Interpretacje i inspiracje
dla eduka ] artystyczne]
E-_- > gaf pe S

0
 Adiy Maz a?.._:' _"' a Tara ap_-
- = : H S 4 :.

1'1*’"

WYDAWNICTWO UNIWERSYTETU MARII CURIE-SKtODOWSKIEJ



Interpretacje i inspiracje
dla edukacji artystycznej



UMCS

WYDAWNICTWO




Interpretacje i inspiracje
dla edukacji artystycznej

POD REDAKCJA
Anny Mazur i Romualda Tarasiuka

WYDAWNICTWO UNIWERSYTETU MARIlI CURIE-SKtODOWSKIEJ
LUBLIN 2014



RECENZENT
prof. dr hab. Urszula Szu$cik

REDAKCJA
Anna Marszal

REDAKCJA TECHNICZNA
Roman Fiut

PROJEKT OKEADKI I STRON TYTULOWYCH
Krzysztof Rumowski

ZDJECIE NA OKEADCE
Katarzyna Bauer

SKEAD
Jarostaw Bielecki

© Wydawnictwo UMCS, Lublin 2014

DRUK
»Elpil”, ul. Artyleryjska 11, 08-110 Siedlce

ISBN 978-83-7784-545-5

WYDAWNICTWO UNIWERSYTETU MARII CURIE-SKLODOWSKIE]

20-031 Lublin, ul. Radziszewskiego 11
tel. 81 537-53-04
www.wydawnictwo.umcs.lublin.pl

e-mail: sekretariat@wydawnictwo.umcs.lublin.pl

Dzial Handlowy: tel./faks 81 537-53-02

Ksiggarnia internetowa: www.wydawnictwo.umcs.eu

e-mail: wydawnictwo@umcs.eu



SPIS TRESCI

OdRedakeji ..o 7
AnNa MAZUR
Edukacja artystyczna — zadanie do wykonania czy rado$¢ tworzenia ... 9

RomuarLp TARASIUK

Wyobraznia zrédlem inspiracji i aktywnosci plastyczne;.

Aspekt psychologiczno-pedagogiczny . ........... . ... ... ... 19
Anna BARANSKA

Eksperymenty technologiczne jako stymulator kreatywnosci ... . ... 53

Anna BOGUSZEWSKA
Dekoracyjne techniki malarskie w doswiadczaniu artystycznym
z uczniami w wieku wezesnoszkolnym ... ... oL ol 67

Barsara NISCIOR

Projekty artystyczno-edukacyjne jako metody aktywizacji

mlodziezy w wieku gimnazjalnym ... ... .. o o oLl 81
Aricja SNOCH-PAWLOWSKA

Wykorzystanie technik graficznych w warunkach

pracowni szkolnych ... ... L oL i 115
Zsieniew STANUCH, Rapostaw SKORA

Rzezba — kreacja przestrzeni . ......... ... i i 133



SPIS TRESCI

Avricja KUPIEC

Ceramika ... ... 151
Joanna POLAK

Techniki animacji filmowej w nauczaniu warsztatowym ........... 167
Ewa NIESTOROWICZ

[lustracja przestrzenna dla oséb z dysfunkcja wzroku . ......... ... 187
Maria POLAKOWSKA-PROKOPIAK

Sztuka dialoguz naturg . ... .. ... L o 203

Bibliografia ......... ... ... . L 217



Op REDAKCJI

pelnienie wydanej w 2013 roku publikacji Wybrane problemy edukacji
plastycznej dzieci i mlodziezy. Autorzy niniejszego zbioru to wyktadowcy
Instytutu Sztuk Pigknych Wydziatu Artystycznego UMCS w Lublinie, zajmujacy
si¢ réznymi dziedzinami sztuki oraz teoria i prakeyka edukacji artystycznej.
Bezposrednim impulsem do powstania tekstéw byly doswiadczenia zwigzane
z realizacja kolejnych elementéw projektu ,,Profesjonalizm w edukacji. Przy-
gotowanie i realizacja nowego programu praktyk pedagogicznych na Wydziale
Artystycznym UMCS”, wspétfinansowanego ze srodkéw Unii Europejskiej w ra-
mach Europejskiego Funduszu Spotecznego. Od strony merytorycznej koncepcje
programowa projektu opracowaly: Renata Gozdecka z Instytutu Muzyki i Anna
Mazur z Instytutu Sztuk Pigknych. Program obejmowat coroczne szkolenia dla
nauczycieli, warsztaty wymiany doswiadczeni dla studentéw, lekcje muzealne oraz
badania nad stanem wiedzy o sztuce i kulturze plastycznej, i muzycznej. Stu-
denci kierunku edukacja artystyczna w zakresie sztuk plastycznych uczestniczyli
w wakacyjnych praktykach plenerowych, podczas ktérych prowadzili warsztaty
artystyczne z uczniami, wykorzystujac walory lokalnego krajobrazu kulturowego
i przyrodniczego. Nad wlasciwym przebiegiem zaje¢ czuwali pracownicy Instytutu
Sztuk Pigknych Wydzialu Artystycznego UMCS oraz nauczyciele z lubelskich
placéwek o$wiatowych.
Efekty edukacyjne i wychowawcze projektu byty na tyle znaczace, ze chcie-
lismy chociaz w czgéci si¢ nimi podzieli¢. Wszyscy uczestnicy projektu mieli

I : sigzka, ktdéra Panistwu prezentujemy, stanowi swoista kontynuacje i uzu-
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szans¢ przekonad sie, ze dzialania edukacyjne moga by¢ twércze, atrakeyjne i sa-
tysfakcjonujace zaréwno dla ucznia, jak i dla pedagoga. Mamy nadzieje, ze nasze
do$wiadczenia stang si¢ inspiracja dla wszystkich realizujacych zadania edukacji
artystycznej, zaréwno tej organizowanej przez instytucje o§wiatowe i kulturalne,

jak i tej majacej wymiar osobisty, prywatny.

Anna Mazur
Romuald Tarasiuk



ANNA MAZUR

EDUKACJA ARTYSTYCZNA — ZADANIE
DO WYKONANIA CZY RADOSC TWORZENIA

$wiat i zdobycie umiejetnosci pozwalajacych cztowiekowi realizowac jego

cele zyciowe. Sztuka i elementy szeroko pojmowanej kultury artystycznej
sa integralng cze¢scig naszej rzeczywistosci. To efekt specyficznej aktywnosci czto-
wieka wynikajacej z jego emocjonalnych potrzeb, tak gleboko zakorzenionych
w osobowosci, ze manifestacje ich odnajdujemy we wszystkich epokach i kultu-
rach. Truizmem jest zatem stwierdzenie, ze sztuka musi by¢ obecna w edukaciji,
natomiast problemem wydaje si¢ sposéb wilaczenia jej zagadnient do procesu
dydaktycznego i wlasciwe zrozumienie celéw tych dziatari. Reforma edukacji
z 1999 roku, niestety, bardzo ograniczyla rozwijanie w polskiej szkole kultury
artystycznej. Badania przeprowadzone w trzech grupach wiekowych ksztalconych
wspomniang podstawa programowa dowiodly, ze wiedza z zakresu sztuk plastycz-
nych i muzycznych jest zastraszajaco niska (maturzysci w wielu wypadkach mieli
gorsze wyniki niz gimnazjalisci — to zapewne efekt catkowitego wyeliminowania
przedmiotéw artystycznych ze szk6t ponadgimnazjalnych)'.

Nowe podstawy programowe, ktére obowiazuja od 2009 roku, troche rozcza-
rowuja — przede wszystkim przez sposéb sformutowania celéw i tresci ksztatcenia.
W aktualnej podstawie programowej dla plastyki tresci nauczania s3 w istocie
opisem efektéw ksztalcenia o duzym stopniu uogélnienia. Trudno przy tym

I : dukacja ma przygotowac do zycia, umozliwi¢ zrozumienie, jak funkcjonuje

' A. Boguszewska, M. Stepnik, R. Tarasiuk, Stan wiedzy o sztuce i kulturze plastycznej

i muzycznej uczniow ksztatconych wedtug podstawy programowej obowigzujqcej w latach
1999-2010. Raport z badar, Lublin 2013.
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znalez¢ réznice migdzy kolejnymi etapami edukacji®. Natomiast kazdy, kto zna
podstawy psychologii dotyczace prawidlowosci rozwoju ekspresji plastycznej
dzieci i miodziezy, rozumie, jak silne sa tu uwarunkowania zwiazane z wiekiem
oraz rozwojem proceséw poznawczych i wolicjonalnych. Kolejne grupy wickowe
réznig si¢ zasadniczo w zakresie motywacji przy podejmowaniu dzialan ekspre-
syjnych, zainteresowania okreslona tematyka i formami zajeé, mozliwosciami
warsztatowymi oraz dyspozycjami intelektualnymi pozwalajacymi znalezé po-
wiazanie wlasnego doswiadczenia zyciowego z problemami kultury artystycznej.
Inne metody i formy inspiracji stosuje si¢ w pracy z mlodszymi dzie¢mi, a inne
wymagania ma mlodziez.

Niepokéj budza elementy podstaw dla najmlodszych klas w zakresie percepcji
i recepcji sztuki. Oczekuje sig, ze uczen dziewigcioletni ,rozpoznaje wybrane dzieta
architektury i sztuk plastycznych nalezace do polskiego i europejskiego dziedzic-
twa kultury; opisuje ich cechy charakterystyczne, postugujac si¢ elementarnymi
terminami wlasciwymi dla tych dziedzin dziatalnosci twérezej™.

Z cala pewnoscig fundamentalng cze¢sciag edukacji artystycznej jest rozwija-
nie wrazliwo$ci percepcyjnej i estetycznej réwnolegle z budowaniem struktury
pojeciowej dotyczacej probleméw plastycznych. Jezyk, jakim postugujemy si,
opisujac zjawiska sztuki, jest jednym z elementéw wyznaczajacych zakres naszych
kompetencji kulturowych. Ale nalezy pamigta¢ o wlasciwych metodach przy
wprowadzaniu fachowych poje¢ na réznych etapach edukacyjnych. Najmlodsi
uczniowie powinni w sposéb naturalny poznawa¢ terminologie sztuk plastycznych
w trakcie obserwacji réznych zjawisk wizualnych, przy omawianiu z nauczycielem
wlasnych prac, podczas rozmowy o poznawanych dzietach i zabytkach. W klasach
[-III szkoly podstawowej zajecia plastyczne prowadza nauczyciele edukacji weze-
snoszkolnej, ktérzy maja bardzo ograniczona wiedzg o plastyce i czgsto nie potrafia
wypowiada¢ si¢ swobodnie o zjawiskach w sztukach wizualnych. Natomiast maja
$wiadomos¢, ze musza spelni¢ warunki ewaluacji i pomiaru dydaktycznego (tego
nieszczgsnego fetysza wspélczesnej szkoly), zatem beda szukaé sposobu oceny
podanych w podstawach programowych efektéw ksztatcenia®. Istnieje uzasad-
niona obawa, ze od kilkulatkéw bedzie si¢ wymaga¢ znajomosci mechanicznie
wyuczonych pojeé, a nie wlasnych wypowiedzi. A przeciez w odbiorze sztuki
najwazniejsze jest uwolnienie osobistych emocji i refleksji. Tylko wtedy spotka-
nie ze sztuka bedzie fascynujacym przezyciem estetycznym i poznawczym, a nie

Podstawa programowa z komentarzami, t. 7, Edukacja artystyczna w szkole podstawowej,
gimnazgjum i licewm, Ministerstwo Edukacji Narodowej, Warszawa 2009.

> Tamze, s. 39.

Por. A. Boguszewska, Wychowanie plastyczne a odpowiedzialnosé nauczyciela, [w:] B. Zu-
rakowski (red.), Kultura artystyczna w przestrzeni wychowania, Krakéw 2011, s. 53-54.
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kolejnym ,,zadaniem do wykonania”. Swobodne wypowiedzi uczniéw whasciwie
moze oceni¢ nauczyciel o duzej wiedzy na temat zjawisk sztuki, majacy zaufanie
do wiasnych kompetencji na tyle, zeby nie widzie¢ koniecznosci postugiwania
si¢ poprawnym ,.kluczem” przy interpretowaniu dziet. Aby osiagnaé wlasciwe
efekty ksztalcenia, nalezy rozwija¢ wspomniane kompetencje u nauczycieli edu-
kacji wezesnoszkolnej albo powierzy¢ realizacj¢ zaje¢ plastycznych specjalistom.

