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Wstep

Cztowiek podlega nieustannym zmianom pod wptywem tego co go otacza. Znaczenie
ma wszystko, ludzie, miejsce, a takze czas, w ktorym zyje. Reaguje na bodzce z zewnatrz,
dokonuje ich selekcji 1 buduje interpretacje na bazie osobistych doswiadczen. Wszystkiemu
towarzysza emocje, ktore czlowiek stara si¢ okietzna¢, nie zawsze zdajac sobie sprawe z tego
jak jego dziatania wptywaja na innych. Nie zastanawia si¢ tez, jak bardzo sam si¢ wtedy
zmienia. Oddziatujemy na siebie nawzajem, pozytywnie lub negatywnie. Aktywnie formujemy
Swiat innych formujac swoj wlasny, czesto nie myslac o tym jakie beda tego konsekwencje.
Robimy, dziatamy, formujemy. Rozktadamy i budujemy.

W pracy doktorskiej podjetam badania nad rozktadem oraz budowa formy. Powstata
interaktywna bizuteria, w ktorej artysta daje odbiorcy mozliwo$¢ budowania kontekstu dzieta i
interpretacji. Pragne zaprezentowaé bizuterie, nie tylko jako estetyczny przedmiot uzytkowy,
ale przede wszystkim jako dzieto niosace przekaz emocjonalny.

Poruszam problem rozktadu i budowy formy w oparciu o zmiany jakie towarzysza
cztowiekowi kiedy wejdzie w interakcje z innym cztowiekiem. W wyniku badah nad forma
oraz teorig formatywnosci Luigi’ego Pareyson’a stworzylam kolekcj¢ interaktywnej bizuterii.
W procesie zmiany formy przekaz obiektow podlega transformacji. Anonimowe twarze, ktore
sg glownym elementem kolekcji zmieniajg si¢ pod wptywem interakcji z odbiorca. Dzigki temu
moze on zbudowac¢ wiasny kontekst danej pracy, odnies¢ si¢ do niej w osobisty sposdb, bazujac
na swoich emocjach oraz do§wiadczeniach.

Twarze jako motyw wykorzystywane sa w bizuterii od tysiecy lat. Ponadto w moim
przekonaniu sg one jednym z najbardziej rozpoznawalnych oraz budzacym najwigksze emocje
znakow ikonograficznych. W pracach celowo uzytam przedstawien nieistniejacych osob, nie
wyrazajacych emocji. Spowodowane jest to tym, ze nie chciatam zwraca¢ uwagi odbiorcy na
konkretne cechy postaci, ale uzy¢ wizerunkéw, z ktérymi moglby on zawrze¢ wigz na
podstawie badania obiektu oraz obserwacji zachodzacych zmian. Mozna powiedzie¢, ze
przedstawione postacie to osoby wytonione z ttumu, ktoére sg nam oboj¢tne, dopdki ich nie
poznamy. Procesy transformacji, ktére zachodza w kolekcji poza oczywista funkcja
przeobrazenia przedmiotu, ukazuja jak zmienia si¢ sam cztowiek pod wplywem innych ludzi,
a takze mechanizmy jakie tymi zmianami kieruja. Pokazuja rowniez jak poznajemy si¢
nawzajem, jak na siebie wptywamy, ale 1 jak stajemy si¢ sobie bliscy.

Prace powstate w wyniku badan, sg efektem koncowym moich przemyslen dotyczacych
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zagadnienia formy, interpretacji, interakcji oraz teorii formatywnosci.

W ramach kolekcji powstaty cztery grupy prac. Kazda pokazuje proces zmian w inny
sposob. W jednej z nich jest on odwracalny. W tym przypadku bizuteria ma dwa oblicza, oraz
w czesci przedmiotéw wiecej niz jedng funkcje. Druga czgs¢ kolekcji sktada sie z prac, w
ktorych ewolucja jest nieodwracalna. Jeden przedmiot za pomocg roznych dziatan zmienia si¢
w drugi, niosagc za soba odmienne doznania emocjonalne oraz estetyczne. Proces zmiany
przedmiotu zostat w tym przypadku udokumentowany na filmach. Prace nalezace do trzeciej
grupy zmieniajg swoj charakter w zaleznosci od dystansu, z jakiego sga ogladane. Z daleka
wygladaja na proste bryty geometryczne, natomiast z bliska mozna dostrzec zmieniajace odbior
obiektu szczegdly. W ostatnia czg$¢ kolekcji potencjalny odbiorca byt najbardziej
zaangazowany. Zostata wybrana grupa 6 osob, ktére dostaty zadanie przeksztatcenia glowy,
metafory osoby. Uczestnicy do$wiadczenia mieli odnie$¢ si¢ do przedmiotu w sposob
subiektywny, poznac¢ jego strukture, przeksztatci¢, a nastepnie opisa¢ czym byto zmotywowane
ich dziatanie. Powstate przeksztalcenia postuzyty mi jako bazowe elementy do stworzenia
bizuterii.

Wszystkie uzyte przeze mnie dzialania sg proba sprawdzenia w jaki sposdéb zmiana
formy danego dzieta nadaje mu inne znaczenie. Powodowala mng takze che¢ zbadania czy te
zmiany oraz mozliwo$¢ manipulacji przedmiotem, sktadanie i rozktadanie elementéw sprawi,
ze anonimowe twarze 0sob przedstawionych w kolekcji stang si¢ blizsze odbiorcy, czy majac
bezposredni kontakt z przedmiotem podmiot bedzie w stanie nawigzac¢ z nim wigz emocjonalng.

Moim celem bylo, aby podmiot na podstawie wtasnych dziatan zwigzanych z danym
obiektem zinterpretowat emocje, ktore powstajg w trakcie jego interakcji z dzietlem 1 odniost
si¢ do nich w osobisty sposob, a takze zbudowat wiasny kontekst pracy. Przekaz odautorski jest
tylko sugestia, wazne jest w jaki sposob dzielo zostanie odczytane przez odbiorce. Prace maja
by¢ bodzcem do konwersacji, majg intrygowac, ale i zacheca¢ do wspoétudzialu, a nawet
wspoltworzenia.

Cala kolekcja jest dynamiczna 1 interaktywna. Podlega takiemu samemu rozwojowi co
odbiorca, ktory wraz z kolejnym kontaktem z dang praca bedzie odkrywat ja na nowo, bez
konca. Bedzie wigc ja rozktadat ( badat jej strukture ) i budowal wiasny kontekst pracy.



Rozklad 1 budowa

Rozklad 1 budowa

Aby zrozumie¢ specyfike dysertacji Rozkiad formy - budowa formy, nalezy
przeanalizowa¢ kwestie, ktore zawarte sa3 w samym temacie, ale réwniez koncepcje i
zagadnienia, ktore postuzyly mi jako narzedzia do stworzenia kolekcji.

Stowa budowa i rozktad w tym przypadku nalezy rozpatrywac jako nieroztgczng catosc,
ale i oddzielne elementy, ktore si¢ zazebiaja i wzajemnie na siebie oddziatuja. Wedtug
Stownika Jezyka Polskiego budowa¢ znaczy tyle co wykonywaé?, natomiast rozktada¢ tyle co
podzielié¢ co$ na czesci, czy tez wyodrebnié z catosci elementy sktadowe?. O ile uzycie stowa
budowad jest w stu procentach uzasadnione, o tyle rozktad czy tez rozklada¢ moze wydawac
si¢ nietrafione. W tym przypadku nalezy odwota¢ si¢ szczegolnie do pierwszej definicji stowa
rozktada¢ 1 zrozumie¢, ze za pomoca dzielenia czego$ na czgsci rzecz ta zmienia swoj
pierwotny wyglad. Nie chodzi jednak o to, aby sktadniki danego przedmiotu rozpatrywac jako
odrebne jednostki, ale jako uklad elementow, ktore za pomoca podziatu, a nastgpnie
przeksztatcenia (np. uktadu kolejnosci tych elementow), zyskuja zupelnie inng warto$c.
Dowodzi to, ze w tym konkretnym przypadku aby co$ zbudowac nalezy to najpierw roztozyc¢.
Jednoczesnie dzialanie, w ktore zaangazowany jest odbiorca, powoduje, ze samo dzieto staje
si¢ interaktywne. To wtasnie odbiorca rozktadajac przedmiot, czyli poznajac strukturg formy,
buduje wiasng interpretacje, ksztattujac tym samym jej znaczenie. Gwarantuje to otwarto$¢
dzieta, a takze prowadzi do jednej z gtownych koncepcji, ktora wspieratam si¢ w trakcie
tworzenia kolekcji, a mianowicie do formatywnos$ci Luigi’ego Pareyson’a, ale takze na samo

pojecie formy.

1 https://sjp.pwn.pl/doroszewski/budowac;5415186.html, [ odczyt: 03.07.2017 ]
2 https://sjp.pwn.pl/szukaj/rozk%C5%82ada%C4%87.html, [odczyt: 03.07.2017 ]
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Forma

Stowo forma kryje za soba wiele znaczen. Poczatkowo sama rozumiatam je w bardzo
prosty sposob, jako ksztalt, a co za tym idzie temat pracy Rozktad formy - budowa formy miat
znaczy¢ tyle co przejscie z jednego ksztattu w drugi. Jednak poszerzajac wiedz¢ z zakresu
estetyki zrozumialam, ze temat jest bardziej ztozony i co chwilg pojawiat si¢ nowy problem do
rozwigzania. Nie mniej jednak pierwotne znaczenie tematu pracy w dalszym ciggu pozostato
istotne. Nakierowuje ono na rozumienie zachodzacych zmian jako podjecie dzialania
zwigzanego z przedmiotem, przy zalozeniu, ze kazda rzecz podlega interakcji.

W swojej kolekcji jako podkreslenie procesu zmian w duzej mierze wykorzystuje
motyw przejscia od form jednoznacznie kojarzacych si¢ z twarza do form, w ktérych ulega ona
modyfikacji. Przedstawienia przeksztalcaja si¢ w mniej czytelne, lub tez chowaja si¢ w brytach
geometrycznych, przez co wizerunek jest ,,zamazany”. Celem tego zabiegu jest zmuszenie
odbiorcy do interakcji. Za pomoca manipulacji oraz obserwacji ewolucji podmiot ma
mozliwo$¢ zaznajomienia si¢ ze strukturg przedmiotu, a takze podjgcia wyboru miedzy jego
postaciami.

W odniesieniu do modyfikacji, ktérym podlega twarz, na tym etapie rozwazan celowo
nie uzywam sformutowania forma przedstawiajaca i nieprzedstawiajaca. Przez wieki arty$ci
oraz estetycy sprzeczali si¢, ktora z nich jest bardziej wartosciowa. Trzeba jednak rozroznic te
dwa rodzaje form, przedstawiajgce, czyli odtwarzajace, przedmiotowe, czy tez figuratywne od
abstrakcyjnych, czyli nieprzedstawiajacych. Ta dwoisto§¢ zauwazana jest od dawna. Jednak
wedlug Kandinsky’ego ,, /... /formy abstrakcyjne stanowiq tylko kraniec cigglego szeregu form
od czysto przedmiotowych do abstrakcyjnych. Nie mowigc juz o tym, ze formy abstrakcyjne
wielorako powstajq z inspiracji przedmiotowych i zZe dzialajq na odbiorcow czestokroc¢ przez
to, Ze kojarzq sie z przedmiotowymi”® Mozna wigc wysnué wniosek, ze forma
nieprzedstawiajaca tak czy inaczej kojarzy si¢ z przedstawiajaca, a co za tym idzie wywotuje
emocje, ktore moga by¢ silniejsze 1 bardziej osobiste niz te, wywotywane przez sztuke
figuratywna. Kazdy widzi $wiat inaczej, dla jednych realizm jest bardziej wartosciowy, dla
innych taka jest abstrakcja. Dodatkowo, kazdy rozpatruje te dwa pojecia w inny sposob.

Proporcja miedzy nimi jest trudna do okreslenia i w duzej mierze zalezna od osoby, ktora ja

3 Tatarkiewicz Wriadystaw, Dzieje szesciu pojec, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1976, str. 273



analizuje. To co dla jednych bedzie jeszcze realistycznym przedstawieniem dla innych bedzie
juz czysta konstrukcja. Wszystko zalezy od przynaleznosci do grupy spotecznej, kultury w
jakiej wychowata si¢ dana jednostka, ale i jej osobistych uwarunkowan.*

Jednak poza pewnymi czynnikami wplywajacymi na odbiorcg, trzeba rozrozni¢ to co
cztowiek wie, od tego co widzi oraz inne okolicznosci, ktore wptywaja na odbior dzieta. Grupa
teoretykéw wsrod, ktorych znalazt si¢ rzezbiarz A.v. Hildebrand, rozrdznita formy posiadane
przez rzeczy od tych jakie w nich dostrzegamy, czyli formy istnienia od form oddziatywania.
Wedtug tej koncepcji nie widzimy rzeczy takimi, jakie sg, ale w formie zmienionej przez rézne
czynniki, takie jak otoczenie, oS$wietlenie itp. Oznacza to, ze realne sa tylko formy
oddziatywania natomiast formy istnienia sg abstrakcyjne.®

Skoro wszystko to co istnieje jest zdeformowane przez to jak to widzimy, to w zasadzie
wszelkie przedstawienia sg abstrakcyjne, a pojecie realizmu jest sztucznym tworem, jest tylko
imaginacja tego co wiemy. Odnoszac si¢ jednak do wezesniej wspomnianego Kandinsky’ego,
formy abstrakcyjne w klasycznym rozumieniu tego pojecia nie tyle stanowig kraniec pewnego
szeregu form, ale pewien obszar ich rozumienia jako nieprzedstawiajace. Oznacza to, ze skoro
wszystko to co widzimy jest juz zdeformowane, to to co uwazamy za abstrakcje jest poniekad
abstrakcja do drugiej potegi. W zalezno$ci od uwarunkowan danej osoby obszar ten bedzie si¢
wiec powiekszal lub kurczyt. W przypadku mojej kolekcji zmiany zachodzace w przedmiocie
daza do abstrakcji w klasycznym rozumieniu tego stowa. Przeksztalcenia zaktadajg odejscie od
jasnego komunikatu jakim jest twarz, na rzecz glgbszej analizy bodZcow, ktdra umozliwia sam
proces transformacji. Rozktad uktadu jakim jest twarz buduje wiec nowa forme, ktora w
zaleznosci od czynnikow spotecznych czy tez kulturowych, bedzie odczytywana jako forma o
czystej konstrukcji.

Aspekt spoleczny, kulturowy, ale i fizyczny ( w postaci chociazby wspomnianego
wzroku ) powoduje, ze odczyt danego przedmiotu jest sprawg osobista, ale zalezng od takich
rzeczy jak chociazby czas 1 miejsce, w ktorych prezentowana jest praca, a co za tym idzie ilo$¢
interpretacji danego dzieta moze by¢ nieskonczonym ciggiem rozwazan i1 dyskus;ji.

Postanowitam w swoich pracach pokaza¢ proces zmian, ktdry ilustruje przejscie od
realizmu do abstrakcji za pomocg réznego rodzaju dziatan. Czasem jest to fizyczna zmiana np.:
rozpad twarzy [il.1/il.2], a czasem w strong abstrakcji podaza tylko oderwana od rzeczywistosci
koncepcja dziatania dodana do realistycznej pracy, tak jak w przypadku czwartej grupy kolekcji

(Odbiorca jako wspottworca) [11.58]. Tak czy inaczej proces zmiany oraz towarzyszace mu

4 Witkiewicz Stanistaw Ignacy, Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stqd nieporozumienia, G. Gebethner i S-ka, Warszawa 1919, str. 19
® Tatarkiewicz Wladystaw, Dzieje szesciu pojeé, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1976, str. 285-286



emocje sg istotnym elementem moich prac i stanowig bodziec do dialogu, ktory bedzie inny w
zalezno$ci od osoby, ktora si¢ go podejmie.

Wracajac jednak do gtdwnego problemu tego rozdziatu, czyli zagadnienia formy, pragne
zaznaczy¢ w jaki sposob ja rozpatruje ten temat na podstawie znaczenia tego stowa, a wtasciwie
historii formy jako takiej. Nie b¢de tu jednak przytaczata rozwoju tego pojecia krok po kroku,
ale sposrod duzej ilosci faktow postaram si¢ wytonié to co dla mnie jest najbardziej istotne, a
takze to co pomogto mi stworzy¢ kolekcje.

W swych rozwazaniach skupi¢ si¢ na dwoch aspektach, a mianowicie na formie w
najstarszym rozumieniu, czyli jako uktad cz¢sci oraz formie rozumianej jako wyglad rzeczy,
gdzie korelatem jest tresc.

Pierwsze zagadnienie, ktore porusze to temat formy o charakterze uktadu. W tym
przypadku jej przeciwienstwem sg elementy, ktore forma zespala w catos¢. Podejscie to w duzej
mierze odnosi si¢ do Wielkiej Teorii stworzonej w V wieku p.n.e. przez Pitagorejczykow.
Wedhug nich pickno polega na okreslonej, prostej proporcji czes$ci, co oznacza, ze tad i
proporcje sa pickne, a sztuka powstaje przy pomocy liczby. Teoria ta jasno okresla, ze w dziele
wazny jest uklad elementéw, a nie same elementy®, co w moim mniemaniu jest duzym
uproszczeniem, poniewaz bez nich nie bytoby uktadu, a co za tym idzie nie bytoby catosci.

Nalezy zda¢ sobie sprawe z tego, ze dzieto stanowi jednos¢. Wedlug Luigi’ego
Pareyson’a integralno$¢ dzieta ma dynamiczny charakter, a poszczegolne jego czesci wechodza
ze soba w dwa rodzaje relacji. Kazdy element wspotgra z nastgpnym, ale i z catoscia. Wszystkie
cze$ci sg istotne 1 maja okreslone miejsce. Stanowig zbior, ktoremu zagrozi¢ by mogt brak
ktoregokolwiek z elementoéw lub jego przestawienie. Jesli jednak zmiana, czy tez zastgpienie
danych czesci jest niezbgdna i prowadzi do rozbicia catosci, to dlatego, ze sama cato$¢ na to
pozwala. Wewnetrzna harmonia tworzy jednos¢. Kazda czes$¢ jest przez nig ustanowiona i z
niej wynika.” Mozna wiec wysnu¢ wniosek, ze w przypadku przestawienia elementow
harmonia mi¢dzy nimi musi by¢ mimo wszystko zachowana, aby w dalszym ciggu dzieto
tworzylo jedno$é. Swiadomosé poszczegdlnych czesci sprawia, ze stanowia one cato$é, ale jest
rébwniez zrozumieniem owej catosci. Dzielo jest wigc jednoscig, a nie konglomeratem
pasujacych do siebie elementéw. Ich komplementarno$¢ sprawia, ze mozliwe jest taczenie 1
ruch, ktory doprowadza do wydobycia si¢ formy, a wigc samo dzielo ma charakter

dynamiczny.®

® Tatarkiewicz Wiadystaw, Dzieje szesciu pojeé, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1976, str. 260-268

" Pareyson Luigi, Estetyka. Teoria Formatywnosci, Polskie Towarzystwo Estetyczne, Krakow 2009, str. 122-124

8 Kasia Katarzyna, Rzemiosto Formowania Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Towarzystwo Autoréw i Wydawcoéw Prac
Naukowych UNIVERSITAS, Krakéw 2008, str. 84



W przypadku moich prac istotna jest cato$¢ postrzegana jako zbior czgsci, ktore
wchodzg ze soba w relacje. Zachodzace zmiany nie dyskredytuja zadnego z elementow, a wrecz
przeciwnie. Poszczegolne czesSci maja wigcej niz jedng funkcje, dzigki czemu mozliwa jest ich
mobilnos¢ i przynalezno$¢ do zbioru, ktory tworzg w innym, zmienionym uktadzie. Zatem w
moim pojmowaniu jednosci pracy, cato$¢ jest zbiorem, do ktorego przynaleza elementy
tworzace podzbiory. Poruszaja si¢ One W jego obrgbie, wymieniajgc si¢ wartosciami |
zmieniajacC uktad elementow, tworzac nowa cato§¢ W przeksztatconej formie.

