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Wstep

Wiasciwoscig sztuki jest konstytuowanie rzeczywistosci, odpowiadajacej zamy-
stowi artysty. Powolany przez niego $wiat, okreslony przez artystyczng forme
dzieta, tworzy przestrzen inicjujaca podmiotowe doswiadczenia jej odbiorcow.
Partycypacja w tworzeniu dzieta, bez wzgledu na to, czy przyjmuje posta¢ wy-
pracowywania interpretacji przekazu zawartego w artefakcie?, czy tez wiaze si¢
z wlaczeniem si¢ odbiorcy w tworzenie dzieta, poprzez podjecie przez niego
czynno$ci majacych wplyw na ostateczng jego forme, tak jak ma to miejsce
w dzietach sztuki nowoczesnej zaliczanych do nurtu sztuki akeji czy sztuki inte-
raktywnej, tworzy warunki do identyfikacji wlasnych do§wiadczen oraz zrozu-
mienia ich znaczenia w kontekscie wtasnej biografii, co stanowi istotny czynnik
w pracy z drugim czlowiekiem. Zatem wskazane cechy sztuki, okreslajac war-
to$¢ autoterapeutyczna, sktadaja si¢ na jej wymiar edukacyjny, zwiazany z moz-
liwoscig wspierania w jej przestrzeni rozwoju podmiotowego.

Warsztat tworczy przy kreacji plastycznej, bedacy przedmiotem tego opraco-
wania, jest przyktadem dziatania artystycznego o pedagogicznych inklinacjach
umozliwiajgcego wspieranie rozwoju. Artysta, ktoremu jednocze$nie przypada
rola edukatora, kierujac si¢ potrzeba wspotdzielenia kreacji, aranzuje sytuacje
tworcza, zapraszajac do niej uczestnikow. Owa mozliwosé zywego doswiadcza-
nia sztuki, generujacego nowe dos§wiadczenia poznawcze i emocjonalne, inicjuje
wglad w siebie, ktory prowadzi do poszerzenia samowiedzy. Jest to uniwersalna
metoda pracy z drugim czlowiekiem, ktéra ze wzgledu na charakter proponowa-
nych aktywnos$ci umozliwia jego realizacje w r6znych grupach wiekowych — po-
czawszy od dzieci po dorostych. Jego uczestnikami moga by¢ zarowno osoby
w tzw. normie, ktore majg potrzebe rozwoju osobowego, jak i osoby z réznymi
problemami czy zaburzeniami, m.in. nieprzystosowane spotecznie, cierpigce na
choroby somatyczne, psychiczne, niepelnosprawne.

2 Stanowisko takie jest prezentowane przez R. Ingardena w fenomenologicznej koncepcji
dzieta, R. Ingarden, PrzeZycie — dzieto — wartos¢, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1966.



Wstep

Intencja tego opracowania jest cato$§ciowe omowienie metody warsztatu
tworczego w petnym spektrum powiazanej z nim problematyki, obejmujace;j
m.in. istot¢ myslenia obrazowego, kompetencje i rol¢ animatora warsztatu oraz
jego zwigzek z proponowanymi aktywno$ciami, zalozenia koncepcyjne, wyra-
zone w idei i celach dzialania, i metodyczne, odwolujace si¢ do struktury warsz-
tatu i jego przebiegu. W dwoch poczatkowych rozdziatach zawarto oméwienia
teoretyczne, natomiast w rozdziale trzecim dokonano prezentacji wybranych
autorskich warsztatow, ktére byly realizowane przez autora. Bogaty materiat
ilustracyjny bedacy dokumentacja z realizacji warsztatow tworczych opatrzony
opisami stanowi material poglagdowy dla praktykow — edukatorow, pedagogow,
animatorow kultury, terapeutow.

Przedktadana monografia stanowi po czesci kontynuacje problematyki pod-
jetej przeze mnie w ksiazce pt. Edukacja artystyczna w dziataniach warsztato-
wych, wydanej w 2009 roku; opisano w niej nowe realizacje warsztatowe, ktore
mialy miejsce od 2000 roku po dzisiaj. Mam nadzieje, ze znajdzie odbiorcow
wsrod teoretykow i praktykow zainteresowanych edukacyjnym wymiarem sztuk
wizualnych.

Eugeniusz Jozefowski
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Rozdziat I. Wychowawcza i terapeutyczna perspektywa sztuki w swietle wspotczesnych pogladéw

1.1. Myslenie obrazowe i wizualne jako podstawa kreowania
reprezentaciji rzeczywistosci w sztuce

Poznanie $wiata bazuje na bodzcach odbieranych przez zmysty. Zawarte w nich
informacje sa kodowane w umysle na bazie okreslonych proceséw, przyjmu-
jac formy: obrazowg (figuralng), symboliczng lub semantyczng. W obrazowym
przeksztatcaniu informacji najwigksze znaczenie ma wyobraznia, symboliczna
forma tworzy si¢ gtdwnie w oparciu o kojarzenie, z kolei w przetwarzaniu se-
mantycznym dominujg procesy myslenia®. Sztuki wizualne operujg wypowie-
dzig niewerbalng oparta na obrazowym kodowaniu informacji, ktérych no$ni-
kiem staje si¢ obraz. Przyjmuje on zréznicowane formy: obrazoéw utworzonych
z ludzkiego ciala (pantomima, balet, taniec, performance), obrazow powstatych
z pigmentow natozonych na rézne podtoza (malarstwo, tatuaz, graffiti), form
uksztaltowanych z réznorodnych tworzyw (rzezba, ceramika, instalacja), ob-
razoéw tworzonych przez slady narzgdzi (rysunek, grafika, malarstwo), zareje-
strowanych poprzez odwzorowanie $wiatla (fotografia). Wypowiedzi niewerbal-
ne obejmuja takze jednoczesne lub przenikajace si¢ polaczenia stowa, obrazu,
mowy ciata, dzwieku, koloru, fotografii, czyli teatr, film, spektakl, prezentacje
multimedialng, wideo, show, widowisko.

Obraz, w przyjetym tu rozumieniu, jest wizualnym odwzorowaniem w umy-
$le elementow 1 zjawisk zachodzacych w rzeczywistosci oraz powigzan migdzy
nimi. Moze zosta¢ wygenerowany w dwojaki sposob: (1) jako reakcja powstata
w kontakcie z przedmiotem, ktorego jest reprezentacjg lub (2) pod nicobecnosc
przedmiotu, jako wyobrazenie. W pierwszym przypadku jest wynikiem pozna-
nia zmystowego, powstaje na bazie spostrzezen, czyli integracji wrazen zmy-
stowych pochodzacych z okreslonego obiektu. Poznanie zmystowe jest najbar-
dziej pierwotne, zawsze przyjmuje posta¢ obrazéow, ktore moga by¢ korygowane
(modyfikowane i uzupetniane) na podstawie wiedzy i ocen emocjonalnych zlo-
zonych na skojarzone z nim uprzednie do$wiadczenie*. W przypadku fizycznej
niedostepnosci przedmiotu, tj. jego pozostawania poza zasiggiem zmystow, ob-
raz wywotany skojarzonym z nim bodzcem jest generowany w wyobrazni w po-
staci wyobrazenia®. Podstawg dla jego wytworzenia staje si¢ wiedza zapisana

3 J. Mitodkowski, Aktywnos$¢ wizualna cztowieka, PWN, Warszawa—+.6dz 1998; T. Maruszew-
ski, Psychologia poznania, GWP, Gdansk 2002.

4 Tamze.

5 Obrazy moga by¢ rowniez generowane jako wynik halucynacji lub ztudzenia (J. Mtodkow-
ski, Aktywnosé..., dz.cyt.), jednak te zjawiska psychiczne lezg poza sferg podjetej tu problematyki.
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1.1. Myslenie obrazowe i wizualne jako podstawa kreowania reprezentacji rzeczywistosci w sztuce

w $ladach pamigciowych, bedacych zmystowym obrazem — odbiciem wlasciwo-
$ci minionego zjawiska.

Catoksztalt wskazanych powyzej wlasciwosci obrazu uwzglednia definicja
sformutowana przez Jeana-Jacques’a Wunenburgera®:

(...) obrazem nazywamy przedstawienie konkretne, zmystowe (na zasa-
dzie reprodukcji lub kopii) danego przedmiotu (modelu odniesienia), ma-
terialnego (krzesto) lub pojeciowego (abstrakcyjna liczba), obecnego lub
nieobecnego z punktu widzenia percepcyjnego, ktore pozostaje ze swym
odniesieniem w takiej relacji, Ze moze by¢ uwazane za reprezentanta, a za-
tem pozwala je rozpoznac, poznac lub pomyslec.

Obrazy, w przyjmowanym tu rozumieniu, s zatem reprezentacjami odwo-
lujacymi si¢ do dwoch rodzajow rzeczywistosci: przywotanej z pamigci lub
wykreowanej w wyobrazni’. Rzeczywisto$¢ przywolana odzwierciedla obiekty,
zdarzenia lub relacje majace odpowiedniki w $§wiecie 1 w czasie. Tworzace ja
obrazy odwzorowujg szereg szczegotow, ktore przywotane z pamiegci poddaja
sie aktywnej percepcji, pozwalajac na ich oglad®. Stanowig one swoiste repliki
przedmiotow, sa doswiadczane tak, jakby byty obiektywnie dane podmiotowi,
stad okre$la si¢ je ,,obrazami konkretnymi™.

Rzeczywisto$¢ wykreowana opiera si¢ na tzw. obrazach ogdlnych, ktore po-
wstaja w wyniku selektywnego dzialania umystu w postaci: (1) wyodrebniania
obrazow z ich kontekstu, (2) selektywnego przywolywaniu fragmentéw obrazu,
(3) pozbawiania obrazu szczegolow.

Owo dziatanie umystu prowadzace do wytworzenia obrazu ogoélnego skla-
da si¢ na proces mys$lenia obrazami. Jego istota jest uwolnienie tresci zawartej
w obrazie od fizycznej natury, pozbycie si¢ obiektywnych cech przedmiotu, kté-
ry pierwotnie reprezentowat obraz'’. Cechy fizyczne dane w obrazie ogdlnym
sa jedynie sugestia, a nie wiernym odwzorowaniem konkretnego elementu rze-
czywisto$ci, co pozwala na ich organizacj¢ niezalezna od obiektywnych cech
pierwotnego obiektu. W konsekwencji nastgpuje zmiana roli wygenerowanych

6 J.J. Wunenburger, Filozofia obrazéw, Wydawnictwo: stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011, s. 9.

7 R. Amheim, Myslenie wzrokowe, przel. M. Chojnacki, Wydawnictwo: stowo/obraz teryto-
ria, Gdansk 2013.

8 Odpowiadaja one ,,obrazom ejdetycznym”, ktore sktadajg si¢ na pamigé fotograficzng (ej-
detyczna) wystepujaca glownie u dzieci (R. Arnheim, Myslenie..., dz. cyt.).

° Podziat na obrazy konkretne i ogolne zostal wprowadzony przez Arheima, dz.cyt., s. 125-130.

10 E B. Titchener, Lectures on the experimental psychology of the thought-processes, Macmil-
lan, New York 1929, za: Tamze.
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Rozdziat I. Wychowawcza i terapeutyczna perspektywa sztuki w swietle wspotczesnych pogladéw

obrazéw — nie stanowia juz one reprezentacji §wiata fizycznego w sensie jego
odwzorowania, lecz staja si¢ nosnikami okreslonych idei.

Nalezy zaznaczy¢, ze obraz dostarcza szerszych informacji w poréwnaniu
z reprezentacjami werbalnymi, ktore opierajac si¢ na kategoriach, wymagaja
selekcji informacji pochodzacych z materialu wizualnego, aby nastepnie pod-
da¢ je uogolnieniom. Tak wytworzona informacja werbalna odnosi si¢ jedynie
do czgsci elementow rzeczywistosci ukazanej w obrazie, bowiem pozostate nie
posiadaja odniesien pojeciowych, co uniemozliwia wigczenie ich w kategorie
pojeciowe.

Obraz umozliwia elastyczne transformacje jego elementéw oparte na dowol-
nym ich taczeniu. Pozwala to na poszerzenie zakresu generowanych informa-
cji, ktore w znacznej czesdci przyjmuja charakter tworczy. Obraz staje si¢ wiec
podstawa kreowania rzeczywistosci, jej aktualizowania w ciggle nowych kon-
tekstach, co potencjalnie moze przyczyni¢ si¢ do ujawnienia nowych tresci czy
prawidlowosci'!.

Podsumowujac, nalezy stwierdzi¢, ze istota myslenia obrazami sprowadza
si¢ do generowania obrazow mentalnych, zard6wno konkretnych, jak i ogélnych,
przy czym petnig one rozne funkcje. Obrazy konkretne, bedac odwzorowaniem
rzeczywistosci, dostarczajg materialu dla mys$li. Podlegaja one przeksztalce-
niom, prowadzac do wygenerowania obrazow ogolnych, a zawarte w nich idee
stanowia podstawe dla tworzenia nowych obrazoéw. Wlasciwos¢ tworzenia przez
umyst obrazow mentalnych wyraza metaforyczne stwierdzenie Stanistawa Vin-
cenza: ,,obrazy sg korzeniami mysli”.

Myslenie obrazowe opiera si¢ na mechanizmach wyobrazni, szczegolnie jej
tendencji do przeksztatcania tre$ci pojawiajacych si¢ w niej wyobrazen. Charak-
ter zmian jest uzalezniony od uruchamianych operacji wyobrazeniowych (reinte-
gracji, multiplikacji, perseweracji, schematyzacji, metamorfozy, przenikania)'?.
W ten sposob powstaja nowe obrazy, ktore nie majac odniesienia w pamigci,
a wiec i w dos$wiadczeniach podmiotu, generujg tym samym nowe znaczenia'3,

Myslenie obrazowe jest ontogenetycznie wczesniejsze niz myslenie pojecio-
we, ktore wystepuje na wyzszym poziomie rozwoju intelektualnego'?, stad zwig-
zek pomigdzy obrazem a mysleniem bywa postrzegany w kategoriach atawizmu,

1 Por. J.J. Wunenburger, Filozofia..., dz. cyt.

12 Podane zostaly tylko niektore formy operacji wyobrazeniowych, cato$ciowy ich opis moz-
na znalez¢ w ksigzce: J. Mtodkowskiego, Aktywnosé..., dz. cyt., s. 255-256.

13 J. Miodkowski, Aktywnosé..., dz. cyt.

14 W koncepcji Piageta myslenie obrazami jest utozsamiane z my$leniem konkretno-wyobra-
zeniowym typowym dla okresu wyobrazen przedoperacyjnych, natomiast dominacje werbalng
przypisuje si¢ operacjom formalnym rozwijanym w wyzszych stadiach rozwoju (J. Piaget, Row-
nowazenie struktur poznawczych. Centralny problem rozwoju, PWN, Warszawa 1981).