Swiadomy pedagog rozumie, ze przy analizowaniu dziet sztuki strong aktywna
powinien by¢ uczeni, zaréwno wtedy, gdy rozpatruje si¢ formalne aspekty uzycia
okreslonych $rodkéw wyrazu, jak i wéwczas, gdy ksztattuje si¢ swiadomos¢ zna-
czenia proceséw kulturowych i ich wplywu na rozwdj sztuki. Rolg nauczyciela
jest kierowanie obserwacja, ale efektem tej obserwacji musza by¢ osobiste reflek-
sje i wnioski ucznia. Wtasnie dlatego nasi wychowankowie powinni swobodnie
i prawidlowo postugiwaé si¢ pojeciami dotyczacymi zjawisk plastycznych. Tylko
wowczas beda mogli wyraza¢ wlasne sady i przemyslenia, bra¢ udziat w dyskusjach
pozwalajacych na konfrontacj¢ réznych postaw. Inspirowani do formutowania
osobistych wrazen, mlodzi ludzie uczg si¢ uzasadnia¢ swoje oceny, swiadomie
dokonywa¢ wyboru, ucza si¢ tez tolerancji dla odmiennych pogladéw. Nauczyciel
ma prawo podawaé fakty i argumenty, ktére pomoga weryfikowa¢ ksztattujace
si¢ u uczniéw przekonania, nie powinien jednak arbitralnie okresla¢ sposobu
percepgji dzieta. Odbiér sztuki to jeden z najbardziej intymnych, osobistych
obszaréw proceséw kulturowych. Uczniowie od najmlodszych lat musza czu,
ze mogy szczerze artykutowad swoje refleksje, nawet catkiem rézne od podrecz-
nikowych analiz, ze mogg pytad i prosi¢ o wyjasnienia. Tylko tak prowadzona
dyskusja wciaga i angazuje osobiscie. Wygtaszanie wyuczonych formutek nikogo
nie zaciekawi. Waznym wychowawczo aspektem takich zajeé jest uswiadomienie,
ze kazdy ma prawo do wyrazania wlasnych sadéw, jesli postuguje si¢ racjonalng
argumentacja. Poznanie odmiennych opinii moze niekiedy poméc odkry¢ nie-
dostrzegane dotad wartosci.

Rozmowy i dyskusje na temat analizowanych dziet powinny odbywac¢ si¢ na
wszystkich etapach edukacyjnych, a ich przebieg bedzie warunkowany stopniem
wiedzy i §wiadomosci uczniéw. Mlodszy wiek szkolny i przedszkolny to dobry czas
na wprowadzanie dzieci w $wiat dziet sztuki nowoczesnej. Male dzieci w naturalny
sposéb przyjmuja takie dzieta, nie oczekujg naturalistycznego odwzorowywania
elementéw rzeczywistosci w wytworach plastycznych (same tworza wéwczas indy-
widualne znaki i schematy wizualne), nie krytykuja nowatorskich poszukiwar for-
malnych, raczej staraja si¢ znalez¢ dla nich racjonalne uzasadnienie’. Dyskusyjna
forma zaje¢¢ sprzyja ksztattowaniu si¢ otwartej, aktywnej postawy odbiorczej, ktéra

> Por. T. Marciniak, Problemy wychowania plastycznego, Warszawa 1976, s. 55-96; T. Ro-

galewicz, Interpretacja wybranych obrazéw surrealistycznych przez dzieci w wieku 7—10 lat,

II
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charakteryzuje niezalezno$¢ sadéw i osobisty stosunek do sztuki. Aby osiagnaé
takie efekty dydaktyczne i wychowawcze, zajegcia powinny by¢ prowadzone przez
wykwalifikowanych pedagogéw edukacji artystycznej, pasjonatéw sztuki, ktérzy
beda kompetentnymi partnerami i moderatorami dyskusji.

Edukacja plastyczna, stuzaca stopniowemu wprowadzaniu w §wiat wartosci
artystycznych i wizualnych, przebiega na kilku ptaszczyznach réwnolegle. Pierwsza
stuzy tworzeniu struktury poje¢ dotyczacych zjawisk plastycznych, druga ksztatci
umiejgtno$é obserwacji i dostrzegania tych zjawisk w naturze i wytworach rak
ludzkich, trzecia prowadzi do uswiadomienia i do$wiadczenia mozliwosci celo-
wego stosowania rodkéw wyrazu plastycznego, czwarta pozwala na zrozumienie,
jak procesy kulturowe warunkujg rozwoj sztuki.

Fundamentalnym zadaniem edukagji artystycznej jest pobudzanie i rozwija-
nie wrazliwosci percepcyjnej, ktora ksztattuje si¢ przez cale zycie, ale najbardziej
efektywne jest stymulowanie jej w najmlodszym wieku. Dziecko wéwczas jest
gotowe na przyjmowanie calej réznorodnosci $wiata otaczajacego, chce poznawad
wszelkie aspekty rzeczywistosci, wszystko jest dla niego nowe i jednostkowe.
Kazdy kamyk czy li§¢ znaleziony na spacerze ma inng fakture, inny ksztatt i od-
cieri — warto podtrzymywa¢ to przekonanie o bogactwie warto$ci wizualnych
i pomaga¢ w werbalizowaniu ich cech. Wrazliwos$¢ i $wiadomo$¢ percepcyjna
najlepiej rozwija si¢ w kontaktach z naturg oraz w interakcjach, ktére dzigki
zmystom zachodza miedzy dzieckiem i jego otoczeniem. Tylko w osobistych
kontaktach z réznymi zjawiskami naszej rzeczywistos$ci mozna poznac ich ce-
chy. Efekt ten uzyskujemy tez, odpowiednio aranzujac przestrzet w pracowni
szkolnej. Umiejetnie zestawiajac struktury, przedmioty o okreslonych cechach
wizualnych, pozwalamy dostrzec ich wzajemne relacje, zasady komponowania’.
Ekran komputera i telewizora nie odda w petni wlasciwosci faktury, struktury,
wielkosci, skali, potozenia w przestrzeni. Kreska narysowana przez kazde z dzieci
réznymi narz¢dziami bedzie miata inng energie i warto$¢ formalna, podobnie jak
samodzielnie namalowana plama barwna o niepowtarzalnym odcieniu. Dlatego
nalezy rozsadnie podchodzi¢ do zalecert podstaw programowych dotyczacych
uzywania narzedzi multimedialnych w dziatalnosci twérczej przez dzieci w wieku

od 6 do 9 lat.

[w:] S. Popek, R. Tarasiuk (red.), W kregu teorii i praktyki edukacji plastycznej, Lublin
1995, s. 183-207.

A. Mazur, Przygotowanie do odbioru sztuki wspdlczesnej w procesie edukacji plastycznej, [w:)
J. Plisiecki (red.), Sztuka — nauczyciel — uczes, Lublin 1997, s. 33-50.

Por. U. Szuscik, Ksztattowanie percepcji wzrokowej jako stymulator dziatan plastycznych
dziecka, Cieszyn 1999; A. Mazur, Rozwijanie wrazliwosci percepcyjnej jako podstawowy
element praygotowania do odbioru dzieta sztuki, [w:] A. Boguszewska, A. Mazur (red.),
Whybrane problemy edukacji plastycznej dzieci i mlodziezy, Lublin 2013.
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Efektem dziatai edukacyjnych na zajeciach artystycznych jest poznanie przez
uczniéw podstawowych dziedzin sztuk plastycznych oraz form istnienia dziet
w tych dziedzinach. Uczniowie powinni tez rozumie¢ specyfike srodkéw wyrazu
stosowanych w poszczegdlnych dziatach plastyki. Wazne jest stworzenie moz-
liwosci nabycia do§wiadczenia w operowaniu réznymi §rodkami wyrazowymi
podczas dzialan ekspresyjnych. W takim osobistym zmaganiu z materiag mozna
uswiadomic sobie celowos¢ i zasady stosowania poszczeg6lnych srodkéw dla
osiagnigcia oczekiwanych efektéw. Powinno to réwniez poméc dostrzegal, jak
funkcjonuja te zasady w réznych wytworach artystycznych. Realizujac kolejne
prace, uczen zaczyna rozumied istot¢ wptywu zastosowanej techniki i materialéw
na ostateczng forme¢ wytworu. Ale to nauczyciel musi mieé¢ swiadomos¢, ze ta-
kie efekty edukacyjne mozna uzyskaé przy realizacji okreslonych form ekspres;ji
plastycznej, natomiast dla ucznia powinna to by¢ przede wszystkim pasjonujaca
zabawa twoércza. Termin ,zabawa” nie oznacza niepowaznego stosunku do eks-
presji, sugeruje jedynie mozliwo$¢ wywotania specyficznych emocji, zwigzanych
z uczuciem satysfakeji i radosci tworzenia.

Taka rado$¢ tworzenia moga odczuwaé osoby w kazdym wieku i o réznym
poziomie uzdolnien plastycznych. Nalezy tylko dobrze przemysle¢ tematy i for-
my zaj¢é, ktdre bedg inspirowaé do poszukiwan twérczych uczniéw na kolej-
nych etapach edukacyjnych. Najwazniejsze, ale i najtrudniejsze jest pobudzenie
osobistego zaangazowania w dziatania ekspresyjne. Inne bodzce wywoluja cheé
wypowiedzi ekspresyjnej u dzieci w ré6znym wieku. U najmlodszych wazne jest
podtrzymywanie zaciekawienia efektami zajg¢ przez zmiang technik i materia-
téw, a w tematach si¢ganie do pamigci emocjonalnej, do tego, co najmocniej
przezywane. Bardzo istotnym aspektem tworczej aktywnosci dzieci jest rozwoj
samowiedzy i budowanie obrazu siebie. Psychologowie podkreslaja rolg auto-
narracji (realizowang gléwnie srodkami plastycznymi i werbalnymi) w rozwoju
struktur osobowosciowych dziecka, takich jak tozsamos¢ czy samoswiadomos¢®.
Takie refleksyjne uczenie sig siebie przez twérczg ekspresje ma dla dziewigciolatka
inne znaczenie niz zalecane przez twércéw podstaw programowych ,projekey
w zakresie form uzytkowych, stuzace ksztaltowaniu wlasnego wizerunku™.

Na pewno ksztaltowaniem wlasnego wizerunku bardziej zainteresowane
sa nastolatki. Warto to wykorzysta¢ zaréwno dla zaangazowania emocjonalne-
go w dzialania ekspresyjne, jak i dla uzyskania efektéw wychowawczych i po-
znawczych. To na podstawie wizerunkéw utrwalonych w dzietach sztuki mozna

J. Uszytiska-Jarmoc, Rozwijanie dyspozycji kreacyjnych i autokreacyjnych dzieci poprzez
twérczq aktywnosé werbalng i plastyczng, [w:] S. Popek (red.), Twdrczosé w teorii i praktyce,
Lublin 2004, s. 317-327.

Podstawa programowa z komentarzami..., s. 38.
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wywola¢ dyskusj¢ o zmiennych lub uniwersalnych wzorcach pigkna, atrybutach
atrakcyjnosci, konwencjach w kreowaniu obrazu meskosci i kobiecosci (np. czy
poniczochy i koronkowe pantalony lub kolnierze to cz¢sci garderoby meskiej czy
kobiecej).

Nastolatkom powinni$§my proponowa¢ tematy ekspresji zwigzane z ich do-
$wiadczeniem zyciowym, ze sprawami, ktére budza w nich emocje, prowokuja do
formutowania wlasnych sadéw i komentarzy. W realizacji prac mozna uzy¢ tech-
nik (np. kolazu) oraz narzedzi, ktére pozwola zniwelowaé trudnosci warsztatowe
(np. komputer, aparat fotograficzny). Przetworzenie projektu przy pomocy
komputera i uzycie rzutnika do przeniesienia kompozycji na duze powierzchnie
pozwalaja wykona¢ prace w duzej skali (np. mural na $cianie szkoly). W pra-
cy z nastolatkami sprawdzaja si¢ formy zaje¢ grupowych i metoda projektéw,
w ktérych mogg si¢ nawzajem stymulowaé i uzupetniaé. Inspiracja dla zaje¢
artystycznych z mlodzieza moga by¢ prace wspotczesnych artystéw. Czgsto nie
wymagaja one bieglosci warsztatowej, tylko kreatywnego myslenia, a przeciez
to staramy si¢ rozwijaé przez zajgcia artystyczne w szkotach ogélnoksztatcacych.
Uzycie gotowych rzeczy, materiatéw z recyklingu, fotografii i wydrukéw kompu-
terowych ulatwia przeniesienie zamystu koncepcyjnego na forme wizualna. Takie
do$wiadczenia mogg uczniom pomdc dostrzegaé znaczenie dziel nowoczesnych
bedacych metaforycznym komentarzem do réznych zjawisk wspétczesnego $wiata.