Termin formy rozumiany jest bardzo szeroko, dlatego ci¢zko jest jednoznacznie okresli¢
co wlasciwie oznacza. Najlatwiejsza droga jest wyodrebnienie tego co jest wazne w
calo$ciowym postrzeganiu dzieta. Dla mnie istotne jest aby dane dzieto poza harmonijnym
uktadem elementow zawierato tre$¢ determinowang wygladem. Stanowi ona narracj¢ i impuls
do interakcji z odbiorcg, a w dalszym procesie do interpretacji. Jezeli dzieto pozbawione jest
sensu, nie istnieje mozliwo$¢ jego zrozumienia. Nie chodzi o to jednak, aby tre$¢ byla
podyktowana przez autora. To dzieto jg narzuca, mimo, Ze jest emanacjg osobowosci artysty.
Autor formuje materi¢, dokonuje wyboréw na podstawie wiasnych do§wiadczen. Powoduje, ze
dzieto z czyms$ si¢ kojarzy, a wigc samo w sobie jest o czyms$, wzbudza jakie§ emocje, do
ktérych odbiorca moze si¢ odnie$¢ w osobisty sposob.

Termin tres¢ pierwotnie uzywany byt w odniesieniu do poez;ji i stanowit przeciwienstwo
dla formy rozumianej jako wyglad. Dzwigk stoéw od ich znaczenia oddzielili sofisci. Z czasem
rozwoj sformutowania poszedt dalej, powstala bardziej ogdlna, ale 1 elastyczna formuta : ,, 70 o
czym utwor méwi i jak mowi™®. Tres¢ dziela jest wiec znaczeniem stow, czyli pewng mysla,
natomiast forma sposobem wystawiania.® Mimo, ze w mojej pracy poezja nie jest istotna, to
bytam zmuszona o niej wspomniec¢, aby przedstawic role jaka petni tres¢ w dziele. Szczegolnie,
ze z czasem koncepcja formy pojmowanej jako wyglad objeta inne dziedziny sztuki. O ile w
poezji sprawa jest dos¢ jasna, ma dwie, wyraznie rozgraniczone warstwy, gdzie forma jest
jezykowa, a tres¢ rzeczowa — czytelnik dostaje stowa, dzigki, ktorym wyobraza sobie rzeczy -
to w innych sztukach sprawy maja si¢ w bardziej skomplikowany sposob. Rzezba czy obraz
co$ wyraza, oznacza. Stanowi to tres¢ dzieta i to jest dos¢ oczywiste. Jednak biorac za przyktad
jakikolwiek obraz, mozna zauwazyc¢, ze jego znaczenie znajduje si¢ w innej sferze, niz w dziele
pisanym. To co widzimy to tres¢, ktora znajduje si¢ bezposrednio na obrazie, a nie po za nim.
Odbiorca widzi przedstawiony temat, a nie tylko kolory czy ksztatty. Po za obrazem znajduje

si¢ model, na ktorym autor si¢ wzorowal. Natomiast w poezji Sens jest wilasnie poza

® Tatarkiewicz Wiadystaw, Dzieje szesciu pojeé, Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1976, str. 269
2 Ibid., str. 269



zadrukowang kartka.!! Tre$é w pracach nie bedacych szeroko rozumiang literatura jest mniej
oczywista. Powoduje to, ze jest bardziej swobodna na jej subiektywne postrzeganie,
szczegolnie w przypadku kiedy autor nie nadaje pracy tytutu, czy tez komentarza, ktory miatby
naprowadzi¢ odbiorc¢ na konkretny przekaz. Kontekst pracy jest wtedy otwarty. Tak jest w
przypadku moich prac. Chce, aby odbiorca patrzgc na mojg kolekcj¢ oraz wchodzac z nig w
interakcja sam wyciagnal wnioski i wlozyt w interpretacj¢ prac cz¢$¢ siebie. Wykorzystanie
twarzy dodatkowo temu sprzyja, bo odbiorca zaznajamia si¢ z przedmiotem tak jakby poznawat
nowa osobg. Jest w stanic na podstawie obserwacji wyrazi¢ opini¢ o tej pracy, ale i 0
przedstawionym czlowieku.

Ustalone przeze mnie formy, proponuja roéznego rodzaju zakres mozliwosci
manipulacji. W przypadku pierwszej kolekcji ( Odwracalne ) odbiorca moze zmienié fizyczna
materi¢ dziela w ograniczony przez samg forme sposob. Moze dokona¢ wybory migdzy
roznymi jej postaciami. W grupach pokazujacych nieodwracalne procesy zmian oraz ztudzenia
optyczne przedmiot nie podlega manipulacji ze strony odbiorcy. W tych dwoch przypadkach
podmiot dostaje gotowg posta¢ dzieta. Niecodwracalne zmiany sa efektem podjetych
manipulacji. Sam odbiorca moze ich do$wiadczaé na podstawie obserwacji i wyciagna¢ z nich
wnioski. Natomiast prace, ktore wchodza w sktad grupy Ziudzenie nie tyle podlegaja
manipulacji co manipulujg wzrokiem podmiotu. Odbiorca na poczatku jest tu w pewien sposob
oszukiwany. W momencie kiedy wejdzie w interakcje z przedmiotem na najbardziej
podstawowym poziomie, czyli poznawczym, zaczyna to zauwazac 1 nastgpuje zaskoczenie.
Ostatnia grupa prac ( Odbiorca jako wspéttworca ) w poczatkowej fazie byla najbardziej
podatna na manipulacje ze strony odbiorcy. Byt on aktywnym czynnikiem, wspottworcg. W
tym przypadku forma podlegata zmianie na jego wtasnych, osobistych zasadach. Tu otwartos¢
na rozklad i budowanie sg najbardziej jednoznaczne i oczywiste. Bez wzgledu na to czy
wybratabym do doswiadczenia 6 o0sob, czy 20, wynik bytby podobny. Kazdy bioragcy w nim
udziat odniost sie do pierwotnego wygladu przedmiotu w niepowtarzalny sposéb, budujac
nowa oryginalng forme.

Catosciowe potraktowanie kolekcji uwidacznia spektrum mozliwosci manipulacji
forma, ktore cigzko jest zawrze¢ tylko w jednym przedmiocie. Jednak witasnie kazda uzyta
posta¢ dzieta na wlasnych zasadach ma porusza¢ odbiorcg, przez to w jaki konkretny sposob

si¢ zmienia. Wplywa ona na emocje odbiorcy, ktory potraktuje jg w odniesieniu do tego kim

1 Tatarkiewicz Whadystaw, Dzieje szesciu poje¢, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1976, str. 271-272
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jest. Zaktadam tu wigc, ze emocje towarzyszace poszczegodlnym osobom, beda znaczaco

odmienne, tak jak kazdy z nas jest inny.
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Formatywnos¢

Okreslenie samej formy i jej zrozumienie byto istotne w moich rozwazaniach, ale z racji
tego, ze wykonane przeze mnie prace w duzej mierze zmieniajg si¢ za pomocg ruchu, czy tez
pokazuja przebieg zmiany na innych zasadach, warto si¢ zastanowi¢ nad pojgciem samego
procesu ksztattowania formy. Miata mi w tym pomoc teoria formatywnosci, ktora odnosi si¢ do
kazdego dziatania cztowieka.'? Dodatkowo, na nastepnych etapach moich rozwazan zblizyto
mnie to do poje¢ takich jak otwarto$¢ dzieta, interpretacja oraz interaktywno$¢, ktore sa
niezbednymi elementami przedstawionej przeze mnie koncepcji.

Termin formatywno$¢, z wloskiego formativita, wprowadzony zostat przez Luigi’ego
Pareyson’a. Powodem, dla ktérego stworzyt ten neologizm, byta ch¢¢ odrdznienia dziatania
majacego na celu zrobienie formy od samej formy.*®

Formatywnos$¢ jest robieniem, ale i wymys$laniem sposobu robienia. Charakteryzuje
kazda ludzka aktywno$¢, zardwno proste dziatania jaki i te skomplikowane. Te w efekcie,
ktérych wykonuje si¢ podstawowe czynnosci, ale i wynalazki oraz dzieta sztuki. Formatywno$¢
jest wigc inwencja dzigki, ktorej cztowiek funkcjonuje, a wigc w pewnym stopniu jest
artystyczna.**Mimo ze jest cechg kazdego dziatania cztowieka, tylko w sztuce przejawia sie w
sposob czysty. Jednak nie moze ona by¢ oderwana od zycia, poniewaz jest bodzcem, ktéry
wydobywa na jaw jego istote. Sedno zycia istnieje wlasnie w dziataniu, ktore wywotane jest
przez nieokreslono$¢ tego co nas otacza oraz mnogo$¢ pytan, na ktore szukamy odpowiedzi, a
ktore bezustannie mnozymy.*®

Oznacza to, ze formowanie nalezy rozpatrywac¢ w kategoriach ciagtej czynnos$ci. Jednak
robienie jest naprawde formowaniem tylko, kiedy nie ogranicza si¢ do odtwarzania.’® Aby
nauczy¢ si¢ wymyslania nowych form nalezy zda¢ sobie sprawe z tych, ktore juz istnieja i je
zaakceptowac. One jedynie prowadza do tego co jeszcze jest do zrobienia, ale i do sposobu w
jaki to robi¢.}” Same formy podlegaja metamorfozom, w ramach ktorych wytwarzaja sie nowe
formy, nie kopiujace samych siebie, lecz wytwarzajace inne nawigzujace do poprzednich, o

pewnych cechach nieskoficzonoéci, ktére zapewniaja ciaglosé dalszego procesu formowania.®

12 Kasia Katarzyna, Rzemiosto Formowania Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Towarzystwo Autoréow i Wydawcow Prac
Naukowych UNIVERSITAS, Krakow 2008, str. 17

2 1bid., str. 20

* Ibid., str. 19

8 Ibid., str. 10

% Ibid., str. 59

7 Ibid., str. 56

%8 Ibid., str. 38
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W gruncie rzeczy formowanie w trakcie trwania wymysla swoj sposob dziatania i definiuje
zasade dzieta,’® jednak bez zatozonej zawczasu metody, ktora chee sie zastosowaé. Metode ta
trzeba znalez¢ w trakcie tworzenia, inaczej dzieto poniesie porazke. Warunkiem jej
odnalezienia jest rownorzgdnos¢ inwencji 1 produkcji. Wykonanie musi by¢ zastosowaniem
owej reguty w trakcie odkrycia sposobu robienia. Tylko wtedy, kiedy proces wymyslania
sposobu robienia jest jednoczesny z samym robieniem, spetlnione zostaja warunki
jakiegokolwiek formowania.?°

W sztuce formatywnos¢ objawia si¢ w catym zyciu artysty, jest trescig (stylem), materig
(fizyczna), prawem (powodzeniem, do ktorego dazy artysta) i osobowoscia.?*Jego dziatania i
mysli sprowadzajg si¢ do potrzeby ksztattowania, zyje by moc formowac. Natomiast dzieto,
ktére stworzy w pewnym sensie zawiera w sobie wszystkie procesy tego formowania.?
Dziatanie artysty jest wiec intencjonalne i podporzadkowane celowi, ktéry wyznacza mu
forma.? Intencjonalno$é jest potrzebna w réwnym stopniu co umiejetnosci, podobnie jak mysli,
uczucia, pragnienia, aspiracje, czyli wszystkie aspekty doswiadczenia. Dziatania artysty idg w
kierunku formatywnym i podazaja za jego zamiarem?, czego efektem jest dzieto.

Zatem robimy, bo musimy, bo kieruje nami jaka§ wewnetrzna sita, ktora nas ku temu
pcha i to wlasnie stanowi podstawowa wlasciwos¢ kazdej osoby. Formatywno$¢ jest tym co nie
tylko kieruje dzialaniem w ogdélnym znaczeniu, a co za tym idzie wytwarzaniem, ale jest tez
fundamentalnym warunkiem poznania. Pobudza wrazliwo$¢ 1 umozliwia ksztaltowanie
wyobrazenia o danej rzeczy, czyli rozpoczyna proces interpretacji.?

Skoro dzieto jest intencjonalnym dzialaniem, jestem zmuszona opisa¢ intencje, ktdre
mng kierowaty. Dlaczego wlasciwie podjetam si¢ stworzenia takiej, a nie innej kolekcji 1
dlaczego powodowaty mng takie, a nie inne emocje? Przede wszystkim che¢ tworzenia bizuterii
odbiegajacej od tradycyjnych form jest dla mnie bodZcem samym w sobie. O ile bywam
zmeczona komentarzami ludzi nie starajacych si¢ otworzy¢ na nieoczywiste rozwigzania, sama
lubie eksperymentowaé zaréwno z formg dziela, materialami jak 1 jego trescig. Nazywam
bizuterig, czyli z zatozenia sztuke uzytkowa, dzietem, poniewaz wedtug mnie jest czyms wigce;j

niz tylko $§wiecidetkiem. Sam termin bizuterii znacznie si¢ zmienit i nie oznacza juz tylko

1 Kasia Katarzyna, Rzemiosto Formowania Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac
Naukowych UNIVERSITAS, Krakow 2008, str. 59

Dpareyson Luigi, Estetyka. Teoria Formatywnosci, Polskie Towarzystwo Estetyczne, Krakéw 2009, str. 71-72

2bid., str. 19-20

22 Kasia Katarzyna, Rzemiosto Formowania Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac
Naukowych UNIVERSITAS, Krakow 2008, str. 83

2 |bid., str. 59

2pareyson Luigi, Estetyka. Teoria Formatywnosci, Polskie Towarzystwo Estetyczne, Krakow 2009, str. 33-34

% Kasia Katarzyna, Rzemiosto Formowania Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac
Naukowych UNIVERSITAS, Krakow 2008, str. 20
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czego$ metalowego ze szlachetnymi kamieniami. Dla mnie jest malg rzezbg, dzietem, ktore
niesie przekaz, ktore jest o czyms. O tresci bizuterii moéwi materia fizyczna, w sktad ktorej
wchodzi zarowno to jak wyglada dzieto, jak i to z czego jest zrobione. Wszystkie jego aspekty
muszg by¢ starannie przemyslane.

Wykorzystane materiaty, a wigc materia fizyczna, oddziatujg na zmysty, a w dalszym
procesie na emocje. W zaleznosci od powierzchni, od tego czy jest gladka czy szorstka,
odbiorca odbiera jg jako przyjemng badz nie. Jednak to czy podmiot reaguje pozytywnie czy
negatywnie zalezy od niego samego. Analogicznie jest z wagg przedmiotu oraz kolorem.
Ciezkie rzeczy czesto postrzegamy negatywnie, lekkie - pozytywnie. Ciemne z reguly —
negatywnie, jasne — pozytywnie. Wickszo$¢ odbiera zimne kolory — negatywnie, ciepte —
pozytywnie. Nie mozna jednak z gory zaktadaé, ze uzyte materialy beda budzi¢ konkretne
emocje. Mozna to jedynie przypuszczac i przedstawi¢ swdj punkt widzenia.

W swojej kolekcji zderzam, mig¢dzy innymi, wypolerowane elementy z mocno
chropowatymi [il.40]. Przedstawiam kontrast, ktéry poteguje emocje. Jezeli odbiorca za
przyjemny uzna gladki element, ten szorstki bedzie mu si¢ kojarzyl jeszcze bardziej
negatywnie, niz w przypadku kiedy te dwie powierzchnie nie bytyby sobie przeciwstawione w
jednej realizacji.

Inne prace (np. brosza (19a), brosza (19b)) [11.43/il.44] zaskakujg swoja waga 1 kolorem.
Duze, ciemne przedmioty wydaja si¢ by¢ ciezkie, jednak dzigki temu, ze sg puste w srodku w
rzeczywisto$ci sa lekkie. Trzeba jednak wzig¢ je do reki, obejrze¢. Poza wprowadzajaca
dezorientacj¢ waga, mozna wtedy dostrzec, ze brosze ciemne sg tylko z zewnatrz. Ich jaskrawy
srodek budzi zupehie inne emocje niz cze¢$¢ zewnetrzna [11.49]. Intryguje, ale 1 sugeruje, ze
wnetrze przedstawionej osoby jest ciekawsze, niz moglo si¢ to pierwotnie wydawac. Z reguly
nie widzimy od razu tego kim jest dana osoba. Ludzie chowaja swoje prawdziwe ja za pewna
fasada, aby sie nie wyroznia¢, aby by¢ szarym w morzu szarosci. Poznajac dane osoby
rozktadamy ich osobowos¢ na czynniki pierwsze, aby méc zbudowa¢ w swojej gtowie to jakimi
sg naprawdg.

Moja kolekcja pokazuje to co dla mnie jest najwazniejsze. Lacze w niej zagadnienia,
ktére wedlug mnie s3a istotne. Z jednej strony odnosz¢ si¢ do przedstawien o0sOb
wykorzystywanych w historii bizuterii, z drugiej do zmian jakim podlega przedmiot, z trzeciej
do tego jak postrzegam ludzi, ktérzy otaczaja mnie tu i1 teraz, jacy wydaja si¢ byc
skomplikowani 1 intrygujacy, jak oni na mnie oddziatuja, ale 1 jak ja oddziatuje na nich. Kazdy
kontakt z poszczegdlnym cztowiekiem powoduje, Ze w pewnym stopniu si¢ zmieniamy. Mamy

na siebie nawzajem wptyw, poznajemy si¢, manipulujemy soba, dodajemy lub odbieramy sobie
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nawzajem energi¢, a wszystkie dzialania prezentowane w kolekcji sg tego odzwierciedleniem,

badz tez metafora.
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Twarz a portret

Twarz — motyw przewodni

Motywem przewodnim kolekcji jest twarz. Pojawia si¢ ona w pracach w sposob
jednoznaczny, ale takze jako nawigzania w postaci czaszek. Wybdr wiodacego watku wynika
z mojego zafascynowania starg bizuteria, szczegOlnie gliptyka, w ktorej uzywane byty
przedstawienia portretowe, a takze z moich obserwacji dotyczacych relacji miedzy ludzmi.
Dodatkowy wplyw miato to, ze wedlug mnie twarz jest jednym z nielicznych znakow
ikonograficznych rozpoznawalnych przez kazdego cztowieka, bez wzgledu na to w jakich
warunkach zostat wychowany, ale i w jakiej konwencji zostata przedstawiona twarz.

