania zagadnien projektowych. Zadajac sobie pytanie czy moje badania wyczerpaty
problematyke zalozong w temacie rozprawy? Z cala pewnos$cig nie uwazam tego za Swoj3
porazke. Zagadnienia zwigzane z gestem malarskim nieroztgcznie wigza si¢ z kategoria ekspresji
w sztuce. Definicja tej kategorii wymyka si¢ jej jednoznacznemu wyjasnieniu, gdyz ,,niejasnosc¢
1 chwiejnos¢ pewnych poje¢ ekspresji wynika raczej z przyrodzonej zlozono$ci problemu”sd.
Wspomniana ztozono$¢ swiadczy o niezglebionym bogactwie jakie ekspresyjny gest malarski
zawiera. Problem poruszony w niniejszej rozprawie kryje wiele aspektow, do ktérych jeszcze nie
dotartam. Swiadomo$é, ze istnieja jeszcze nieotwarte drzwi, za ktorymi roztacza sie niezbadany

obszar do twoérczych poszukiwan prowokuje 1 zmusza do dalszej pracy.

,»Iym, czym dysponuje sztuka jest zmienny material, ktory nie musi osiggng¢ stadium
ukonczenia, zarbwno w odniesieniu do czasu, jak i przestrzeni. Koncepcja pracy, jako procesu
zakonczonego powstaniem statycznego, nie-ikonicznego przedmiotu, przestaje mied

zastosowanie’’60.

59'S. Morawski, Ekspresja, ,,Studia Estetyczne”, t. XI, PWN, Warszawa 1974, s. 315.

60 R. Morris, Uwagi o rzezbie, przet. P. Polit, Muzeum Sztuki w Lodzi, £6dz 2010, s. 44.
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