Zajecia artystyczne nie mogg by¢ traktowane jak zadanie do wykonania,
bo zaprzecza to istocie sztuki, specyfice jej oddziatywania na cztowieka. Wiedza
pomagajaca rozumied sens przekazéw artystycznych musi wiaza¢ si¢ z doswiad-
czeniem zyciowym ucznia, a jednocze$nie nie powinna pozbawiaé dziet sztuki
pewnej aury niezwyklosci. Poczucie niecodzienno$ci pobudza wyobraznig, ro-
dzi zaciekawienie i prowokuje do wlasnych poszukiwan. Dotyczy to zaréwno
tajemnic dawnych cywilizacji, jak i fascynujacych osobowosci artystycznych czy
niezwyklych loséw niekt6rych dziel. Wiedza, nawet rozlegla, nie gwarantuje
jeszcze rozbudzenia prawdziwego zainteresowania sztukg i checi obcowania z nia.
Zajecia plastyczne musza dostarczaé specyficznej satysfakeji uczniom, ktéra daja
zaréwno kontakty z dzielami sztuki, jak i wlasna ekspresja.

Edukacja powinna by¢ przywilejem, szansg na ksztalcenie umystu, rozwijanie
swiadomosci i osobowosci. Efektem tego powinna by¢ umiejetnos¢ ksztattowania
swojej drogi zyciowej, zaspokajania potrzeb i aspiracji zgodnie z interesem jed-
nostki i spofeczefistwa. Bardzo nieefektywne sa dziatania edukacyjne postrzegane
jako obowiazek narzucony z zewnatrz, ktérego sensu uczeri nie rozumie i nie
dos$wiadcza osobiscie. A przeciez zdobywanie wiedzy jest procesem fascynuja-
cym, gdy zaspokaja wlasna cickawo$¢ poznawcza, umozliwia odkrywanie pra-
widet rzadzacych $wiatem, rozumienie zjawisk, ktdre kreuja nasza rzeczywistosé.
Normalnie rozwijajace si¢ dziecko, wychowywane w stymulujacym, zyczliwym
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srodowisku chce wiedzie¢ wszystko o wszystkim, czego doswiadcza. Domaga
si¢ wrecz wyjasnien, sprawdza empirycznie mechanizmy proceséw i wlasciwosci
przedmiotéw ze swojego otoczenia. Zaspokajanie ciekawosci poznawczej jest
woéwczas najwicksza emocjonalng nagroda. Te naturalng ciekawo$¢ powinno
si¢ wykorzystywaé w procesie zorganizowanej edukacji, ktérej réwniez moze
towarzyszy¢ satysfakcja ze zdobycia przydatnej wiedzy, zrozumienia istoty ob-
serwowanych w zyciu proceséw. To powinno by¢ odkrywaniem kolejnych ta-
jemnic, rozwiazywaniem zagadek, a nie przykrym obowigzkiem. Takie osobiste
emocjonalne zaangazowanie w proces dydaktyczny moze podnies¢ efektywnos¢
nauczania wszystkich przedmiotéw szkolnych, natomiast w edukacji artystycznej
jest niezbedne.

Wizerunek czlowieka to temat, ktéry daje duze mozliwosci
interpretacyjne

Fot. 1. Portrety w technice kolazu wykonane przez czternastolatkéw

I5
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Fot. 2. Autoportrety mentalne — prace gimnazjalistéw wykonane podczas warsztatéw
prowadzonych przez studentéw Instytutu Sztuk Pigknych w ramach zajeé

z metodyki plastyki
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WYOBRAZNIA ZRODLEM INSPIRAC]I
I AKTYWNOSCI PLASTYCZNE].
ASPEKT PSYCHOLOGICZNO-PEDAGOGICZNY

I. PSYCHOLOGICZNE PROBLEMY DEFINIOWANIA WYOBRAZNI

S. L. Rubinsztejn, piszac o historycznym rozwoju wyobrazni, uwazat,

ze ,,rozw6j wyobrazni odbywal si¢ w miare tego, jak powstawaly coraz
to doskonalsze jej wytwory. W procesie tworzenia poezji, plastyki, muzyki [...],
ksztalcity si¢ tez i rozwijaly coraz to nowe, wyzsze i coraz doskonalsze formy
wyobrazni”'. D. O. Hebb, omawiajac wyzej wymieniona tematyke, twierdzi, ze
wyobraznia traktuje dane subiektywne jako obiektywne, a przyktadem historycz-
nego rozwoju wyobrazni moze by¢ mowa, ktéra ,jest plastyczng i ztozong forma
zachowania si¢, w ktdrej cztowiek przeszed! dtugi trening™.

Wigkszos$¢ psychologéw uwaza, ze wyobraznia jest procesem zlozonym,
wchodzacym w wielorakie zaleznosci z innymi whasciwo$ciami psychiki ludz-
kiej. Chcac przedstawi¢ trudnosci z definiowaniem tego pojecia, na wstepie za-
prezentuj¢ poglady réznych autoréw na zwiazki wyobrazni z innymi procesami
psychicznymi.

D efiniowanie wyobrazni przechodzito w XX wieku ciekawa historig.

1

S. L. Rubinsztejn, Podstawy psychologii ogélnej, Warszawa 1964, s. 442.
> D. O. Hebb, Podrgcznik psychologii, Warszawa 1973, s. 74.
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1. Wyobraznia i pamigé

J. Klimczyk uwaza, ze ,,procesu psychicznego dokonujacego si¢ w obrazach”
nie mozna utozsami¢ ani z pamiecia, ani z mysleniem, gdyz nie kazda pami¢¢ ma
charakter obrazowy i nie kazdy rodzaj myslenia polega na operowaniu obrazami.
Gdyby$my z wyobrazni chcieli usuna¢ inne towarzyszace procesy psychiczne, to
musieliby$my przyjaé, ze wlasciwa wyobraznia beda obrazy zmiennie nastgpu-
jace po sobie samorzutnie, bez udziatu naszej woli [...]°. Z wypowiedzi autora
wynika, ze z wyobraznia odtwércza wspétdziata pamigé, a w procesie wyobrazni
twoérczej doniosla role spelnia proces myslenia. W. Witwicki przyjmuje, ze ,wyraz
wyobraznia obejmuje i to, co si¢ krétko nazywa pamigcig zmystowa, jak i to, co
nosi nazwe wyobrazni twérezej™. S. L. Rubinsztejn pisze: ,[...] przez wyobraznig
w najszerszym tego stowa znaczeniu rozumie si¢ niekiedy kazdy proces odby-
wajacy si¢ w obrazach. W tym przypadku pamigé¢ reprodukujaca obrazy tego,
co poprzednio zostato spostrzezone, stanowi tylko jeden z rodzajéw wyobrazni
(Queryt, Sully, Blonski i inni). Przyjmujac taki punkt wyjscia, dochodzi si¢ do
rozréznienia wyobrazni odtwérczej i twérczej oraz do utozsamienia pierwszej
z nich z pamigcia™. E. Necka pisze: ,[...] psychologia koncentrowata si¢ do tej
pory gléwnie na badaniu ogdlnych zasad funkcjonowania pamieci, a w mniejszym
stopniu zajmowala si¢ tym, jak jest mozliwe nietypowe lub twércze wykorzystanie
tkwigcych w niej zasobéw”®.

W dalszej czgéci wywodu S. L. Rubinsztejn trafniej okresla zaleznos¢ ,,wy-
obraznia—pamie¢”, uwaza bowiem, ze ,w najwyzszych, najbardziej specyficznych
przejawach, wyobraznig cechuje okreslony stosunek do rzeczywistosci, i to stosu-
nek diametralnie przeciwny temu, jaki charakteryzuje wyzsze, $wiadome formy
pamieci”’. Mimo ze poglady J. Klimezyka i S. L. Rubinsztejna s3 zdecydowanie
odmienne, to nalezy jednak przyjaé, ze w procesie wyobrazni bierze udzial zaréw-
no pamie¢ natychmiastowa, jak i odroczona. Zdaniem W. Gloksina, ,wyobraznia
jest zdolnoscig tworzenia w $wiadomosci ciagéw wyobrazel niestanowiacych
kopii zdarzen; kopie przemingly, lecz twércze powiazanie i uzupelnienie ich §la-
déw pamigciowych pozostato™. Stwierdzenie W. Gloksina w bardziej wywazony
sposéb ujmuje zalezno$¢ migdzy wyobraznia a pamigcia.

J. Klimezyk, Ksztatcenie wyobrazni konstrukcyjnej, Warszawa 1978, s. 10.

W. Witwicki, Psychologia, t. 1, Warszawa 1962, s. 213.

S. L. Rubinsztejn, dz. cyt., s. 432.

E. Necka, Psychologia twirczosci, Gdansk 2005, s. 69.

Tamze, s. 433.

W. Gloksin, Uwarunkowania psychicznego rozwoju dziecka, Warszawa 1988, s. 33.
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2. Wyobraznia i myslenie

Drugim, znacznie bardziej rozbudowanym, teoretycznym obszarem zalezno-
§ci jest ,myslenie i wyobraznia”. A. Nalczadzjan® pisze, ze ani teoretycznie, ani
do$wiadczalnie nie badano tej zaleznosci w sposéb dostateczny. W. Lukaszewski
uwaza, ze ,odréznianie myslenia od wyobrazni ma swéj sens wylacznie w odnie-
sieniu do operacji reproduktywnych, ktére w przypadku wyobrazni sa istotnie
obrazowe, a w przypadku myslenia moga nie by¢ takie. Rozréznienie to traci
sens wtedy, gdy mowa o mysleniu i wyobrazni produktywnych, twérczych™'°.
W. Dobrotowicz pisze, ze w strukturze obu wymienionych czynnosci psychicz-
nych mozna wyrézni¢ trzy elementarne sktadniki:

1. Informacje o $wiecie, ktdre s materiatem, tworzywem, czyli tym, co jest
przetwarzane.

2. Operacje, czyli elementarne transformacje umystowe, za pomoca ktérych
przetwarzamy material.

3. Reguly, kt6rymi mozemy si¢ kierowaé w procesie przetwarzania posiadanych
informacji'’.

Do gtéwnych proceséw psychicznych, za pomoca ktérych odbywa si¢ prze-
twarzanie i wytwarzanie informacji, naleza: wyobraznia i myslenie. Podstawowa
réznica miedzy mysleniem a wyobraznia — wedtug W. Dobrofowicza — sprowadza
si¢ do dwdch gléwnych whasciwosci:

1. W mysleniu operujemy nie tylko obrazami psychicznymi, jak spostrzeze-
nia, wyobrazenia, ale przede wszystkim pojeciami symbolicznymi, a wigc
wytworami bardziej abstrakcyjnymi, to jest pozbawionymi elementéw sen-
sorycznych.

2. Myslenie w poréwnaniu z wyobraznia jest czynnoscia lepiej ukierunkowana
na osiaggniecie zamierzonego wyniku'2.

Zdaniem W. Dobrotowicza rola wyobrazni w odréznieniu od myslenia ujaw-
nia si¢ migdzy innymi w tym, Ze umozliwia ona faczenie nie tylko odlegtych, ale
nawet sprzecznych, antagonistycznych elementéw doswiadczenia, na przyktad
forma i tre$¢ dla umystu analitycznego sa czyms zupelnie réznym, podczas gdy
dla artysty s3 to elementy nieroztaczne. Stad tez wyobraznia potrafi tworzy¢ catos¢
z elementdw, kedre dla logiki s nie do pogodzenia.