12



1.1. Myslenie obrazowe i wizualne jako podstawa kreowania reprezentacji rzeczywistosci w sztuce

spychajac tym samym obraz na margines poznania. Argument wczesniejszego
wystepowania w ontogenezie nie dostarcza jednak dostatecznego uzasadnienia
dla nizszos$ci myslenia obrazowego, bowiem fakt dominacji operacji formalnych
w przetwarzaniu informacji na wyzszych stadiach rozwoju nie tyle dowodzi jego
nizszosci, co ujawnia tendencj¢ do rezygnacji z tej formy. Przekonanie to zostato
wyrazone przez Francisa Galtona: nawet jesli ludzie intensywnie myslgcy mieli
kiedys zdolnos¢ do widzenia takich obrazow [mentalnych — EJ], bardzo mozliwe,
Ze zanikia na wskutek nieuzywania.

Tendencja do porzucenia mys$lenia obrazowego nie dotyczy wszystkich osob,
u niektorych, a zwlaszcza w przypadku artystow zajmujacych si¢ sztukami wi-
zualnymi, myslenie obrazowe wystepuje rownolegle z pojeciowym, niezaleznie
od stadium rozwoju.

Wydaje si¢, ze przyczyna zasygnalizowanej nieufnosci do traktowania ob-
razu na rOwni z pojeciem wynika z uswiadomienia trudnosci w okresleniu $ci-
stych ram interpretacyjnych — algorytmow pozwalajacych na jednoznaczng oce-
n¢ symboliki zawartej w obrazie. Ten sposob podejs$cia do interpretacji obrazu
jest typowy dla ikonografii, w ktdrej wypracowane zostaly umowne wzorce
interpretacyjne dla zachodnich przedstawien figuralnych stosowanych w sztuce
w okresie od XVI do XVIII wieku'®, jednak nie ma zastosowania ani w sztuce
wspotczesnej, w ktorej symbolika jest tworzona przez artystow zgodnie z ich
subiektywnymi odczuciami i koncepcja ,,dzieta”, ani w interpretacji wyobrazen.
Obrazy generowane w wyobrazni nie poddajg si¢ zadnym narzuconym schema-
tom, sg wynikiem subiektywnych doswiadczen podmiotu, jego motywacji oraz
preferencji w zakresie myslenia przez obrazy, rozumianej jako swoisty, indywi-
dualny styl myslenia obrazowego.

Myslenie obrazowe prowadzi zatem do kreowania rzeczywisto$ci, ktora
mimo ze jest osadzona w przeszlych doswiadczeniach podmiotu, nie ma swo-
ich odpowiednikow w przesztosci. Jest to rzeczywistos¢ subiektywna, wyobra-
zona, ktorej ksztalt i przypisywane znaczenia sa wyznaczane przez preferencje
podmiotu. Jest ona odzwierciedleniem nie tylko do$wiadczen zyciowych, lecz
réwniez dazen, potrzeb, oczekiwan. Jej wyobrazeniowy charakter stwarza moz-
liwo$¢ symbolicznej realizacji potrzeb podmiotu, bowiem kreowany $wiat nie
napotyka zadnych zewngtrznych ograniczen.

15 R. Arnheim, Myslenie..., dz. cyt., s. 136.
16 G. Rose, Interpretacja materiatow wizualnych: krytyczna metodologia badarn nad wizual-
noscig, PWN, Warszawa 2010.
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Rozdziat I. Wychowawcza i terapeutyczna perspektywa sztuki w swietle wspotczesnych pogladéw

1.2. Myslenie obrazowe i wizualne jako czynniki rozwoju
podmiotowego w sztuce

Na gruncie pedagogiki i sztuki rozwdj podmiotowy jest rozpatrywany w wy-
miarze zmian intrapersonalnych, jako proces ukierunkowany na rozwoéj po-
tencji, obejmujacy sekwencje zmian progresywnych, ktérych efektem jest
aktywne 1 tworcze wykorzystywanie wlasnych kompetencji — zdolnosci i pre-
dyspozycji, co w konsekwencji umozliwia samorealizacje!”. Przyjmuje sie,
ze mechanizmem rozwoju jest transformacja doswiadczenia — doswiadczenia
nowe wywoluja zmiany w zastanej strukturze poprzez wprowadzenie do niej
nowej jakosci'®.

Obszar rozwoju podmiotowego zostat $ci§le okres§lony m.in. w teorii roz-
woju wlasnej osoby sformutowanej przez Roberta Kegana'® — autor rozpatruje
rozwéj podmiotowy w kategorii budowania wiedzy o sobie, jego wyrazem jest
ewolucja sposobow nadawania znaczenia osobistemu doswiadczeniu zycio-
wemu. Mozna zatem stwierdzi¢, ze rozw6j podmiotowy plasuje si¢ w dwoch
sferach osobowosci: poznawczej i emocjonalnej, a §cislej w przynaleznych im
strukturach wspomagajacych ksztalttowanie podmiotowos$ci, m.in. samowie-
dzy, samooceny, tozsamosci, poczucia wtasnej wartosci.

Przyjmujac za Johnem Deweyem?’ zalozenie o identycznoséci do$wiad-
czenia estetycznego z doswiadczeniem ogdélnym, majacym zrédto w co-
dziennym zyciu, nalezy przyja¢, ze czynnikiem rozwoju podmiotowego
w przestrzeni sztuki jest do§wiadczenie estetyczne, wzbudzone przez forme
dzieta. Dziatania z obszaru edukacji sztuka obejmuja jej formy zaliczane do
sztuki wspdlczesnej, mieszczace sie m.in. w sztuce akcji i performanceZwa-
zywszy, ze ich istotg jest wilaczenie w zaaranzowang sytuacje artystyczna
»widza”, poprzez sprowokowanie go do podjecia dziatania wprowadzajace-
go w nig nowg jako$¢, odwotano si¢ do ujecia dosSwiadczenia estetycznego
wypracowanego na gruncie estetyki zaangazowania. Traktuje si¢ je jako pet-
ng integracj¢ percepcyjng w polu estetycznym, ktéra obejmuje sensoryczne

17 Por. E. Jozefowski, J. Florczykiewicz, Warsztat tworczy jako okazja rozwoju podmiotowego
w przestrzeni sztuki, Wyd. Drukarnia JAKS, Wroctaw 2015.

18 J. Piaget, Rownowazenie..., dz.cyt; K. Dabrowski, Trud istnienia, Wiedza Powszechna,
Warszawa 1986; E. Jozefowski, J. Florczykiewicz, Warsztat..., dz.cyt.

19 R. Kegan, The evolving self, Cambrige University Press, Cambrige 1982.

20 J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, przet. A. Potocki, wstep 1. Wojnar, Ossolineum, Wro-
ctaw 1975.
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1.2. Myslenie obrazowe i wizualne jako czynniki rozwoju podmiotowego w sztuce

do$wiadczenie calej osoby obejmujgce poznanie sensualne i zmystowe?!,
plynace z zetkniecia ze $wiatem rzeczywistych zdarzen majacych miejsce
w przestrzeni sztuk??. Istota tak pojmowanego do$wiadczenia estetycznego
jest podmiotowa relacja z dzietem (obiektem, sytuacja artystyczng), ktora za-
ktada nie tyko czynne zaangazowanie w proces odbioru sztuki, lecz rowniez
wlgczenie sie w jego kreacje?’.

Zatozono wiegc, ze do§wiadczenie estetyczne obejmuje doswiadczenia pod-
miotu, ktérych zrodlem jest czynne uczestnictwo w sytuacji artystycznej. Jego
tre$¢ tworza mysli i emocje, powstale w sytuacji artystycznej zaaranzowanej
przez artyste i dopetnionej dziataniem podmiotu. Ma to miejsce m.in. w warszta-
cie tworczym, stad na jego przykladzie zostanie omdwione zagadnienie rozwoju
w przestrzeni sztuki?*.

W dziataniach odwotujacych si¢ do sztuk wizualnych zrodtem doswiadczenia
inicjujgcego rozwoj podmiotowy jest myslenie obrazowe. Jest ono inicjowane
na dwoch etapach warsztatu: w treningu wyobrazeniowym oraz podczas kreacji
plastycznej. Trening wyobrazeniowy rozpoczynajacy dziatanie warsztatowe jest
sytuacja, w ktorej uczestnicy warsztatu zostajg poddani werbalnej sugestii zaryso-
wujacej pewng rzeczywistos¢. W wyobrazni uczestnikow zostaje wygenerowany
jej subiektywny obraz bazujacy na doswiadczeniach osobistych, faktach biogra-
ficznych lub wiedzy (umystowa reprezentacja). Punktem wyjscia sg obrazy kon-
kretne, odwolujace si¢ do sytuacji, przezy¢, doswiadczen uczestnika majacych
miejsce w przesztosci. Na ich bazie s generowane obrazy ogolne, ktore zawiera-
ja idee, bedace wyrazem indywidualnej interpretacji obrazéw konkretnych. Owe
obrazy ogoélne staja si¢ materialem przeksztalcen artystycznych podczas kreacji,
tworzywem myslenia wizualnego, ktorego istotg jest generowanie znaczen na ba-
zie przeksztalcen artystycznej struktury. Generowanie nowych znaczen wigze si¢

21 W pogladach klasycznych istnieje rozrdznienie miedzy poznaniem sensualnym a zmysto-
wym. Poznanie sensualne wigzano z wykorzystaniem tzw. zmystéw estetycznych, tj. wzroku i stu-
chu, umozliwiajacych ,,duchowa” kontemplacje sztuki dzigki dystansowi — fizycznemu oddziele-
niu od dzieta. Poznanie zmystowe oparte na smaku, wechu i dotyku wykluczano z do§wiadczenia
estetycznego (A. Berleant, Prze-mysle¢ estetyke. Niepokorne eseje o sztuce, przet. M. Korusie-
wicz, T. Markiewka, Wydawnictwo Universitas, Krakéw 2007). Berleant proponuje zniesienie
tego zréznicowania na rzecz polaczenia duchowosci i fizycznosci.

22 A. Berleant, Prze-mysle¢ estetyke. Niepokorne eseje o sztuce, przel. M. Korusiewicz,
T. Markiewka, Wydawnictwo Universitas, Krakow 2007.

2 Tamze.

24 Punktem odniesienia jest warsztat tworczy przy kreacji plastycznej, oparty na autorskiej
koncepcji autora tego opracowania. Jego struktura obejmuje trzy $cisle okreslone aktywnosci:
trening wyobrazeniowy, kreacj¢ wizualna, rozmowe dotyczaca przekazu powstatych prac, oraz
dopehiajace ja elementy: idea, miejsce, tworzywo, ,,dzialanie” animatora warsztatu. [E. Jozefow-
ski (2012); E. Jozefowski (2009)].
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z dwoma czynnikami: 1) zyskanym dystansem wskutek symbolicznego oddziele-
nia od doswiadczajacego ich podmiotu, 2) oddziatywaniem pozostalych elemen-
tow kompozycji — odzwierciedlenie obrazu ogolnego, zyskujgc materialng postac,
wchodzi w relacje z innymi elementami kompozycji, co nadaje mu inne znaczenie.

Na bazie struktury artystycznej oraz emocji i wiedzy tworcy kompozycji w jego
umysle powstaje nowa interpretacja. Zyskuje ona posta¢ ogolnego obrazu, ktory
inicjuje transformacje artystycznej formy, w kierunku zgodno$ci umystowej repre-
zentacji z przekazem kompozycji. Zmiany wprowadzone w artystycznej struktu-
rze inicjuja nowe interpretacje i kolejne przeksztalcenia mentalne. Opisany proces
transformacji zachodzi wielokrotnie az do uzyskania zgodno$ci migdzy struktura
artystyczna a umystowa jej reprezentacja. Wygenerowana w nich wiedza i powia-
zane z nig emocje poszerzaja podmiotowe do$wiadczenie?® w zakresie kwestii
rozwazanej w warsztacie, ich uswiadomienie powigksza samowiedzg jednostki.

W wielowymiarowej materii kompozycji wizualnej (wyznaczonej przez tech-
nike, $rodki wyrazu oraz intencjonalny przekaz) ukrywa si¢ szyfr — kod osobisty,
ktory czgsto jest inny niz znaczenie przypisywane przez kontekst kulturowy. Jest
on wart odkrycia, bowiem jego poznanie pozwala na wglad w siebie, ktory przy-
czynia si¢ do poglebienia rozumienia zdarzen biograficznych, szczegolnie ich nie-
uswiadamianych uwarunkowan.

Odczytywanie osobistego szyfru moze odbywac si¢ na dwa sposoby. Pierwszy
wynika z wzajemnych relacji przestrzennych umieszczonych na obrazie form, ktore
sg reprezentantami tresci wewnetrznych, symbolicznych, a czasem przyjmuja po-
sta¢ konkretnej narracji zblizonej do literackiej. Forma i kolor, ktore sg podstawo-
wymi srodkami wypowiedzi wizualnej, staja si¢ jezykiem szyfru oraz przedmiotem
poznawczych eksploracji ogladajacych. Z uktadu form, czyli jak niektorzy okresla-
ja, porzadku kompozycyjnego wynikajg informacje podlegajace odczytowi.

Drugi spos6b odczytywania szyfru wynika z identyfikacji intencjonalnego zna-
czenia zawartego w obrazie komunikatu i jego konfrontacji z innymi odbiorcami,
bowiem istniejg rozbieznosci miedzy tresciami i znaczeniami komunikowanymi
przez autora a odczytywanymi przez odbiorcow.

Tworzenie struktury wizualnej pozwala na rozwigzywanie problemow?® ujaw-
nionych w doswiadczeniu. Wyrazem towarzyszacego im procesu mys$lowego sa
etapy posrednie w ksztattowaniu formy, kazda kolejna ,,wersja” kompozycji za-
wiera sugestie poznawcze, pozwalajac dostrzec rozne aspekty rozwazanego pro-
blemu, co zwigksza wiedz¢ podmiotu o nim.

25 Zakres, tresci rozwoju podmiotowego oraz znaczenie do§wiadczen warsztatowych dla jego
uczestnikow zostaly ujawnione w badaniach nad rozwojem podmiotowym w warsztacie tworczym
—zob. E. Jozefowski, J. Florczykiewicz, Warsztat..., dz. cyt.

26 R. Arnheim, Myslenie..., dz. cyt.
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1.3. Arteterapia jako metoda tagodzenia skutkdéw zaburzen i choréb przy wykorzystaniu...