Nalezy jednak rozrdézni¢ pojecie portretu od samej twarzy. Z zatozenia portret jest
przedstawieniem konkretnej osoby. Biorgc jednak pod uwage, ze w kolekcji uzywam
wizerunkow osob, ktore nie istniejg, nie mozna ich okresli¢ tym mianem. Zaktadajac, ze ujete
w przedmiotach twarze na zasadach interakcji z podmiotem majg sta¢ si¢ bliskie odbiorcy,
status portretu mogg uzyskac¢ dopiero wtedy, kiedy podmiot pozna strukture pracy. Poczatkowo
twarz jest znakiem, ktory podlega interakcji, a na jej podstawie interpretacji. Dopiero kiedy
odbiorca pozna i zrozumie mechanizm kierujacy dang praca moze sam ocenié, czy jego
zdaniem przedstawiong twarz mozna zaklasyfikowa¢ do grupy jaka jest portret. Jednak, mimo,
ze uzyte przeze mnie wizerunki do niej nie nalezg, zachowalam towarzyszace portretom
konwencje oraz cechy. Sposob w jaki przedstawiam twarze jest tozsamy z klasycznym
portretem.

Wedlug mnie, mimo swojej zamknigtej kompozycji zardwno portret, jak 1 w przypadku
moich prac, twarz, budzi najwigksze emocje. Brak tla lub jego ograniczona rola ukazuje
czlowieka odizolowanego od reszty spoteczenstwa, wyobcowanego. Wprowadza to element
tajemniczo$ci i pobudza odbiorce, intryguje go i zacheca do podjecia dialogu, ktory w
klasycznym portrecie odbywa si¢ migdzy portretowang osobg, a portrecista. Wszelkiego
rodzaju towarzyszace atrybuty oraz sposob ujecia postaci, a takze wykorzystane materiaty
dodatkowo naprowadzaja odbiorc¢ w procesie interpretacji, powodujac, ze przedstawienie
zyskuje narracyjny charakter.

Bizuteria portretowa, ktéra byla punktem wyjscia dla mojej kolekcji, odnosi si¢
zazwyczaj do przedstawien osob bliskich lub z jakiego§ powodu istotnych, czy to dla artysty,

czy wlasciciela danego dzieta. Jest wigc zapiskiem czyjej$ historii, czego§ waznego, czegos co
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z czasem stracito lub straci swoj wymiar sentymentalny na rzecz dokumentacyjnego. Ukazana
osoba z czasem stanie si¢ obca dla kolejnych pokolen i samo przedstawienie bedzie miato inny
charakter. Nie bedzie to juz portret ukochanej babci, ale portret kobiety, ktory bedzie dostarczat
zupelnie innych bodzcoéw niz poczatkowo. Wraz ze zmiang swojej natury zmieni si¢
postrzeganie portretu, ale i catej formy danego obiektu. Inne elementy stang si¢ wazne,
poniewaz nie beda przyémione przez sentyment do przedstawionej osoby. Wazna bedzie
kolorystyka, elementy wigzace kompozycje, materialy, ale i kontekst, w ktérym prezentowane
jest dzieto.

W przypadku mojej kolekcji postanowitam skroci¢ droge przejScia od charakteru
sentymentalnego do dokumentacyjnego i poniekad ja odwrdci¢. Celowo uzytam przedstawien
nieistniejagcych oséb, dodatkowo niewyrazajacych zadnych emocji, a wiec twarzy bez
tozsamosci, ktorej nabieraja dopiero w trakcie procesu badania formy.

Twarz jest tu swego rodzaju metafora, znakiem, ktory jest uniwersalny i rozpoznawalny
dla kazdego, kto kiedykolwiek widziat inng osobe, lub chociazby swoje odbicie w lustrze czy
nawet kaluzy. Uzycie tego, a nie innego nosnika, w moim odczuciu, jest uzasadnione w
przypadku kolekcji, ktoéra ma trafia¢ do osob w kazdym wieku i z kazdej grupy spotecznej. Za
jego pomocg chciatam sprawdzi€, czy poprzez szeroko rozumiang interakcje, oddzialywanie na
przedmiot, czy tez mozliwo$¢ manipulacji, odbiorca moze nawigza¢ wi¢z emocjonalng z
uzytym wizerunkiem. Twarze w tym przypadku sg wigc reprezentacjg relacji migdzy ludzmi.
Ukazujg jak czlowiek zmienia si¢ pod wptywem innych, jak jednostki wptywaja na siebie
nawzajem, ale takze jak wyglada proces, w ktorym poznajemy drugiego cztowieka i w ktorym
staje si¢ on nam bliski. Anonimowos¢ przedstawionych os6b powoduje, ze poczatkowo sg oni
obcy. Emocji nie wzbudza samo przedstawienie, ale dzieto rozpatrywane catosciowo.
Zaglebiajac si¢ jednak w strukture pracy, z czasem mozna zdaé sobie sprawe z kazdego
elementu, z czesci, ktore tworza peten uklad. Twarz, ktéra go stanowi zaczyna wspotgraé ze
zmystami podmiotu, ktoéry poznaje nie tylko samo dzieto, ale 1 przedstawiong osobe. Odbiorca
w odniesieniu do tego kim sam jest oraz w zalezno$ci jak odbiera bodzce, ktoére sg mu
przekazywane, zaznajamia si¢ z twarza, ktora zyskuje tozsamos¢. Staje si¢ bliska odbiorcy,
poniewaz, aby ja pozna¢ zaangazowal emocje. Nie tylko wszedl z nig w interakcje i
zinterpretowatl, ale nadat jej znaczenie. Przelane emocje wptynely na przedstawiong osobe
stajac si¢ ich czescia.

Brak tozsamos$ci przedstawionych twarzy nie jest jednak réwnoznaczny z
bezosobowoscig samych prac. Dzieto sztuki z zatoZenia nosi w sobie czynnik osobowosci jego

autora. Artysta wklada w prace swoje ja. W trakcie tworzenia bazuje na tym kim jest, co go
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otacza, na tym co wzbudza w nim emocje i co go porusza. Uzywa tych wszystkich czynnikow
cze¢sto nieswiadomie. Nie jest mozliwe, aby cztowiek odciat si¢ od tego kim jest, a co za tym
idzie prace artysty z zatozenia nie mogg by¢ bezosobowe. Zawieraja w sobie odautorska
interpretacje nawet jezeli artysta nie nadaje pracom tytulu czy komentarza. Podjat pewne
decyzje, ktére wpltywaja na ostateczng forme dzieta. Wlozyt w nig calego siebie, aby mogla
sta¢ si¢ bytem, ktéry sam porusza odbiorce.

W przypadku mojej kolekcji istotne sg twarze, proces nadawania im znaczenia poprzez
zmian¢ formy, ale i mozliwo$¢ manipulacji przedmiotem, dzigki ktoérej odbiorca moze
zbudowaé wlasny kontekst pracy, do ktorej odniesie si¢ w osobisty sposob. Poniewaz jednak
uzywam przedstawien osob, ktore nie istniejg w realnym §wiecie oraz nie wyrazaja zadnych
emocji, kwestia dialogu nakierowana jest na relacj¢ autor - dzielo — odbiorca, a nie jak w
przypadku wizerunkéw konkretnych ludzi, portretowany — portrecista. Nastepstwem tego
dzialania jest to, ze uzyte przeze mnie twarze sa bodzcem, a nie informacjg o sportretowane;j
osobie. Mobilno$¢ prac oraz zachodzace w nich procesy powoduja, ze zawarty komunikat
dotyczy samej zmiany przedstawionej osoby, a nie osoby jako takiej. Istotna jest wiec forma,
jej pierwotny wyglad, ale i1 ten po przeksztatceniu, jej budowa oraz rozktad prowadzacy do
budowy nowej formy. Wszystkie mechanizmy oraz zachodzace procesy na drodze interakcji
zblizaja odbiorce do interpretacji dzieta. Ukazujg jak cziowiek zmienia si¢ pod wplywem
innych ludzi, jak jednostki wptywaja na siebie nawzajem, ale takze jak wyglada proces, w

ktérym poznajemy drugiego cztowieka i w ktorym staje si¢ on nam bliski lub obcy.
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Twarz jako znak

Twarze, ktore wykorzystuje sg znakiem, ktory dzigki interakcji utatwia odbiorcy
odczytanie dzieta. Wykorzystany znak podlega przeobrazeniu, a wigc odbiorca moze odczytac,
ze chodzi o zmiang samego cztowieka. Biorac jednak pod uwage, ze mozliwosci ksztattowania
znaku sg nieskonczone, trzeba zda¢ sobie sprawe, ze moze on by¢ rozpatrywany na rdzne
sposoby. W przypadku mobilnych przedmiotow, za pomoca zmiany formy sam znak podlega
deformacji, a wigc jego interpretacja bedzie zgota inna, niz ta zaktadana pierwotnie.

Rozpatrujac moja ide¢ twarzy jako znaku w potaczeniu ze zmiang jakiej podlega,
wedhug koncepcji Charles’a Sanders’a Peirce’a, nalezy przyporzadkowac ja do wszystkich
trzech podstawowych typéw znaku, ktére okreslit: symbolicznego, ikonicznego 1
indeksowego.?® Z jednej strony uzyte przeze mnie twarze s znakami, ktore zostaty
ustanowione miedzy mng, a okreslong grupa odbiorcéw. Aby zrozumiec ich znaczenie, podmiot
musi wiedzie¢ co oznaczaja. Z drugiej jednak strony wizerunki imitujg to co reprezentujq.
Bezsprzeczne jest to, ze twarz jest pewna symboliczng wizualizacja cztowieka. Dodatkowo
sama forma wykorzystanego przeze mnie znaku ma zwigzek fizyczny i przyczynowy ze swoim
znaczeniem. Wykorzystany wizerunek jest wiec jednoczesnie wskazaniem obecnosci osoby,
przypomina cztowieka, a jego przeksztalcenia sugeruja zachodzace w nim zmiany.

Sama twarz jest na tyle oczywistym znakiem w kazdej kulturze, Ze nikt w nim nie
rozpozna niczego innego niz cztowieka, w gre wchodza bardziej kulturowe uwarunkowania,
ktore moga odbiorce nakierowac na rdzng narracj¢ towarzyszacg wizerunkom. Wiaze si¢ to ze
swego rodzaju kodem, ktérego znajomos$¢ jest potrzebna aby komunikat byl w pelni
zrozumiaty, a ktérego odczyt moze by¢ odmienny w réznych kulturach.

Funkcjonowanie kodu opisuje teoria aktu komunikacyjnego Romana Jakobson’a.
Wedtug tej koncepcji wiadomos¢, ktora zostata nadana odbiorcy moze by¢ zrozumiana pod
warunkiem, ze jest odtworzeniem rzeczywisto$ci, kontekstem, o ktorym obie strony majg taka
samg wiedze. Aby odbiorca miat jakikolwiek pozytek z wiadomosci, kod musi by¢ dla niego
zrozumiaty, a wiec wystany za posrednictwem klarownego medium.?” Wynika z tego, ze w
zalezno$ci od kulturowych 1 spotecznych uwarunkowan istnieje nieskonczona ilos¢ mozliwosci
odczytania kazdego znaku.

Wioski estetyk Ch. S. Peirce udowadnia jednak, ze wlasnie spoteczny i1 kulturowy

kontekst zmniejsza mozliwo$¢ tej nieskonczonosci. Tym co stanowi ograniczenie interpretacji

2D Alleva, Metody i teorie historii sztuki, Towarzystwo Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych UNIVERSITAS, Krakéw 2008, str. 34-38
Zbid., str. 38-40

19



w odniesieniu do spoteczenstwa jest wiedza, badz niewiedza, ktéra moze by¢ problemem w
odczytaniu znaku. Rzeczywistos¢ wykreowana przez dane spoteczenstwo, czy tez wspolnote
moze by¢ rzeczywistoscia, stworzong tylko w jej kregach i tylko dla niej zrozumiala, nie
oznacza to jednak, ze jej sita oddzialywania jest stabsza.?® Dlatego migdzy innymi w swoich
pracach jako gléwny znak wybratam twarz, ktéra nie ma ograniczen kulturowych, ani
spotecznych. Wizerunki nie posiadajg takze zadnych atrybutow sugerujacych przynaleznos¢ do
jakiejkolwiek grupy. Przedstawienia musiaty by¢ neutralne, aby mogty by¢ rozpatrywane przez
kazdego potencjalnego odbiorce, zar6wno na podstawie jego wiedzy, intuicji, ale i zmystow.
Bez wzgledu na to w jakich kregach obraca si¢ odbiorca przekazany komunikat bedzie dla niego
zrozumialy na jego wlasnych zasadach. Otwarty kontekst prac, ktére przedstawiam, wigze si¢
z wiadomoscia, ktorej rozpatrywanie gwarantuje odbiorcy wolno$¢ w jego interpretacjach.
Komunikat jest uniwersalny, podobnie jak uzyty znak, a wigc jego odczytywanie pozbawione
jest jakichkolwiek ograniczen narzuconych przez autora. Poznajac przedmiot za pomoca
interakcji, podmiot ma mozliwo$¢ odnies¢ si¢ do niego w sposob osobisty, niepowtarzalny i na
takich samych zasadach go zinterpretowa¢. Jedyne co hamuje odbiorcg w procesie
odczytywania znaczenia formy to jego wilasne blokady, ktére dodatkowo beda stanowily o
indywidualnej interpretacji.

Niezaleznie jednak czy w trakcie procesu poznania uzyjemy intelektu, intuicji czy
zmystow, potrzebny jest klucz do rozwiktania zagadki jaka jest dzielo. Z racji na mnogos¢
dostepnych srodkoéw, wiedzy, czy to opartej na kulturze, w ktdrej si¢ obracamy, czy tez wiedzy
nabytej, 1l0$¢ rozwigzan nie tyle co bedzie nieskonczona, ale na pewno tak duza, ze moze dazy¢
do nieskonczonosci. Jezeli jednak rozpatrywac poznanie pod wzgledem formatywnym to nawet
jedna osoba na jego podstawie jest w stanie wysnu¢ wigcej niz tylko jeden wniosek. Moze tak
si¢ sta¢ chociazby dzieki samodoskonaleniu, poglebianiu wiedzy, czy tez rozwojowi
wynikajagcemu z doswiadczenia przychodzacego z wiekiem. Skoro jednak wczedniej
wspomniany Peirce postrzega znak jako proces, a sam proces jego interpretacji tworzy nowe
znaki to przebieg nadawania znaczenia tymze znakom moze nie mie¢ konca.?® Jezeli podobnie
jak formatywna aktywno$¢ cztowieka jest on nieustannym robieniem napedzajacym nowe
dziatanie to nalezy zada¢ pytanie kiedy ma swoj koniec i czy w ogdle ma? W moim odczuciu
samo zadane pytanie jest ciggiem wielu réznych odpowiedzi, co dowodzi, ze aktywnos¢
formatywna towarzyszy cztowiekowi we wszystkich dziedzinach zycia, a wszelkie dziatanie

jest dialogiem migdzy stronami, ktore ten dialog chca prowadzic.

2 D’ Alleva, Metody i teorie historii sztuki, Towarzystwo Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych UNIVERSITAS, Krakéw 2008, str.40-41
2 |bid., str. 40-41
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Interakcja a interpretacja

Proces

Proces interpretacji uzytych w dziele znakéw, zalezny jest od kodow. W przypadku
moich prac kod ten zawarty jest w samym ,,robieniu”, kierowanym aktywnoscig formatywna,
a wiec interakcja, ktorej podmiot musi si¢ podjaé, aby w petni zrozumie¢ dzieto. Oznacza to,
ze interpretacja jest wynikiem interakcji. Jedno wychodzi z drugiego 1 angazuje odbiorce na
pokrewnych zasadach. Podobnie jak w przypadku interpretacji doswiadczenie interaktywne
zaktada, ze przebieg procesu jest zalezny od podmiotu, ale i od przedmiotu, ktéry uznaje pewna
mobilnos$¢. Za kazdym razem dzieto bedzie tworzylo si¢ na nowo, a wigc podlega prawu
nieskonczonosci, ale rOwniez powoduje nieskonczonos$¢ samego komunikatu.

Braku tytulow i opisow prac przy mozliwosci ingerencji w dzielo daje sposobno$¢
budowania wtasnego kontekstu. Podlegajace przeobrazeniom twarze sg bodzcem, ktory to
umozliwia. Istotne jest dla mnie aby odbiorca bazujac na wtasnych do$wiadczeniach, wiedzy i
osobowosci, za pomocg interakcji nawigzat dialog z przedmiotem, zaangazowat swoje emocje
1 odniost sie¢ do nich. Byt jednostkg aktywna w procesie formowania dzieta, a samo dzieto byto
bodzcem, ktéry to umozliwia.

Wedtug klasycznej teorii komunikowania interakcja jest sytuacja, w ktorej role nadawcy
1 odbiorcy s3 wymienne. Pojawia si¢ migedzy nimi przeptyw informacji, ktérych znaczenia 1
wartoéci  podlegaja negocjacji.*°Wedtug Grahame’a Weinbren’a dzieto interaktywne
odzwierciedla autora za pomoca swojego pierwotnego ksztattu. Wptywa w ten sposob na
podmiot, ale i na proces, w ktorym ksztattuje on znaczenie dzieta.3! Swiadczy to o tym, ze
dzieto interaktywne w duzym uproszczeniu mozna okresli¢ jako oddziatujace na odbiorcg, ale
rowniez jako takie, na ktoére sam odbiorca na zasadzie rdznego rodzaju dziatan ma wptyw.
Podmiot w kontakcie z dzielem ma czynny udzial. Nie jest tylko obserwatorem, ale jest
uczestnikiem wydarzenia, ktore kreuje samo dzieto. Autor daje mozliwos$¢, a odbiorca w
aktywny sposob ja wykorzystuje. Na drodze poznania i procesu interpretacji tworzy nowe
wartos$ci. Jednak aby proces mogl by¢ zainicjowany potrzebny jest bodziec, ktory rozpocznie
reakcje.

Zaktadamy wiec, ze aktywno$¢ cztowieka nie funkcjonuje bez przyjmowania bodzcow

% Kluszezynski Ryszard W., Sztuka interaktywna Od dzieta — instrumentu do interaktywnego spektaklu, Wydawnictwa Akademickie i
profesjonalne, Warszawa 2010, str. 175-184
3 Ibid., str. 139-140
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z zewnatrz, a aby spelial on swoja funkcje musi budzi¢ reakcj¢. Jednocze$nie wyznacza
Sciezke poznania, intryguje, zach¢ca do dzialania. Sprawia, ze czlowiek chce podjaé sie
wyznaczonemu zadaniu w sposob osobisty i niepowtarzalny.*? Bodziec pobudza cheé jego
zrozumienia, co samo w sobie jest procesem. Przebieg pojmowania rozpatrywany w takich
kategoriach, posiada nieskonczenie wiele mozliwosci, ktore ze sobg korespondujg w
interpretacji, co z kolei nadaje jej tworczy charakter.>> Powoduje to, ze odbiorca bierze czynny
udzial w ksztaltowaniu znaczenia dzieta. Prace po ukonczonym procesie ze strony artysty
zaczynajg zy¢ wlasnym zyciem zyskujac co rusz nowe przestanie i wymiar. Stajg si¢ bodzcem,
na ktory odbiorca reaguje na rdzne sposoby.