A. Nalczadzjan, Intuicja a odkrycie naukowe, Warszawa 1979, s. 46.

10 W. Lukaszewski, Szanse rozwoju osobowosci, Warszawa 1984, s. 254.

""" W. Dobrotowicz, Psychologia twérczosci w zarysie, Kielce 1982, s. 32.

12 Tamze, s. 32.
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Analiza pogladéw, obejmujaca zaleznosci pomigdzy mysleniem i wyobraznia,
wskazuje, ze istnieja zaréwno elementy rézniace, jak i wspSlne obu tym procesom,
sa one jednak bardziej widoczne dopiero w trakcie szczegélowej analizy procesu
wyobrazni z podzialem na jej rodzaje i cechy.

3. Wyobraznia i emocje

Liczni autorzy podkreslaja wazny zwiazek wyobrazni z emocjonalng strong
psychiki ludzkiej.

J. L. Singer pisze: ,,Wydaje si¢, ze na wyobrazni¢ nalezy spojrze¢ nieco sze-
rzej, widzac w niej pewien generalny sposdb reagowania na otoczenie, pewna
mozliwo$¢ dostgpng wielu ludziom, ktérzy w rozmaitych sytuacjach spotecznych
bywaja sttumieni i kontrolowani. Datoby si¢ ponadto wykaza¢, ze istnieje wiele
0s6b, ktére — jak na to wskazuje test Rorschacha — sg nie tylko zdolne do wybu-
jatej gry wyobrazni, ale potrafig takze by¢ ogromnie ekspresyjne i emocjonalne.
Sa to jednostki w réwnym stopniu energiczne i aktywne, jak i pelne fantazji
i wyobrazni, ktére — jak si¢ wydaje — zawsze potrafig dobra¢ odpowiedni moment,
by w sposéb efektywny da¢ upust kedrejs z wlasciwosci swej natury”". Zdaniem
L. S. Wygotskiego, uczucie i fantazja nie stanowia dwéch odrebnych proceséw,
lecz w istocie s3 jednym i tym samym, i mamy prawo traktowad wyobraznie jako
centralny wyraz reakcji emocjonalnej'.

Interesujacy poglad dotyczacy omawianej tematyki prezentuje H. Read.
Przypisuje on ogromng role w twérczosci uczuciom, emocjom i tworczej wy-
obrazni. Sadzi, ze istota sztuki zawiera si¢ w trzech czynnikach: ,[...] odnalezie-
niu odpowiednikéw formalnych dla uczu¢ i emocji, przejrzystoéci oraz zywej
wyobrazni”". Uwaza on, ze ,wyobraznia jest wspSlnym czynnikiem wszystkich
subiektywnych aspektéw sztuki, czynnikiem, ktéry godzi te rézne subiektywne
aspekty z niezmiennymi prawami obiektywnego pickna, wprowadzajac harmonie
miedzy nadzwyczajnym stanem wzruszenia i nadzwyczajnym stanem tadu”'°.

Aczkolwiek autorzy w rézny sposéb akcentujg role emocji w procesie twérezym,
to wszyscy zgodnie wskazuja na jej pozytywne strony w tym procesie. Obecnie
psychologowie w wigkszym stopniu réznicujg rolg emocji jako motywu twérczosci.

3 J. L. Singer, Marzenia dzienne, Warszawa 1980, s. 152-153.
L. S. Wygotski, Psychotogija iskusstwa, Moskwa 1965, s. 292.
H. Read, Wychowanie przez sztuke, Warszawa 1976, s. 6.

16 Tamze, s. 38.
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Wyraza si¢ to przede wszystkim w dazeniu do wyjasnienia, jakie uczucia sprzyjaja
pozytywnym rezultatom aktywnosci tworczej, a jakie wywoluja efekty negatywne.

4. Wyobraznia i marzenia

Wsréd wielu proceséw, jakie liczni psychologowie wymieniaja w problematy-
ce tworczosci, sa rowniez marzenia. K. Dabrowski uwaza, ze marzenia poprzedzaja
wyobraznig, a takze pobudzajg pracg wyobrazni. Stanowisko M. Grzywak-Ka-
czyniskiej mozna uznac za reprezentatywne w tej problematyce dla wigkszosci
psychologéw. Uwaza ona, iz ,zycie w marzeniach, czyli realizowanie réznych
pragnien nie w rzeczywistym dziataniu, lecz fikcyjnie, odgrywa wazng role w zyciu
kazdego cztowieka [...]. Kazdy z nas przezywa tez w wyobrazni zdarzenia post
factum, korygujac je, ksztaltujac zgodnie ze swymi pragnieniami. Czgsto ludzie
kompensuja marzeniami braki swego rzeczywistego zycia”’'’. Natomiast nieco
odmienne stanowisko prezentuje S. L. Rubinsztejn, jego zdaniem ,marzenia —
wytwor wyobrazni — uprzedzajac wyniki naszej dzialalnosci pobudzaja do tego,
aby pracowad nad wprowadzeniem ich w zycie, aby dazy¢ do ich realizacji”'®.

Role marzelt w zyciu czlowieka oraz ich zwiazek z wyobraznia w kontek-
$cie licznych badan eksperymentalnych omawia J. L. Singer. Autor uwaza, iz
mogltby dowies¢, ze ,wielu sposrdd nas blizszych jest tworczosci artystycznej —
przynajmniej jesli idzie o oryginalno$¢ skojarzen i wyrazisto$¢ przezy¢, ktérych
dos$wiadczamy w $wiecie fantazji — niz to sobie uswiadamia™"’.

5. Wyobraznia i rzeczywisto$¢

Wsréd licznych uwarunkowan zwiazanych z definiowaniem problematyki
procesu tworczego nalezy wymienié i tg, kedra dotyczy rzeczywistosci. Zagadnie-
nie zwigzku wyobrazni z rzeczywistoscig jest ztozone i na ogét charakteryzowane
przez pryzmat rzeczywisto$ci zewnetrznej i wewnetrznej.

7" M. Grzywak-Kaczyniska, Psychologia dla kazdego, Warszawa 1975, s. 91.
8 S. L. Rubinsztejn, dz. cyt., s. 438.
" J. L. Singer, dz. cyt., s. 327.
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Wedtug J. Z. Younga ,znamy tylko dwie rzeczywistosci: t¢ wokdt nas i t¢
w nas samych. Pierwsza rzeczywistoscig jest Wszechs$wiat, druga — Zycie psy-
chiczne. Ta zewnetrzna dzieje si¢ w przestrzeni, ta wewngtrzna w czasie, sztuka
za$ zespala je ze sobg [...]. Poprzez sztuke wewngetrzne zycie cztowieka zostaje

wpisane w przestrzei” .

6. Wyobraznia i fantazja

Zdaniem L. S. Wygotskiego, kazda teoria sztuki jest uzalezniona od przyje-
tego w nauce pogladu na percepcje, uczucia i wyobrazni¢. Wnikliwsza zaleznosé
terminéw ,,wyobraznia” i ,fantazja” podaje W. Witwicki. Sadzi on, ze ,,wszystkie
wytwory wyobrazni twérczej sa zarazem wytworami fantazji. Kto§ moze wpada¢
na pomysty niebywale, ale przezywa je nieobrazowo, ten ma fantazje, ale nie
posiada wyobrazni twérczej”*.

7. Wyobraznia i kreatywnosé

Wedtug K. Robinsona bycie kreatywnym wiaze si¢ z tworzeniem czegos.
Ludzie nie sg abstrakcyjnie kreatywni, sg kreatywni w tworzeniu: w matematyce,
muzyce, biznesie itp. Nie mozesz by¢ kreatywny, jezeli czegos nie tworzysz. W tym
aspekcie kreatywnos¢ rézni si¢ od wyobrazni. Poprzez wyobrazni¢ mozemy przy-
wota¢ w umysle ludzi wydarzenia, uczucia i doswiadczenia, ktére nie s3 obecne
tu i teraz. Mogg to by¢ rzeczy, ktére naprawdg istnieja albo takie, ktére weale nie
istnieja. ,Mozesz leze¢ na swoim tézku nieruchomo, ale w goraczce wyobrazni.
Prywatne wyobrazenia nie maja zadnego wplywu na $wiat publiczny. Kreatyw-
nos$¢ ma’*.

Trzy istotne cechy procesu tworczego wedtug K. Robinsona to:

—  znaczenie odnalezienia wlasciwego $rodka wyrazu dla twoich wlasnych twér-
czych mocy,

20

J. Z. Young, Programy mdzgu, Warszawa 1984, s. 335.
2 WL Witwicki, dz. cyt., s. 212.
22 K. Robinson, Oblicza umystu, Krakéw 2010, s. 151.
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—  konieczno$¢ bycia zdolnym do kontrolowania tego $rodka wyrazu,
—  potrzeba swobody eksperymentowania i podejmowania ryzyka®.

8. Szczegblowa analiza definicji wyobrazni

Analizie poddano ponad 20 definicji wyobrazni sformutowanych przez psy-
chologéw na przestrzeni XX wieku. Szczegétowa analiza definicji ,wyobrazni”
wykazata, ze wéréd zaleznosci dotyczacych wyobrazni i innych proceséw psychicz-
nych na uwagg zastuguje zalezno$¢ pomigdzy wyobraznia a wyobrazeniami, za$
na dalszym miejscu — z innymi procesami psychicznymi. Jesli chodzi o rozréz-
nienie dotyczace problemu: ,,Czym jest proces wyobrazni?”, najliczniejsza grupa
autoréw uwaza, iz jest on ,zdolnoscig umystu”. Z zakresu pytania: ,Na czym
polega proces wyobrazni?” wynika, iz sposréd dwunastu elementéw rozréznienia
na uwagg zastuguja — ,,tworzenie” oraz ,przeksztatcanie”.

Odpowiedzia wielu autoréw na pytanie: ,Co tworzy proces wyobrazni?”
bylo stwierdzenie, ze s3 to obrazy. Mocno podkreslana byta w analizie zalezno$¢
wyobrazni od rzeczywistosci wewnetrznej — psychicznej. Liczni podkreslali row-
niez zwiazek wyobraZni z rzeczywistoscia zewnetrzna, ale jest to zwiazek posredni.
Wigkszos¢ definiowata proces wyobrazni, jako tworzacy ,,co§ nowego”.

9. Podsumowanie

Generalnie ujmujac, istota twérczosci nie jest jednoznacznie okreslana przez
psychologéw, a wynika to zapewne stad, ze proces operowania obrazami, ktére
nie sg bezposrednim spostrzeganiem (odbiciem rzeczywistosci) jest procesem
ztozonym i wchodzacym w wielorakie zaleznosci z innymi wlasciwosciami psy-
chiki ludzkiej. Niekt6rzy psychologowie, probujac omina¢ ten trudny problem,
nie definiuja go, inni za$ wlaczaja do problematyki marzen, emocji, pamigci,
myslenia, a nawet percepgji.

2 Tamze, s. 167.
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II. METODOLOGICZNE ASPEKTY BADANIA WYOBRAZNI

Nie ulega watpliwosci, ze twérczos¢ jest niezwykle ciekawym zjawiskiem. Twér-
cze umiejetnosei sg tez coraz bardziej potrzebne cztowickowi w rozwigzywaniu
nie tylko jakichs wybitnych zadan, ale takze tych codziennych, w pracy i zyciu
prywatnym. Zadaniem psychologii twérczosci jest wige utatwienie ludziom rozpo-
znania i zagospodarowania tego potencjalu, miedzy innymi poprzez opracowanie
rzetelnych metod diagnostycznych. Jak dotad jednak nie opracowano uniwersalnych
strategicznych podejs¢ diagnostycznych, a jedynie rozmaite strategie i techniki.

Wigkszo$¢ metod badania twérczosci odnosi si¢ do poznawczych i osobo-
wosciowych wlasciwosci twérczych oséb lub twérczych whasciwosci wytwordw.
Rzadziej bada si¢ twércze srodowiska i procesy czy czynnosci tworzenia. Metody
mozna wigc podzieli¢ na wiele réznych kategorii, na przyktad tradycyjnie na
metody badari oséb, procesu, wytworéw, $rodowiska twérczosci. Jednak naj-
whasciwszy wydaje si¢ podzial na testy, kwestionariusze, wywiady, obserwacje¢
zachowan oraz analiz¢ wytwordw.