Moje ponadtrzydziestoletnie doswiadczenie w inicjowaniu artystyczno-eduka-
cyjnych spotkan opartych na kreacji wizualnej — akcji plastycznych, ulicznych,
dziatan performance, warsztatow tworczych, dziatan arteterapeutycznych - za-
owocowato powstaniem refleksji nad rola myslenia obrazowego: zyjemy obra-
zami, karmimy si¢ obrazami, nasze do$wiadczenia sg przechowywane w naszej
pamigci w formie obrazéw. Przechowywane w pamigci i kultywowane przez nas
obrazy rzeczywistosci, ktorej jestesmy czescia, sktadajg sie¢ na podmiotowa wie-
dze o sobie. Nie jest to wiedza obiektywna, stanowi rodzaj konfabulacji, wyobra-
zeniowej opowiesci budowanej na bazie elementow ztozonych na naszg tozsa-
mos$¢. Znaczna cze$¢ tych obrazéw odzwierciedla wptywy kulturowe (rodzinne,
religijne) oraz edukacyjne, jakim podlegamy, inne wynikajg z unifikacji sposobow
myslenia o §wiecie i sobie samych, a ich zrodtem jest otoczenie spoteczne, kraj czy
przynalezno$¢ pokoleniowa. Przechowywane obrazy, stajac si¢ podstawa wiedzy,
przesadzaja o: (1) charakterze dokonywanych wyboroéw zachowan — unikatowych
lub typowych, zgodnych z oczekiwaniami spotecznymi, (2) charakterze oczeki-
wan wobec $§wiata i innych — ich typowosci lub indywidualnosci, (3) umiejgtnosci
empatycznej relacji z innymi, opartej na uwaznej wymianie mysli. Podmiotowy
obraz §wiata nabyty dzigki do§wiadczeniom ptynacym z przezywania zycia w kon-
kretnej kulturze i czasie moze prowadzi¢ do dwojakiego rodzaju doswiadczenia:
(1) utozenia si¢ ze swiatem, ktoremu towarzysza tworcze kreacje (pojete zarowno
jako kreowanie wlasnego zycia i jego jakosci we wszystkich sferach podmiotowe;j
1 spolecznej aktywnosci, jak rowniez tworczos¢ artystyczna bedaca szczytowym
przejawem kultury), zyskanie stabilno$ci uczuciowo-emocjonalnej oraz poczucie
speienia, albo do (2) poczucia niespetnienia, ktoremu towarzyszy przezywanie
samego bytu pozbawionego celu.

Obrazy wplywaja na nasze zycie bardzo mocno, czego najczesciej nie jesteSmy
swiadomi. Proces wydobywania z pamigci obrazow przezy¢, doswiadczen, jakie
byly naszym udziatem w przesztoSci, zachodzacy podczas dziatan przy kreacji
wizualnej, sktada si¢ na osobista wypowiedz. Wypowiedz ta jest w czesci $wiado-
mym komunikatem zawierajacym informacje b¢dace reprezentacja wewnetrznych
tresci, ich uswiadomienie prowadzi do poszerzenia samowiedzy.

1.3. Arteterapia jako metoda tagodzenia skutkéw zaburzen
i choréb przy wykorzystaniu potencjatu sztuki

W XX wieku, za sprawg artystow oferujacych zajecia z zakresu sztuki pacjentom

psychiatrycznym, zapoczatkowano dzialania zmierzajace do wykorzystania poten-
cjatu sztuki w procesie leczenia 0s6b z zaburzeniami psychicznymi. Zalozenie o ich
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skuteczno$ci opieralo si¢ na pochodzacych z obserwacji doniesieniach o poprawie
funkcjonowania ich uczestnikow. Dzialania te okre$lano terminem arteterapia.
Wykorzystujac potencjat sztuki, arteterapia znajduje szerokie zastosowanie w psy-
chiatrii — jako $rodek wspomagania leczenia farmakologicznego. Arteterapia, ro-
zumiana jako praktyka wykorzystujaca dziatania z obszaru sztuki oparte na wyko-
rzystaniu przynaleznych jej mechanizmow, procesow, form aktywnosci i srodkow
wyrazu, ukierunkowana na wsparcie w rozwigzywaniu problemow wewnetrznych,
badz/i wspieranie rozwoju jednostki?’, odwotuje si¢ do terapeutycznych wlasciwo-
sci sztuki. Wynikaja one z jej wlasciwosci komunikacyjnych i ekspresywnych, kto-
re sprawiaja, ze proces kreacji staje si¢ przestrzenia symbolicznego (pozawerbalne-
g0) wyrazania tresci i ujawniania sthumionych stanéw emocjonalnych. Wasciwos¢
ta jest faczona z dziataniem mechanizmu projekcji®. Dzigki niej stany i uczucia
wewngtrzne zostaja podswiadomie rzutowane w kompozycje artystyczna, zyskujac
posta¢ symboliczng®. Stajg si¢ w ten sposob materiatem do dalszych analiz, ufa-
twiajacym identyfikacje wypartych tresci oraz przeniesienie. Szczegolne znaczenie
ma tutaj arteterapia oparta na sztukach wizualnych. Odwotywanie si¢ do komunika-
cyjnych wlasciwosci kompozycji plastycznych jest charakterystyczne dla artetera-
pii opartej na zatozeniach psychoanalizy. Arteterapia jest traktowana jako odmiana
psychoterapii, w ktdrej rozmowa zostaje czesciowo zastapiona przez obraz (narra-
cje wizualna). Ekspresja plastyczna staje si¢ narzedziem komunikacji, dostarczajac
terapeucie materiat poddawany interpretacji.

Arteterapi¢ postugujaca si¢ sztukami wizualnymi wykorzystuje si¢ rowniez do
celow diagnostycznych — w podejsciu tym przyjmuje si¢ zaloZenie, Ze przejawem
zaburzen zlozonych na kliniczny obraz choroby jest stosowanie specyficznych
rozwigzan stylistycznych, charakterystycznych dla okre§lonego zaburzenia psy-
chicznego™.

Nalezy wspomniec¢, ze wspolczesnie w arteterapii rozwijaja sie dwa nurty: kli-
niczny (medyczny) zwiazany z wykorzystaniem sztuki w terapii pacjentéw i edu-
kacyjny, w ktorym sztuka jest traktowana jako przestrzen wspomagania rozwoju
podmiotowego, a dziatania oferowane sg osobom zdrowym, pozostajacym w nor-
mie intelektualnej i psychiczne;.

2T E. Jozefowski, Arteterapia..., dz. cyt.

8 G. Kwiatkowska, Arteterapia, UMCS, Lublin, 1991; C.A. Malchiodi, Teorie psychoana-
lityczne, analityczne i relacji z obiektem [w:] C.A. Malchiodi (red.), Arteterapia. Podrecznik,
Harmonia Universalis, Gdansk 2012, 83-102; M. Naumburg, Dynamically oriented art therapy,
Grune & Stratton, New York, 1966.

2 E.Kris, Psychoanalitic explorations in art, International Universities Press, New York,1952;
Naumburg, tamze

30 Por. J. Florczykiewicz, Interdyscyplinarnosé arteterapii — sztuka jako przestrzen dziatania
arteterapeutycznego, ,,Student Niepelnosprawny. Szkice i rozprawy”, 15 (8) 2015.
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Wykorzystanie potencjatu sztuk wizualnych laczy sie z procesem kreacji wizu-
alnej, w ktorym niezaleznie od ukierunkowania dziatania arteterapeutycznego (na
terapi¢ badz rozwoj) 1 jego osadzenia w obszarze psychiatrii, pedagogiki czy sztuki
sg uruchamiane te same procesy i ztozone nan mechanizmy. Najwigksze znaczenie
majg: myslenie obrazowe, ekspresja oraz wewnetrzny dialog inicjowany podczas
kreacji*!. Niezaleznie rowniez od obszaru dziatan (medycznego, edukacyjnego) na
potencjat sztuki wykorzystywany w arteterapii sktadajg si¢ wlasciwosci terapeu-
tyczne, bedace jej immanentng cecha.

Najczescie] przywotywanymi efektami dziatan arteterapeutycznych sa: popra-
wa nastroju, poszerzenie wiedzy o sobie, zwigkszenie poczucia sensu zycia.

Termin arteterapii uzywany w odniesieniu do dzialan wykorzystujacych po-
tencjat sztuki na gruncie edukacyjnym budzi ogromne emocje. Przeciwnicy ich
wlgczenia w zakres arteterapii wskazuja na niezgodno$¢ celéw przypisanych te-
rapii z celami arteterapii edukacyjnej. Mozna oczywiscie podja¢ polemike z tym
stanowiskiem, bowiem wspomaganie rozwoju obejmujace dziatania zmierzajace
do eliminowania jego zaktocen, zaburzen czy wystepujacych deficytow lezy w za-
kresie oddziatywan pedagogicznych. Aby zapobiec jednak nieporozumieniom ter-
minologicznym oraz przywréci¢ sztuce nalezny jej status, wprowadzono termin
»edukacja sztuka” dla oznaczenia dziatan w przestrzeni sztuki ukierunkowanych
na rozwoj podmiotowy?2.

1.4. Edukacja sztukg jako dziatania inicjujgce rozwaj
podmiotowy w kreacji artystycznej

Jak wspomniano wyzej, termin ,,edukacja sztukg” w proponowanym tu znacze-
niu jest alternatywa dla funkcjonujacego w literaturze terminu ,,arteterapia” i od-
nosi si¢ do tej sfery jej zastosowan praktycznych, ktore sa adresowane do osob
pozostajacych w normie intelektualnej i psychicznej. Mowa tu o dziataniach
ukierunkowanych na wspomaganie rozwoju podmiotowego poprzez wykorzy-
stanie §rodkow i1 form aktywnosci z przestrzeni sztuki. Dziatania te sg formami
sztuki przynaleznymi do jej wspotczesnych przejawow. Sa wiec zaposredni-
czone w sztuce, aczkolwiek przyjety cel przesadza o ich charakterze edukacyj-
nym. Zaktada si¢ w nich wieloplaszczyznowe oddziatywanie sztuki na jednost-
ke partycypujaca w procesie jej wspottworzenia. Odbiorca (uczestnik) zmienia
si¢ w tworce, ktorego dziatania wypelniaja podmiotowa trescig zaaranzowana
sytuacje artystyczng. Chodzi tu w szczegolnosci o wptyw zaplanowanych dla

31 Por. E. Jozefowski, J. Florczykiewicz, Warsztat..., dz. cyt., 2015.
32 Por. tamze.
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uczestnika aktywnosci (np. indywidualnego procesu kreacji artystycznej czy
zainicjowanych wyobrazen i refleksji) na wiedze (struktury poznawcze) i emo-
cje. W opisywanych dziataniach dzieto nie przyjmuje formy materialnego ar-
tefaktu, staje si¢ ono wydarzeniem, ktorego znaczenie konstytuuje si¢ podczas
jego przebiegu na bazie podmiotowego do§wiadczenia partycypujacych w nim
uczestnikow. Owo doswiadczenie odzwierciedla wewngtrzng rzeczywisto$¢, na
ktora sktadajg si¢ przekonania, warto$ci, emocje, jej uswiadomienie wptywa na
poszerzenie wiedzy podmiotu o sobie samym.

Edukacja sztuka obejmuje zatem dziatania, w ktorych aktywne uczest-
nictwo w procesie kreacji, bedagcym sktadnikiem sytuacji artystycznej aran-
zowanej przez artyste, prowadzi do rozwoju podmiotowego — poznawczego
i emocjonalnego. Mozliwo$¢ rozwoju sktada si¢ na edukacyjny wymiar sztuki.
Termin ten akcentuje procesualny aspekt sztuki i znaczenie myslenia obrazo-
wego i wizualnego, ktore w tego typu dziataniach jest wczeéniejsze od refleksji
werbalne;j.

Wymagania stawiane dziataniom zaliczanym do edukacji sztuka spehnia-
ja niektore formy sztuki wspolczesnej, m.in. performance, happening, nato-
miast formg wypracowana w toku wieloletniej praktyki zwigzanej z realizacja
dziatan wywodzacych sie ze sztuki jest warsztat tworczy?*3. Nalezy zaznaczy¢,
ze w zakresie pojecia edukacji sztuka nie zawieraja si¢ edukacyjne dziatania
ukierunkowane na rozbudzanie tworczej ekspresji, rozwdj kreatywnosci czy
zdolnosci plastycznych, ,,zabawy sztuka” ani propozycje z zakresu terapii za-
jeciowej.

Potrzeba zastosowania nowego terminu wynika z nicadekwatno$ci terminu
Larteterapia”, ktorego proby uzycia w stosunku do dziatan z obszaru sztuki
ukierunkowanych edukacyjnie spotykaja si¢ z uzasadniong krytyka. Terapia
jest kierowana do osob dotknigtych zaburzeniami, natomiast dziatania z zakre-
su edukacji sztuka adresuje si¢ do 0s6b pozostajacych w normie pod wzgledem
funkcjonowania psychicznego. Jednakowe ukierunkowanie dziatan o charak-
terze terapeutycznym i edukacyjnym na rozwoj, jego wspieranie, nie stano-
wi wystarczajgcego argumentu dla zastosowania nazwy arteterapia. Dzialania
z wykorzystaniem sztuki realizowane na obu gruntach (medycznym i eduka-
cyjnym) roznig si¢ ponadto w sposéb zasadniczy w zakresie: proponowanej
formy, formutowanych celéow, pogladéw odnoszacych si¢ do znaczenia przy-
pisywanego okreslonym mechanizmom sztuki w procesie planowanej zmiany
oraz autonomii arteterapeuty w opracowywaniu zamyshu dziatan. Arteterapia
kliniczna jest uwarunkowana potrzebami jej beneficjentow wynikajacymi

33 E. Jozefowski, Arteterapia w sztuce i edukacji, UAM, Poznaf 2012; E. Jozefowski, Eduka-
¢ja artystyczna w dziataniach warsztatowych, AHE, 1.6dZ 2009.
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z negatywnego wplywu procesu chorobowego na psychike, ktorego odzwier-
ciedleniem sa zaburzenia funkcjonowania. Jej ostateczna forma i cele sa wy-
nikiem decyzji wypracowanej przez zespot specjalistow prowadzacych terapig
danego pacjenta, co sprowadza arteterapeute do roli realizatora (wykonawcy).
Z kolei arteterapeuta prowadzacy dziatania na gruncie edukacyjnym jest auto-
nomicznym tworcg koncepcji dziatan.

Kolejna roznica dotyczy pogladoéw na role sztuki. W arteterapii klinicznej
dominuje orientacja na terapi¢, co sprawia, ze sztuka — jej formy i techniki pet-
nig rol¢ shuzebng wobec celow terapeutycznych. Sztuka jest zatem traktowana
jako narzedzie uzyskiwania celow terapii, np. ujawniania wewngtrznych tre-
$ci nieuswiadamianych przez podmiot, poprawy nastroju, odwrocenia uwagi
od patologicznych mysli, przerwania apatii. W dziataniach mieszczacych sie
w edukacji sztuka realizacja planowanych celow zwiazanych ze wspieraniem
rozwoju zachodzi w polu estetycznym, ktére stanowi umowny obszar men-
talny wyznaczony przez interakcje zachodzace migdzy artysta, dzietem i od-
biorcg**. Przestrzen sztuki, kreowana w niej rzeczywisto$¢ staje si¢ impulsem
wyzwalajacym zmiany w strukturach psychiki (osobowosci). Z kolei w dzia-
taniach ukierunkowanych na rozwoj osobowosci, majacych korzenie w peda-
gogice, sztuka, podobnie jak w arteterapii klinicznej, petni role stuzebna, jest
narzedziem realizacji celow pedagogicznych.