Partycypacja odbiorcy w ksztalttowaniu dzieta moze odbywaé si¢ na rozmaitych
zasadach. Moze on interpretowac pracg w sposob pasywny lub wej$¢ z nig w interakcje i sta¢
si¢ jej aktywnym czynnikiem. W drugim przypadku dzieto zyskuje nowy wymiar. Biorac
jednak pod uwagg prace, ktore nie zakladaja fizycznej zmiany ( jak w przypadku czgsci kolekeji
Ztudzenie ), dzieto podlega metamorfozie pod wpltywem pelnego zaangazowania podmiotu,
nawet jezeli dotyczy ona przeobrazenia tylko w jego oczach. Mozna zatem powiedzieé, ze
dzieto nigdy si¢ nie konczy. Zmienia swojego tworce, zmienia znaczenie, zmienia Swoj wyraz

1 staje si¢ ponadczasowe.

%2 pareyson Luigi, Estetyka. Teoria Formatywnosci, Polskie Towarzystwo Estetyczne, Krakéw 2009, str. 200-202
% Kasia Katarzyna, Rzemiosto Formowania Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac
Naukowych UNIVERSITAS, Krakow 2008, str. 18
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Zagadnienie interakcji

Bez wzgledu na to w jakich kategoriach rozpatrywane jest zagadnienie interakcji,
zawsze angazuje minimum dwa oddziatujace na siebie nawzajem byty. Podje¢te dziatania
zostawiajg na nich pewien $lad w postaci aktywnego formowania interpretacji.

Wszystkie rodzaje oddziatywan, w ktorych nast¢puje interpretacja znaczenia podjgtych
czynnosci, kwalifikuje si¢ jako interakcje symboliczne, ktore sa procesem komunikacji o
charakterze performatywnym. Jest wigc formg dziatania, z ktorej mozna wyodrebni¢ dwa typy:
interakcje niezamierzone 1 kierowane ( te dodatkowo dzielg si¢ na interakcje kierowane
zadaniem i kierowane tozsamoscia ). Niezaleznie jednak na to, do jakiej grupy przyporzadkuje
si¢ dane oddziatywanie, jak twierdzi Thomas P. Wilson, interakcja symboliczna nie przybiera
statych form podlegajacych gotowym zasadom, ale przyjmuje nieustalong forme, ksztattujaca
si¢ podczas procesu.3* Zaktada to pewna przypadkowos¢. Nie jest mozliwe, aby przewidzieé
na jakich zasadach odbiorca wejdzie w interakcje z przedmiotem, jaki bedzie koncowy jej efekt,
ani jaka bedzie interpretacja. Czynnik osobisty jaki podmiot wktada w dzieto powoduje, ze za
kazdym razem rezultat bedzie inny niz poprzedni, a wigc wyjatkowy i tworczy.

Prace powstale w wyniku badan nad teorig formatywno$ci oraz samej formy klasyfikuje
do dziedziny interakcyjnos$ci, jaka jest kinetyka. Zaktada ona procesy, w ktorych tradycyjne
dzieto przeistacza si¢ w rodzaj wydarzenia. Zrywa ze stalg strukturg dzieta oraz podlega
procesom 1 przeobrazeniom. Zmiennos¢ jest jednym z podstawowych atrybutéw kinetyki, co
powoduje, ze jest ona podatna na oddzialywanie 1 wytwarza migdzy odbiorca a dzielem
napigcie. Publiczny, ale 1 autonomiczny charakter dzieta kinetycznego nie pozwala zadnej ze
stron zaja¢ pozycji dominujacej. Zarowno podmiot jak 1 przedmiot znajdujg si¢ w tym samym
punkcie, sa elementami tej samej rzeczywistosci, ktora ma sie potaczyé za pomoca dialogu.*®

Sztuka kinetyczna proponuje odbiorcy mozliwo$¢ ingerencji w strukture dzieta. Relacje
mi¢dzy elementami uruchamiaja si¢ wraz z wprawieniem dzieta w ruch lub za pomoca decyzji
podejmowanych przez odbiorce. Poszerzenie zakresu mozliwosci ingerencji podmiotu w dzieto
przeobrazito sztuke kinetyczna o charakterze autonomicznym w sztuke partycypacyjna.>®

Ja sama interakcj¢ rozpatruje dwojako. Z jednej strony jest to wptyw jakie dzieto ma na

odbiorcg, z drugiej natomiast dotyczy zmian jakie zachodza w samym przedmiocie za sprawa

3 Kluszczynski Ryszard W. Sztuka interaktywna Od dzieta-instrumentu do interaktywnego spektaklu, Wydawnictwa Akademickie i
profesjonalne, Warszawa 2010, str. 175-184

% Ibid., str. 66-77

% Ibid., str. 66-77
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podmiotu. Odbiorca uczestniczy w modelowaniu dzieta na réznych zasadach, zaleznych od
tego co ono mu umozliwia. Bez wzgledu na to do jakiego nurtu zaklasyfikowalabym swoja
kolekcje, nalezy rozrézni¢ wyodrgbnione przez Eric’a Zimmerman’a cztery typy
interakcyjnos$ci: poznawczg, funkcjonalng, eksplicytng 1 meta-interaktywnosc.

Interaktywno$¢ poznawcza zachodzi na poziomie intelektualnym i prowadzi do
interpretacji dzieta. Odnosi si¢ do tych aspektow umystu, ktore okreslaja emocje i warto$ciuja
odczuwanie dziela. Zatem dotycza catej kolekcji, ktora wykonatam, w sposéb najbardziej
ogolny, poniewaz tego rodzaju interaktywno$¢ obejmuje na tych samych zasadach sztuke
interaktywng, jak i malarstwo klasyczne, z zatozeniem, Ze chodzi tu przede wszystkim o
zaangazowanie w dzielo poprzez psychike, emocje, ale i otwarcie si¢ na dialog i1 jego
znaczenie.®’Odnosi si¢ wiec do interpretacji dzieta w szerokim pojmowaniu oraz do tego jak
dane dzieto dziata na odbiorcg. Sztuka interaktywna staje si¢ wigc uniwersalna, poniewaz nie
wyodrebnia prac rozumianych jako interaktywne we wspotczesny sposob. Zrodlem jest tu
umysl, co powoduje, ze interaktywnos$¢ poznawcza pojmowana jest jako wiasciwosci istot
zywych. Oznacza to, ze element interaktywnos$ci dotyczy podmiotu. Wynika z tego, ze ten typ
moze obejmowac wszystkie zachowania majace zwigzek z poznawaniem §wiata, niezaleznie
od tego co jest obiektem tego poznania.®®

Jest wiec najszerszym 1 najbardziej ogdlnym sposobem pojmowania opisywanego
zagadnienia, ale jednoczesnie ttumaczy 1 wigze si¢ z pozostatymi typami. Interaktywnos¢
poznawcza $ci$le obejmuje wszystkie grupy z mojej kolekcji, z zatoZzeniem, ze niektére mozna
przyporzadkowac rowniez do innych odmian. W przypadku grupy Ziudzenie trzeba zaznaczy¢,
ze podlega ona tylko wyzej opisanemu typowi.

Wazne jest, aby doda¢, ze wskazane rodzaje interakcyjnosci nie wystgpuja oddzielnie,
zawsze ze soba koegzystuja ( np. eksplicytna z poznawczg ). Jedynym wyjatkiem jest wyzej
opisana interakcyjno$¢ poznawcza, ktora moze wystgpowacé samodzielnie. Jednak wigkszo$¢
dzialan interaktywnych taczy ze soba wybrane typy interakcyjnosci w rdznych
konfiguracjach.3®

Interakcja funkcjonalna, czyli drugi rodzaj interaktywnoS$ci, zwigzana jest ze sztuka
kinetyczng. Zachodzi na poziomie materialnosci dzieta, na jego strukturze, ale takze na

wersjach, ktore umozliwia dane dzieto. Jest wiec rodzajem uczestniczenia uzytkowego.*

37 Kluszczynski Ryszard W. Sztuka interaktywna Od dzieta-instrumentu do interaktywnego spektaklu, Wydawnictwa Akademickie i
profesjonalne, Warszawa 2010, str. 161-163

% Ibid., str. 164-167

* Ibid., str. 161-163

0 1bid., str. 161-163
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Dotyczy bezposrednio zagadnien dotyku i wrazen, ktére za sobg niesie. Nalezy jednak odrozni¢
samo dzieto od mechanizmow, ktére umozliwiaja jego do§wiadczanie. W przypadku moich
prac mechanizmami tymi beda zarowno filmy dokumentujace przemiane obiektu ( w grupie
Nieodwracalne ), jak 1 te pozwalajagce na transformacj¢ danego przedmiotu ( w grupie
Odwracalne ). Interakcja zatem nie dotyczy wyltgcznie samego dzieta, ale takze zewnetrznych
uwarunkowan, ktére wptywaja na rozwdj doswiadczenia. Dodatkowo okreslajg one mozliwos$ci
przebiegu ksztattowania si¢ cech indywidualnych procesu, ale nie pozwalaja na faktyczng
ingerencj¢ w strukture samego dzieta. Oznacza to, ze dany mechanizm pozwala oddziatywac
na prace na tyle na ile sam autor na to pozwolit. Interaktywno$¢ funkcjonalna zatem wspomaga
kontakty z materialnymi obiektami.*!

Trzeci rodzaj, czyli interaktywno$¢ eksplicytna, dotyczy wszelkich czynnoSci
wynikajacych z nieciggtosci dziela, ale i tych zakladajacych wyboér, czy tez wydarzenia
przypadkowe.*? Obiekty nalezace do tej grupy oddziatuja na charakter czynnosci poznawczych
oraz na sposoby postugiwania si¢ nimi. Nadaje im w ten sposob natur¢ doswiadczen
partycypacyjnych, ktore majg otwartg postac. Interaktywno$¢ eksplicytna taczy wigc w sobie
cechy interaktywnoéci poznawczej i funkcjonalnej.*3Jako przyktad autor ksigzki podaje miedzy
innymi ,,Gre w Klasy” Julia Cortazar’a, ktora przetamuje linearnos¢ tekstu, dajac mozliwos¢
odczytywania jej na wiele sposobow. Jest ona takze przyktadem dzieta otwartego w teorii
Umberto Eco, mozna wigc wysnu¢ wniosek, ze interaktywnos¢ eksplicytna oraz dzieto otwarte
sg ze sobg tozsame, a skoro tak jest, to odnosi si¢ rowniez do mojej kolekcji, a w szczegdlnosci
grupy Odwracalne oraz Odbiorca jako wspottworca.

Ostatni opisany przez Zimmermana typ to meta — interaktywnos$¢. Podmiot taczy tu ze
sobg zjawiska nalezace do roznych mediow, takze nieinteraktywnych. Zawlaszcza je, przerabia
i buduje od nowa po to, aby tworzyé z nich narracje.** O ile interaktywno$¢ eksplicytna
zwigzana jest z obszarami muzealno-galeryjnymi to meta-interaktywno$¢ odnosi si¢ przede
wszystkim do sztuki nowych mediow, ktore wykorzystujg dziatania majace miejsce w obrebie
miejskim. Przyktadem moze by¢ chociazby GPS-Art, czy sztuka mediow lokacyjnych. Wigze
ze sobg sztuke awangardowa oraz popularna.*® Poniewaz w swoich pracach nie uzywam tego
typu dziatan i mimo ze naturalnym $rodowiskiem bizuterii jest przestrzen publiczna, byloby

naduzyciem stwierdzenie, ze dziatania interaktywne w tym przypadku naleza do typu meta-

4 Kluszezynski Ryszard W. Sztuka interaktywna Od dzieta-instrumentu do interaktywnego spektaklu, Wydawnictwa Akademickie i
profesjonalne, Warszawa 2010, str. 167-170

2 Ipid., str. 161-163

3 Ibid., str. 170 -173

“ Ibid., str. 161-163

* Ibid., str. 173-174

25



interaktywnosci. Dlatego postanowilam zakonczy¢ jego opis w tym wlasnie miejscu, nie
rozwijajac go bardzie;j.

Stworzone przeze mnie prace naleza do trzech z wymienionych wyzej typow. Sg one
interakcyjnoscig poznawcza, poniewaz gtownym ich celem jest poznanie, funkcjonalna,
poniewaz do czgsci z nich dodane sa mechanizmy, umozliwiajace odbior dzieta, a bez ktorych
moégtby by¢ on nie jasny, eksplicytna, poniewaz zakladaja wybodr, ale i otwarto$¢ prac.
Jednoczes$nie udostepniaja rézne mozliwosci partycypacyjne odbiorcy. Jedna z grup
( Odwracalne ) zaktada ingerencje w strukture materialng pracy na ograniczonych przeze mnie
warunkach. W tym przypadku podmiot ma mozliwo$¢ wyboru, miedzy proponowanymi
formami przedmiotu. Kolejne dwie grupy, Nieodwracalne oraz Ztudzenie, angazuja odbiorce
w mniej aktywny sposob. Jest on obserwatorem zachodzacych zmian. Nie ma mozliwosci
ingerencji w forme dziela, ale na podstawie wlasnych doswiadczen oraz osobowos$ci moze
zbudowaé kontekst pracy, a wigc wplywa na towarzyszaca jej narracj¢. Dodatkowo grupie
Nieodwracalne towarzyszy zapis procesu zmiany, przez co kwalifikuje si¢ do interakcyjnosci
funkcjonalnej. Uczestniczenie w ksztaltowaniu dziela w przypadku ostatniej grupy ( Odbiorca
Jjako wspoltworca ) miato najwigksze znaczenie. Sze$¢ osob bezposrednio wptyneto na jego
forme¢, jednak nie na jej ostateczny wyglad. Postanowitam, ze podmiot bedzie
wspoluczestniczyt w procesie tworzenia. Zostato mu zaznaczone, ze finalna forma, bedzie
zalezna ode mnie. Powoduje to, ze proces zatoczyt koto. Z jednej strony odbiorca otrzymuje
przedmiot, na ktéry ma wptyw, z drugiej jednak, ma swiadomos¢, ze wszystkie jego dzialania
beda ksztaltowaly ostateczng forme, dzigki komunikatom, ktére mi przekazat, a ktore ja

musiatam zinterpretowac.
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Autor, odbiorca, dialog

Wszelkiego rodzaju dziatania, ktorych podjetam si¢ przy tworzeniu kolekcji zaktadaja
interakcjg, zardbwno podmiotu z przedmiotem jaki i ze mna. Dzieto jest materia, ktéra za
pomocg interakcji podlega interpretacji. W tym przypadku stoi ono w centrum 1 jest
przekaznikiem oraz samym bodzcem do podjecia dialogu. Trzeba tu jasno zdefiniowac role
autora i odbiorcy, ale takze okresli¢ mechanizmy samego dialogu, czyli proces interpretacji.

Przy tworzeniu dzieta autorowi towarzyszg pewne intencje. Narzuca on temat, nawet
jezeli nie jest $cisle okreslony. Nie wiadomo, w ktora stron¢ podazy dialog, bo jest to w duzym
stopniu uwarunkowane przez podmiot. Zatem w zaleznos$ci od odbiorcéw dialog bedzie inny.
Opiera si¢ on na interpretacji, ktorej podlega wszystko co nas otacza. Jest ona pierwotna i
odnosi si¢ do form bez rozdzielenia na to co materialne i niematerialne.*® Interpretacja jest
osobistym dziataniem, ktére ma na celu zrozumienie przedmiotu na wilasnych, oryginalnych
zasadach. Zawsze jest aktywnos$cig dotyczaca konkretnego przedmiotu, ale i okreslajaca ten
przedmiot. Nie jest mozliwa tylko wtedy, kiedy podmiot podporzadkuje si¢ z gory narzuconej
interpretacji.*’

W przypadku mojej kolekcji mozliwosci zmiany, manipulacje przedmiotem czy tez
samo obserwowanie metamorfozy, pozwala na pewien wybor. Zaktadajac, ze praca ma dwa
oblicza, jak w przypadku broszy, w ktorej twarz zostala pocigta w plastry [il.3/ il.4], odbiorca
moze wskazaé, to co go bardziej interesuje. Moze wybra¢ dwie $ciezki rozwoju dyskusji
oscylujace wokot stylistyki pracy, ale takze samg zmiang, ruch przedmiotu. Moze si¢ odnie$¢
do prac w spos6b metaforyczny, ale i Scisle techniczny. Wszystko zalezy od otwarto$ci
podmiotu. Odbiorcow da si¢ zatem podzieli¢ na tych, ktérzy beda rozpatrywac twarz ujeta w
bizuterii w sposob metaforyczny, méwigcy o zmianie przedstawionych osob oraz na tych,
ktérzy zauwazg samg zmian¢ przedmiotu, jego rozne wersje. Zaktadam zatem otwarto$¢ na
kontekst, ale 1 wolno$¢ interpretacji. Wszystkie ludzkie dzialania daza do formowania
otaczajacej nas rzeczywistosci, sg z natury aktywne, a wigc formatywne i1 zwigzane siecig
interpretacji, ktorej zrodto lezy wlasnie w wolnos$ci. Sprawia ona, Ze to co jest interpretowane
jest nieograniczone. W wyniku tego interpretacje wigzace ze sobg relacj¢ miedzy cztowiekiem

a $wiatem s3 nieskonczone.*®

46 Kasia Katarzyna, Rzemiosfo Formowania Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac
Naukowych UNIVERSITAS, Krakow 2008, str. 9

47 Pareyson Luigi, Estetyka. Teoria Formatywnosci, Polskie Towarzystwo Estetyczne, Krakéw 2009, str. 202-203

48 Kasia Katarzyna, Rzemiosto Formowania Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac
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Procesem interpretacji rzadzi wigc forma, ktéra budzi u odbiorcy zainteresowanie.*
Wszelkiego rodzaju mechanizmy uzyte w kolekcji zmierzajg do zaangazowania podmiotu na
zasadach wspotudziatu motywowanego brakiem narzucenia woli artysty. Interpretacja i samo
dzieto stoja na rowni, a wiec dzieto bez niej nie istnieje.>® Jednak poszczegolne interpretacije,
jak twierdzi Giovanni Gentile, musza zostawa¢ w zwiazku z zyciem kazdego odbiorcy, ktory
do przedstawionych prac powinien odnie$¢ si¢ w sposob osobisty, rozpatrujac przedmiot na
zasadach wlasnych doswiadczen i pogladow.