Testy tworczosci

Badanie twérczosci testami rozpoczelo si¢ przez odkrycie przez J. P. Guilforda
pewnych specyficznych dla twérczosci operacji myslowych, tzw. myslenia dywer-
gencyjnego. To myslenie stato si¢ wlasnie gléwnym przedmiotem testéw, chociaz
sam J. P. Guilford sugerowat badanie takze innych zdolnosci poznawczych.

Test Szkicéw polega na tworzeniu rozpoznawalnych rysunkéw dowolnych
przedmiotéw na bazie kilkunastu két lub kwadratéw.

Test Niezwyklych Zastosowar polega na tym, aby znalez¢ niezwykte funkeje
réznych przedmiotéw.

W Tescie Odleglych Konsekwencji nalezy wyprowadza¢ wnioski z nie-
zwyklych przestanek, na przyktad co by byto, gdyby na ziemi nie byto zwierzat.

Test Konsekwencgji polega na przewidzeniu realnych skutkéw braku zegar-
kéw, papieru, szkét itp.

Do oceny badanych stuza trzy kategorie:

1. Plynnos$¢ myslenia — liczba pomystéw.

Gigtko$¢ myslenia — tatwos¢ zmiany jego kierunku. Mierzy si¢ liczbe kate-

gorii, do ktérych mozna zaliczy¢ pomysty.

3. Oryginalno$¢ myslenia — mierzy si¢ obliczaniem prostych wskaznikéw fre-
kwencyjnych lub korzysta si¢ z ocen s¢dziéw kompetentnych.

W pézniejszym czasie, na podstawie pomystu J. P. Guilforda, powstaly testy,
na przyklad Testy Twérczosci E. P. Torrance’a dla Dzieci, w skrécie TTCP.

Ponizej pokazane sa przyklady réznych testéw do badania wyobrazni i my-
$lenia twérczego.
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Ryc. 1. Rysunkowy Test Twérczego Myslenia Urbana—Jellena
Zrédlo: K. J. Szmidt, Pedagogika twirczosci, Gdanisk 2007, s. 338.
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Ryc. 2. Test Cate Franck do badania oryginalnosci wyobrazni i my¢lenia

Zrédlo: S. Popek (red.), Twdrczosé artystyczna w wychowaniu dgieci i mlodziezy, Warszawa 1985, s. XVI.
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Ryc. 3. Test do badania wyobrazni plastycznej i oryginalnosci myslenia

Zrédlo: S. Jakubiec, Aktywnosé estetyczna dziecka, Krakow 2004, s. 212.

Ryc. 4. Test rysunkowy do badania oryginalnosci i gietkosci wyobrazni

Zrédlo: S. Heilborn, K. Schafer, H. Weinrebe, K. Weinrebe, Stworzg sobie kolorowy swiat, Kielce 2007,
s. 171.
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Podziat M. Porota wyodrebnia nastgpujace grupy technik projekeyjnych:
— techniki wizualne,
—  techniki werbalne,
—  techniki graficzne,
—  techniki zabawowe?".

Podziat ten wydaje si¢ interesujacy z punktu widzenia badania wyobrazni
w ogdle, jednak w odniesieniu do aktywnosci plastycznej godne uwagi sa techniki
wizualne, zabawowe oraz graficzne.

Znakomici malarze okresu renesansu Sandro Botticelli i Leonardo da Vinci
polecali swym uczniom éwiczy¢ fantazje przez $ledzenie i interpretowanie ksztal-
téw chmur.

E. H. Gombrich pisze o poecie niemieckim J. Kernerze. ,,Chcac pobudzi¢
wyobrazni¢ wlasng i swoich przyjaciét postugiwat si¢ on atramentowymi kleksa-
mi rozmazanymi wzdtuz zagiecia papieru i napisal mnéstwo wierszy poswigco-
nych dziwacznym zjawom, ktére te plamy mu sugerowaty””. W innym miejscu
E. H. Gombrich stwierdza: ,Kleks powstaje przypadkowo, ale nasza reakeja
rzadzi nasza przeszto$¢™.

Zdaniem I. M. Rozeta do badania wyobrazni nalezy przede wszystkim tzw.
»metoda rozpoznawania plam atramentowych””.

M. Stasiakiewicz stwierdza, ze ,w przypadku testu Rorschacha mamy do
czynienia z poréwnywaniem przedstawionego w tescie kodu z kodami, jakimi
postuguje si¢ jednostka, czy tez lepiej, jakie dopuszcza ona we wiasnej percepcji
i wizji $wiata dla graficznej reprezentacji rzeczywistosci”. Autor uwaza, ze jest pigé
mozliwych sposobéw zrozumienia przez badanego instrukeji testowej:

,Co to moze by¢?”

»Z czym to si¢ kojarzy?”

,Co to przypomina?”

»Do czego to jest podobne?”

,Co tu widaé?”

W pierwszym przypadku test Rorschacha jest postrzegany przez badanego
jako test wyobrazni percepcyjnej. Przy definicji zadania testowego ,,co to moze
by¢” oceniana bedzie produktywno$é¢ i imaginacyjnosé. Wypowiedziami dobrymi
beda oryginalne — niepowtarzalne, pomijajace ewidentne podobieristwa oraz od-

R

2 Za: J. Rembowski, Metoda projekcyjna w psychologii dzieci i mtodziezy, Warszawa 1986,

s. 81.

E. H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie o psychologii przedstawiania obrazowego, Warszawa
1981, s. 184.

26 Tamze, s. 343.

7 L. M. Rozet, Psychologia fantazji, Warszawa 1982, s. 74.
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krywajace — uwidaczniajace podobieristwa ,,ukryte”, niestandardowe wskazujace
na [...] wyobrazni¢®.

Wybér testu Rorschacha do badania wyobrazni podyktowany jest tym, ze
w takich badaniach, bardziej niz w badaniach os6b dorostych, istotna jest rola
wymagan stawianych przed samg technika. Test ten stanowi interesujaca i ory-
ginalng od strony wizualno-graficznej technik¢ badan, a wige jej wyniki moga
by¢ poréwnywalne z innymi technikami o tym charakterze. Informacje uzyskane
za pomocy tej techniki (w wypadku badania wyobrazni) mozna interpretowad
przez analiz¢ formalna, bardziej zobiektywizowana, poniewaz pozwala ona na
ustalenie stosunkdéw liczbowych.

Druga grupe technik do badania wyobrazni mozemy zaliczy¢ do technik
graficznych. Techniki graficzne ,,tworzg testy wymagajace od badanego przedsta-
wienia z pomoca otéwka, kredki, mazaka itp. jego przezy¢, doswiadczen, pragnient
w postaci «rysunku», wykresu, stanowig tatwiejszg [...] forme ekspresji”.

Na przestrzeni lat stosowano w bardzo réznorodny sposéb metodg analizy
wytwordw plastycznych, stad liczne badania stanowia materiat nieporéwnywalny.
W ostatnich dziesigcioleciach wobec wytworédw ztozonych (a do takich naleza
wytwory plastyczne) stosuje si¢ analiz¢ bardziej zobiektywizowana, jaka jest opi-
nia sedziéw kompetentnych, ktéra umozliwia dokonywanie warto§ciowania na
zasadzie rangowania.

W odniesieniu do technik wizualno-graficznych, a takze wytworéw pla-
stycznych, ktdre s3 tworem wyobrazni najcze¢sciej stosuje si¢ metodg ,komisji
ekspertéw”.

W badaniach nad problematyka wyobrazni z wykorzystaniem aktywnosci
plastycznej dzieci i mtodziezy na przelomie lat 80. i 90. ubieglego stulecia W. Li-
mont, M. Luszczak i R. Tarasiuk stosowali nast¢pujace techniki badan:

W. Limont:

—  Rysunkowy Test Twérczego Myslenia (TCT-DP) K. K. Urbana i H. G. Jel-
lena,
—  Werbalny Test Myslenia Twérczego K. K. Urbana.

Badania W. Limont przyblizyly nam prébe okreslenia mechanizméw umy-
stowych odpowiedzialnych za funkcjonowanie wyobrazni twérczej oraz opraco-
wanie metody ksztatcenia umozliwiajacej pobudzenie jej rozwoju. Wyniki badan
empirycznych autorki wskazuja, ze wyobraznia tworcza jest procesem umysto-
wym o silnym podfozu afektywnym, ma charakter metaforyczny, w procesie

8 M. Stasiakiewicz, Podmiotowe i sytuacyjne wyznaczniki badania testowego na przyktadzie

testu Rorschacha, [w:] J. Brzezinski (red.), Wybrane zagadnienia z psychometrii i diagnostyki
psychologicznej, Poznan 1984, s. 129.
# J. Rembowski, dz. cyt., s. 81-82.
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tym wykorzystywane sa wizualno-przestrzenne reprezentacje umystowe. Cecha
charakterystyczng wyobrazni twérczej jest takze antynomiczno$¢ w zakresie formy
i tresci tych proceséw?™.

M. Luszczak:
—  Test Kwadratéw,
—  Test Wyobrazni Przestrzennej,
—  test Cate Franck.

Badania M. Luszczak ujawnity, ze mozliwy jest wpltyw na jako$¢ procesu
twérczego poprzez odpowiedni dobér dziatar inspirujacych wyobraznie, czyli
ze istnieje zalezno$¢ pomiedzy jakoscig proponowanych rozwiazan plastycznych
a zastosowanymi metodami pedagogicznymi. Jest to istotne zaréwno dla prakeyki,
jak i teorii, zwlaszcza dla dalszych badan pedagogicznych poszukujacych nowych
metod stymulacji wyobrazni twérczej dzieci i mtodziezy z wykorzystaniem ekspre-
sji plastycznej. Opracowana przez autorkg metoda moze by¢ zastosowana nie tylko
w toku zaje¢ z rysunku, tak jak to miato miejsce w przeprowadzonych badaniach,
ale moze stanowi¢ uzupetnienie kazdych innych zaje¢ zwiazanych z dziatalnoscia
plastyczng mlodziezy, z uwzglednieniem jedynie réznic warsztatowych poszcze-
gblnych technik plastycznych i wynikajacych z tego konsekwencji zwiazanych
z wykorzystywaniem réznych srodkéw wyrazu i tworzywa plastycznego®.

R. Tarasiuk:

—  test Rorschacha,

—  Test Kétek Torrance’a,

— test Cate Franck,

—  Barwny Test Kontynuacyjny.

Badania R. Tarasiuka wykazaly, ze mozliwy jest wplyw na jakos$¢ procesu
tworczego przez rdznicowanie motywdw inspirujacych prace wyobrazni. Autor
dokonal pomiaru stopnia rozwoju zdolnosci twérczych dzieci i mtodziezy oraz
ich niektdrych uwarunkowan, co wydaje si¢ sprawa duzej wagi, gdyz wyniki tych
badad moga by¢ pomocne pedagogom plastyki w skuteczniejszym i efektyw-
niejszym inspirowaniu zamierzeni twérczych swoich wychowankéw. Nauczyciel
bowiem powinien zna¢ nie tylko prawidlowosci psychologiczne i pedagogiczne
w zakresie rozwoju proceséw psychicznych, lecz réwniez powinien wiedzie¢, jakie
sa mozliwosci ksztalcenia okreslonych cech, jak mozna je najskuteczniej rozwijaé
oraz jakie czynniki dziatajg hamujaco na dalszy ich rozwéj*.

30
31

W. Limont, Analiza wybranych mechanizméw wyobrazni twérczej, Torun 1996, s. 66—68.
M. buszczak, Pedagogiczne mozliwosci ksztatcenia wyobrazni przestrzennej wsrdd studentow,
Cieszyn 1997, s. 69.

R. Tarasiuk, Eksperymentalne badania mozliwosci twirczych dzieci i miodziezy na bazie
aktywnosci plastycznej, [w:] A. Boguszewska, A. Mazur (red.), Wybrane problemy edukacji
plastycznej, Lublin 2013, s. 47.
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II1I. PEDAGOGICZNE MOZLIWOSCI STYMULOWANIA WYOBRAZNI

Wyobraznia rozpatrywana jest przez psychologéw gtéwnie jako przyczyna,
sita sprawcza procesu twérczego badz zdolnosci twérezych, totez zasady jej stymu-
lowania zwiazane s i omawiane w psychologii gtéwnie w zwiazku z pobudzaniem
dyspozycji tworczych zréznicowanych w zaleznosci od wieku, rodzaju problemu
lub rodzaju dziatania, z ktérym proces twérczy jest rozpatrywany.