3 Nawigzuje tu do poglagdoéw Arnolda Berleanta (A. Berleant, Prze-mysleé estetyke, dz. cyt.).
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2.1. Progresywne dziatania artystyczno-edukacyjne
jako wynik przemian w sztuce wspéfczesnej
i mysli pedagogicznej XX wieku

Idea wykorzystania potencjatu sztuki we wspieraniu rozwoju podmiotowego
zrodzita si¢ na poczatku XX wieku na gruncie pedagogiki, aczkolwiek jej po-
czatkow nalezy upatrywaé w starozytnej koncepcji katharsis. Jej zrodtem byty
poglady wskazujace na znaczaca role tworczosci i swobodnej ekspresji w roz-
woju podmiotu gloszone w nurcie Nowego Wychowania i przeszczepione na
grunt pedagogiki humanistycznej, egzystencjalnej, pedagogiki kultury oraz wy-
chowania estetycznego.

W Polsce jej orgdownikami byli: Stefan Szuman, Janina Mortkowiczowa,
a nastepnie Bogdan Suchodolski i Irena Wojnar, ktorzy nawigzujac do mysli
Herberta Reada rozwijali koncepcje wychowania przez sztuke®®. Zatozenia o ko-
rzystnym wplywie na rozwoj osobowosci recepcji sztuki i ekspresji opartej na
przynalezacych do niej srodkach wyrazu (ekspresji plastycznej, muzycznej, ru-
chowej) legly u podstaw koncepcji wychowania estetycznego, ktora stanowita
teoretyczne podtoze polskiego ksztalcenia w drugiej potowie XX wieku.

Przemiany w sztuce zachodzace rownolegle do przemian mysli pedagogicz-
nej, zwigzane z rozwojem jej progresywnych nurtow, ktorym towarzyszyta re-
wolucyjna zmiana pogladéw odnoszacych si¢ do formy dzieta sztuki, wywarly
zasadniczy wptyw na sposob myslenia o roli sztuki w edukacji. W latach 80.
ubieglego wieku wskazany nurt myslenia o sztuce ewoluowal w kierunku po-
szukiwania nowatorskich form sztuki o zdecydowanych inklinacjach pedago-
gicznych. Inklinacje te wynikaly zreszta z przyjecia nowej koncepcji sztuki,
ktora postulujac zblizenie si¢ sztuki do zycia, w sposob priorytetowy traktowa-
fa do$wiadczenia podmiotu zainicjowane w tworczym dziataniu artystycznym.
Tak wigc z jednej strony prezentowane poglady negowaty konieczno$¢ istnienia
w sztuce doswiadczen estetycznych, z drugiej zas wskazywano na niespecyficz-
no$¢ doswiadczenia estetycznego, tj. jego identyczno$¢ z doswiadczeniem ma-
jacym zroda w zyciu®.

Wskazane przemiany staty si¢ zrédlem inspiracji dla postepowych artystow
1 pedagogow artystycznych, ktorzy zaczgli poszukiwa¢ nowych form naucza-
nia sztuki, postulujac jednoczesnie ich realizacje poza instytucjonalnym sys-
temem szkolnictwa. Mowa tu migdzy innymi o dziatalnosci grupy pARTner

35 1. Wojnar, Teoria wychowania estetycznego — zarys problematyki, PWN, Warszawa 1976.
36 J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, przel. A. Potocki, wstep 1. Wojnar, Ossolineum, Wro-
ctaw 1975.
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przypadajacej na pierwsza dekade lat 80. Zrzeszeni w niej arty$ci i pedagodzy
— Jacek Bukowski, Janusz Byszewski, Blanka Gul-Olszewska, Eugeniusz Jo-
zefowski, Wiestaw Karolak — podje¢li szereg inicjatyw artystyczno-pedagogicz-
nych realizowanych we wspotpracy z instytucjami upowszechniania sztuki,
m.in. Biurem Wystaw Artystycznych we Wroctawiu, Lodzi, Toruniu, Instytutem
Wzomictwa Przemystowego w Warszawie, Ogolnopolskim O$rodkiem Sztu-
ki dla Dzieci i Mtodziezy w Poznaniu nazywajgcym si¢ teraz Centrum Sztuki
Dziecka. Oferowane dziatania, przyjmujac formy akcji plastycznych, warszta-
tow twoérczych, environmentow, odwotywaty si¢ do postulatu inicjowania pod-
miotowego do$§wiadczenia w sztuce, upatrujac w nim czynnika rozwoju pod-
miotowego. Zatozenia odnoszace si¢ do ksztaltu dzieta (realizacji artystycznej),
ktore z materialnego artefaktu stawato si¢ dziataniem, widowiskiem, w ktorym
partycypuja odbiorcy (uczestnicy dziatania), wskazujg na zwigzki ze sztuka
dziatania, performance’u i happeningu. Nowatorstwo tych propozycji wynikato
zar6wno z ich formy artystycznej, jak i z ich przeniesienia na grunt edukacji, co
byto podyktowane checig realizacji postulatu zblizenia sztuki do zycia. Stwarza-
nie mozliwos$ci partycypacji w sztuce miato gleboki sens edukacyjny, bowiem
poznawanie jej poprzez jej bezposrednie doswiadczanie, co zapewniat udziat
w tworzeniu, odpowiadato 6wczesnym trendom w edukacji.

Opisywane dziatania wyznaczyly nowy kierunek praktyki artystyczno-edu-
kacyjnej, przyczyniajac sie do zmiany myslenia prowadzacego do okreslenia
nowego paradygmatu edukacyjnej praktyki artystycznej. Jego istotg jest eduka-
cja oparta na procesie kreacji, zaktadajaca udziat ucznia (odbiorcy) w tworzeniu
sztuki. Podejscie to, cechujace si¢ koncentracja na doswiadczeniu podmiotowym
w przestrzeni sztuki, mozemy nazwac¢ dzialaniowym (procesualnym). Ekspery-
menty artystyczno-edukacyjne podejmowane przez cztlonkéw pARTnera przy-
czynily si¢ do rozwoju formy warsztatu tworczego. Jego autorskie koncepcje sa
rozwijane do dzi$ przez Eugeniusza Jozefowskiego 1 Wiestawa Karolaka, stano-
wiac zrddlo inspiracji dla pedagogéw praktykow.

2.2. Zatozenia warsztatu tworczego®’

Warsztat tworczy zaktada symultaniczne dziatanie kilku os6b w przestrzeni
sztuki, ktoremu przys$wieca idea intensyfikacji doswiadczenia podmiotowe-
go. Jest sytuacja artystyczng aranzowang przez artyste, sposobem organizacji

37 Tredci zawarte w tej czesei tekstu dotyczace opisu koncepcji i struktury warsztatu sg zawar-
te we wczesniejszych publikacjach autora — E. Jozefowski 2009, E. Jozefowski 2012, E. Jozefow-
ski, J. Florczykiewicz 2015.
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pola estetycznego?® nastawionym na generowanie do§wiadczenia estetyczne-
go, rozumianego jako do$wiadczenia zmystowego opartego na pogtebione;j
percepcji. Jego forma artystyczna lokuje si¢ w obszarze sztuki wspotczesnej,
opierajac si¢ na zatozeniach majacych zrédto w nowatorskich nurtach sztuki
rozwijanych od lat 40. ubiegtego wieku. Charakterystyczng jej wtasciwoscia
jest przesunigcie akcentu z kontemplatywnego na procesualny aspekt dzieta.
W konsekwencji prowadzi to do przyjecia partycypacyjnego modelu dzieta,
w ktorym staje si¢ ono wydarzeniem kreowanym na réwni przez artystyczny
zamysl 1 autonomiczne dziatania uczestnikow, ktore dookreslaja jego forme
1 tre$ci. Cechami charakterystycznymi warsztatu sg zatem: nieprzewidywal-
nos¢, ktéora warunkuje niepowtarzalno$¢ jego formy, oraz interaktywno$c
— dzielo narzuca si¢ odbiorcom/uczestnikom za posrednictwem struktury,
stymulujac przez to ich przezycia i reakcje oraz wkraczajac w ich przestrzen
0sobistg?®.

W warsztacie zostaje zatem wyeliminowany dystans miedzy uczestnika-
mi sytuacji artystycznej, ostateczna jego forma jest wynikiem wielopozio-
mowych interakcji zachodzacych miedzy: artysta i partycypujacymi w dziele
uczestnikami (za posrednictwem zamyshu artystycznego), miedzy samymi
uczestnikami podejmujacymi symultaniczne dziatania oraz miedzy struktura
artystyczng tworzonego obiektu a tworzacym go podmiotem (uczestnikiem
warsztatu)*,

Istota warsztatu jest wzbudzanie doswiadczen jego uczestnikow — zapla-
nowana dla nich aktywno$¢ wypetnia wizualng i mentalng strukture warsz-
tatu, konkretyzujac w ten sposéb jego ostateczng forme. Warsztat realizuje
wysuwany przez sztuke awangardowg postulat ksztatltowania rzeczywistosci
przez sztuke, owa wykreowana rzeczywisto$¢ posredniczy w zmianach ini-
cjowanych w warsztacie. Mowa tu o ksztaltowaniu rzeczywisto$ci zewnetrz-
nej poprzez wprowadzanie porzadku artystycznego, okreslonego w struktu-
rze dziatania w przestrzeni publicznej. Ow porzadek generuje do$wiadczenia
podmiotowe, ktore ksztattujg rzeczywistos¢ wewngtrzng podmiotu (poglady,
emocje), przyczyniajac si¢ do modyfikacji struktur psychiki.

38 Przyjeto za Berleantem (2007), ze pole estetyczne stanowi funkcjonalny zwiazek migdzy
wszystkimi uczestnikami wydarzen estetycznych (tworca, odbiorcg, przedmiotem).

3 A. Berleant, Prze-mysle¢ estetyke..., dz.cyt.

40 E. Jozefowski, J. Florczykiewicz, Warsztat..., dz. cyt.
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2.3. Struktura warsztatu twoérczego

Zgodnie z zatozeniami opisywanej tu koncepcji autorskiej warunkiem realiza-
cji warsztatu tworczego jest wspotwystepowanie dwoch elementdw: (1) artysty,
ktory jest autorem warsztatu, (2) ukierunkowania na proces, obejmujacego par-
tycypacje uczestnikow w tworzeniu warsztatu i towarzyszace podejmowanym
dzialaniom do$wiadczenia. Owe czynniki okres$lajag dwuwymiarowa przestrzen
warsztatu, w ktorej przestrzen fizyczna (granice dziatan artystycznych) przenika
si¢ z przezyciami uczestnikow.

Zakres partycypacji w tworzeniu warsztatu i towarzyszacych jej doswiadczen
podmiotowych dla uczestnika jest wyznaczony przez koncepcj¢ warsztatu, okre-
slong poprzez: ide¢, miejsce realizacji, technike i tworzywo.

Idea warsztatu

Idea warsztatu jest odzwierciedleniem zamystu artysty. Obejmuje problematyke,
aktywnosci przewidywane dla uczestnikow oraz wymagania stawiane tworzone-
mu obiektowi plastycznemu. Wymienione elementy powinny by¢ komplemen-
tarne wzgledem siebie, co pozwoli na wyeksponowanie podmiotowego znacze-
nia, wskazujac na zakres potencjalnego rozwoju.

Miejsce realizacji warsztatu

Migjsce realizacji warsztatu nigdy nie jest przypadkowe. Jego wybor jest inten-
cjonalny i wynika z wymogoéw koncepcji warsztatu. Kryteriami doboru sg wta-
sciwosci danej przestrzeni okres$lone przez jej cechy fizyczne, tj. obecnos$¢ w niej
tworzyw, elementow, przedmiotow, uktadow, ktére majg wymiar symboliczny
dla podejmowanej problematyki, oraz metaforycznos¢ i sugestywnos$¢ wzgledem
problematyki warsztatu. Miejsce powinno pobudza¢ wyobrazni¢ i myslenie me-
taforyczne (tworcze), ktore beda sprzyja¢ budowaniu klimatu dziatania warszta-
towego i inicjowac¢ poglebione doswiadczanie przestrzeni. Jego cechy powinny
pozostawa¢ w zwiazku z symbolika tworzonego obiektu. Nalezy wigc wskazac
trzy podstawowe cechy, ktore przesadzajg o wyborze miejsca: (1) dostepnosc
réznorodnych surowcow naturalnych, ktore sa potencjalnym tworzywem do
przeksztatcen plastycznych, (2) oryginalno$¢ oraz brak powigzania z miejscem
kojarzonym z dotychczasowymi doswiadczeniami plastycznymi uczestnikow
(nalezy wystrzega¢ si¢ sal lekcyjnych czy innych pomieszczen w szkotach),
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(3) klimat i atrakcyjnos¢, ktére nie tylko ,,przyciagaja” uczestnikow, ale takze
zaspokajaja potrzeby wynikajace z koncepcji warsztatu*!.

W niektorych warsztatach priorytetowa jest oryginalno$¢ miejsca i jego wlasci-
wosci intensyfikowania potrzeb polisensorycznej eksploracji otoczenia, co w za-
mys$le ma inicjowa¢ nickonwencjonalne sposoby interpretacji bodzcow. W tych
przypadkach miejsce ma inspirowac uczestnikow do wyboru nietypowych two-
rzyw, czerpanych z otoczenia, o wartosci symbolicznej dla podejmowanych za-
gadnien. W przypadku warsztatow zorientowanych introspekcyjnie, na refleksje
podmiotowa, ktorej w zalozeniu ma towarzyszy¢ intensyfikacja doswiadczania
siebie (rzeczywisto$ci wewnetrznej), optymalna jest przestrzen surowa, pozba-
wiona zbednych sprzetow i dekoracji — przyktadem moze by¢ tu studio filmowe,
scena teatru, pusta sala czy hala fabryczna, a takze otwarta przestrzeh w naturze*?.

Technika i tworzywo

Kluczowa aktywno$cig w warsztacie tworczym jest kreacja wizualna. Wy-
korzystuje sie w niej techniki plastyczne — malarskie, rysunkowe, graficzne,
rzezbiarskie oraz mieszane, w ktorych uzywa si¢ tworzyw naturalnych i pro-
duktow produkcji. Ich wybdr jest podyktowany wlasciwos$ciami symbolicznymi
w odniesieniu do problematyki warsztatu.

W wielu warsztatach wykorzystuje si¢ tworzywa naturalne, pochodzace
z miejsca realizacji dziatania. Ma to miejsce przede wszystkim w przypadku
dziatan plenerowych, w ktorych wykorzystanie tworzywa dostgpnego w miejscu
kreacji stanowi naturalng konsekwencje¢ zaplanowanej inspiracji. Zastgpienie
srodkow wyrazu wykorzystywanych w tradycyjnych technikach plastycznych,
tj. kreski, plamy, bryty, tworzywami naturalnymi pozwala na zlagodzenie stresu
spowodowanego niska zwykle ocena wlasnych umiejetnosci plastycznych. Wy-
korzystywanie tworzyw niebedacych materiatami plastycznymi poszerza zakres
do$wiadczen zmystowych towarzyszacych kreacji®’, pobudzajac wyobraznig
i myslenie tworcze. Wybrane tworzywo, jego wlasciwosci 1 struktura, a takze
wynikajgce z niego sposoby konstrukcji obiektu (kolazu, montazu, instalacji)
powinny generowa¢ metaforyczne ujecia rozwazanych zagadnien, inicjujac ich
tworcze interpretacje.