Osobistos¢ interpretacji zaktada rowniez Luigi Pareyson. Jasno okre$la, ze powinna ona
by¢ oryginalna, okreslona, ale i otwarta na nadchodzace perspektywy.*? Formatywne dziatanie,
kazdego czlowieka sprawia, ze podmiot rozwija wszystko, co wejdzie z nim w reakcje,
podporzadkowuje sobie te rzeczy, ale jednocze$nie pozostawia je W sferze niepohamowanej
niezaleznosci. Oznacza to, ze ekspresja osoby interpretujacej charakteryzuje nature
interpretacji. Wykonane dzieto w jej obliczu zawiera w sobie tozsamo$¢ dzieta, ale i osobowo$¢
odbiorcy. Konkretyzuje to charakter interpretacji, ktora zaktada, ze z jednej strony dzieto samo
si¢ okresla, z drugiej za$ metody jego definiowania sg za kazdym razem inne. Powoduje to, ze
wielo§¢ mozliwoséci wykonawczych nie jest zagrozeniem dla jego jednosci.>®

Nie ma watpliwosci, Zze odbiorca jest istotnym elementem kazdego dzieta. Bez niego
tworzenie nie miatoby sensu. Mimo, ze artystg kieruje forma 1 robi jg tylko ze wzglgdu na nig
sama, to rola jaka pelni nie konczy si¢ wraz z pracg autora. Odbiorca przejmuje ,, pateczke”,
aby dalej dzielo mogto zy¢, funkcjonowac w $wiecie, aby mogto zalewac ten §wiat mnogos$cia
znaczen i za kazdym razem formowac si¢ na nowo. Odbiorca jest wigc aktywnym czynnikiem
dzieta, ktory nie dostaje z gory okreslonych rozwigzan, ale jak okresla to Jacques Derrida
negocjuje je, a wiec uwalnia od wtornosci i zaleznosci komunikatu. Dzieto jest najwazniejsze,
jego struktura otwiera je na relacje z podmiotem. Wymaga jednak specjalnego odbiorcy, ktory
bedzie je wspottworzyt, czynnie w nim uczestniczyl. W wyniku tego stanie si¢ ono
wydarzeniem lub tez sposobem komunikacji.>* Idealny odbiorca w peni sie angazuje,
wspoltworzy na réwnych prawach z autorem. Zaglgbia si¢ w dzieto, a nie bada je tylko

powierzchownie. Interesuje go sedno sprawy. Uzyte materiaty moga mu pombe, ale i

49 Kasia Katarzyna, Rzemiosto Formowania Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac
Naukowych UNIVERSITAS, Krakow 2008, str. 121

% jbid., str. 118
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52 Pareyson Luigi, Estetyka. Teoria Formatywnosci, Polskie Towarzystwo Estetyczne, Krakow 2009, str. 204

58 Ibid., str. 248 - 250

% Kluszczynski Ryszard W. Sztuka interaktywna Od dzieta-instrumentu do interaktywnego spektaklu, Wydawnictwa Akademickie i
profesjonalne, Warszawa 2010, str. 142
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zaszkodzié¢ w trakcie interpretacji.>® Idealny odbiorca prowadzi wigc dialog, nie zawsze tatwy
i od razu zrozumiaty, ale w petni go angazujacy. Osoba interpretujaca rozpatruje dzieto w
specyficzny dla siebie sposob, zalezacy od punktu, w ktorym w danym momencie si¢ znajduje.
Skoro jeden cztowiek moze zmieni¢ zdanie na konkretny temat, okazuje si¢, ze w grupie ludzi
pogladow na jedno zagadnienie moze by¢ nieskonczenie wiele. Punkty widzenia, opinie, a wigc
interpretacje sa zmienne, daza do cigglego dopracowywania. Odbiorca stale poszerza swoja
perspektywe, coraz to dalej odchodzac od pierwotnej, czesto banalnej interpretacji.
Niezalezno$¢ odbiorcy, to w jaki sposdb si¢ wyraza, ale i jego osobowos¢ ksztaltuje
interpretacje.>®

Moim celem jest, aby prace, podlegajace zmianom, oddziatywaty na odbiorce i
przemawiaty same przez siebie, tym jak wygladaja i jak dzialaja. Rozktad, ktéremu podlegaja
oraz wykorzystane materialy sg istotne w procesie interpretacji. W zaleznosci od cech danego
odbiorcy moga je one ogranicza¢ badz tez szerzej otwiera¢ na budowanie kontekstu pracy.
Odwotujac si¢ do koncepcji dzieta otwartego autorstwa Umberto Eco nalezy wyodrgbni¢ dwa
mechanizmy, kierujace interpretacja.

Dzieto mozna traktowac jako komunikat. Aby go zrozumie¢ nadawca ( czyli autor ) i
odbiorca musza uzywac takiego samego kodu (de)szyfrujacego znaki. Postugiwanie si¢ innym
kodem spowoduje brak mozliwosci wlasciwego odczytania komunikatu. Z jednej strony do
analizy znaczen nadawca uzywa regut w petni zrozumiatych dla odbiorcy, z drugiej, modyfikuje
je wprowadzajac dezorientacj¢. Zmiany s3 jednak na tyle nieduze, ze przekazywana informacja
nie pozostaje catkowicie niezrozumiata. Odbiorca aby odczyta¢ komunikat musi podjac¢
wysitek. Sprawia to, ze tworzg si¢ nowe, nieprzewidziane przez autora znaczenia. Mozna
przyjac, ze ,,otwieranie” dzieta sztuki wigze si¢ z celowa, ale niewielka deformacjg regul, ktore
narzuca sam autor. Drugi mechanizm, gwarantujacy wielo§¢ mozliwos$ci interpretacyjnych
opiera si¢ na faktycznej zmianie dziela. Przeksztalca si¢ ono w obrgbie swoich sktadowych,
wzbogacajac o nowe jakosci 1 elementy. Ulozenie sktadnikow wzgledem siebie zaktada pewnag
przypadkowos¢, co powoduje, ze teoretycznie ilos¢ kombinacji 1 rodzajow odczytania jest
wieksza niz tylko jedna.®’

Przyznajac jednak, ze dzieto jest rodzajem dialogu, a ostateczna jego posta¢ w duzej
mierze zalezy od odbiorcy, zakladamy jednocze$nie, ze tego rodzaju komunikacj¢ mozna

rozpatrywac¢ na dwa sposoby. W jednym przypadku artysta znajduje si¢ w pozycji dominujace;,

% Kasia Katarzyna, Rzemiosto Formowania Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac
Naukowych UNIVERSITAS, Krakow 2008, str. 35
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natomiast w drugim to odbiorca gra gléwne skrzypce.

Pierwszy przypadek definiuje artyste jako osobe sprawujaca kontrole nad dialogiem. To
on wybiera sposob w jaki przekaze informacje¢, dokad ona podazy, ale i kontroluje poprawnos¢
odczytania komunikatu. W drugim przypadku, to odbiorca ma wtadze. Za pomocg interpretacji
moze przeksztalca¢ dzieto na tych samych zasadach co autor, a co za tym idzie wspoitworzyc.
Otwarto$¢ dziela jest narzedziem, ktdre stanowi zrodto tych przeksztatcen. Rozne wariacje daja
odbiorcy mozliwo$é podjecia decyzji.®® Zatem w zaleznosci od postawionego pytania,
odpowiedzi bedzie wiele, a dzietlo bedzie przybiera¢ rézne formy. Dodatkowo ilo$¢
komunikatéw zawarta przez artyste, jest w tym przypadku wigksza, zacheca to odbiorce do
interakcji bardziej niz dzielo o prostej strukturze.>

Zaréwno dla Pareyson’a, jego ucznia Umberto Eco, jak i dla mnie, rola podmiotu w
procesie ksztaltowania dzieta jest istotna. To wiasnie odbiorca juz po zakonczeniu procesu
formowania dzieta sprawia, ze dalej si¢ ono rozwija. Wedtug Eco dzieto jest propozycja
mozliwo$ci interpretacyjnych. Jest zbiorem bodzcow o nieokreslonym charakterze, co
powoduje, ze jego odczytania nieustannie si¢ zmieniaja. Z kolei Roman Ingarden koncentrowat
si¢ na niedookreslonych miejscach pozostawionych wyobrazni cztowieka. W skutek czego
ilo§¢ wyobrazen bedzie tak duza jak ilo§¢ odbiorcéw. Sens dzieta rodzi si¢ wigc w wyniku
dialogu miedzy dzielem a tymze odbiorca.®®

Interpretacja zaktada wspotprace, na kolejnych poziomach. W poczatkowych stadiach
jest relacja artysty z aktywng materia, a nastepnie odbiorcy z gotowym dzietem,®jest wiec
dialogiem, ktéory w odniesieniu do calosciowego charakteru dzieta nie zamyka go na
interpretacje.%? Wedtug Luigi’ego Pareyson’a artysta, a wigc autor dziela dziata kierowany
formg. Nie jest on wyrazajacym siebie podmiotem, ktory zyskuje zadowolenie dzieki udanej
ekspres;ji.®® Jednak w zaleznosci od punktu widzenia, sztuka jest zarazem czyms$ mniej i czyms
wigcej niz wyrazajacym si¢ artysta. Przede wszystkim jest odrebng forma, a wiec ekspresja
samej siebie. Jednocze$nie potraktowana jako uformowany materiat jest samg osobowoscia
autora.’ W trakcie formowania dzieta tworca interpretuje i kontempluje forme, poznaje Forme
Idealna, ktora probuje weieli¢ w zycie.®*Autor na podstawie szeregu prob, szkicow, ciagtego

poprawiania, uczy si¢ sposobu w jaki ma zrobi¢ forme. Testuje wszystkie mozliwosci, z ktorych

%8 URL:https://www.academia.edu/22293269/Sztuka_w_procesie_jako_typ_dzie%C5%82a_otwartego [ odczyt: 03.07.2017]

% Eco Umberto, Dziefo Otwarte. Forma i nieokreslonosé w poetykach wspétczesnych, Wydawnictwo W.A.B., Warszawa 2008, str. 129
6 URL:https://www.academia.edu/22293269/Sztuka_w_procesie jako typ dzie%C5%82a_otwartego [odczyt 03.07.2017 ]

61 Kasia Katarzyna, Rzemiosto Formowania Luigiego Pareysona estetyka formatywnosci, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac
Naukowych UNIVERSITAS, Krakow 2008, str. 78

8 Ibid., str. 34

8 Jbid., str. 26

54 Ibid., str. 29

8 Ibid., str. 64

30


https://www.academia.edu/22293269/Sztuka_w_procesie_jako_typ_dzie%C5%82a_otwartego
https://www.academia.edu/22293269/Sztuka_w_procesie_jako_typ_dzie%C5%82a_otwartego

tylko jedna okazuje si¢ ta whasciwa.®®Artysta jest wiec przestrzenia rozwazan, ich poczatkiem
i koncem, ale tez warunkiem mozliwosci.®’

Pierwiastek duchowy, ktory autor utworu umieszcza w dziele powoduje, ze posiada ono
juz jedna interpretacj¢ — odautorska. Jest ona w moim mniemaniu, ostatnim elementem
potrzebnym, aby dzielo spetniato warunki jednosci, ktéra wywoluje w odbiorcy poczucie, ze
dzieto moze by¢ przez niego w pelni zrozumiate i zinterpretowane we wiasciwy sposoéb. W
kontakcie z dzietem szybko okazuje si¢, ze jest ono niewyczerpalne, bo zawiera w sobie aspekty
nieskonczonos$ci osoby oraz formy. Skoro dzieto jest bodzcem do zadawania cigglych pytan,
interpretacja takze jest niewyczerpalna.®® Nie jest jednak ostateczna, wymaga stalego drazenia.
Nie ma powodu, ale i sensu zadawa¢ pytania ,,co autor chcial powiedzie¢?”’, poniewaz dzieto
wychodzi poza ramy czasu. Dzieto za kazdym razem bedzie odbierane inaczej, a wiec zawsze
bedzie aktualne.

Opisane przeze mnie zagadnienie interpretacji, jej charakter oraz mechanizmy jakimi
si¢ rzadzi, prowadzi do jednoznacznego okreslenia jej jako narzedzie interakcji. Relacje miedzy
dzietem a odbiorca, zakladajace czynny udzial podmiotu, bezsprzecznie nalezy okresli¢
mianem interaktywnych, nawet jezeli owa interaktywno$¢ rozumiana jest na zasadach
oddziatywania lub szeroko rozumianego partycypowania w procesie ksztattowania dzieta. Jego
otwartosc, a takze zatozenie, ze interpretacja dazy do nieskonczonosci z gory rozpatruje udziat
podmiotu w sposob aktywny, czyli zaktada pewng interakcje, zarowno migdzy autorem a
odbiorcg jak 1 samym dzielem a odbiorca. Moje prace, poza koncepcja otwartosci na kontekst,
opieraja si¢ w duzej mierze na fizycznej zmianie przedmiotu. Podmiot bierze czynny udziat nie
tylko w procesie interpretacji, ale ta interpretacja wyrasta z owej fizycznej zmiany. Aby
odbiorca mégt w pelni zinterpretowaé dzieto musi poznac jego strukture, jego wszystkie
oblicza, a wiec wejs¢ w interakcje z przedmiotem w sposob fizyczny, a nie tylko ideowy.
Interakcja nie konczy si¢ wigc tylko na obserwowaniu gotowego przedmiotu i wysnuciu

wnioskow, ale na obserwacji zmiany, ktora odbywa si¢ w czasie i przestrzeni.
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87 Ibid., str. 43-44

%8 Ibid., str. 116- 117

31



Kolekcja

Odwracalne

W swojej kolekeji, wykorzystatam roznego rodzaju interakcje, ktore opisuje na przyktadzie
konkretnych prac. Powstato 37 przedmiotéw oraz 5 dodatkow ( uchwyt do tygla i pudetko,
linka z zapigciem oraz dwa magnesy (zestaw 8)), z ktorych moze powsta¢ okoto 55 obiektow.
Z racji tego, ze zakladam otwartg interpretacje kolekcji, opisz¢ tylko wykorzystane
mechanizmy, to jak mozna nimi manipulowa¢ oraz mozliwos$ci jakie daja. Wszystkie prace
poruszaja tematyke zmian, ktore zachodza w cztowieku pod wplywem innych, dlatego uwazam,
ze nie ma wigkszego sensu opisywac mojej interpretacji poszczegélnych elementéw koleke;i,
szczegolnie, ze motywy jej powstania opisalam we wcze$niejszych czesSciach dysertacji.
Jedynym wyjatkiem (od braku opisu inspiracji) jest czwarta grupa, w ktorej proces zmiany
odbywat si¢ na zasadach do§wiadczenia, ktéremu towarzyszyly opisy uczestnikow.

Pierwsza grupa prac, ukazuje odwracalng dekonstrukcje. W tym przypadku bizuteria ma
dwa oblicza, oraz w cze¢$ci przedmiotow dwie lub wigcej funkcji. W sktad tej grupy wchodzi
dziewig¢ obiektow, w ktorych za pomocg przemieszczania elementéw lub ich przeksztalcania
mozna w sumie stworzy¢ okoto trzydziestu wariacji. Do tej czg$ci kolekeji, zostaty dotaczone,
krotkie filmy instruktazowe, pokazujace dziatanie poszczegolnych mechanizmow.

W pieciu pracach, mobilne elementy powoduja, Zze nastepuje deformacja lub ,,ukrycie”
gldownego motywu, czyli twarzy. W dwoch broszach wizerunek skonstruowany jest z
ruchomych plastrow, co pozwala na przemiang. W jednej z nich (brosza(1)) [il.1] plastry
utozone sg pionowo, a ich ruch nastgpuje naprzemiennie w sposob uporzadkowany. Sama twarz
umiejscowiona jest w prostokatnej ztotej ramie, dzigki ktorej mozliwe jest przeksztatcenie
broszy [il.2]. Zaklada ona dwa warianty, zamknigty, czyli przedstawiajacy oraz otwarty,
abstrakcyjny. W drugim uloZeniu aby rozpozna¢ wizerunek trzeba dobrze si¢ przyjrzeé
strukturze pracy. W tym przypadku twarz wykonana jest z czarnego szkta akrylowego. Jest ona
matowa, jednak kiedy ,,otworzy” si¢ brosz¢ wida¢ boki plastréw, ktore subtelnie btyszcza, w
trakcie ruchu. [ film nr 1]

W drugiej broszy (2) poziome elementy twarzy rozpadaja si¢ chaotycznie. Wizerunek
umieszczony jest w owalnej, srebrnej ramie, co moze kojarzy¢ si¢ z klasyczng kameg. Biata
twarz, zostala pokryta ciemnym pigmentem, ktory nastgpnie przetartam, dzigki czemu
uwidocznily si¢ jej rysy. Stanowi to takze kontrast dla jasnych $cian plastréw. Elementy

poruszaja si¢ w gor¢ oraz w dot po dwdch szynach konstrukcyjnych. W przypadku tej broszy
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plastry mozna rozsung¢ symetrycznie [il.3], zostawi¢ calg twarz [il.4], ,,rozrzuci¢” elementy
chaotycznie [il.5] lub utozy¢ inny uktad w obrebie ramy. [ film nr 2]

Trzecia brosza (3) [il.6], jest odmienna od wcze$niej wspomnianych. Zmiana, ktora
pokazuje nie zaktada deformacji, ale ukazuje dwa oblicza osoby [il.7]. Brosza ma forme¢ czaszy,
ktora zostala wypolerowana na lustro i dodatkowo poztocona. W $rodku umieszczony zostat
ruchomy element na trzpieniu, dzigki ktéremu mozna nim obraca¢ i wybra¢ jeden z
wizerunkéw. Element ten jest potaczeniem twarzy i czaszki [il.8]. Wykonany zostat z zywicy.
Dodatkowo sama czaszka pokryta zostata czarnym pigmentem dla uwypuklenia ksztattu. [ film
nr 3]

W kolejnej pracy twarz, podobnie jak w przypadku wczesniej opisanych brosz,
skonstruowana jest z plastrow, jednak pokazuje inny mechanizm. W zlotej klatce wisiora (4)
znajduje si¢ pomiedziowany wizerunek gtowy kontrastujacy z obramowaniem [il.9]. Glowny
element umieszczony jest na dwoch szynach, ktore trzymaja go w centrum prostopadtoscianu.
Jednoczes$nie sg one cze$ciami mechanizmu pozwalajacego na ruch twarzy. Za pomocg korbki
umieszczonej na szczycie klatki wizerunek przechodzi coraz wigkszg deformacje [il.10]. Twarz
podlega rozktadowi budujac nowa forme. [film nr 4]

Ostatnia mobilna praca wykonana jest z betonu. Wisior (5) jest duzy i cigzki [il.11].
Sktada si¢ z dwoch prostopadiosciandw. Na jednym z nich umieszczony jest negatyw twarzy,
natomiast na drugim pozytyw [il.12]. Magnesy umieszczone w rogach bryt powoduja, ze
skladaja si¢ one w jedna, wigksza catos¢. Prostopadiosciany stanowia jednoczes$nie glowny
element wisiora oraz jego zapigcie. Obracajac bloki w osi pionowej mozna uwidocznié twarze,
odwroci¢ je wzgledem siebie [il.13] lub umiesci¢ jednag w drugiej, zamykajac je w
prostopadtoscianie. [il.14] [film nr 5]

Kolejne prace wchodzace w sktad tej grupy, maja wiecej niz jedng funkcje. Mobilnos¢
w tym przypadku nie pokazuje samego ruchu twarzy, ale dotyczy przemiany jednego elementu
bizuterii w inny, np.: jeden naszyjnik zbudowany jest z dwoch odrebnych elementéw bizuterii.
W przypadku tej czesci cigzko jednoznacznie przypisa¢ im okreslong kategorig, poniewaz
naszyjnik w jednym uktadzie, w nastepnym przeksztalca si¢ w brosze¢ lub na odwrot.