M. Luszczak pisze, ze psychologia asocjacyjna thumaczyta proces wyobrazni
przez odwotanie si¢ do praw kojarzenia, do ktérych zalicza:

1. Prawo podobieristwa (zachodzi, gdy kojarza si¢ tresci podobne, analogiczne).

2. Prawo stycznos$ci w czasie (zachodzi, gdy kojarza si¢ ze soba tresci wystgpujace
w $wiadomosci jednoczesnie lub tez nastgpuja po sobie).

3. Prawo kontrastu (zachodzi wéwczas, gdy okreslone tresci moga wywotywaé
przypomnienie czego$ o tresci przeciwnej, kontrastowej)®.

T. Ribot, jeden z pionieréw psychologii twérczoéci, uznal, ze gléwnym
mechanizmem wyobrazni twérczej i niewyczerpanym zrédlem ,nowosci” jest
kojarzenie przez podobiefistwa, zwane tez mysleniem przez analogic. Analogie
definiowat jako niepelne, cz¢éciowe podobieristwo, polegajace na tym, ze dwa
przedmioty maja co najmniej jedng cechg wspélna.

T. Ribot w pracy O wyobrazni twérczej wyrdznit dwa typy tworzenia w wy-
obrazni rzeczy nowych przez analogie:

1. Uosobienie (personifikacja), czyli przenoszenie cech ludzkich na przedmioty
otaczajacego $wiata. Ta droga powstaja dzieta sztuki, mity i wyobrazenia
ozywiajace przyrod¢ tworami obdarzonymi duszg i dziatajacymi na podo-
bieristwo czlowieka.

2. Przeksztalcenie (metamorfoza), ktére wykorzystujac czgsciowe podobieristwa,
przynosi nowe zestawienia i wytwory. Tak powstaja metafory, alegorie, sym-
bole oraz inne produkty wyobrazni, np. lew, ktéremu przypisuje si¢ odwage,
staje sie symbolem tej cnoty*.

Obecnie wyrézniamy wiele sposobéw pracy wyobrazni. Oto wybrane
z nich:

—  reintegracja — taczenie naturalnych elementéw indywidualnych, nietypowych
badz nienaturalnych zasad. Przyktadem moga by¢ wszelkie hybrydy,

— multplikacja — nienaturalne zwielokrotnienie elementéw jednego rodzaju
w tym samym obrazie. Na przyklad wielor¢ki bog, wielogtowy smok, obraz
kalejdoskopowy,

¥ M. Luszczak, dz. cyt., s. 51.
3 T. Ribot, O wyobrazni tworczej, Warszawa 1900, s. 23.
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perseweracja — tworzenie wariantéw obrazu, z powtarzajacym si¢ tym samym
elementem na réznych tach, reprezentujacych odmienne okolicznosci. Jest
to w pewnym sensie odwrotno$¢ multiplikacj,

majoryzacja — w miar¢ réwnomierne powickszenie obrazu, a z reguly jego
centralnego fragmentu. Przypomina efekt uzycia lupy, a dokladniej — trans-
fokatora,

hiperbolizacja — nienaturalne, przesadne, $wiadome, zaburzajace proporcje
wyeksponowanie jakiegos elementu obrazu. Przykladem moze by¢ karykatura
rysunkowa,

litota — odwrotno$¢ hiperbolizacji. Na przyktad Calineczka,

schematyzacja — uproszczenie ksztattéw na obrazie, mozliwie konsekwentne
oparcie na schemacie. Na tej technice opieraja si¢ piktogramy, rysunkowe
lub kukietkowe filmy animowane,

metamorfoza — ukierunkowana ewolucyjna zmiana poczatkowego ksztat-
tu centralnej figury wyobrazenia, ktérej efektem jest nowy, autonomiczny
ksztalt,

przenikanie — stopniowa wymiana obrazéw, ktéra polega na powolnym stab-
nigciu natg¢zenia jasnosci w wyobrazeniu poprzedzajacym,

skaning — wyszukiwanie w obrazie pewnych elementéw i ewentualne prze-
mieszczanie ich w relacji do pozostalych,

animacja — nadawanie elementom wyobrazenia, reprezentujacym faktycznie
nieruchome obiekty, wlasciwosci dynamicznych wzgledem pozostatych czgéci
obrazu,

petryfikacja — odwrotno$¢ poprzednio wspomnianej operacj,

konwersja — odwrdcenie kierunku przebiegu akcji poprzednio obserwowa-
nego lub wyobrazonego epizodu lub czynnosci,

rotacja — obrét obrazu w jego plaszczyznie wokét prostopadtej osi stykajacej
si¢ z obrazem w dowolnym punkcie,

inwersja przestrzenna — obrét obrazu wokét prostopadtej osi stykajacej sig
z obrazem pod dowolnym katem,

inwersja barwna — §wiadome niekoniecznie konsekwentne zmiany barw nie-
ktérych elementéw wyobrazenia,

eskalacja czasu — gdy wyobrazona czynno$¢ zaczyna przebiega¢ wolniej niz
jej rzeczywisty odpowiednik badz dynamika w fazie poczatkowej,
kompresja czasu — gdy wspomniana czynno$¢ zaczyna przebiega¢ szybciej,
akcentowanie lub podkreslanie — w procesie tworzenia obrazu dokonuje si¢
wyrdznienia kedregos z jego elementéw. Na przyktad w karykaturze czy
parodiowaniu zachowania,

typizacja — wyrdznienie istotnego elementu w jednolitych faktach, przed-
miotach i wcielenie tego w konkretne obrazy,
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metaforyzacja — przypisanie komus lub czemus$ nienaturalnych cech, wia-
$ciwosci,

dopetnienie — dodawanie do podstawowego przedmiotu elementu od dru-
giego przedmiotu.

Wspomniany juz wezesniej Torrance sformutowat list¢ dwudziestu wskazé-

wek dla nauczycieli, by mogli inspirowa¢ aktywnos¢ twércza uczniéw w szkole.
Oto niektére z nich:

Zwigkszaj wrazliwos¢ dzieci. Osobowos¢ twérczg cechuje wzmozona wraz-
liwo$¢ na bodzce zwiazane z okreslong dziedzing zjawisk. Dzigki temu jed-
nostka gromadzi wiele cennego materiatu bedacego ,,surowcem” twérczosci.
Zachgcaj do manipulowania, operowania przedmiotami oraz ideami. Natural-
na ciekawos¢ dziecka sktadnia je do wykonywania tych operacji badawczych.
Trzeba nie tylko pozwala¢ mu to robi¢, lecz i specjalnie zachecad, albowiem
istniejg w tej dziedzinie znaczne réznice indywidualne, a intensywne wyko-
nywanie operacji sprzyja rozwojowi tworczego talentu.

Strzez si¢ narzucania sztywnych schematéw. Chodzi tu o zapobieganie jed-
nostronnej rutynie w sytuacjach, w ktérych istnieje wiele sposobéw poste-
powania.

Kultywuj w klasie atmosfer¢ twérczg. Dzieci powinny wezesnie poznad, ze
twércze pomysty spotykaja si¢ w klasie z uznaniem i sg wykorzystywane
przez kolegéw.

Udzielaj informacji o procesie twérczym. Stan aktualnej wiedzy pozwala nie
tylko opisywa¢, lecz takze pobudzi¢ przebieg tego procesu. W gre wchodzi
migdzy innymi uczenie zasad heurystycznych.

»Zabijaj uczniom ¢wieka”. Jednym z warunkéw jest bowiem ,noszenie si¢”
z problemem, ktéry nie daje spokoju i wymaga nowego rozwiazania.
Stwarzaj sytuacje wymagajace twérczego myslenia. Stawiaj problem o stopniu
trudnosci stosowanej do przygotowania uczniéw, lecz od czasu do czasu daj
zadanie wymagajace napigcia wyobrazni do ostatnich granic.

Stwarzaj zaréwno okresy aktywnosci, jak i spokoju. Twércze idee rodza si¢
nie tylko w wirze dziatan, ale tez w chwilach wytchnienia, relaksu. Nauczyciel
winien pomaga¢ uczniom w planowaniu takich okreséw spokoju w ciagu
dnia.

Rozwijaj konstruktywny krytycyzm. Krytycyzm czgsto polega na wytapywa-
niu rozmaitych mankamentdw, lecz jest bezptodny, gdy idzie o podawanie
srodkéw do ich usuniecia.

Popieraj zdobywanie wiedzy w wielu dziedzinach. Wiedza spoza danej spe-

cjalizacji sprzyja oryginalnosci®.
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Zdaniem W. Limont w pracy z uczniem mozemy korzysta¢ z réznych pro-

graméw rozwijajacych zdolnosci. Oto kilka zaprezentowanych przez autorke
w publikacji Uczert zdolny:

1.

ARl

Inkubacyjny model nauczania E. P. Torrance’a.
Metoda synektyczna.

TRoP, czyli Twércze Rozwigzywanie Probleméw.
Odyseja Umystu.

CORT de Bono.

Autorka jest zdania, ze ,programy powyzsze ksztattujg zachowania i posta-

we o tworczosci ucznidw, stymulujg rozwdj ciekawosci poznawczej, wspieraja
niezalezno$¢ i nonkonformizm, rozwijajac w ten sposéb zdolnos$¢ dostrzega-
nia probleméw”. Celem cz¢sci tych programéw jest ksztalcenie umiejgtnosci
wykorzystywania metod i technik heurystycznych, prowadzacych do twérczych
rozwiazan.

Zalaczony material ilustracyjny przedstawia wytwory plastyczne wykonane

przez studentéw kierunkéw pedagogicznych w trakcie zajec z metodyki edukacji

plastyczne;j.

1.

ANl o

Rece — dionie (otéwek migkki; zob. il.1-6)%".

Rysunek stonia i co z tego wyniknie? (techniki rézne; zob. il. 7-12)%.
Z jednej strony kartki na drugg (techniki rézne; zob. il. 13-18)%.
Mandala (techniki rézne; zob. il. 19-24)%.

Plama atramentowa (techniki rézne; zob. il. 25-30)4.

Zdjecia wykonata Matgorzata Gorzelewska-Namiota.
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Tamze, s. 208. Zob. takze szerszy kontekst powyzszej problematyki — E. Necka, Trening
twérezosci, Gdarisk 2005.

Cwiczenia z wykorzystaniem motywu dtoni — zob. S. Dorance, Zajgcia twércze w przed-
szkolu, Warszawa 1997, s. 12-15; Zabawa ksztattem i formg, Kielce 2007, s. 56-59.

W metodyce niemieckiej ¢wiczenie to nosi tytut ,Ston i jego przyjaciele”. Wersja polska
metodyki: S. Heilborn, K. Schafer, H. Weinrebe, K. Weinrebe, Stworz¢ sobie kolorowy
Swiat, Kielce 2007, s. 176.

Tamze, s. 175.

O. Handford, W. Karolak, Mandala w arteterapii, £.6dz 2008; K. Opala-Wnuk, Sztuka,
ktdra pomaga dzieciom, £.6dz 2009, s. 137-165.

Zob. propozycje: J. Tomaszewska, W. Kolyszko, Zeszyr cwiczens dla klas IV-VI, cz. 1,
Zagadnienia plastyczne, Gdynia 2008, s. 43; O. Majer, Ksigga zabaw i aktywnosci, Kielce
2009, s. 211.
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ANNA BARANSKA

EXSPERYMENTY TECHNOLOGICZNE
JAKO STYMULATOR KREATYWNOSCI

i pedagogicznej jest z pewnoscia elementem bardzo pomocnym, wspo-

magajacym proces tworczy i kreacjg artystyczng. Bogata wyobraznia, in-
spirujaca nas do tworzenia zréznicowanych pod katem technologicznym prac
plastycznych, powinna i$¢ w parze z posiadana wiedza, ktdra nie ograniczy nas
w realizacji naszych pomystéw, a pozwoli na ich petne wykonanie, nawet w przy-
padku prac bardzo rozbudowanych.