41 E. Jozefowski, Edukacja..., dz.cyt.

4 Tamze; E. Jozefowski, Arteterapia..., dz.cyt.; E. Jozefowski, J. Florczykiewicz, Warsztat.. .,
dz. cyt.

4 Tamze.
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Struktura warsztatu

Warsztat tworczy ma Scisle okreslony przebieg, na ktory sktadajg si¢ dziatania
o konkretnej formie. Sa nimi: 1) trening wyobrazeniowy, 2) kreacja wizualna,
3) dyskusja inspirowana powstatymi obiektami wizualnymi. Kolejnos¢ realiza-
cji wskazanych etapow dziatan jest niezmienna, kazde z nich spetnia bowiem
scisle wyznaczong dla niego rol¢ w warsztacie.

Trening wyobrazeniowy opiera si¢ na wypowiedzi werbalnej. Glownym me-
chanizmem treningu wyobrazeniowego jest wyobraznia tworcza. Laczy si¢ ja
z wlasciwoscig szerokiego, nietypowego kojarzenia informacji przy uzyciu ana-
logii i metafory lub z ich przeksztatcaniem*,

Zatem istotg treningu wyobrazeniowego jest stymulowanie wyobrazen po-
wiazanych z problematyka warsztatu w warunkach relaksacji. Wyobrazenia
mozna traktowac jako procesy inicjujgce transformacje mentalne, o charakterze
tworczym, ktorych wlasciwoscig jest przekraczanie bytu. Pozwala ona na kre-
owanie w umysle jednostki reprezentacji nowej rzeczywisto$ci®®. Istotne jest tu
wywotlanie wyobrazen transformicznych polegajacych na swobodnym przecho-
dzeniu miedzy r6znymi modalno$ciami®.

Tre$¢ wypowiedzi kierowanej przez prowadzacego do uczestnikéw opiera si¢
na metaforach nawiazujacych do tematyki warsztatu. Jej sugestywno$¢ intensy-
fikuje percepcje bodzcoéw pochodzacych z pola estetycznego okreslonego przez
warsztat. Przyjmuje si¢, ze charakter wypowiedzi oraz klimat miejsca realiza-
cji warsztatu wywolujg skojarzenia w formie obrazéw mentalnych konkretnych
i ogdlnych, ktére stanowig materiat wyjsciowy dla kreacji.

W zaleznosci od koncepcji warsztatu trening wyobrazeniowy moze przebie-
ga¢ w formie indywidualnej lub grupowej. W przypadku treningu indywidu-
alnego wykonuje go na sobie sam uczestnik, zgodnie z otrzymang instrukcja.
Zazwyczaj polega on na refleksji na okre$lony temat; refleksja ta bywa tez in-
spirowana tekstem, ktory uczestnik odczytuje w $cisle okreslonych warunkach.
W grupowej formie treningu wyobrazeniowego jest on prowadzony przez osobe
prowadzaca warsztat. Na jej prosbe uczestnicy zajmuja wygodna pozycje, sytu-
ujac si¢ w dowolnym miejscu, zamykaja oczy i tworza wyobrazenia inspirowa-
ne wypowiedzig prowadzacego. Nalezy dodac, ze trening jest komplementarny

4 W. Limont, Analiza wybranych mechanizméw wyobrazni twérczej, Torun 1996, s. 29.

4 Myslenie to jest zbiezne z pogladem Baudelaire’a dotyczacym dekompozycji rzeczywisto-
$ci jako impulsu do transfiguracji, w ktorym dokonuje si¢ nadbudowa nowego $wiata zwigzkow
i analogii (cyt. za: A. Lewandowski, Boskie przeklenstwo, szatanska taska [w:] S. Wrébel (red.),
Swiatlocienie wyobrazni, UAM, Poznan-Kalisz 2008, s. 124).

46 T. Maruszewski, Psychologia..., dz. cyt. s. 184.
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wobec pozostatych aktywnosci, totez jego tre$¢ jest nastawiona na zainicjowanie
refleksji zwigzanych z rozwazana w warsztacie problematyka.

Myslenie obrazowe uruchomione w treningu inspiruje wglad, pozwalajac do-
trze¢ do nieuswiadamianych tresci. Szczegdlnie wazna dla rozwoju podmiotowe-
go jest mozliwos¢ dotarcia do obrazu siebie przechowywanego wewnatrz — jego
uswiadomienie staje si¢ podstawg interpretacji i weryfikacji sagdow o sobie.

Na etap kreacji sktada si¢ aktywnos¢ uczestnikow zmierzajaca do stworzenia
obiektu wizualnego. Jej forma — grupowa badz indywidualna — wynika z zamy-
shu warsztatu, jego problematyki. Podczas kreacji obrazy mentalne wygenerowa-
ne podczas treningu oraz towarzyszgce im refleksje sa przeksztatcane w symbole
stanowigce podstawe kodu ikonicznego stosowanego w tworzonym obiekcie.
Struktura artystyczna wyzwala w uczestniku (tworcy obiektu) wewnetrzny
wplywaja na zmian¢ mysli i emocji. Proces kreacji opiera si¢ zatem na my$leniu
wizualnym, ktorego istota wyraza w interakcjach zachodzacych miedzy tworzo-
ng strukturg artystyczng a inicjowanymi przez nig myslami i emocjami tworza-
cego ja podmiotu.

Jego konsekwencja jest modyfikacja znaczen przypisywanych obiektowi.
Kreacja wizualna odgrywa istotng role w tworzeniu umystowej reprezentacji
rzeczywistosci — ujawnienie pomijanych dotad przez podmiot aspektow wptywa
na jej modyfikacje, zwigkszajac tym samym jej obiektywizm.

Kreacja stuzy przyjrzeniu si¢ sobie i wlasnemu zyciu, co pozwala na odkrycie
w sobie dotad niedostrzegalnych cech, okreslenie nowego wizerunku. Mozna
ja rozpatrywac jako sposob odczytywania sygnatow ze $wiata wewnetrznego
umozliwiajacy do§wiadczanie siebie — kompozycja plastyczna staje si¢ lustrem,
w ktorym uczestnicy ukazuja wewngtrzny porzadek albo jego brak.

Ostatnim etapem dziatania warsztatowego jest omawianie prac - obiektow
wizualnych powstatych w wyniku kreacji. Odbywa si¢ ono w toku dyskusji gru-
powej uczestnikow kierowanej przez prowadzacego warsztat. Obowigzujg tu
dwie zasady: 1) autor pracy wypowiada si¢ dopiero po wyshuchaniu wszystkich
dotyczacych jej komentarzy, 2) wypowiedz autora pracy jest dobrowolna. Celem
tego etapu jest ujawnienie niedostrzeganych dotad przez podmiot aspektow oma-
wianego zagadnienia. Interpretacja prac przez inne osoby, mimo jej catkowitego
subiektywizmu, moze zwroci¢ uwage na fakty niebrane dotad pod uwagg, przez
co przyczynia si¢ do poszerzenia poznania. Wypowiedzi innych odnoszace si¢
do przedstawienia zawartego w obiekcie wizualnym sg odbierane jako komuni-
katy o ,,ja”. Ten rodzaj komunikatow mocno angazuje uwage i emocje jednostki,
dlatego wymiana mysli zachodzaca na etapie omawiania prac ma istotne znacze-
nie w budowaniu (poszerzaniu) wiedzy o sobie.
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2.3. Struktura warsztatu twérczego

Kazdy z etapow dziatania warsztatowego ma okreslone znaczenie, zaden nie
moze zosta¢ pominigty czy realizowany z nizszym zaangazowaniem, nie mozna
rowniez zmienia¢ ich kolejnosci.

Za przebieg i efektywnos$¢ dziatan warsztatowych odpowiada prowadza-
cy warsztat. Czynnikiem decydujacym o jakosci i efektywnosci warsztatu sa:
jako$¢ relacji zbudowanej z uczestnikami i klimat dziatania warsztatowego, kto-
ry wyznacza zakres i site generowanych zmian (poznawczych, emocjonalnych).

Obiekt wizualny kreowany w warsztacie i jego rola

Omawiana forma warsztatu tworczego jest warsztatem przy kreacji plastyczne;j,
co oznacza, ze zasadniczg aktywnoscig jest kreacja obiektu wizualnego. Stoso-
wane tu pojecie ,,obiekt artystyczny” zamiast terminu ,,dzieto” shuzy zaakcento-
waniu charakteru i roli prac plastycznych tworzonych przez uczestnikow warsz-
tatu. Przede wszystkim prace te nie stanowig dziet sztuki, w przyjetym dla nich
rozumieniu jako artefaktow tworzonych przez artystow §wiadomie operujacych
srodkami wizualnymi z zastosowaniem regul warsztatowych w celu uzyskania
zamierzonego efektu (wyrazu) artystycznego. Obiekty te staja si¢ narzedziem
inicjowania wewnetrznego dialogu za posrednictwem ich struktury, w ktorym
generowane sg mentalne i emocjonalne do§wiadczenia uczestnika. Forma arty-
styczna tych obiektow (obraz, instalacja, montaz, kolaz) i sposob ich realizacji
— indywidualny badz grupowy — sa narzucone przez koncepcj¢ warsztatu. Ich
warto$¢ estetyczna nie ma tutaj znaczenia, bowiem nadrz¢dna jest ich rola w ini-
cjowaniu do$wiadczenia podmiotowego uczestnikow.

Rozwoj formy warsztatu twérczego w wyniku doswiadczen z realizaciji

Wieloletnia praktyka animowania grupowych dzialan w przestrzeni sztuki ofe-
rowanych dzieciom, mtodziezy i dorostym*’ pozwolita jego autorowi poczynic¢
wiele istotnych obserwacji, ktore przyczynity si¢ do wyodrgbnienia réznych
rodzajow warsztatow. Pierwsze eksperymentalne dziatania warsztatowe, reali-
zowane w latach 80. XX wieku, polegaly na cyklicznym prowadzeniu warsz-
tatow tygodniowych, z ktérych kazdy realizowany byt w innej grupie uczest-
nikow*®. Do$wiadczenia te ujawnily pewien niedosyt wynikajacy z niepetnego

47 Autor tekstu byt wspotzatozycielem grupy pARTner; od 1978 roku realizuje akcje plastycz-
ne i warsztaty tworcze.

4 Mowa tu o warsztacie pt. ,,Drzewa i kamienie” realizowanym w Galerii BWA w Zielonej
Gorze w roku 1988 — zob. E. Jozefowski, Edukacja..., dz. cyt.
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Rozdziat Il. Autorska metoda warsztatow twérczych przy kreacji plastycznej

przepracowania podejmowanego problemu — z konieczno$ci byt on zawezony
do jednego aspektu. Kolejnym posunigciem bylo przygotowanie i realizacja
warsztatu obejmujacego kilka spotkan w jednej grupie. Warsztat byl realizowa-
ny przez tydzien z jedna grupg i obejmowat spojna tematycznie problematyke.

Kolejna kwestia dotyczyta oddalenia miejsca realizacji warsztatu od miejsca
zamieszkania jego uczestnikow. Pierwotnie warsztaty byly realizowane w miej-
scu zamieszkania, najczes$ciej] w galerii. Rozwigzanie to generowalo pewne
trudnos$ci zwigzane z ,,przestawieniem si¢” uczestnikow na udzial w warsztacie.
Przychodzac z domu, kazdy z uczestnikoéw przynosil ze sobg bagaz ostatnich
zdarzen, jesli byly one mocno angazujace emocjonalnie, to utrudnialy skupienie
si¢ na ,tu i teraz”. Na uswiadomienie wskazanych czynnikéw utrudniajacych
realizacje warsztatu mialy wplyw doswiadczenia autora w latach 90. zdobyte
w realizacji tygodniowych cyklow warsztatow z grupami uczestnikow pocho-
dzacych z innych krajow. Dato si¢ zaobserwowac, ze oddalenie uczestnikow od
miejsca zamieszkania pozwalata na wyzsza koncentracje na sobie i wykorzysta-
nie czasu pobytu poza domem do wtasnego rozwoju. Oddalenie od codziennych
przyzwyczajen i zmiana sposobu spedzania czasu pokazaly, ze podczas takich
spotkan mozna osiaggnag¢ duzo wigcej niz w czasie kilkugodzinnego jednorazo-
wego spotkania, w miejscu zamieszkania.

Na podstawie charakteru oméwionych realizacji mozna wyr6ézni¢ dwa typy
warsztatow tworczych: 1) warsztaty jednospotkaniowe, 2) warsztaty wielo-
spotkaniowe®. Roznice migdzy nimi dotycza nie tylko formy organizacji, lecz
réwniez stawianych celow — warsztaty jednospotkaniowe sg skoncentrowane na
rozwoju kreatywnosci i tworzeniu okazji do ekspresji wizualnej. Generowane
w nim do$wiadczenia podmiotowe wyzwalaja emocje, ktorych zroédtem jest po-
czucie wlasnych kompetencji, mocy twoérczych, towarzyszy im rados¢ tworze-
nia. Warsztat staje si¢ wigc przestrzenig samorealizacji.

Warsztaty wielospotkaniowe, z kolei, sg ukierunkowane na uzyskanie wgla-
du, samopoznanie i poszerzenie samowiedzy. Ich celem jest zainicjowanie re-
fleksji podmiotowej, ktora pozwala na swoisty ,,spacer w glab siebie”. Warsztat
oferuje nowy dla podmiotu rodzaj spotkania, spotkania ze soba, ktore pozwala
na ujawnienie prawdy gleboko osadzonej w zyciorysie uczestnika warsztatu.

4 E. Jozefowski, Edukacja..., dz. cyt.
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Rozdziat Ill. Wybrane przyktady autorskich warsztatow twérczych z XXI wieku

‘1_‘._

¥

3.1. 2000 Potd6z to na Ziemi

Dziatanie o charakterze akcji ulicznej odbyto si¢ na Polach Mokotowskich,
w Warszawie w kwietniu 2000 roku. Miejsce dziatania zostato narzucone przez
organizatoro6w imprezy, a potencjalni uczestnicy zostali wyznaczeni przez jej
masowy charakter. Te uwarunkowania staty si¢ gldéwnymi wyznacznikami dla
stworzonej koncepcji warsztatu. Warsztat mial forme¢ indywidualnej pracy ze
soba, uczestniczylty w nim osoby chetne, przybyte na imprez¢ zorganizowang na
warszawskich Polach Mokotowskich z okazji Dnia Ziemi. Dziatanie pojedyn-
czego uczestnika trwalo okoto jednej godziny.

Przygotowane zostaly papiery $wiatloczule 50 x 60 cm dowolnej marki,
10 litréw utrwalacza, 2 kuwety o rozmiarach odpowiednich do wielkos$ci papie-
row oraz 2 pary rekawic gumowych wielkosci XL.