Jedna z prac catkowicie ztozona tworzy brosze (6) [il.15]. Po wyjeciu gtownego
elementu, z metalowej, azurowej konstrukcji, tworzy wisior (6a) [il.16] oraz brosze (6b) [il.17].
Sa tu wiec zawarte trzy elementy bizuterii. Dla przejrzystosci skupi¢ si¢ na dwoch oddzielnych
czeSciach, czyli broszy 1 wisiorze. Brosza (6b) wykonana jest z mosigdzu. Jest ona elementem
konstrukcyjnym, ktéry mozna zalozy¢ osobno. Jest swego rodzaju klatka, ktora trzyma

wszystkie czgsci w catosci. Glowny element jest owalng fasetowang formg wykonang z czarnej

33



zywicy oraz mosigdzu. Jako element broszy (6) przypomina pgkniety kamien, ktory po wyjeciu
z ,klatki” mozna otworzy¢. W S$rodku jest tancuszek, dzigki czemu element ten staje si¢
wisiorem (6a). Kiedy owal zostanie otwarty uwidaczniajg si¢ dwa profile twarzy skierowane w
przeciwnych kierunkach. Obie cze$ci zamontowane sg na zawiasie, a jako zamknigcie shuzg
magnesy, ktore pozwalajg takze na stabilne umiejscowienie elementu z powrotem w broszy
(6b). [film nr 6]

Kolejna praca moze przybra¢ trzy formy. Kiedy wszystkie czesci sg ztozone stanowi
owalny wisior (7) [il.18], ktory zostat wykonany z bialego mosiadzu, szkla akrylowego oraz
nefrytu, w ktérym wyrzezbiona zostata twarz. W tej formie przypomina klasyczng kamee.
Nefrytowy wizerunek mozna wyja¢ z wisiora, pozostawiajac rame. Otrzymuje¢ si¢ wtedy dwa
odrebne obiekty, nefrytowy tancuch (7a) [il.19] oraz wisior z metalu (7b) [il.20]. Nefrytowa
twarz wykonatam z utozonych pionowo ptytek o grubosci 2 milimetrow. W tylnej czesci kazde;j
z nich wmontowany zostal podtuzny element ze srebra potaczony z nastepng czescia, dzieki
temu twarz rozklada si¢ harmonijkowo i tworzy tancuch o nieregularnym ksztatcie (7a). Rama
(7b), ktora zostata po wyjeciu nefrytowego elementu jest rodzajem cargi, ktora w pierwotne;j
wersji trzyma kamien. Na tylnej $cianie wisiora jest rysunek twarzy niewidoczny kiedy
wszystkie czesci sg zlozone. [film nr 7]

Ostatnia praca z tej grupy jest zestawem (8) [1l.21], ktory ma najwigcej mozliwosci. W
jego sktad wchodzi 11 elementow, pig¢ brosz (8a), wisior (8b), uchwyt (8c), dwa magnesy,
kauczukowa linka z zapigciem oraz brytka metalu uformowana w twarz. Wszystkie cz¢sci sa
zamknigte w pudetku przez co zestaw przypomina produkt marketingowy. Kazda z brosz (8a)
[11.22] wykonana zostata z barwionego sylikonu oraz miedzi. Przedstawiaja one negatywowe
wizerunki kobiety w ré6znym wieku, ktéry dodatkowo podkreslony jest kolorem, od bladego
rézu w przypadku noworodka, do ciemnej szaro$ci w przypadku starszej kobiety. Brosze oprocz
tego, ze same stanowig elementy bizuterii, to dzigki temu, ze wizerunki ukazane zostaly w
negatywie, mozna wykorzysta¢ jako formy odlewowe do naszyjnika (8b) [i1l.23]. Daje to
mozliwos¢ stworzenia pieciu réznych wariacji. Glowny element wisiora stuzy jednoczesnie
jako tygiel [i1l.24]. W rurke umieszczong w jego gornej czg¢sci mocuje si¢ uchwyt (8c). W
wisiorze umieszczona jest twarz wykonana ze stopu wooda, ktory topi si¢ w temperaturze 65,5
stopnia Celcjusza. Aby zmieni¢ form¢ wizerunku, tygiel trzeba zala¢ wrzatkiem. Kiedy metal
bedzie ptynny nalezy przela¢ go do wybranej formy i na wierzchu zamocowa¢ dotaczony do
zestawu magnes. Po umieszczeniu magnesu 1 zastygni¢ciu metalu, z formy wyciggamy twarz
w wybranym wieku. Umieszczamy ja w podstawie, z ktorej] wyjmujemy uchwyt, a w jego

miejsce mocujemy link¢ z zapigciem. W tym przypadku, wisior (8b) zmienia si¢ po
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kazdorazowym procesie. Modyfikacji podlega nie tylko twarz. Stop wooda, ktory stanowi
centralny element wchodzi w reakcje¢ z powierzchnig podstawy, przez co na dnie zostaje cienka,
chropowata warstwa metalu, nadajac catosci przypadkowy charakter [il.25]. Zestaw ten
umozliwia odbiorcy wybor najbardziej atrakcyjnej dla niego opcji. By¢ moze takiej z jaka
najbardziej si¢ identyfikuje, taka jaka chciat by by¢ lub taka jaka wyda mu si¢ najbardziej
bliska. [film nr 8]
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Nieodwracalne

Kolejna grupa sktada si¢ z prac, w ktorej zainicjowane procesy sg hieodwracalne. Jeden
przedmiot zmienia si¢ w drugi, niosac za soba dwa rézne doznania emocjonalne oraz
estetyczne. W tym przypadku, wazniejszy od efektu koncowego jest proces, ktoremu podlegaja
prace. Aby odbiorca mogt w pelni dostrzec 1 zinterpretowa¢ zmiany zachodzace w przedmiocie
zostaty one udokumentowane.

W skiad tej grupy wchodza cztery wisiory. Trzy z nich wykonane zostaty z drewna i
mosigdzu, jeden z miedzi. Nacisk ktadg tu na sam przebieg zmiany, a nie na poczatkowy wyglad
naszyjnika lub jego efekt koncowy. Prace podlegaja takim procesom jak spalanie, rozrost mchu,
rzezuchy oraz soli. Za pomoca réznych dziatan twarz zmienita si¢ na cztery odmienne sposoby.

Proces palenia (9) byt najkrotszy, a jednocze$nie najbardziej destrukcyjny. Spalona
twarz [il.27] niesie za soba zupehlie inne odczucia, niz poczatkowo [il.26]. W pewnym
momencie rysy twarzy zaczely gwattownie znikaé, a sama forma stawala si¢ coraz mniejsza i
bardziej krucha. [film nr 9]

Zupehie inna sytuacja towarzyszyla pracy, w ktorej uzytam mchu. Wisior (10) ma
form¢ kota, a drewniana twarz znajduje si¢ w jego centralnym punkcie [il.28]. Dookota
zaszczepitam kepki mchu, ktory stopniowo zarastat twarz. Postgp zmiany byt dlugotrwaty 1
wymagat cierpliwosci. Z czasem jednak proces si¢ skonczyt. Mimo, ze twarz w zupetnosci
zarosta 1 stracila swa czytelno$¢, osobiScie uwazam, ze pracy towarzysza pozytywne uczucia.
[11.29] [film nr 10]

W kolejnym doswiadczeniu do procesu transformacji uzytam soli (11). Poczatkowo
twarz moczyta si¢ w roztworze ponad trzy tygodnie [il.30]. Na tym etapie na filmie mozna
zaobserwowac jej ruchy, zmiang koloru, ktéra nastepuje kiedy drewno nasigka woda 1 solg. Po
wyjeciu naszyjnika z ptynu wraz ze stopniowym schnigciem zaczynata wychodzi¢ z niego sol.
Pojawiata si¢ kepkami, ktore spadaly, a w ich miejsce rosty nowe, az w koncu sol przestata
przyrastac [il.31]. Proces zmiany wydawal mi si¢ tutaj magiczny, wyjatkowo spokojny, jakby
senny. [film nr 11]

Ostatnig pracg z tej grupy jest wisior wykonany z miedzianej siatki (12). Twarz sama w
sobie jest tu ledwo dostrzegalna i bardzo ulotna [il.32]. W nadtopionej siatce widac¢ dziury,
przez co praca wydaje si¢ by¢ stara. Dla kontrastu postanowitam w niej wyhodowac¢ rzezuche,
rosling, ktora szybko rosnie [il.33]. Proces kietkowania wzbogacit prace. Rosliny wychodzity
przez wigksze otwory w siatce, powodujgc, ze twarz stawata si¢ miejscami coraz bardziej

zielona, ale i coraz mniej czytelna. W tym przypadku postanowitam nie zatrzymywaé procesu
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na etapie wzrostu, ale pozwolitam uschng¢ roslinom. Dzigki temu w pracy wida¢ przejscie od
zniszczonej twarzy, poprzez kojarzacy si¢ z zyciem rozrost, az do obumierania roslin. [film nr
12]

Kazda twarz mimo, ze dalej przypomina tg pierwotng, po zmianie ma zupehie inny
wyraz, wzbogacony dokumentacjg, ktéra sama w sobie jest osobng opowieScig. Odbiorca
wchodzi w interakcje z przedmiotem obserwujac jego histori¢, rozktad pierwotnej formy
dazacej do nowej, zupelnie innej. Procesy uwiecznione na filmach miaty swoja kontynuacje.
Musiatam podja¢ decyzje kiedy zakonczy¢ ich rejestrowanie. Mogly one trwac dalej i dalej w
nieskonczonos$¢, a co za tym idzie dostarcza¢ kolejnych bodzcow. Postanowitam je jednak
zatrzymac. Byto to dzialanie intuicyjne, czekatam, az efekt bedzie dla mnie satysfakcjonujacy,
az forma, ktorg przyjeta dana praca bedzie moim zdaniem skonczona, az wzbudzita we mnie
uczucia, ktore byly ,,jakies”, w nadziei, ze odbiorca odbierze je w podobny sposob. Dzigki
dokumentacji podmiot moze uczestniczy¢ w tym procesie, ktorego zakonczenie nie jest
definitywne, bo mogtoby trwac dalej. Zostawia wigc odbiorcg W pewnym niedosycie, ale i z
rozbudzong cickawoscig, zaintrygowanego jak dalej potoczyty si¢ losy przedstawionych osob.

Bedzie zadawat pytania, a wigc bedzie rozpoczynat dialog.
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Ztudzenie

Trzecig czgscig kolekcji sg prace, ktore zmieniajg swoj charakter w zaleznosci od
dystansu, z jakiego sg ogladane. Z daleka wygladaja zupehnie inaczej niz z bliska. Aby dostrzec
wszystkie elementy nalezy w pelni zaangazowaé zmyst wzroku, a takze doktadnie zbada¢
strukturg prac. Jako jedyne ktadg one nacisk nie tylko na forme, ale i na to z czego ta forma jest
zrobiona. W sktad tej cze$ci wchodzg cztery wisiory, dwa naszyjniki i cztery brosze, do
stworzenia, ktorych wykorzystatam dwie teorie dotyczace zmystu wzroku — teori¢ widzenia z
bliska i z daleka oraz psychologi¢ postaci.

Teoria widzenia z bliska i daleka zostata rozwinigta miedzy innymi przez Hildebrand’a.
Jest ona rodzajem poznania opartym na zmystach. Wedlug autora koncepcji podczas patrzenia
z bliska gatki oczne sg w cigglym ruchu przez co jedynie obiegaja kontury przedmiotu. Tego
rodzaju patrzenie potrzebne jest w zyciu codziennym, aby zapozna¢ si¢ z przedmiotem.
Nieustanny ruch oczu przeszkadza jednak w stworzeniu calo$ciowego obrazu, ktory moze by¢
wyrazny tylko w trakcie ogladania z daleka.®® W przypadku bizuterii, czyli matego przedmiotu,
sytuacja jest odwrotna.

Patrzac z daleka otrzymujemy inny przekaz, obraz jest niepelny. Oczy wymagajg
wigkszego skupienia na przedmiocie, aby moc dostrzec wszystkie szczegdty 1 w petni poznaé
obiekt. Wzrok musi zosta¢ zaangazowany zupetnie inaczej niz w przypadku np. malarstwa,
szczegblnie impresjonistycznego, gdzie aby ogarngé wzrokiem catosé, wszystkie plamy
barwne, trzeba stang¢ odpowiednio daleko.

Cztery wisiory wykonane zostaly z mosigdzu, ktory zostat czgsciowo poztocony. Z
daleka prace te zdaja si¢ by¢ prostymi brytami geometrycznymi. Z bliska jednak wida¢, ze dwie
kule i dwa szeSciany zbudowane sg z matych czaszek. Drobne elementy, uktadajace si¢ w
azurowe formy zaskakujg swoim ciezarem. Dodatkowo taczg ze sobg dwie odmienne
powierzchnie, gtadka 1 chropowatg. Wypolerowane, poztocone czgsci, zdaja si¢ by¢ bardziej
szlachetne 1 kontrastujg z matowymi, przebarwionymi fragmentami. W przypadku tych prac
nalezy odwroci¢ teori¢ widzenia z bliska i daleka, poniewaz rozktadowi podlega tu nie tyle sam
przedmiot, co wiedza, ktorg posiada odbiorca. Podmiot widzac z dystansu te naszyjniki z gory
zaktada ich prosty ksztatt. Odczytuje je jako podstawowe bryly geometryczne. Dopiero patrzac

na nie z bliska w jego percepcji buduje si¢ ich faktyczna forma.

% Tatarkiewicz Wiadystaw, Dzieje szesciu pojeé, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1976, str. 280 - 281
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Jeden z wisiorow (13) odnoszacy sie do odwrotnosci teorii widzenia z bliska i daleka
na zewnatrz ma cztery gtadkie $ciany. W $rodku umieszczony jest wypolerowany, poztocony
ostrostup o podstawie prostokata, ktory odbija czaszki w wewnetrznych ptaszczyznach bryly
[i1.34]. Dzigki temu wydaje si¢ ich by¢ wigcej niz w rzeczywistosci, a dodatkowo pozornie
wypelniajg cale wnetrze glownej czesci wisiora [il.35].

Kolejna z prac (14) ma ksztatt szescianu [il.36]. Front czaszek, w tym przypadku
skierowany jest na zewnatrz bryly, ktora mozna otworzyé. Wewnatrz znajduje si¢ ztoty
naszyjnik (14a), ktory przeswieca przez azury [il.37]. Srodkowy element jest lustrzanym
sze$cianem wiszgcym na tancuszku, w takim samym uktadzie jak zewnetrzny wisior [il.38]. W
tym przypadku zostat dotaczony krotki film, pokazujacy dziatanie mechanizmu [film nr 13].
Mimo, ze ta praca ma dwa oblicza postanowitam zaklasyfikowac¢ ja do tej grupy, poniewaz jej
gldéwnym motywem jest manipulacja percepcja odbiorcy.

Kolejne dwa wisiory majg ksztatt kuli. Jedna z nich (wisior (15)) w catosci zbudowana
jest z czaszek o wymiarach ok. 5 mm. W tym przypadku azur pomigdzy nimi jest na tyle duzy,
ze widac¢ srodek. W osi oraz na zwienczeniu linki zostaly umieszczone rurki delikatnie podgigte
po tuku, ktore subtelnie odbijaja otoczenie [il.39]. W przypadku nastepnej pracy (wisior (16)),
czaszki umieszczone sg bardzo gegsto. W gornej cze$ci w ich miejsce wstawiony zostal fragment
ztotej potkuli, ktora odbija otoczenie oraz osoby ogladajace wisior [il.40].

Kolejne dwie prace pokazujg proces zmiany w odmienny sposob. W tym przypadku
istotna jest ewolucja czesci, z ktorych si¢ sktadaja. Glowny element krok po kroku podlega
coraz wigkszej deformacji, budujac w ten sposob calg forme¢ naszyjnika. Aby dostrzec zmiang
twarzy trzeba doktadnie obejrze¢ prace. Kazdy kolejny modut r6zni si¢ od poprzedniego, a wigc
ostatni element w szeregu znaczaco odbiega od pierwotnego. Odbiorca w tym przypadku, moze
by¢ zaskoczony ewolucja elementu, ale takze pozna¢ drogg jaka musi on przejs¢ aby dojs¢ do
ostatecznej swojej formy. W zaleznosci od tego, w ktorym miejscy podmiot zacznie, element
bedzie podlegat procesowi zmiany od formy twarzy do jej maksymalnego uproszczenia lub na
odwrot.