Bogactwo materialéw plastycznych, zaréwno tych tradycyjnych, jak i wspét-
czesnych, w potaczeniu z tatwym do nich dostgpem, to dodatkowy element, ktéory
zache¢ca do poszukiwan i eksperymentéw. Niezwykle pomocny moze si¢ okazaé
tatwy dostep do fachowej literatury, w tym takze na stronach internetowych.
Oczywiscie nie wszystko znajdziemy w ksiazkach, zwlaszcza w tych z zakresu
technik plastycznych, gdzie zawile autorskie receptury, czgsto niechetnie ujaw-
niane przez ich autoréw, niejednokrotnie wymagaja pewnej modyfikacji, ktéra
bez odpowiedniej wiedzy i znajomosci materialéw bywa bardzo trudna.

Autorskie podejécie do techniki i ch¢é eksperymentu wymagaja niejedno-
krotnie szerszego spojrzenia i wyjécia poza utarte normy i schematy. Kierunek
poszukiwan i cheé wypracowania nowych rozwiagzad w obrebie danej techniki
niewatpliwie wymaga wiedzy, w tym wiedzy ugruntowanej i $wiadomej w pola-
czeniu z natura badacza, ktéry nieustannie poszukuje, odkrywa i zdobyta wiedzg
$wiadomie wykorzystuje.

: z najomos¢ technik plastycznych, materialéw i narzedzi w pracy artystycznej
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Dla mnie jako pedagoga takie poszukiwania s3 niezbednym elementem pracy,
zwlaszcza pracy ze studentami, w ktérych prébuje rozbudzi¢ cheé do poglebiania
warsztatu technologicznego, badania wlasnej samo$wiadomosci, a nade wszystko
szukania wlasnej drogi twérczej i rozwijania indywidualnych zainteresowar, bo
przeciez gdzie, jak nie na kierunkach artystycznych, znajdziemy najwiecej indy-
widualistéw, kroczacych wlasnymi $ciezkami.

Praca dydaktyczna moze by¢ wielkim wyzwaniem, ale tez wielka przygoda,
ktérej efekty niejednokrotnie sa dla nas motorem dla dalszego samorozwoju.
Niepodwazalnie duzy wplyw na efekty takiej pracy, a wlasciwie wspétpracy, maja
sami studenci, ich zaangazowanie, aktywnos¢ i che¢ do pracy twérczej.

W ramach projektu ,,Profesjonalizm w edukacji. Przygotowanie i realizacja
nowego programu praktyk pedagogicznych na Wydziale Artystycznym UMCS”
poprowadzitam szkolenia dla nauczycieli plastyki, ktdre w czesci praktycznej
przyblizaly technike foliorytu, a w czgsci teoretycznej byly uzupetnieniem wiedzy
na temat materiatéw, narzedzi i technik, zaréwno w pracy pedagogicznej, jak
i artystycznej. Niewatpliwie wsp6tpraca z osobami, ktére juz nie tylko przestaty
by¢ adeptami studiéw artystycznych, ale same staly si¢ dydaktykami, byta dla
mnie wielka przyjemnos$cia. Owa wspétpraca byta niezwykle inspirujaca, a na-
uczyciele, kt6rzy brali udzial w szkoleniach, z entuzjazmem chlongli wiedzg, wciaz
zadajac nowe pytania, niejednokrotnie wychodzace poza tematyke szkolen. Praca
z osobami o ugruntowanej juz $wiadomosci artystycznej i dydaktycznej zawsze
jest intrygujaca, a przy tym niezwykle owocna.

Ograniczony czas szkoleni nie zawsze jest w stanie w petni pokazaé¢ mozliwosci
i potengjal, jaki daje okreslona technika plastyczna, w tym wypadku technika
foliorytu. Poznana jednak w swej ,najczystszej” postaci, dla oséb chetnych do
glebszych poszukiwarni i eksperymentéw, moze okazaé si¢ niezwykle tworcza.

Technika foliorytu, zwana takze foliochromia czy eglomizowaniem, nie jest
dzi$ technika nazbyt popularng i jak wynika z moich doswiadczen, dla wielu
nieznang. Polega na rytowaniu rysunku w ptatkach zfota lub szlagmetalu, na-
klejonych na szkle. Jej poczatki si¢gaja starozytnego Rzymu, a rozkwit przypada
na wiek XIII i XIV.

Podobraziem uzywanym w technice eglomizowania jest szklo, zaréwno nowe,
jak i mocno sfatygowane, ktére w potaczeniu z odpowiednia wizja artystyczna
moze da¢ bardzo ciekawe efekty. Z duzym powodzeniem moga by¢ takze wy-
korzystywane lustra.

Podobrazie, jak w kazdej technice plastycznej, wymaga odpowiedniego przy-
gotowania, ale jest to proces niezwykle fatwy i szybki. Szybe lub lustro nalezy
oczysci¢ z ewentualnych zabrudzen. Nast¢pnie na powierzchnie szyby sypiemy
cienka i réwnomierna warstwe kredy malarskiej, zwilzamy denaturatem i ru-
chami okreznymi przy uzyciu migkkiej szmatki doktadnie czy$cimy podobrazie.
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Nastepnie $ciagamy krede i jesli jest taka mozliwos¢, sptukujemy szybe pod

biezaca woda. Zabieg ten, zwlaszcza przy starych szybach, zwigksza przyczepnosé

ptatkéw zlota. Suche podobrazie przed samym natozeniem mikstionu doktadnie
odttuszczamy (np. acetonem lub denaturatem).

Wihadystaw Slesiniski', ktéry w zasadzie bardziej wspomina, niz dokladnie
opisuje t¢ technike, podaje jej trzy warianty:

1. W pierwszym wprowadza si¢ na odwrocie szkta (strona wyczyszczona) farby
laserunkowe, a po ich wyschnigciu nakleja na tlo poztotg (folii ztotej, srebrne;j
lub metalowej).

2. Drugi wariant, bardzo podobny, réwniez zaklada w pierwszej kolejnosci
naniesienie farby, tym razem jednak kryjacej, nastgpnie wydrapanie w niej
rysunku, a w partii tla wprowadzenie pozloty.

3. Trzeci wariant, najbardziej atrakcyjny, zaktada naklejenie ptatkéw ztota lub
szlagmetalu na calej powierzchni szyby przy uzyciu biatka, mikstionu syn-
tetycznego lub olejnego. Nastepnie za pomoca odpowiednich narzedzi (igha,
skalpel) wydrapanie rysunku i podmalowanie jednym lub kilkoma kolorami
farby lub, gdy praca bedzie oprawiona, podfozenie papieru w odpowiednim
kolorze.

Proces technologiczny powstawania projektu nie nalezy do skomplikowa-
nych, a kodcowy rezultat moze by¢ naprawdg zaskakujacy, zwlaszcza gdy podej-
miemy préby wzbogacenia i rozbudowania tej techniki. Ciekawe efekty mozemy
uzyska¢ poprzez wprowadzenie réznego rodzaju wypetniaczy strukturalnych typu:
piasek, maczka marmurowa, piasek kwarcowy, pumeks naturalny, korund itp.

Na oczyszczong i odtluszczong szybe nakladamy mikstion, a naste¢pnie sy-
piemy wypelniacze w ilosci i uktadzie zaleznym od naszej wizji artystycznej.
Tutaj mozemy uzyska¢ dwa odmienne efekty, w zaleznosci od tego, czy poztota
nakladana bedzie na t¢ sama warstwe mikstionu co wypetniacz, czy na nows (po-
wtérne nalozenie mikstionu po wyschnigciu pierwszej warstwy). W mikstione lub
kleju mozemy zatapiad takze gaze, cienkie azurowe materiaty, dobrze wysuszone
i cienkie elementy rodlinne. Oczywiscie zaréwno wypetniacze strukturalne, jak
i inne wprowadzane materialy mozemy uprzednio barwié, taczy¢ z laserunkowa
lub kryjaca warstwa farby i wprowadza¢ platki poztoty na fragment lub cato$¢
powierzchni szklanych i w zaleznosci od potrzeb odpowiednio je opracowywac.
Podobrazie szklane, w celu uzyskania réznych powierzchni fakturalnych i struk-
turalnych, mozna opracowywa¢ takze przy uzyciu klejéw syntetycznych, np.
polimerowych czy poliuretanowych, w tym takze w potaczeniu z wypetniaczami.
Caly proces mozemy na jednym podobraziu kilkakrotnie powtarzaé, faczy¢ réz-
ne kolory pozloty, az do uzyskania interesujacych nas efektéw. W samym ryciu

! W. Slesiiski, Zechniki malarskie spoiwa organiczne, Warszawa 1984.
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platkéw ztota lub szlagmetalu mozemy uzy¢ kresek, punktowania czy kropek
i uzyska¢ niezwykle drobne i szlachetne modelunki. Mozemy takze delikatng
poztote potraktowaé w sposéb odmienny, uzywajac do jej opracowania papie-
réw Sciernych, welny stalowej, pumekséw czy innych chropowatych materiatéw
i narzedzi, uzyskujac bardziej ekspresyjny i autorski modelunek.

Warto jeszcze wspomnieé, ze w przypadku stosowania szlagmetalu wymagane
jest zabezpieczenie go werniksem na bazie zywicy naturalnej lub syntetycznej,
werniksem spirytusowym albo specjalnie do tego przeznaczonym werniksem
pozlotniczym.

Kolejng zaleta i zachetg do zmierzenia si¢ z technika foliorytu sg jej rézne
mozliwosci aranzacyjne. Moze by¢ traktowana na réwni z obrazem malarskim
i w taki sposéb eksponowana, przy czym ,plecami”, czyli rewersem pracy, jest ta
strona szkta, na keérej przyklejana jest poztota. Ma to dodatkowy atut, gdyz praca
po oprawieniu zabezpieczona jest przed kurzem, brudem, odchodami owadéw
oraz przed jej zadrapaniem, zalaniem czy innym mechanicznym uszkodzeniem.

Prace wykonane w technikach foliorytu moga by¢ tez $wietnym przykta-
dem technik dekoracyjnych wykorzystywanych do aranzacji wnetrz. Moga petnié¢
funkcj¢ witrazu, zwlaszcza jesli to potraktowane bedzie farbami laserunkowymi
lub pozostawiona czysta szyba. Do tego typu aranzacji naleza niewielkie $cianki
dziatowe, szklane blaty stotéw i stolikéw, szybki w kredensach, komodach lub
innego rodzaju meblach. Bardzo ciekawe efekty mozemy uzyskaé, wykorzystujac
polaczenie foliorytu ze stara (cho¢ nie tylko) stolarka okienng lub drzwiows, od-
powiednio ja przy tym opracowujac i wzbogacajac, nadajac czgsto nieatrakcyjnym
przedmiotom spektakularny wyglad. Technike eglomizowania mozemy takze za-
stosowac do opracowania na powierzchni lustra swego rodzaju ramy, zachowujac
jej tradycyjny charakter albo przeksztalci¢ wedtug wlasnych upodoban. W ten
sam sposob mozemy takze opracowaé szyb¢ w ramie, antyramie lub fotoramie,
gdzie bedzie stanowic rodzaj passe-partout lub petni¢ funkcje przedtuzenia samej
ramy. Jak widzimy mozliwosci aranzacyjnych jest naprawde duzo, a ograniczaé
moze nas tylko nasza wyobraznia.

Kolejnym przyktadem techniki o duzym potencjale twérczym, zresztg nie-
zwykle starej, jest technika sgrafhita, ktéra dzi§ stanowi¢ moze jeden z ciekaw-
szych przykladéw $ciennych technik dekoracyjnych. Aby technika sgraffita mogta
zaistnie¢, potrzebny jest mur ceglany lub kamienny (zaréwno na zewnatrz, jak
i wewnatrz pomieszczenl), zaprawa wapienno-piaskowa z dodatkiem cemen-
tu, pigment (jesli barwimy zaprawe) oraz narzedzia pozwalajace na zalozenie
i opracowanie zaprawy. Techniczne opanowanie sgraffita, lacznie z zakladaniem
tynkéw, nie jest zadaniem nadto skomplikowanym, cho¢ zdarza si¢, ze wymaga
czasu, ale z pewnoscig warto go pos$wigci¢ dla potencjatu i mozliwosci, jakie
tkwig w tej technice. I tu, podobnie jak w technice foliorytu, mozemy tworzy¢
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wysublimowane dzieta na wysokim poziomie artystycznym, ktére moga zdo-
bi¢ mury galerii sztuki czy muzeum. Technika sgraffita moze by¢ tez $wietnym
przyktadem technik uzytkowych, dekoracyjnych — zwlaszcza w aranzacji wnetrz.
Pozwala nam na opracowywanie nie tylko powierzchni $cian, dajac mozliwos¢
mato- lub wielkoformatowych realizacji, ale takze portali kominkowych, detali
architektonicznych, elementéw ogrodzeni czy elewacji budynkéw. Dodatkowym
atutem jest maly naktad finansowy i mozliwos¢ szybkiego skucia pracy i tym
samym zmiany ekspozycji.