Zamyst dzialania warsztatowego polegat na stworzeniu mozliwosci swobod-
nego eksperymentowania z papierem $wiattoczutym, co miato pobudzi¢ reflek-
sje nad zjawiskami zachodzacymi poza kontrola cztowieka. Jednoczesnie propo-
nowane dzialania postuzyly do identyfikacji osobistego znaczenia przedmiotow,
ktorymi si¢ otaczamy.
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Rozdziat Ill. Wybrane przyktady autorskich warsztatow twérczych z XXI wieku

Pomyst warsztatowy zaktadat indywidualne traktowanie kazdego uczestnika,
dlatego trening wyobrazeniowy przyjal form¢ instrukcji. Kazdy z uczestnikow
otrzymywat jej nastgpujaca tresc:

,»dtan na ziemi — us§wiadom to sobie, ze stoisz (jesli bedzie ci tatwiej to od-
czué, mozesz zdjaé¢ buty). Nastepnie potdz przed sobg przedmioty, ktore znajdu-
ja sie w twoim plecaku, torbie czy kieszeniach. Rozejrzyj sie tez po najblizszym
twoim otoczeniu — zauwazysz lezace na ziemi przedmioty niczyje (kamienie,
papiery, $miecie, patyki). Jesli uznasz, ze niektore z nich chcesz dolaczy¢ do
swojego zestawu, zrob to. Teraz przyjrzyj si¢ im wszystkim. Pomysl o tych
przedmiotach i pozwdl sobie na refleksje opartg na analizie przedmiotow, ktore
tego dnia miatas/miate$ przy sobie.

Za pomocg tych przedmiotow zbudujesz kompozycje, uktadajac je na kartce
papieru $wiattoczutego. Kompozycje t¢ przemysl wczesniej, poniewaz musisz
to zrobi¢ najszybciej, jak potrafisz (czas wyjecia papieru z koperty powinien by¢
jak najkrotszy).

Czuwaj przez 30 do 60 minut, po§wigcajac ten czas refleksji o wlasnej natu-
rze, poddajac analizie zestaw przedmiotéw wybranych do kompozycji. Pomysl
0 Ziemi i swoim miejscu na niej, ograniczonym dzisiaj przez jaki$ czas do tej
niewielkiej przestrzeni.
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3.2. 2000 Performance fotograficzny

Po uptywie ustalonego przez siebie czasu jak najszybciej przynies$ kartke do
kuwety z ptynem, ktory ujawni §wietlne zjawisko i efekt wizualny zbudowany
promieniami $wiatta. Po wyptukaniu papieréw woda dotacz swoja prace do in-
nych wcze$niej zrealizowanych”.

Efektem tych dziatan byta harmonijkowa ksigzka, sktadajaca si¢ z sekwencji
kartek powstatych na §wiattoczutych papierach naswietlonych podczas dziatania
na §wiezym powietrzu. Ksigzka powstawatla etapami w trakcie trwania warsz-
tatu, byta montowana poprzez sklejenie tasma, po to aby moc ja eksponowac
od razu na trawie, podczas Dnia Ziemi. Budzita wiele komentarzy i inicjowata
dyskusje prowadzone przede wszystkim migdzy autorami stron a ogladajacymi.
Cze$¢ z refleksji odnosita si¢ do przemijania czasu fotografii wykonywanej na
materialach §wiattoczutych, gdyz byt to okres przetomowy, w ktorym stawata
si¢ dostgpna technika nowej rejestracji obrazu za pomocg fotografii cyfrowe;j.

3.2. 2000 Performance fotograficzny

Dziatanie zostato zrealizowane w ramach festiwalu Sztuka Ulicy odbywaja-
cego si¢ w Warszawie, na chodniku usytuowanym naprzeciwko gmachu Rady
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Rozdziat Ill. Wybrane przyktady autorskich warsztatow twérczych z XXI wieku

Ministrow. Nie bylo ono typowym warsztatem, raczej zaliczato si¢ do akcji,
w ktorej brali udzial przechodnie mniej lub bardziej §wiadomi uczestnictwa
w tym festiwalu. [lo$¢ uczestnikow byla ograniczona ilo$cia przygotowanych
materiatow $wiatloczutych. Akcja trwata okoto potowy dnia.

Przywioztem do Warszawy zbior fotografii stykowych z réznych miejsc, kto-
re odwiedzitem przez ostatni rok, od czasu nabycia w Nowym Jorku niewielkiej




3.2. 2000 Performance fotograficzny

camery obscury. Wyeksponowatem je na piramidzie zbudowanej ze skrzynek po
jablkach (skrzynki te byty formg scalajaca stylistycznie dziatania innych arty-
stow pracujacych obok). Ta nietypowa uliczna galeria miata zach¢cac przechod-
niéw do rozmoéw ze mng oraz inspirowac ich do wiasnej pracy.

Przygotowatem camere obscure, ktora pozwalata na uzywanie metalowej ka-
sety o formacie 4 x 5 cala umozliwiajacej zastosowanie materiatu do fotografii
natychmiastowej pozytywowej i negatywowej firmy Polaroid. T¢ kasete dosta-
lem w prezencie od mojego przyjaciela Jarostawa Benesa — artysty z czeskiej
Pragi. Wazne w tym wszystkim bylo, by po kilku minutach méc dysponowac
fotografia gotowa, a pdzniej negatywem dobrej jakosci. Staratem si¢ przekonaé
przechodniow, aby wykonali swoje pojedyncze badz grupowe portrety. Usito-
watem namawia¢ ich do zachowan innych niz typowe, znane im z pozowania do
fotografii. Chcialem, by wykorzystywali odmiennos$¢ zastosowanej kamery oraz
dlugi czas naswietlania. Rezultaty byly widoczne natychmiast, dlatego tez gale-
ria prezentowanych prac rosta, dynamizujac zainteresowanie czynnym udziatem
w projekcie. Rozmowy z ludzmi stanowily osnowe tego przedsiewzigcia.

Po utrwaleniu negatywow nad nowymi kopiami, ktore zostaly zamieszczone
w ksigzce jako ilustracje, pracowatem juz sam.

W wyniku opisywanego dziatania powstaly prace zréznicowane ze wzgledu
na wykorzystanie w nich potencjatu zawartego w proponowane;j technice. Proces
wykonywania tych naswietlen sktadat si¢ z wielu przygotowan polegajacych na
dlugich rozmowach, jednak mimo instruktazu, majacego w zamysle inspiracje
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Rozdziat Ill. Wybrane przyktady autorskich warsztatow twérczych z XXI wieku

do kreatywnego podejscia do fotografii, wiekszosci z uczestnikow nie udato sie
odejs¢ od zachowan typowych w postaci pozowania do kamery.

3.3. 2000 Ksiega labiryntu Poznania

Dziatanie odbylto si¢ w ramach trzeciej Miedzyuczelnianej Akademii Sztuki
w Poznaniu, na dziedzincu Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, a miejscem
ekspozycji prac staly si¢ mury budynku. Motywem przewodnim warsztatu byt
labirynt. Zamierzeniem bylo grupowe wykonanie unikatowego labiryntu dla

i
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3.3. 2000 Ksiega labiryntu Poznania

dzieci mieszkajacych w Poznaniu w taki sposob, aby odkryly w nim swoja pod-
miotowos¢ 1 indywidualnos$¢. Byt on tworzony na mapie Poznania przez na-
noszenie na nig wizualnych odpowiedzi na przygotowane przeze mnie pytania.
Pracowatem z dwoma grupami dzieci, z kazda okoto dwoch godzin. Istotne byto
to, ze wszystkie mieszkaty w Poznaniu i znaty to miasto.

Rozpoczglismy od rozméw na temat miejsca, w ktorym mieszkajg oraz ich
drogi do szkoly, do rodziny i przyjacidét. Wazne bylo okreslenie przez uczest-
nikdw miejsc w Poznaniu, ktore lubia, i tych, ktoérych nie cierpig z jakich$
powodow. Podlozem do pracy plastycznej byla jednakowo opracowana mapa
Poznania. Uzywalismy tylko trzech farb: bialej, szarej i czarnej. Uczestnikom
pierwszej grupy nie narzucitem zadnych zasad nanoszenia na mapg¢ tych infor-
macji o sobie. Pojawity si¢ rysunki, napisy z deklaracjami, kogo i co lubig, gdzie
mieszkajg oraz jakich maja przyjaciot. Wlasciwie mapa potraktowana byta jak
kartka papieru i zupelnie zostaly zignorowane informacje zawarte na mapie.
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Zadna z tych informacji nie wpisywata sie w przestrzen okre§long przez mape.
Trening wyobrazeniowy przyjat w tym dzialaniu forme imaginacji inicjowane;j
pytaniami, ktora dotyczyla przestrzeni miasta, miejsc lubianych i niclubianych
przez uczestnikow. Nastgpnie uczestnicy mieli zaznaczy¢ szlaki, ktorymi po-
ruszali si¢ po miescie, i w formie symbolicznej, poprzez uzyty kolor, wyrazic¢
stosunek emocjonalny do znajdujacych si¢ na nich miejsc.

Po wyeksponowaniu prac odbyla si¢ dyskusja wokot prywatnych ustalen
uczestnikow.

Praca z grupg drugg oparta byta na zupekie innych zasadach. Kazdy z uczest-
nikow miat wyraznie okresli¢ na mapie punkt, gdzie mieszka, a nastepnie zazna-
czy¢ swoje drogi: z domu do szkoty, do swojej rodziny oraz przyjaciol. Po tych
ustaleniach za pomocg farby biatej miat zamalowaé te obszary miasta, ktore sa
mu bliskie, za pomoca farby czarnej — te, ktore kojarzg mu si¢ jak najgorze;j,
a szarosciag — te, ktore sa mu obojetne. W ten sposob powstata ksigzka z map.
Struktura miasta zostata zmodyfikowana przez bardzo osobiste decyzje plastycz-
ne. Prace drugiej grupy cechowaly si¢ jasnoscig i czytelno$cig przekazu w od-
roéznieniu od prac grupy pierwszej, ktore przypominaty raczej napisy na murach.
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3.4. 2000 Wielokrotne chwytanie nieuchwytnego

Poczynione refleksje i interpretacje uczestnikow ujawnity ich osobisty sto-
sunek do okre$lonych miejsc Poznania — miasta, w ktorym zyja, maja przyja-
ciol, rodziny. Czgs¢ tych opinii byta zbiezna, co pokazuje, ze okreslone miejsca,
punkty miasta budzg podobne skojarzenia i emocje.

3.4. 2000 Wielokrotne chwytanie nieuchwytnego

Opisywany warsztat byt realizowany w ramach Mig¢dzynarodowej Letniej Aka-
demii Sztuki INSEA, zorganizowanej w 2000 roku w Przytoku koto Zielonej
Gory. Miat charakter wielospotkaniowy, trwal tacznie siedem dni, z ktorych pigé
bylo przeznaczonych na kreacje a ostatni zostal po§wiecony prezentacji prac.
Jego uczestnikami byli dorosli, aczkolwiek warsztat moze by¢ przeprowadzany
w kazdej grupie wiekowej — poczawszy od dzieci.

Rozmyslajac kilka miesigcy wezesniej o idei tygodniowych warsztatow ma-
larskich, zdecydowatem si¢ na prace z zastosowaniem techniki ,,marmoryzacji”
papieru intrygujacej mnie od kilku lat. Bedagc we Wtoszech, natkngtem si¢ na
prawie nieobecne w Polsce tradycje introligatorskie zwigzane z marmoryzacja
papieru. W niewielkich wloskich zaktadach rzemieslniczych nadal stosowane
sa tam techniki zdobienia papieru znane mi wczesniej jedynie z przykladow

——
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historycznych. Szczegolnie duze
wrazenie zrobily na mnie oprawy
dziewigtnastowiecznych  ksigzek
oraz specjalnie przygotowywane
pudetka do przechowywania gra-
fik. Pomyslatem, Ze jest to technika
swietnie nadajaca si¢ do poszuki-
wan malarskich. Praca w tej tech-
nice, majacej wielowiekowa tra-
dycje w wielu krajach, wydata mi
si¢ atrakcyjng propozycja dla osob,
ktore nie maja z malarstwem zbyt
wiele wspolnego lub nieczgsto przy-
stepuja do dziatalno$ci plastycznej
(czyli dla wigkszosci uczestnikow
warsztatow). Zaletg tej techniki jest
natychmiastowo$¢ rezultatow oraz
nieprzewidywalnos$¢ efektow, ktore
zaskakuja w wigkszosci.
Przygotowatem  nastepujace
materiaty: 7 duzych kuwet foto-
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3.4. 2000 Wielokrotne chwytanie nieuchwytnego

graficznych o rozmiarze wickszym od przygotowanych arkuszy papieru, farby
olejne w kilku kolorach, butelki z rozpuszczalnikiem terpentynowym — po jedne;j
na jednego uczestnika, zestaw papierow do wyboru przez kazdego uczestnika.

Pierwsze spotkanie uczestnikdw miato miejsce na trawiastej face. Wybor ten
wynikat z potrzeby dysponowania przez uczestnika do$¢ duza przestrzenia, kto-
ra umozliwiata realizacj¢ zaplanowanych przedsiewzig¢. Odczucie przestrzeni
sprzyjato refleksji samo$§wiadomosciowej inicjowanej w ¢wiczeniu zapropono-
wanym po treningu wyobrazeniowym.

Kolejne spotkania odbywaty si¢ juz w pracowni, z uwagi na potrzebe dyspo-
nowania odpowiednim zapleczem technologicznym (woda, kuwetami, farbami
1 innymi przyrzadami).

W pierwszym dniu warsztatu przeprowadzitem nastepujacy trening wyobra-
Zeniowy:

,Poloz si¢ wygodnie w trawie. Zamknij oczy. Wyobraz sobie to,

o czym bede mowil: Leze na trawie i wshuchuje si¢ w otaczajace dzwigki.
Obserwuj¢ swoj oddech. Oddychanie jest najbardziej niezauwazalng moja
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aktywnoscig. Czy nie zauwazam takze innych moich aktywno$ci? Czy na
pewno udaje mi si¢ wnikliwie obserwowac¢ siebie? Co jest nieuchwytne
dla mnie? Co jest uchwytne we mnie? Kiedy bede juz to wiedziata /wie-
dzial, otworze oczy”.

Kolejnym etapem dziatania budujagcym klimat odpowiedni dla kreacji byto
¢wiczenie majace na celu wywotanie koncentracji na sobie. Kazdy uczestnik
otrzymal biata ni¢ o dlugosci jego wzrostu, zawigzang suplem, tak aby tworzy-
fa zamknietg form¢. Zadaniem bylo jej uksztalttowanie na trawie, w wybranym
przez siebie miejscu, tak aby ni¢ ograniczata okreslong przestrzen. Nastgpnie
uczestnicy mieli wpatrywac si¢ przez pie¢ minut w te niewielkg i pozornie mato




3.4. 2000 Wielokrotne chwytanie nieuchwytnego

urozmaicong przestrzen. Osiggnigty w tym dziataniu rodzaj skupienia na sobie
mial towarzyszy¢ uczestnikom podczas kreacji.