W naszyjniku (17), wykonanym z mosigdzu, wykorzystatam technologi¢ odlewu na
glinke. Wychodzac od formy pierwotnej, ktora znajduje si¢ w centrum naszyjnika, kolejno
robitam kopi¢ kopii uzyskujac coraz to mniej doktadng wersje pierwowzoru, dochodzac do
ksztattu, ktory nie przypomina twarzy, ale raczej krople stopionego metalu. W tym przypadku
elementy naszyjnika rozchodzg si¢ symetrycznie od dwoch skierowanych do siebie profili,
pomiedzy ktorymi znajduje si¢ zdeformowana klatka w ksztalcie graniastostupa. Elementy

dodatkowo pokryte sg boraksem, co nadaje catosci starego wygladu, ale takze powoduje, ze
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powierzchnia elementéw jest nierowna, szorstka, co jest kontrastem dla coraz to bardziej
optywowych modutow. [il.41]

W kolejnym naszyjniku (18) czgsci rozchodza si¢ niesymetrycznie. W centrum znajduje
si¢ przezroczysty sze$cian, w ktorym umieszczona zostata misternie wyrzezbiona gtowa. Od
szescianu odchodzg kolejne elementy, ktore ulegaja stopniowej deformacji. Z jednej strony sa
one coraz bardziej gladkie, obte, az w koficu dochodza do ksztaltu kuli. Glowy z drugiej strony
ulegaja stopniowej geometryzacji, w efekcie ostatni element ma ksztalt szescianu. Zapigcie,
ktore znajduje si¢ pomiedzy kulg a szeScianem jest bryla, ktora laczy ich cechy
charakterystyczne, sze$¢ $cian i obly ksztatt. Dzigki temu ciag czesSci jest zachowany, a prace
mozna oglada¢ zaczynajac w dowolnym jej punkcie. Zbudowana z podlegajacych zmianom
elementow forma utrzymana jest w kolorystyce perlowego rézu, dlatego z daleka, moze
przypomina¢ klasyczny naszyjnik z peret. [il.42]

Kolejne prace nalezace do tej czgsci kolekeji to seria czterech brosz, ktére odwotuja sie
do psychologii postaci. Teoria ta skupia si¢ na cato$ciowym postrzeganiu form. Wedlug jej
tworcow twierdzenie, ze najpierw postrzegamy elementy, a dopiero na ich podstawie budujemy
catos$¢ jest nieprawda. Psychologia postaci zaklada, ze bezposrednio widzimy twarz, a nie
osobne jej czesci, ktore jako takie sg abstrakcyjne. Tak wigc calo$¢ ma charakter pierwotny, a
poszczegbdlne fragmenty laczymy ze sobg mechanicznie. Czlowiek patrzac na twarz
automatyczne sktada wszystkie jej elementy w calos$¢, a wigc mimo, ze pamigta jak wyglada
dana osoba, nie jest w stanie przypomnie¢ sobie ksztaltu np.: jej oczu. °

Cztery wykonane przeze mnie brosze o obtym ksztalcie, na froncie majg umieszczone
poszczegdlne czesci twarzy jednej osoby, oczy (19a, 19b), nos (19¢) 1 usta (19d) [11.43-46].
Kazda z nich funkcjonuje jako oddzielny element bizuterii, mozna je jednak utozy¢ na stelazu
tworzac w ten sposob rzezbe (19) [i.47]. Mimo swoich duzych rozmiardw, brosze sg bardzo
lekkie. Puste w §rodku prace wykonane zostaty z dwoch cienkich warstw zywicy. Zewngtrzna
warstwa ma ciemno szary kolor, natomiast wewnetrzna jest intensywnie r6zowa. Powoduje to,
ze brosze, ktore majg forme ,,baniek” sg interesujace takze od srodka [11.48-51]. Jaskrawy kolor
czgsciowo powtarza zarys elementow twarzy, a czgsciowo tworzy réznego rodzaju nacieki. W
formie brosz wnetrze jest ukryte, przylega do ubrania odbiorcy, nie da si¢ go zobaczy¢. Jednak
kiedy utozy si¢ je na stelazu zmieniajg swoj charakter, stajg si¢ czgécia rzezby. Prostopadloscian
wykonany z niklowanego mosigdzu w przedniej czesci zamontowane ma przezroczyste szklo

akrylowe, na ktérym wiszg brosze. Na tylnej $cianie umieszczone jest lustro, ktore dzigki

" Tatarkiewicz Wiadyslaw, Dzieje szesciu pojeé, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1976, str. 285
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dystansowi odbija wnetrze brosz, umozliwiajac ich calosciowy oglad. Brosze, elementy rzezby,
wiszg kolejno jedna pod drugga. Najpierw jedno oko, p6zniej drugie, nastgpnie nos i w koncu

usta. Osoba ogladajaca taki uktad automatycznie sktada elementy w twarz.
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Odbiorca jako wspottworca

W ostatnig czg$ci kolekcji odbiorca zostat najbardziej zaangazowany. Wykorzystalam
zasady interakcyjnosci odnoszace si¢ do sztuki konceptualnej. Przygotowany przeze mnie
material, udostepnitam odbiorcy, ktory zostal przeciwstawiony materii. Dzielo nie ma tu
charakteru finalnego, ale jest kontekstem dla odbiorcy. Dopiero dzigki wktadowi
intelektualnemu podmiotu powstata jego ostateczna forma.”

Wybralam sze$¢ osob, ktore otrzymalo wyrzezbiong gltowe oraz zadanie do wykonania.
W jego tresci okreSlone zostaty warunki do$wiadczenia, do ktorych nalezato odnies$¢ si¢ w
osobisty 1 niepowtarzalny sposob [il.52]. Celem dos$wiadczenia byla préba poznania
przedmiotu poprzez wejscie z nim w interakcje, poznanie jego struktury, a takze przeksztatcenie
formy obiektu. Kazdy miat za zadanie wyobrazi¢ sobie, ze przedmiot przedstawiajacy glowe
(obiekt (20)) [il.53] jest zywym cztowiekiem, na ktorego wptywa. Osoby biorace udziat w
doswiadczeniu mogty ja rozbi¢ lub delikatnie podzieli¢ na kawatki, mogtly takze zmieni¢ jg na
wiele innych sposobdw, wybor nalezat do nich. Mozna byto wplynaé na ta osobe pozytywnie
lub negatywnie, manipulowa¢ tym cztowiekiem, sprawi¢ aby si¢ zmienit lub ,,zajrze¢ mu do
srodka”, aby blizej go pozna¢. Kiedy uczestnicy podjeli decyzje w jaki sposob chca wplynaé
na tg jednostke, mieli wybra¢ element lub elementy, ktore ich zdaniem najlepiej odzwierciedlaja
»Slad”, ktory na niej pozostawili. Z tych fragmentow wykonatam bizuteri¢ przedstawiajaca
osobe, ktora dzigki temu doswiadczeniu uczestnicy mogli pozna¢. Dodatkowo zadaniu
towarzyszyla karta z serig pytan, na ktore podmioty badania miaty odpowiedzie¢. Pytania
odnosity si¢ do ich motywacji, do sposobu wplywania na ,,0sobe¢”, do stosunku jaki do niej
maja, czy stata im si¢ blizsza oraz jakie towarzyszyly im przy tym emocje.

Doswiadczenie okazato si¢ trudne dla niektorych uczestnikow. Powstala seria szesciu
elementow, ktore zaskoczyly mnie swoja forma. Zaobserwowalam, ze cze$¢ uczestnikow
mimo, ze cigzko byto im si¢ odcig¢ od tego, ze glowa, ktorg dostali jest przedmiotem,
podkreslata, ze nie chca jej niszczy¢, ze kazdy akt bedzie w jaki§ sposob destrukcyjny, nie
zdajac sobie sprawy z tego, ze nasze dziatanie skierowane w strong innych ludzi w jaki$ sposéb
ich przeksztalca, nie zawsze w ten zly. Czynno$ci uczestnikoéw mialy pokaza¢ zmiany
cztowieka za pomocg roznych mechanicznych proceséw, niekoniecznie dostownie. To, Ze jedna

z 0sOb bioracych udziat w doswiadczeniu rozciglta ja na cztery czes$ci nie oznacza, ze w

™ Kluszczynski Ryszard W., Sztuka interaktywna Od dzieta — instrumentu do interaktywnego spektaklu, Wydawnictwa Akademickie i
profesjonalne, Warszawa 2010, str. 114-115
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rzeczywistosci cheialaby rozptata¢ komus$ glowe. W tym przypadku to dziatanie miato odkry¢
wnetrze przedstawianej osoby. Uczestnik doswiadczenia chciat pokazaé, ze ludzie skrywaja za
maska to jakimi sg naprawdg [il.62]. Jednocze$nie jedna z 0sob podkresla: ,,mito zajrze¢ komus
do glowy, zobaczy¢ co mysli, co sie w nim znajduje, szczegolnie, jezeli jest sie pewnym, Ze nie
spotka sie tam prawdziwych, by¢ moze ztych, mysli, a tylko bajke”. P6zniej dodajac jednak, ze
nie czuje bliskosci z przedstawiong osoba, ani tego, ze na nig wptywa. Byl to przedmiot, ktory
w pewnym stopniu identyfikowata ze mna, bo glowa jest wytworem moich rgk. Do wykonane;j
w efekcie geody (21) [il.54], ktora sktada si¢ tylko z lewej czgsci twarzy obcigtej tuz przy oku,
perly i koralikow, postanowitam doda¢ jedynie zapigcie broszy (21a) [il.55]. Cala forma
wydawata mi si¢ juz tak skomplikowana, ze nie potrzebowata zadnego dopetnienia. [ zat. 1]

Ciekawym rozwigzaniem wydato mi si¢ podejscie chtopca, ktory jak na swoj wiek
podszedt bardzo powaznie do tematu. Chcial, ,,Zeby glowa przemowita”. Swoim dziataniem
pokazat, ze , rozmowa, kidtnia potrafi zepsué relacje miedzyludzkq — tak jak na przykiad
niepotrzebnie powiedziane stowo. Mozna potem wszystko odbudowac, ale jest inaczej”
Zamierzal w ten sposob zaznaczy¢ jak trudno czasem porozumie¢ si¢ z innymi. Mimo, ze
przedmiotu nie rozpatrywal jako osoby to jednak podkreslil, ze rozumie, iz jest to pewien
symbol. Poszarpane krawedzie obiektu (22) [il.56] wydaja si¢ by¢ agresywne. Dodatkowo
podkresla to posklejanie rozbitych elementow w przypadkowy sposob. Do obiektu dodatam
czarny tancuch o nieregularnych ogniwach, aby praca zachowata swdj charakter (22a) [1l.57].
[ zal. 2]

Szczegolnie osobiscie do problemu podeszta studentka. Postanowita pokaza¢ obiektowi
do$wiadczenia swoj $wiat, to co dla niej jest wazne, czyli stowo, ktore jest poczatkiem i
pozwala na komunikacje¢. Dla niej w literach zawiera si¢ caty swiat. Chciata, aby osoba, na
ktéra oddzialuje poznata jak stowa wptywaja na nia, jak to co czyta lub styszy zostaje w jej
umysle na zawsze 1 buduje jej tozsamos$¢. Dzieki temu, ze przekazata czes¢ siebie, przelata w
,0s0be” swoje mysli, stowa, przezycia i wspomnienia, nawigzata z nig wiez. Podkreslita nawet,
Ze jest ona teraz jej czgscig. Droga ku temu nie byta jednak dla niej tatwa. Czuta strach, bo nie
zastanawiata si¢ nigdy nad tym jak moze wptywa¢ na innych, ani jak inni wptywaja na nia.
Jednak p6zniej poczuta fascynacj¢, poniewaz tworzac ta ,,osobg” poniekad przygladata si¢ temu
jaka ona jest. Fascynacj¢ na koncu zastapila rezygnacja spowodowana brakiem mozliwosci
pokazania drugiemu cztowiekowi tego co nosimy w sobie, bo kazdy odbierze to inaczej, bo
kazdy jest inny. Obiekt (23) [il.58], przetworzony z glowy stanowi dwie poltaczone ze soba
potowki twarzy. Szczelina migdzy nimi wypelniona jest duzg iloscig matych kartek ze stowami

waznymi dla uczestnika do§wiadczenia. Postanowitam z obiektu wykona¢ wisior (23a) [il.59],
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pokazujacy twarz wertykalnie, tak aby szczelina znajdowata si¢ z boku. Dodatkowo dodatam
do niej waski srebrny pasek uzupetniajacy twarz. [ zat. 3]

Cze$¢ z 0sob postanowita wykonaé zaawansowane, przestrzenne obiekty, z duza iloscia
dodanych elementow. Inni z kolei do samej formy podeszli bardzo oszczednie. Za pomoca
nieduzych srodkow wykonali wiele méwigce obiekty. Jednym z przyktadow jest praca kobiety,
ktéra postanowita wyciaé srodkowy element twarzy (24) [i11.60], zawierajacy usta, nos i cz¢s¢
oczu. Stworzyla pas, ktory dodatkowo pomalowata na ciemny niebieski kolor. Wedtug niej to
dziatanie jest ,,/...] probg przywotania stow tej osoby, jej zapachu i sposobu w jaki postrzega
swiat. To proba wtargniecia w jej wnetrze”. Wybrany przez nig fragment jest symbolem
najwazniejszych dla niej zmystow: wzroku, smaku i1 stuchu. Natomiast pokrycie go kolorem
jest rodzajem zabezpieczenia przed $wiatem. ,,Obraz osoby” chciala zachowaé, zabraé jej
fragment dla siebie. Jednoczes$nie kolor niebieski jest w tym przypadku symbolem wolnosci,
niezaleznosci 1 spokoju. Sama ,,0soba” wplyneta na nig pozytywnie, data jej duzo ciepta i dobrej
energii, a takze bliskosci i zaufania. Do niebieskiego pasa twarzy dodatam z obu stron waskie
srebrne obramowanie stanowigce granice bransolety (24a) [il.61], co podkreslito wyrwany z
kontekstu fragment twarzy. [ zat. 4]

Kolejny uczestnik doswiadczenia poruszyl problem tego, w jaki sposob odbieramy
nowych ludzi. Poczatkowo widzimy ich fizyczno$¢. Dopiero w pdzniejszym kontakcie
dostrzegamy jacy sa naprawde. Zrzucaja maske, mozna zauwazy¢ ich wnetrze. Za pomoca
rozcigcia twarzy w trzech miejscach i otwarcia tych przecig¢ uczestnik uwidocznil jaskrawy
kolor, ktory kryt sie w §rodku (25) [il.62]. Wydato mu si¢ to interesujaca metaforg tego, ze ktos
kto pozornie jest nijaki ze wzgledu na swoj wyglad tak naprawde¢ moze by¢ interesujacy. Po
zajrzeniu w glab danego cztowieka przestaje on by¢ zagadka. Osoba stata mu si¢ wigc bliska,
poniewaz poznat jej strukture. Miat z nig bezposredni kontakt, co zmienito zaréwno ja jak i
jego samego. W tym przypadku do obiektu postanowitam dodaé lustrzany element
umiejscowiony z tytu (25a) [11.63]. Odbija on jaskrawy kolor r6zowy i nadaje glebi pracy, ktora
w efekcie koncowym stata si¢ brosza. [ zat. 5]

Ostatni uczestnik dos§wiadczenia postanowit ofiarowac ,,0sobie” plemienny tatuaz (26)
[11.64]. Wedhug niego stanowi on uzupetnienie glowy, dodaje jej charakteru, a takze nadaje cech
indywidualnych. W tym przypadku przywigzanie, ktdre opisuje, dotyczy wlasnorecznie
wykonanego ,,dzieta”, a nie samej osoby. Odpowiedzi na pytania byly tu bardzo krotkie i
zdawkowe, dlatego ci¢zko wysnu¢ z nich jakiekolwiek wnioski. Czego ja moge si¢ domyslac,
to to, ze uczestnik do$wiadczenia nie zdajac sobie sprawy wplynal na ta ,,0sobe", co$ jej

ofiarowal, a wigc wptyw byl pozytywny. Mimo, Ze podkreslil, Ze sam nie chce jej niszczy¢ to
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pisze takze, ze z niechecig mysli o tym, ze ja jg zniszcz¢ wykonujac z niej bizuteri¢. Oznacza
to, ze wbrew temu co moze si¢ wydawac przywigzal si¢, moze nie do ,,0soby”, ale do
przedmiotu, bardziej niz sam zaktadat. W przypadku tego obiektu moja ingerencja byta
najwicksza. Poniewaz uczestnik wykonat ,tatuaz” uznatam, Zze jest on najwazniejszym
elementem jego dziatania i na niego chciat zwréci¢ najwickszg uwage, dlatego jest to praca, w
ktérej twarz w koncowym efekcie jest w ogole niezauwazalna. Postanowilam wyciaé czgsé
glowy z ,tatuazem” i przeksztalcic ja, by¢ moze, na przekor uczestnikowi. Wykonatam brosze
(26a) [1l.65], ktora wyglada jak swego rodzaju zywy organizm. Chciatam pokaza¢ jak wazny
moze by¢ tatuaz, jak staje si¢ on czyja$ historig, a nawet czyim$ zyciem. To jak w przypadku
plemiennych tatuazy, wzory zyja wraz z kulturg danej spotecznosci. Jednoczesnie dziatanie
uczestnika bardzo mocno wptyneto na moje zachowanie. W przypadku osob, ktore wykonaty
prace rzetelnie i w sposob przemyslany, poswiecajac jej duzo czasu, moje dziatanie bylo tylko
dopelieniem prac. Tu jednak zostato rzucone mi wyzwanie, ktérego postanowilam si¢ podjac.
Praca, ktora wykonatl ten mezczyzna oczywiscie byla pracochtonna i celowa, jednak jego
sposob podejscia do tematu byt inny, a wige spetnil swoje zadanie, powodujac jednak, ze dialog,
ktéry zawigzat sie w tym przypadku byl bardziej skomplikowany. [zal. 6]

Z wykonanych przez uczestnikow do$wiadczenia obiektow stworzylam bizuterig
podkreslajaca cechy charakterystyczne przedmiotéw. Dzielo w tym przypadku zatacza krag,
przechodzi od autora do (pierwszego) odbiorcy petnigcego funkcje wspottworcy i znowu do
autora, ktory przez pryzmat swojej osoby odbiera dany mu obiekt, az do odbiorcy
(ostatecznego), ktory zinterpretuje gotowe dzieto na wtasnych niepowtarzalnych zasadach. W
tym przypadku pracy towarzyszy opis, odbiorca (ostateczny) moze si¢ wigc do niego odniesc.
Zna podstawy historii, ktore dzielo przedstawia oraz droge jaka przeszto. Ma wszelkie
niezbg¢dne informacje do tego, aby wysnu¢ zaawansowane wnioski.

Doswiadczenie to udowadnia, ze jeden przedmiot mozna przeksztalci¢ na wiele
sposobow. W zaleznosci od osoby, rozwigzania beda bardziej metaforyczne lub bardziej
techniczne. Wszystko zalezy od tego kim dana osoba jest 1 jakie warto$ci przewazaja w jego
zyciu. Wykonane realizacje podlegaja interakcji odbywajacej si¢ na zasadach autor —
(pierwszy) odbiorca — autor — odbiorca (ostateczny). Nastgpito tu podwojne przemodelowanie
dostarczanego komunikatu. Jest to swego rodzaju zabawa w ,,ghuchy telefon”, gdzie pierwotny
komunikat podlega przewartosciowaniu, ale i rozktadowi, za pomocg dostarczanych nowych
kodow. W trakcie cyklu ostateczna forma buduje si¢ dzigki ,,negocjacjom” podjetym z
(pierwszym) odbiorca. W wyniku tego odbiorca (ostateczny) dostaje forme, ktora nosi w sobie

osobowo$¢ dwoch autorow.
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Zakonczenie

Kolekcja interaktywnej bizuterii jest wynikiem badan nad teorig Luigi’ego Pareyson’a
oraz zagadnieniem formy. Stworzytam prace, ktére w oparciu o zatozenia formatywnosSci
ukazujg aktywnos$¢ czlowieka w procesie formowania. Poczynajac od idei, poprzez szkice i
modele, az do ostatecznej materialnej formy, ktérej rozwoj, dzigki odbiorcy nigdy si¢ nie
konczy.

Odwotujac si¢ do mojej wezesniejszej tworczosci, nie zdawatam sobie sprawy z tego,
ze korzystam z zalozen teorii formatywnos$ci. To co poczatkowo robitam intuicyjnie teraz
zyskato wigkszy sens. Takze uporzadkowanie wartosci, ktore towarzyszg dzietu sprawito, ze
jestem obecnie bardziej §wiadomym tworca, ktory wie co chce uzyskaé swoim dziataniem i co
jest jego celem.

W przypadku tej kolekcji tworzenie byto dlugotrwalym procesem opartym na szeregu
badan zaréwno teoretycznych jak i technicznych. Mechanizmy pozwalajace na ruch oraz
zmiang przedmiotu wymagaly wielu prob oraz stricte technicznego podej$cia. Wszystkie prace
w pelni zaangazowaty moja Swiadomos¢, ale i umiejgtnosci manualne. Powstaty one bez uzycia
wspotczesnych technologii, takich jak chociazby druk 3d. Pozwolilo to na wykonanie serii
unikatéw podlegajacych zmianom. Zachgcajg one odbiorce do interakcji swoja nieoczywistg
forma, a dalej do interpretacji dzieta.