Dalsze prace przebiegaly w pracowni. Uczestnicy zostali podzieleni na ze-
spoty, z ktorych kazdy miat do dyspozycji jedng kuwete wypetniong woda.

Dokonano prezentacji metody i zasad postgpowania, po czym uczestnicy
przystapili do pracy. W technice marmoryzacji wazne jest, aby przestrzegac za-
sad technologicznych. Wode nalezy zmiesza¢ z klejem do tapet, natomiast farbe
olejna nalezy zmieszac z rozpuszczalnikiem (np. terpentyna). Czynnosci te gwa-
rantuja, ze pigment bedzie utrzymywat si¢ na powierzchni wody zamiast tonac.

Podczas pracy uczestnicy kreowali malarski §wiat na powierzchni wody
wypetniajacej kuwete za pomocg olejnych pigmentdéw mieszanych w rozpusz-
czalniku. Decyzja o zaakceptowaniu malarskiego uktadu pigmentéw konczyta
si¢ w momencie wktadania papieru na powierzchni¢ wody. Po wyjeciu z wody
papier z odbitym pigmentem byt poddawany suszeniu na powietrzu.

Po dwoéch dniach eksperymentéw marmoryzacyjnych kazdy z uczestnikéw
dysponowat spreparowanymi papierami w liczbie od kilkunastu do kilkudziesig-
ciu. Ten materiat stat sie inspiracja do stworzenia przez nich ksigzek. Kierunek
poszukiwan ich formy zostat zindywidualizowany przez format marmoryzowa-
nych papieréw oraz zamyst uczestnikow.

Whnikliwy obserwator moich wczesniejszych propozycji zauwazy, ze warsz-
taty w Przytoku zostaly przeprowadzone w nieco innej konwencji niz poprzed-
nie. Gtéwna réznica wynikala z towarzyszacej kreacji koncentracji na sobie,
uczestnicy byli skupieni na $wiecie wewnetrznym, czemu sprzyjato realizowane
zadanie plastyczne.

Wystawa prac stala si¢ okazja do jednoczesnego obejrzenia wszystkich po-
wstatych obiektéw — ksigzek, a takze wystuchania wszystkich, ktoérzy chcieli
opowiada¢ o swoich pracach. Jak zwykle zupelnie inaczej odbieraty te opowiesci
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osoby uczestniczace w warsztacie niz te, dla ktorych rezultaty wizualne, czyli
powstate ksigzki, byly jedyng informacjg o spotkaniu. Konfrontacja wspomnie-
nia kilkudniowej pracy z jej rezultatami budzita u mnie rado$¢ i motywacj¢ do
prowadzenia kolejnych warsztatow.

3.5. 2000 Nic chwytane w obraz

Poprzednie do$wiadczenie pracy z wykorzystaniem techniki marmoryzacji pa-
pieru sprawilo, iz zdecydowalem si¢ ponownie jej uzy¢. Tym razem zaprositem
na warsztat mlodziez szkot srednich, codziennie brata w nim udzial inna grupa
z jeleniogorskich szkot. Nalezy podkresli¢, ze tworcza zabawa inspirowana tg
technikg jest odpowiednia dla kazdej grupy wiekowe;j.

Warsztat przeprowadzono w sali Galerii BWA w Jeleniej Gorze. Do jego
potrzeb wymagana jest sala o wielkoSci zapewniajgcej swobodng prace uczest-
nikom, wyposazona w stoty oraz zlew. Optymalny czas trwania spotkania
warsztatowego waha si¢ od 3 do 4 godzin. Warsztat wymaga zgromadzenia od-
powiednich materiatldw, przyniostem wigc papiery offsetowe oraz papiery czer-
pane w duzych ilosciach, farby olejne, kuwety — miednice wypelnione woda
z dodatkiem kleju do tapet, rozpuszczalniki terpentynowe, reczniki jednorazo-
we, sznurki bielizniane do suszenia prac.
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Warsztat umozliwiatl eksperymentowanie malarskie oscylujagce na granicy
przypadku, czego efektem bylo pobudzanie wyobrazni i kreatywnoS$ci. Obserwo-
wanie reakcji wody na wprowadzanie do niej pigmentow pobudza kreatywno$¢.
Jednoczes$nie proponowane dziatanie wzbudzato refleksje nad potrzeba wnikliwej
obserwacji rzeczywistosci i dostrzegania w niej pozornie nieznaczacych elemen-
tow (,,rzeczy matych”).

Zadaniem artystycznym uczestnikow bylto przedstawienie przy uzyciu techniki
marmoryzacji papieru artystycznej wizji pojecia NIC. Inicjowalo ono proces my-
slowy prowadzacy do uprzedmiotowienia obrazu abstrakcyjnego powstatego w wy-
obrazni. Rezultatem wizualnym byty kompozycje uzyskane na arkuszach papieru.

49



Rozdziat Ill. Wybrane przyktady autorskich warsztatow twérczych z XXI wieku

Poczatkowo uczestnicy przeprowadzali proste eksperymenty, by opanowac
technike, a nastepnie podejmowali bardziej Swiadome decyzje dotyczace kolory-
styki, sposobow zanurzania papieru badz jego fragmentow, by pod koniec spotka-
nia z duzg wnikliwoscig i uwagg zrealizowac prace, ktora najlepiej ,,ztapie” to NIC
zawarte w tytule spotkania. O pracach rozmawialiSmy po wyeksponowaniu ich na
sznurku bieliznianym.

Imaginacja nad nieokre$long forma, inicjowana w treningu wyobrazeniowym,
nie jest zadaniem tatwym. Wymaga uruchomienia myslenia abstrakcyjnego i prze-
lozenia go na obraz. Ta operacja umystowa polega na projektowaniu tresci w wy-
obrazenie w czasie tworzenia jego wizualnego odzwierciedlenia (kompozycji
pigmentow). Asocjacje wyobrazeniowe bardzo si¢ przydaty w momencie ksztat-
towania na powierzchni wody mniej lub bardziej kontrolowanych uktadow farb.

3.6. 2000 Drapieznos¢ emocji

Kazda sytuacja do$wiadczana przez czlowieka ma zabarwienie emocjonalne.
Warsztat byt okazja do refleksji nad charakterem emocji. Skupiono si¢ na ich sile
i wptywie na dziatania. Motywem przewodnim byla ,,drapiezno$¢”. Stanowit
wspanialg okazje nie tylko do identyfikacji stanow emocjonalnych, lecz takze do
ekspresji — odreagowania emocji.
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Warsztat zostat przeprowadzony w sali Pracowni Edukacji Tworczej w In-
stytucie Sztuki i Kultury Plastycznej Wyzszej Szkoty Pedagogicznej w Zielonej
Gorze. Jego realizacja wymaga pomieszczenia wyposazonego w stoty, o wiel-
kosci zapewniajacej swobodg dziatan uczestnikow oraz pewnego rodzaju in-
tymno$¢ — oddalenie od innych podczas kreacji. Uczestnikami zrealizowanego
warsztatu byli studenci studiow stacjonarnych kierunku edukacja artystyczna
w zakresie sztuk plastycznych. Warsztat jest adresowany do dzieci w wieku od
10 lat, mlodziezy i dorostych, z tym ze w przypadku dzieci wskazane jest zmo-
dyfikowa¢ trening wyobrazeniowy, tak aby uzyte w nim pojecia i metafory byty
dla dzieci zrozumiate. Z uwagi na problematyke warsztat jest odpowiedni do
»pracy” z osobami przejawiajagcymi zachowania agresywne, jako pojedyncze
dziatanie lub element szerszego programu.

Przygotowatem niezbedne do kreacji materiaty: kilka arkuszy blachy off-
setowej, igly do rysowania, papiery akwafortowe namoczone dzien wcze$niej
— po trzy dla kazdego uczestnika warsztatu, nozyczki, farbg graficzng do druku
wklestego. Dzien wezesniej namoczytem papier akwafortowy, przygotowalem
ptytki blachy offsetowej oraz igty i inne narzedzia rysujace blache. Do warsztatu
niezbedna jest rowniez prasa miedziorytnicza.

Na poczatku przeprowadzitem trening wyobrazeniowy o nastepujacej tresci:
»Usiadz lub poldz si¢ wygodnie. Zamknij oczy. Wyobraz sobie to, o czym bede
mowit: Wyobrazam sobie, Ze jestem na zajg¢ciach na uczelni, jestem w pracowni.
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Stysze otaczajace dzwigki. Obserwuje swoj oddech. Jak si¢ dzisiaj czuje¢? Jakie
sa moje emocje dzisiaj? Skupiam si¢ na czyms, co moglbym nazwac ,,drapiezny-
mi emocjami”. Staram si¢ poczu¢ ich dzisiejsza intensywnos¢. Czy dzi$ wigcej
we mnie drapieznosci czy tagodnosci? Kiedy bedg juz to wiedziata/wiedziat,
otworze oczy”.

Podczas kreacji postuzyliSmy si¢ technikg suchej igly. Naméwitem uczest-
nikow, by przeprowadzili rozne doswiadczenia, zarysowujac ptytki blachy dra-
pieznoscig aktualnie odczuwanych emocji, ,,przedtuzonych” przez dlon trzy-
majaca igle lub inne ostre narzedzie. Matryce miaty spelnia¢ kilka warunkoéw
technicznych. Rysy powinny by¢ jak najbardziej roznorodne, mogly mie¢ nawet
wystajace widry metalu.

Po rozpoczgciu przez studentoéw doswiadczenia z materialem przyjatem role
pomocnika technicznego i doradcy w sprawach bedacych zrodiem ich niepokoju
lub watpliwosci. Po pierwszych probach rozprowadzenia farby i nastepnie wy-
tarcia jej z ptaszczyzny blachy tak, by zostata tylko w rowkach lub na widrach
blachy, rozpoczety si¢ proby odbicia jej na papierze — na potrzeby naszego spo-
tkania wykorzystaliSmy pras¢ miedziorytnicza, ktéra na kilka tygodni pojawita
si¢ W pracowni.

Po nagromadzeniu odbitek studenci zdecydowali si¢ zmontowacé z czes$ci ma-
tryc etui — pudetka w ksztalcie ksigzki, przeznaczonego na odbitki i pozostate
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ptytki. Przy okazji ogladania prac oraz klejenia oprawy rozmawiali$my duzo
o plastycznych sposobach wyrazania emocji, intencjach zapisu i ich relacji do
oczekiwan czy nadziei.

Powstala ksigzka sktadata si¢ z etui wykonanego z tektury, na ktorym nakle-
iliSmy matryce, i zestawu odbitek wlozonych do wnetrza. Nieoczekiwana szyb-
ko$¢ powstania ksigzki i jej sensoryczna zmystowos$¢ sprawila, ze byta przed-
miotem czesto ogladanym i dotykanym przez osoby odwiedzajace pracownig.
Forma ksigzki nadata pracom dodatkowg warto§¢ — emocjonalna, zwigzang z jej
formg artystyczna.

3.7. 2000 Strefa ciszy

Warsztaty odbyty si¢ w sali Pracowni Edukacji Tworczej w Instytucie Sztuki
1 Kultury Plastycznej Wyzszej Szkoly Pedagogicznej w Zielonej Gorze. Wzigli
w nim udziat studenci studiéw stacjonarnych kierunku edukacja artystyczna w za-
kresie sztuk plastycznych. Warsztat rekomendowany jest dla mtodziezy, z uwagi
na konieczno$¢ obstugi prasy miedziorytniczej. Jego problematyka sprawia, ze
mozna go zadedykowac¢ szczegolnie osobom majacym trudnosci w koncentracji,
m.in. nadpobudliwym psychoruchowo. Do realizacji warsztatu wymagane jest
pomieszczenie wyposazone w stoty, o wielkoSci zapewniajacej swobodg dziatan
uczestnikow oraz zapewniajacych im pewnego rodzaju intymnos¢, oddalenie od
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innych podczas kreacji. Najlepszy jest ,,surowy wystroj” — bez zb¢dnych deko-
racji odciagajacych uwagg.

Niezbgdnymi materiatami sa: kawalki namoczonego wcze$niej papieru
akwafortowego, klej introligatorski, tasma papierowa biala.

Podczas realizacji tego warsztatu postanowilem ponownie wykorzystac
chwilowa obecnos¢ prasy miedziorytniczej w uczelnianej pracowni. W tym celu
dzien wczesniej namoczytem papier akwafortowy w roznych rozmiarach. Nale-
zy zarezerwowac okoto 4 godzin.
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Na poczatku spotkania opowiedziatem studentom o spotkaniu na ulicy Wro-
ctawia znanego grafika starszego pokolenia, ktory wygladal na mocno strapione-
go. W odpowiedzi na moje pytanie o przyczyng zlego nastroju podzielit si¢ swo-
ja troska. Przez kilkanascie lat zajmowat si¢ tworzeniem grafik, ktore realizowat
technikg suchego ttoku. Jego prace charakteryzowaly si¢ tym, iz prawie nigdy
nie uzywat farby graficznej. Biate na biatym istniaty bardzo delikatnie, a czasem
silniej wizualnie, dzieki bocznemu o$wietleniu, lub bardziej zmystowo dzigki
dotykowi palcow. Zgromadzone w bogaty zbiér w pracowni zaczgty reagowac
na wilgo¢, przez co te silniej sptaszczone zaczgty traci¢ swoja plastyczno$c. Ar-
tysta u§wiadomit sobie, ze nadmiar wody i zbyt silny docisk mogg pozbawi¢ go
tworczosci, szczegdlnie wtedy, kiedy przestanie nad nimi czuwac. ZaczeliSmy
rozmawiac o ciszy i milczeniu, a takze o przemijaniu powodujacym pozostawie-
nie po sobie bardziej lub mniej trwatych wytwordw plastycznych. Ta opowiesc
miata stanowi¢ inspiracj¢ do pracy.

Dziatanie rozpoczynat trening wyobrazeniowy o nastepujacej tresci: ,,Usiadz
lub potdz sie wygodnie. Zamknij oczy. Wyobraz sobie to, o czym bgde mowit:
Wyobrazam sobie, ze siedz¢ na zajg¢ciach dydaktycznych w sali na uczelni. Sty-
szg¢ wiele dzwigkow otaczajacych mnie. Cisze kojarze z brakiem dzwigkow. Czy
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mozliwa jest cisza obrazow,
czyli brak obrazéw? Czy
mozliwy jest szept obrazow?
Jak wyobrazam sobie obraz
ciszy? Jak wyobrazam sobie
szept obrazéw? Kiedy bede
juz to wiedziata/wiedziat,
otworze oczy”.

Studenci przeprowadzili
wiele doswiadczen, prze-
puszczajac przez pras¢ spre-
parowane przez siebie ma-
tryce o duzej réznorodnosci
fakturalnej, niepokryte farba
i ttoczone na sucho. Uzyli do
tego przedmiotow znalezio-
nych badz wyjetych z kie-
szeni czy torby. Musialy one
spetiac kilka warunkow technicznych. Po pierwsze grubo$¢ przysztej matry-
Cy W jej najwyzszym miejscu nie mogta przekroczy¢ 2 mm i po drugie — ma-
tryca nie mogta przykleja¢ si¢ do papieru, ktory byt na nig ktadziony. Mozna
byto uktada¢ przedmioty ruchome, nie przyklejajac ich, takie jak suche rosliny,
piasek, ziarna itp.