Podjetam si¢ tematu rozktadu oraz budowy formy poniewaz proces zmian,
przechodzenia jednego ksztattu w inny, wydat mi si¢ interesujacy. Dat mi réwniez mozliwos¢
eksperymentowania z formg na odmiennych zasadach, a takze rozszerzyl zakres mozliwosci
interpretacyjnych przez samego odbiorce. Ukazanie szeroko pojetych zmian, pozwala na odbior
kolekcji w osobisty sposéb. Mimo, ze moja prywatna interpretacja nie jest narzucona, w moim
mniemaniu jest czytelna. Jednak to czy odbiorca podazy tym samym tokiem myslenia i
zrozumie, ze ukazane w bizuterii twarze podlegajgce przeobrazeniu moga by¢ czyms$ wiecej
niz tylko pokazaniem zmian przedmiotu, bedzie jego subiektywng opinig. To czy interakcja
zaprowadzi go do glgbszej interpretacji, czy tez bedzie ona powierzchowna, zalezy tylko od
niego. Podobnie jak zrozumienie catego komunikatu, ale i samego znaku jakim jest twarz.
Odbiorce stawiam wiec na uprzywilejowanym stanowisku, dajagcym mu catkowita wolnos¢ w
interpretacji kolekcji, ktora dzigki swej otwartosci na kontekst to umozliwia.

Interakcyjno$¢ bizuterii pokazuje, ze nie jest ona tylko uzytkowym przedmiotem, ale

niesie ze sobg doznania estetyczne takie jak moze nie$¢ rzezba czy obraz. Sposdb uzycia
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materiatow, stylistyka prac, ale i same formy poszczegdlnych elementéw kolekcji sg w moim
mniemaniu potwierdzeniem tych stow. Aktywna rola odbiorcy w procesie formowania dzieta
dodatkowo podbija znaczenie kolekcji, nie tylko jako serii utylitarnych przedmiotéw, ale jako
dziet, nad ktérymi odbiorca moze sprawowaé wiladze, zard6wno w trakcie interakcji,
interpretacji, ale i samego prezentowania prac. Podmiot jest filarem, ktory tgczy dwa $Swiaty.
Wychodzi z galerii i sam staje si¢ kuratorem wystawy, ktdra prezentuje. Poglgbia tym samym
samg interpretacje dziela, ktore wchodzi w interakcj¢ z wigksza iloscig ludzi, a tym samym
rozszerza zakres energii formatywne;j.

Dhugotrwala praca nad kolekcja, rzezbienie twarzy, bezposredni z nimi kontakt
spowodowal, ze ta kolekcja jest mi blizsza niz ktérakolwiek wczes$niejsza. Znam na pamigé
wszystkie detale, rysy, ksztalty, nawet sam ruch, to jak forma si¢ rozktada i buduje w nowa.
Prawdopodobnie, poza swoja twarzg, nie znam niczyjej innej w taki sposob jak znam te, ktore

zostaty uzyte w kolekcji.
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Kolekcja — zdjecia
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 1 - Brosza (1) - mosigdz, szkto akrylowe, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 2 - Brosza (1) - mosiqgdz, szkto akrylowe, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 3 - Brosza (2) - poliuretan, srebrzony mosiqdz, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 4 - Brosza (2) - poliuretan, srebrzony mosiqdz, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 5 - Brosza (2) - poliuretan, srebrzony mosiqdz, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 6 - Brosza (3) - ztocony mosiqdz, zywica epoksydowa, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 7 - Brosza (3) - ztocony mosiqdz, Zzywica epoksydowa, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 8 - Brosza (3) - ztocony mosiqdz, Zzywica epoksydowa, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 9 - Wisior (4) - ztocony mosiqdz, mosiqdz, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 10 - Wisior (4) - ztocony mosiqdz, mosiqdz, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 11- Wisior (5) - beton, magnes, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 12 - Wisior (5) - beton, magnes, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 13 - Wisior (5) - beton, magnes, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 14 - Wisior (5) - beton, magnes, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 15 - Brosza (6) - mosiqdz, zywica epoksydowa, stal, magnes
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Kolekcja Odwracalne

PN

llustracja 16 -Wisior (6a) - mosigdz, Zywica epoksydowa, stal, magnes
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 17 - Brosza (6b) - mosigdz, stal, magnes
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 18 - Wisior (7) - biaty mosiqdz, szkto akrylowe, kauczuk, srebro, nefryt

66



Kolekcja Odwracalne

llustracja 19 — taricuch (7a) - srebro, nefryt
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 20 - Wisior (7b) - biaty mosiqdz, szkto akrylowe, kauczuk
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 21 -Zestaw (8) - drewno, stal, mosigdz, srebrzony mosiqdz, magnes, sylikon, miedZz, biaty mosigdz, stop wooda,
kauczuk

69



Kolekcja Odwracalne

llustracja 22- Brosze (8a) - sylikon, miedz, stal
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 23 - Wisior (8b) - biaty mosiqdz, stop wooda, magnes, kauczuk
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 24 -Tygiel (8c) - srebrzony mosiqdz, biaty mosiqdz, magnes
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Kolekcja Odwracalne

llustracja 25 - Wisior (8b) - biaty mosiqgdz, stop wooda, magnes, kauczuk
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Kolekcja Nieodwracalne

llustracja 26 - Wisior (9) - mosiqdz, drewno, stal
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Kolekcja Nieodwracalne

llustracja 27 - Wisior (9) - mosiqdz, drewno, stal
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Kolekcja Nieodwracalne

llustracja 28 - Wisior (10) - mosiqdz, drewno, mech, stal
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Kolekcja Nieodwracalne

llustracja 29 - Wisior (10) - mosiqgdz, drewno, mech, stal
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Kolekcja Nieodwracalne

llustracja 30 - Wisior (11) - mosigdz, drewno, stal
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Kolekcja Nieodwracalne

lustracja 31 - Wisior (11) - mosiqdz, drewno, sdl, stal

79



Kolekcja Nieodwracalne

llustracja 32- Wisior (12) - miedz, stal
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Kolekcja Nieodwracalne

llustracja 33 - Wisior (12) - miedz, rzezucha, gaza, stal
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 34 - Wisior (13) - mosiqdz, ztocony mosiqdz, stal
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 35- Wisior (13) - mosiqdz, ztocony mosiqdz, stal
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 36 - Wisior (14) - mosiqgdz, ztocony mosiqdz, stal, magnes
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Kolekcja Ztudzenie
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llustracja 37 - Wisior (14)/ Naszyjnik (14a) — mosiqdz, ztocony mosiqdz, stal, magnes
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 38 - Naszyjnik (14a) - ztocony mosigdz
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 39 - Wisior (15) - mosiqdz, ztocony mosiqdz, stal
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 40 - Wisior (16) - mosiqdz, ztocony mosiqdz, stal
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 41 -Naszyjnik (17) - mosigdz, boraks
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 42 -Naszyjnik (18) - Zzywica epoksydowa, Zzywica poliestrowa, mosiqdz, rzemieri
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 43 -Brosza (19a) - Zzywica epoksydowa, stal
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 44 -Brosza (19b) - Zzywica epoksydowa, stal

92



Kolekcja Ztudzenie

llustracja 45 -Brosza (19c) - zywica epoksydowa, stal
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 46 -Brosza (19d) - zywica epoksydowa, stal
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 47 -Rzezba (19) -niklowany mosiqdz, stal, szkto akrylowe, Zywica epoksydowa
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 48 - Brosza (19a) - zywica epoksydowa, stal
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 49 - Brosza (19b) - Zywica epoksydowa, stal
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 50 - Brosza (19c) - zywica epoksydowa, stal
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Kolekcja Ztudzenie

llustracja 51- Brosza (19d) - Zzywica epoksydowa, stal

99



Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 52- Dokumentacja pracy wspoftworcow
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 53- Obiekty w pierwotnej formie (20) - Zywica epoksydowa
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 54- Obiekt (21) - zywica epoksydowa, szkto, perta
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 55- Brosza (21a) - Zywica epoksydowa, szkto, perta, biaty mosiqgdz, stal
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

..........................................................................................................................................................

wyksztakenie.,..&&’}ffl@.k& ....................................................................................................................
wiek:

* do 15 roku zycia

e 15-25]at

* 25-35lat

+ 35-45lat

45 Tub wiecej lat

zadanie:

Kontakty miedzyludzkie powoduja, ze na kazdym zostaje pewien §lad. Wyobraz sobie, Ze
przedmiot przedstawiajacy glowe jest Zywa osobg, na ktérg wptywasz. Mozesz to zrobi¢ na wiele
sposobéw. Mozesz manipulowaé tym czlowiekiem, sprawi¢ aby sie zmienit lub ,zajrze¢ mu do
srodka”, aby blizej go pozna¢. Mozesz wplywac na tego czlowieka w sposéb pozytywny lub
negatywny.

Celem tego doswiadczenia jest proba poznania przedmiotu poprzez wejécie z nim w interakcje oraz
poznanie jego struktury. Za pomoca odpowiednich narzedzi przeksztal¢ przedmiot bedacy
reprezentacja osoby. Mozesz go rozbi¢ lub delikatnie podzieli¢ na kawalki, mozesz go takze

zmieni¢ na wiele innych sposobéw, wybér nalezy do Ciebie.

Gdy juz podejmiesz decyzje w jaki sposdb chcesz wplynaé na te ,,0sobe”, wybierz element lub
elementy, ktére Twoim zdaniem najlepiej odzwierciedlaja ,,$lad”, ktdry na niej pozostawites. Z tych
elementéw, wykonam bizuteri¢ w formie sekretnikdéw przedstawiajacych osobe, ktérg dzieki temu

doswiadczeniu miates okazje poznac.

Zatqcznik 1- karta nr 1
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 56 - Obiekt (22) - zywica epoksydowa, tworzywo sztuczne
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Kolekcja Odbiorca jako wspdttwdrca

llustracja 57 - Naszyjnik (22a) - Zywica epoksydowa, tworzywo sztuczne, biaty mosiqdz
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

wyksztatcenie... AAN... st

wiek:
* do 15 roku zycia
e 15-25lat
e 25-35lat
e 35445 lat

* 45 lub wiecej lat

zadanie:

Kontakty miedzyludzkie powodujg, ze na kazdym zostaje pewien $lad. Wyobraz sobie, ze
przedmiot przedstawiajacy glowe jest Zywa osoba, na ktéra wplywasz. Mozesz to zrobi¢ na wiele
sposob6éw. Mozesz manipulowaé tym czlowiekiem, sprawi¢ aby sie zmienit lub ,zajrze¢ mu do
$rodka”, aby blizej go pozna¢. Mozesz wplywac na tego czlowieka w sposéb pozytywny lub
negatywny.

Celem tego doswiadczenia jest préba poznania przedmiotu poprzez wejécie z nim w interakcje oraz
poznanie jego struktury. Za pomocg odpowiednich narzedzi przeksztal¢ przedmiot bedacy
reprezentacjg osoby. Mozesz go rozbi¢ lub delikatnie podzieli¢ na kawalki, mozesz go takze

zmieni¢ na wiele innych sposob6éw, wyb6r nalezy do Ciebie.

Gdy juz podejmiesz decyzje w jaki sposéb chcesz wplyna¢ na te ,,0sobe”, wybierz element lub
elementy, ktére Twoim zdaniem najlepiej odzwierciedlaja ,,$lad”, ktdry na niej pozostawiles. Z tych
elementéw, wykonam bizuterie w formie sekretnikéw przedstawiajacych osobe, ktéra dzieki temu

doswiadczeniu miate$ okazje poznac.

Zatqcznik 2 - karta nr 2
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwadrca

llustracja 58 - Obiekt (23) - Zywica epoksydowa, papier
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 59 - Wisior (23a) - Zywica epoksydowa, papier, biaty mosigdz, kauczuk
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Kolekcja Odbiorca jako wspoftwdrca

KARTA nr‘3

wiek:
* do 15 roku zycia
(+) 15-251lat
e 25-35lat
e 35-45 lat
e 45 lub wiecej lat

zadanie:

Kontakty miedzyludzkie powodujg, ze na kazdym zostaje pewien $lad. Wyobraz sobie, ze
przedmiot przedstawiajacy glowe jest Zywa osoba, na ktérg wplywasz. Mozesz to zrobi¢ na wiele
sposob6éw. Mozesz manipulowaé tym czlowiekiem, sprawi¢ aby sie zmienil lub ,zajrze¢ mu do
$rodka”, aby blizej go pozna¢. Mozesz wplywac na tego cztowieka w sposéb pozytywny lub
negatywny.

Celem tego do$wiadczenia jest proba poznania przedmiotu poprzez wejécie z nim w interakcje oraz
poznanie jego struktury. Za pomoca odpowiednich narzedzi przeksztalé przedmiot bedacy
reprezentacjg osoby. Mozesz go rozbi¢ lub delikatnie podzieli¢ na kawatki, mozesz go takze

zmieni¢ na wiele innych sposob6éw, wybér nalezy do Ciebie.

Gdy juz podejmiesz decyzje w jaki sposéb chcesz wplyna¢ na te ,,0sobe”, wybierz element lub
elementy, kt6re Twoim zdaniem najlepiej odzwierciedlajq ,,$lad”, ktéry na niej pozostawite$. Z tych
element6w, wykonam bizuterie w formie sekretnikow przedstawiajacych osobe, kt6rg dzieki temu

do$wiadczeniu miate$ okazje poznac.

Zatqcznik 3 - karta nr 3
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 60 - Obiekt (24) - zywica epoksydowa, farba akrylowa
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 61- Bransoleta (24a) - Zywica epoksydowa, farba akrylowa, biaty mosigdz
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

KARTA nr?

wyksztalcenie...... W, 1{3‘16;]‘4?({(5(56%(5 ........................................................................

wiek:

°

do 15 roku zycia
15-25 lat
25-35 lat

(*) 35-451at

e 45 lub wiecej lat

zadanie:

Kontakty miedzyludzkie powoduja, ze na kazdym zostaje pewien $lad. Wyobraz sobie, ze
przedmiot przedstawiajacy glowe jest zywa osobg, na ktéra wplywasz. Mozesz to zrobi¢ na wiele
sposobéw. Mozesz manipulowa¢ tym czlowiekiem, sprawi¢ aby sie zmienil lub ,zajrze¢ mu do
$rodka”, aby blizej go pozna¢. Mozesz wptywaé na tego czlowieka w sposéb pozytywny lub
~negatywny.

Celem tego do$wiadczenia jest préba poznania przedmiotu poprzez wejscie z nim w interakcje oraz
poznanie jego struktury. Za pomocg odpowiednich narzedzi przeksztal¢ przedmiot bedacy
reprezentacjg osoby. Mozesz go rozbi¢ lub delikatnie podzieli¢ na kawalki, mozesz go takze

zmieni¢ na wiele innych sposobéw, wybér nalezy do Ciebie.

Gdy juz podejmiesz decyzje w jaki sposob chcesz wptyna¢ na te ,,osobe”, wybierz element lub
elementy, ktére Twoim zdaniem najlepiej odzwierciedlaja ,,$lad”, ktéry na niej pozostawites. Z tych
elementéw, wykonam bizuterie w formie sekretnikéw przedstawiajacych osobe, ktérg dzigki temu

do$wiadczeniu miale$ okazje poznac.

Zatqcznik 4 - karta nr 4
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 62 - Obiekt (25) - Zzywica epoksydowa, farba akrylowa

118



Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 63 - Brosza (25a) - zywica epoksydowa, farba akrylowa, biaty mosigdz, stal
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

KARTA nr.. 5’
pleé.../.‘/.éZQ L T —
wyksztalcenie..".. ‘\)Q'Lszc ...................................................................................................................
wiek:

¢ do 15 roku zycia
15-25 lat

25-35 la
35-45 lat

45 lub wiecej lat

zadanie:

Kontakty miedzyludzkie powoduja, ze na kazdym zostaje pewien $lad. Wyobraz sobie, Ze przedmiot
przedstawiajacy glowe jest zywa osoba, na ktdérg wplywasz. Mozesz to zrobi¢ na wiele sposobéw.
Mozesz manipulowac tym czlowiekiem, sprawi¢ aby sie zmienit lub ,zajrze¢ mu do $rodka”, aby

blizej go poznac. Mozesz wplywac na tego cztowieka w sposéb pozytywny lub negatywny.

Celem tego do$wiadczenia jest préba poznania przedmiotu poprzez wejscie z nim w interakcje oraz
poznanie jego struktury. Za pomocg odpowiednich narzedzi przeksztal¢ przedmiot bedacy
reprezentacjq osoby. Mozesz go rozbi¢ lub delikatnie podzieli¢ na kawatki, mozesz go takze zmieni¢

na wiele innych sposobéw, wyboér nalezy do Ciebie.

Gdy juz podejmiesz decyzje w jaki sposéb chcesz wplynac¢ na te ,,0sobe”, wybierz element lub
elementy, ktére Twoim zdaniem najlepiej odzwierciedlajq ,,$lad”, ktéry na niej pozostawites. Z tych
element6w, wykonam bizuterie w formie sekretnikéw przedstawiajacych osobe, ktérg dzieki temu

doswiadczeniu miate$ okazje poznac.

Zatqcznik 5 - karta nr 5
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 64 - Obiekt (26) - Zywica epoksydowa
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

llustracja 65 - Brosza (26a) - Zywica epoksydowa, stal
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Kolekcja Odbiorca jako wspottwdrca

KARTA nr6

pleé............'i ............................................................................................................................................
wyksztaicenie.........L.t.’.:.\.'.zf.‘g.‘.?./.‘% ......................................................................................................
wiek:

do 15 roku zycia

15-25 lat
: 25-35 lat
)
v/ 35-45]at

45 lub wigcej lat
zadanie:

Kontakty miedzyludzkie powoduja, ze na kazdym zostaje pewien slad. Wyobraz sobie, ze
przedmiot przedstawiajacy glowe jest zywa osoba, na ktérg wptywasz. Mozesz to zrobi¢ na wiele
sposobow. Mozesz manipulowaé tym czlowiekiem, sprawi¢ aby si¢ zmienit lub ,.zajrze¢ mu do
$rodka”, aby blizej go pozna¢. Mozesz wplywa¢ na tego czlowieka w sposéb pozytywny lub

negatywny.

Celem tego doswiadczenia jest proba poznania przedmiotu poprzez wejscie z nim w interakeje oraz
poznanie jego struktury. Za pomoca odpowiednich narzedzi przeksztal¢ przedmiot bedacy
reprezentacja osoby. Mozesz go rozbi¢ lub delikatnie podzieli¢ na kawatki, mozesz go takze

zmieni¢ na wiele innych sposobow, wybér nalezy do Ciebie.

Gdy juz podejmiesz decyzje w jaki sposob chcesz wplynaé na t¢ ..osobg”, wybierz element lub
elementy, ktore Twoim zdaniem najlepiej odzwierciedlaja ,,$lad”, ktéry na niej pozostawites$. Z tych
elementéw, wykonam bizuteri¢ w formie sekretnikéw przedstawiajacych osobe, ktéra dzigki temu

doswiadczeniu miate$ okazj¢ poznac.

Zatqgcznik 6 - karta nr 6
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