W czasie indywidualnej i1 jednocze$nie wspolnej pracy grupa wykreowata
mniej lub bardziej zaskakujgce odbitki technikg suchego ttoku. W wigkszo$ci nie
byly one grafikami, gdyz wykonana matryca nie zapewniata ich powtarzalnosci.
Rozmowa po ukonczeniu pracy plastycznej przyblizata zamyst poszczegoélnych
autoréw i doprowadzita do ustalenia wspolnej, zaakceptowanej przez wszyst-
kich, grupowej formy prezentacji kolekcji — zostaliSmy przy decyzji sklejenia jej
w harmonijkowg ksigzke.

[

3.8. 2000 Odwrécone drzewo

Warsztaty przeprowadzono w Pracowni Edukacji Tworczej Instytutu Sztuki
i Kultury Plastycznej Wyzszej Szkoly Pedagogicznej w Zielonej Gorze. Zostaty
przeprowadzone w grupie studentow kierunku edukacja artystyczna w zakre-
sie sztuk plastycznych. Zgromadzitem nastgpujace materiaty: folic mosigzng
w rolce o grubosci 0,1 mm, blach¢ mosiezng o grubosci 0,6 mm, gilotyne i no-
zyce do ciecia blachy, nitownic¢ do blachy wraz z nitami, wiertarke i wiertta
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o rozmiarach nitow, otéwki i kartki papieru, niewielkie kowadetka, mtotki. Z po-
wodu materiatu i narzedzi dzialanie to jest adresowane raczej do oséb dorostych.

Rozpoczatem spotkanie ze studentami od opowiesci o starych tekstach indyj-
skich, w ktérych ludzie wyobrazali sobie kosmos w postaci gigantycznego drze-
wa. Bylo to jednak drzewo odwrocone, ktorego korzenie si¢gaja nieba, a gatezie
rozciggaja si¢ nad ziemig. Inne teksty potwierdzajg identyfikacje tego drzewa jako
kosmosu, np. ,,Jego galezie to eter, powietrze, ogien woda, ziemia”, a w jeszcze
innych stanowi ono wyobrazenie calego wszechswiata, a takze losu ludzkiego
w $wiecie. Drzewo rosnace korzeniami do gory wystepuje w roznych kulturach.
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I tak, na przyktad w ezoterycznej nauce zydowskiej: ,,Drzewo zycia ro§nie z gory
w dot, a stonce catkowicie je oSwieca”. Platon miat twierdzic, ze cztowiek jest od-
wrocona rosling, ktorej korzenie zwrocone s do nieba, a gatezie ku ziemi. W tra-
dycji islamskiej korzenie ,,drzewa szczgécia” siggaja najwyzszego nieba, a jego
galezie rozciagajg si¢ nad ziemig. Dante pisal o sferach niebieskich, wyobrazajac
je sobie jako korone drzewa, ktorego korzenie sa zwrocone ku gorze:

»--.Na tym piatym pietrze drzewa,
Co z gbry czerpie sok, nie traci lisci,

A owoc na nim ustawnie dojrzewa...” .

Inny poeta, pozostajacy pod wptywem Dantego, Federico Frezzi opisywat

»hajpiekniejsza rosline raju, rosling,
ktéra zachowuje zycie i je odradza;
korzenie jej sa w gorze, w niebie,

a galezie kieruja sie ku ziemi™'.

0 Dante A., Raj, XVIII, 28-30, przet. E. Porgbowicz, za: M. Eliade, Traktat z historii religii,
KiW, Warszawa 1966, przel. Jan Wierusz-Kowalski, s. 272.
31 Frezzi, F., Quadriregio, ks. 1V, rozdz. 2. za: M. Eliade, dz. cyt., s. 272.
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Zwierzytem sie studentom, iz jestem przekonany, ze duchowos¢ réznych kul-
tur — mimo podobiefnstw mitow tutaj przytoczonych — nie jest podobna, mimo
tworzenia podobnego obrazu.

Poprositem studentéw, by uruchomili wiasng wyobrazni¢ pytaniami, ktore
znajda si¢ w treningu wyobrazeniowym: ,,UsiadZ lub pot6z si¢ wygodnie. Za-
mknij oczy. Wyobraz sobie to, o czym bede mowit: Wyobrazam sobie moj zwig-
zek z przedmiotami, ktore lubie. Jakie to sg przedmioty? Teraz wyobrazam sobie
rosliny, ktore lubig. Ktdre sg to rosliny? Wyobrazam sobie ludzi, ktorych lubie.
Czy wiem, co lubi¢? Jak wyobrazam sobie swdj zwigzek z Kosmosem, Niebem
i Tym Wszystkim, co si¢ w tym pojeciu dla mnie zawiera? Na czym polega moj
zwiazek z Kosmosem? Kiedy bede juz to wiedziata/wiedziat, otworzg oczy”.

Zachgcilem studentow, by wyobrazili sobie swoj zwiazek z kosmosem 1 nie-
bem i wyrazili go plastycznie za pomoca zgromadzonych narzedzi i materiatow,
tworzac wizerunek drzewa.

Dodatkowo uczynitem kilka uwag, ze nieprzypadkowo kolor materiatu jest
ztoty i tak odlegly w materii od $wiata organicznego. Chciatem takze, by myslac
o takim wizerunku, najpierw zamkneli oczy lub porysowali trochg na kartce, a na-
stepnie zrobili model z papieru. Mdgt on si¢ sta¢ gotowym szablonem do wycina-
nia elementéw z blachy bez niepotrzebnych i kosztownych ,,pomytek”. Prositem,
by pamigtali w czasie pracy, ze wyrazajg co$ prawdziwego i osobistego.

Z ogromnym zainteresowaniem czekatem na sposob pracy studentow z ma-
teriatem, ktorego jakos¢ i ,,luksusowos¢” odbiegata od czesto stosowanych
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w pracowni. Studenci zostali poproszeni o skonstruowanie takiego przedstawienia
drzewa, ktore wyrazaloby najpetniej ich zwiazek z natura, ktorej czuja si¢ czegscia
— czuja, ze nas przerasta. Drzewo z korzeniami rosngcymi w Niebie jest metafora
posrednictwa i wigzi z kosmosem.

Rezultaty wizualne prac sg raczej odwrotnie proporcjonalne do mozliwosci tych
materialdw. Stopien technicznej komplikacji pracy sprawit, ze niewiele 0sob wyko-
rzystato jego specyfike i mozliwosci kreacyjne. Nie ozywit on w wigkszosci przy-
padkow jakichs$ utajonych (miatem nadzieje) tesknot do pracy z takim tworzywem.
Bylem tym ogromnie zdziwiony. Odej$cie od dawnego ksztalcenia na kierunkach ar-
tystycznych, nieche¢ do manualizmu i unikanie trudnosci wynikajacych z samej pra-
cy? Nie udalo mi sig¢ tego ustali¢. Moglo to takze wynika¢ z braku przyzwyczajenia
do praktycznego zastosowania takiego tworzywa lub tez by¢ spowodowane nieche-
cig do dzialan przypominajacych w gruncie rzeczy tak zwane prace r¢gczne. Bylem
takze zaskoczony generacyjnym brakiem umiejetnosci postugiwania si¢ warsztatem
»Slusarsko-rzezbiarskim”. By¢ moze zwigzane jest to z lukami w ksztalceniu trady-
cyjnego warsztatu rzezbiarskiego z uwagi na brak takiego przedmiotu w programie
studiow. Pozostanie to jednak nadal w sferze domnieman.

3.9. 2000 Pomniki dziedzictwa

Warsztat prowadzony byt w ramach wspotpracy Janusza Byszewskiego i Marii
Parczewskiej, czyli Laboratorium Edukacji Twoérczej Centrum Sztuki Wspotcze-
snej na Zamku Ujazdowskim w Warszawie z Miejskim O$rodkiem Kultury w Ka-
zimierzu Dolnym. Jego realizacja miata miejsce w przestrzeni Kazimierza Dolne-
go na Lubelszczyznie, aktywno$¢ w jego ramach zostala przewidziana na p6t dnia.
Do udziatu zaproszono kilkunastu pracownikow mtodziezowych domoéow kultury
z wielu regionow Polski.

Do jego realizacji byty potrzebne: camera obscura (pudelko z dziurka) przy-
stosowana do uzycia materiatow §wiattoczulych o formacie 4 x 5 cala, metalo-
wa profesjonalna kaseta do uaktywniania materiatu firmy Polaroid, jednocze$nie
pozytywowy i negatywowy materiat §wiattoczuly (2 opakowania po 10 sztuk),
utrwalacz do negatywow oraz woda do ich plukania.

Problematyka spotkania oscylowata wokét zagadnien przesztosci, domu ro-
dzinnego, wartosci, ktore nas identyfikuja, oraz wewn¢trznego poczucia rodo-
wodu kulturowego. W problematyke warsztatu wprowadzil uczestnikdw trening
wyobrazeniowy:

,Usiadz lub potoz sie wygodnie. Zamknij oczy. Wyobraz sobie to,
o czym bede mowit: Wyobrazam sobie najdawniejsze, najbardziej odlegle
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obrazy z mojego dziecinstwa. Przypominam sobie rozmowy z najstar-
szych przedstawicieli mojej rodziny. Z jakimi sytuacjami, z czym, z kim
identyfikuje moje dziedzictwo? Czym jest moje dziedzictwo? Co jest
moim dziedzictwem? Kiedy bede¢ to wiedziata/wiedzial, otworze oczy”.
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Spotkanie rozpoczgliSmy od rozmowy dotyczacej problematyki przesztosci,
tradycji 1 wptywu kultury na cztowieka. W celu zainicjowania refleksji na ten
temat zostat przeprowadzony trening wyobrazeniowy. Po nim uczestnicy mieli
znalez¢, w sposob bardzo syntetyczny, pojeciowe okreslenia swojego dziedzic-
twa, tworzgac stownik sktadajacy si¢ z czterech przymiotnikow, trzech czasowni-
koéw, dwoch rzeczownikow i jednego przystowka.

Po tych waznych ustaleniach, postugujac si¢ tylko tymi stowami, kazdy miat
zbudowac tekst poetycki. Piszac go, mégl jedynie odmienia¢ czasy, inaczej
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przeksztatca¢ stowa i je powtarza¢. Dozwolone bylo tez wprowadzanie odpo-
wiednich przyimkow.

Po prezentacji tekstow nastapito ich dobrowolne komentowanie.

Po tych dziataniach udaliSmy si¢ na nietypowy spacer po Kazimierzu. Jego
celem bylo wytworzenie atmosfery sprzyjajacej refleksji nad kulturg i osadze-
niem w niej jednostki. Klimat Kazimierza tworzony przez wielowiekowa histo-
ri¢ miasteczka utrwalong w jego zabytkach jest odpowiedni do tego rodzaju re-
fleksji. Zadaniem uczestnikow bylo wykonanie fotografii wybranego fragmentu
kojarzonego z dziedzictwem kulturowym.
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Narzgdziem tych realizacji fotograficznych byta camera obscura zaopatrzona
w kasete polaroidu pozwalajaca na uzyskanie natychmiastowego pozytywowe-
go efektu fotograficznego z jednoczesng rejestracja negatywowsa. Caty proces
obrobki odbywat si¢ na miejscu realizacji kazdej fotografii. Negatywy, ktore tu
zamieszczam jako ilustracje tej aktywnosci, skanowatem osiem lat pdzniej, dla-
tego pojawily si¢ pewne zmiany fotochemiczne, gdyz utrwalane byly byle jak,
w miejscu, gdzie aktualnie staliSmy, w niewielkim przeno$nym naczyniu.
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Kazdy z uczestnikéw miat wybra¢ odpowiednie miejsce, by zrealizowac jed-
ng fotografi¢ o formacie 4 x 5 cala, ktora wyrazataby najpelniej jego prywatny
stosunek do przesztosci kulturowe;.

Istotnym poznawczo do$wiadczeniem byla kolejna praca wyobrazeniowa.
Wynikato to z faktu, ze kamera obscura nie posiadata matowki, na ktorej mogl-
by by¢ widoczny kadr przysziego obrazu, a ten kadr nalezato sobie wyobra-
zi¢ na podstawie obserwacji rezultatow dzialan poprzednikéw. Grupa najpierw
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poznawata mozliwosci kamery fotograficznej nieposiadajacej matowki badz wi-
zjera, czyli podgladu naswietlanego obrazu. Umiejetnos¢ wyobrazenia sobie ka-
dru byta w prostym zwigzku z do§wiadczeniami pierwszych fotografujgcych. Ci
pierwsi byli naprawde zawiedzeni r6znicg migdzy ich intencjami a uzyskanym
efektem. Ale nastepujace po sobie realizacje udowadniaty mozliwosci zrealizo-
wania swojego zamierzenia.
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Kazimierz Dolny jest miejscem mocno inspirujacym do refleksji o przeszto-
sci. Wszyscy bardzo si¢ zaangazowali, komentujac powstale prace, a autorzy
w zadziwiajacy sposob uzasadniali swoje wybory fragmentow miasteczka za-
rejestrowane na fotografiach. Czasami nasze uktady i przygotowania do foto-
grafii przypominaty dzialania performatywne oparte na $wiadomym wykorzy-
staniu ruchu. Sposdb wypowiedzi — ton glosu, spojrzenia i gesty wskazywaty
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na emocjonalne zaangazowanie uczestnikow. Rejestracje ich moglby najpehie;j
ukazac¢ film, ale podobnie jak w innych wypadkach, nie przyblizy istoty czynne-
go uczestnictwa w spotkaniu. Mialem wrazenie, wracajac z kilkugodzinnej eska-
pady warsztatowej, ze poznalem uczestnikow w wigkszym stopniu, niz wskazy-
walby na to czas spedzony z nimi.

3.10. 2001 Flaga Ziemi

Pieczecie czy stemple to znaki tworzace badz sygnujace wazne zapisy, czgsto
potwierdzajace powage ich przekazu. Chciatem namowic uczestnikow warsz-
tatu przybytych na festyn z okazji Dnia Ziemi, by w formie plastycznej wyra-
zili swoj stosunek do Ziemi, tworzac nietypowa piecze¢. Przygotowatem drew-
niane kotki ogrodnicze réwno $cigte, na ktorych uczestnicy ksztattowali swoja
pieczeé, ciemng ziemi¢ ogrodnicza, klej ekologiczny zrobiony z maki oraz klej
wikol, tkaning na Flage Ziemi wielkos$ci przewidywanych realizacji przestrzen-
nych wynikajacych z rozstawu i ilo$ci kotkow wbitych w ziemig.

Powstata kolekcja pieczgei przyjeta forme prostokata utworzonego z wbi-
tych w ziemi¢ kotkéw, na ktérych wykonywane byly matryce pieczgci przy
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