Sgraffito jednobarwne moze mie¢ takze walory praktyczne, jesli chodzi o jego
uzytkowanie. Pomalowane bowiem dobrg jakosciowo farba, np. ceramiczng, jest
tatwe do czyszczenia z zabrudzen i kurzu. W przypadku realizacji zewngtrznych,
oprécz zabezpieczenia odpowiednia farbg elewacyjna, mozemy nadaé pracy takze
whasciwosci hydrofobowe (odpychanie czasteczek wody) poprzez impregnacje
odpowiednimi preparatami dost¢gpnymi na rynku.

Powierzchnia sgraffita moze by¢ takze wzbogacona o techniki pozlotnicze
i techniki malarskie, zaréwno te klasyczne — fresk suchy, tempera, jak i wspét-
czesne — technika akrylowa, silikatowa.

Swietnym podobraziem pod technike sgraffita, w nieco zmodyfikowanej
formie, mogg by¢ tez stare tynki (cho¢ nie tylko), niejednokrotnie uszkodzone,
tuszczace sig, przebarwione, z licznymi wykwitami, zwlaszcza ktadzione na kon-
trastowym podlozu (czerwona cegta i naturalna zaprawa). Tu sposéb powstawania
dekoragji jest zgota inny, gdyz pracujemy w suchej zaprawie, a sam proces two-
rzenia jest zarazem aktem niszczenia. Zamiast tradycyjnych narzedzi niezbedne
sa tu dluta, miotki czy wiertla. Prace takie, zwlaszcza wielkoformatowe realizacje,
moga okazale prezentowac si¢ na murach starych kamienic, poindustrialnych
budynkach, fabrykach, halach, podziemnych przejsciach czy modnych ostatnio
loftach, ale takze w murach galerii czy domach. Przyktadem artysty tworzacego
dzieta o takim charakterze jest Alexandro Farto (bardziej znany jest jako Vhils).

Prace wykonywane w tej starej, ale jakze uznanej i szlachetnej technice moga
mied rézne odstony i rézny stopient trudnosci, stad préby zmierzenia sig ze sgraf-
fitem moga podejmowa¢ zaréwno w petni uksztattowani artyéci, mlodziez, jak
i dzieci, do czego $wietng okazja moga by¢ na przyktad plenery artystyczne.

Laczenie technik i swobodne korzystanie ze zdobytej wiedzy pozwala nam
nie tylko na rozbudowanie naszego zaplecza technologicznego, ale daje takze
duzo wigksza swoboda projektowa.

Dobrym przyktadem wytworéw wykorzystujacych rézne techniki sg prace na
podobraziu drewnianym i drewnopochodnym. Moga by¢ tu realizowane ramy
autorskie, zegary, lampy, meble oraz mniej lub bardziej rozbudowane motywy
dekoracyjne czy malarskie o bogatej budowie technologicznej. Mozemy tworzy¢
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zdobienia zaréwno od podstaw, jak i wykorzystywac te istniejace o nieatrakcyjnym
wygladzie, ale bedace $wietnym materiatem ¢wiczeniowym.

Przygotowanie podobrazi drewnianych i drewnopochodnych przebiega
w spos6b identyczny, ale oczywiscie w zaleznosci od charakteru projekeu nie
zawsze jest to utarty schemat. Wiedza, jaka posiadamy lub winnismy posiadac,
ma nam utatwi¢ swobodne i przede wszystkim $wiadome dziatanie, majace na
uwadze poprawno$¢ technologiczng i trwato$é pracy.

Realizacja samego projektu moze, i powinna, mie¢ charakter zréznicowany,
a sposobdw na twércze zagospodarowanie powierzchni, jaka dysponujemy moze
by¢ naprawde duzo. Pierwszy, niezwykle wazny etap, majacy wplyw na catosé
pracy, to oczywiscie faza projektowa. To ona decyduje o charakterze naszej reali-
zadji i kolejnych etapach, jakie nas czekaja. Wtasciwe ich rozplanowanie i wybér
najlepszych do tego celu technik pozwala nam na sprawne i szybkie wykonanie
zadania oraz uniknigcie btedéw technologicznych. Oczywiscie zdarza sie, ze istnie-
je wigcej niz jedna $ciezka, ktéra mozemy podazal, ale istotne jest, aby wybra¢ te
najwlasciwsza, pozwalajaca nam na pelng realizacj¢ naszych zamierzen twércezych.

Prace na podobraziach drewnianych moga by¢ potraktowane zaréwno pla-
sko, jak i tréjwymiarowo. W przypadku tych ostatnich, faktury, ornamenty lub
inne mniej lub bardziej dekoracyjne elementy mozemy tworzy¢ bezposrednio na
podobraziu przy uzyciu gruntéw czy mas ramiarskich w polaczeniu z wypelnia-
czami, odciskami itp. Jesli motyw powtarza si¢ lub zalezy nam na wykonaniu
kilku identycznych prac, mozemy wykorzysta¢ silikony formierskie, dentystycz-
ne, formy klejowe czy masy agarowe, przy czym warto zaznaczy¢, ze jedynie te
pierwsze pozwalaja nam na uzyskanie form, ktére odpowiednio eksploatowane,
moga postuzy¢ nam przez diugie lata. Powielany motyw mozemy przygotowad
samodzielnie z plasteliny, gliny, masy lub wykorzysta¢ juz istniejace, odpowied-
nio je tylko zabezpieczajac. Odlewy wykonywa¢ mozemy w gipsie, gipsie poli-
merowym, zywicach, przezroczystych i bezbarwnych masach imitujacych szklo,
dwusktadnikowych piankach poliuretanowych czy masach ramiarskich.

W samorozwoju i checi poglebiania warsztatu artystycznego, szczegélnie
tego z pogranicza wspélczesnych technologii i tworzyw, nie mozna zapominaé
o $ledzeniu dostgpnego asortymentu plastycznego. Wiele materiatdw, jesli mamy
o nich wiedzg, moze poméc nam rozwinaé, wzbogaci¢, a nawet wypracowaé
swoj indywidualny styl. Przykltadéw moze by¢ oczywiscie duzo, przytocze kilka
z nich: grunt bezbarwny, ktéry pozwala nam na zachowanie oryginalnego kolo-
ru ptétna, z powodzeniem wykorzystywany tez do gruntowania papieru; farby
olejne z mozliwoscig rozciericzania i zmywania woda; farby olejne w sztyfcie,
szczegblnie przydatne w plenerze; dodatki do tradycyjnych farb olejnych w postaci
mediéw, olei i wernikséw, ktére dzigki zmodyfikowanemu olejowi alkilowemu
pozwalaja nam na zmiang czasu schnigcia (farba jest powierzchniowo sucha juz
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po ok. 24 godzinach) i kontrole ich wlasciwosci (pozwalaja uzyskaé wigkszy
polysk, poprawiajg gtadkos¢ farby i jej ptynnos¢, uwydatniajg efeke laserunku,
zmniejszaja widoczno$¢ sladéw pedzla, umozliwiajg nakladanie grubych struktur
— seria mediéw LIQUIN). Pomocne moga by¢ takze kolorowe maczki szkla-
ne, pigmenty o zdolnosci $wiecenia wtérnego, wypelniacze skalne — kamienne.
Na uwagg zastuguja tez niewatpliwie tworzywa sztuczne, zaréwno te w formie
podobrazi (np.: szkto organiczne, poliwgglan, plyty ze spienionego PCV), jak
i zapraw, spoiw, farb czy wernikséw. Prace plastyczne na podobraziach z tworzyw
sztucznych mogga by¢ nie tylko nowym wyzwaniem, ale tez $wietna okazja do
rozwoju i wzbogacenia warsztatu artystycznego, a takze moga zapewnic oryginalne
mozliwosci aranzacyjne, zwlaszcza te na przezroczystych podobraziach.

Znajomo$¢ technologii, zaréwno w pracy pedagogicznej, jak i samodzielnej
tworczosci artystycznej, pozwala nam na bardziej kreatywne podejscie do wyko-
nywanego zadania oraz niejednokrotnie na uzyskanie ciekawszych rezultatéw.
Niemalze kazda technika malarska w potaczeniu z wiedza o spoiwach, odpo-
wiednio przygotowanych podobraziach i sposobach malowania w obrebie dane;j
techniki moze przynies¢ wiele twérczej satysfakeji i zacheci¢ do kontynuowania
przygody, jaka stanowi twérczo$¢ plastyczna. Kazdy etap pracy, zwlaszcza pracy
z dzie¢mi, wymaga umiejetnosci wzbudzenia swego rodzaju atrakcyjnosci i za-
cickawienia, a przy tym dostarczenia dobrej zabawy i zaangazowania kazdego
ucznia, co z pewnoscia nie jest fatwe. Biala kartka papieru, otéwek, kredki czy
farby nie zawsze musza zache¢ca¢ do pracy. Warto wiec poszukiwaé ciekawych
rozwiazan, ktére zmotywuja ucznia do dzialania. Mozna wigc przygotowaé pod-
obrazie malarskie samodzielnie na tekturze, ptétnie, plycie, desce, warstwe gruntu
zabarwi¢ czy wzbogaci¢ strukturotwérczym wypelniaczem, takim jak: piasek,
stary pumeks naturalny, drobne kasze lub innymi dostepnymi drobnymi mate-
riatami. W warstwie gipsu, gruntu lub gotowego gessa zanurzy¢ gaze, bandaze,
fakturalne materialy, naturalne nici, wtéczki, zasuszone elementy roélin, cienkie
papiery, gazety itp. Na tym etapie mozemy juz mieé czg$ciowo gotowy projeke
i nadal go rozbudowywac, a nawet najbardziej przypadkowe faktury w polaczeniu
z kryjaca lub pétkryjaca warstwa farby moga przynies¢ ciekawe rezultaty, zwlaszcza
w pofaczeniu z niczym nieskr¢gpowang dziecigcg wyobraznia.

Inng aktywno$cia angazujaca dzieci do dziatania moze by¢ samodzielne przy-
gotowanie farb. Wystarczy zaopatrzy¢ si¢ w pigmenty suche (np. tanie pigmenty
budowlane), medium akrylowe, plastykowe pudeleczka lub kubeczki i pedzle.
Pigmenty w kubeczkach ucieramy z kilkoma kroplami wody na past¢ (staramy
si¢ to robi¢ w miar¢ doktadnie) i dodajemy rozciedczone medium akrylowe, kt6re
stuzy nam jako spoiwo. Konsystencja farby moze by¢ zaréwno gesta, jak i ptynna,
co bedzie zalezne od ilosci dodanego medium. Samodzielne przygotowanie farb
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pozwala nie tylko na uatrakcyjnienie zaj¢é, ale moze by¢ tez wietnym pretekstem
do zapoznania uczniéw z tajnikami warsztatu dawnych mistrzéw.

Dodatkowy element wzbogacajacy prace plastyczna stanowia techniki po-
ztotnicze, ktdre odpowiednio zaprezentowane moga by¢ z powodzeniem wy-
korzystywane przez dzieci i mlodziez. Oprécz tradycyjnych ztocert na mikstion
akrylowy przy uzyciu szlagmetalu mozemy tez wprowadza¢ zloto mineralne czy
pasty pozlotnicze. A zatem faczy¢ techniki, wzbogacaé je i tym samym czyni¢
bardziej atrakcyjnymi.

Z mojego punktu widzenia Pracownia Technologii i Technik Malarskich
jest miejscem, gdzie mogg by¢ realizowane prace interdyscyplinarne z pogranicza
réznych dziedzin sztuki, wykorzystujace zaréwno klasyczne, jak i wspéiczesne
materialy. Miejscem, ktére inspiruje, zmusza do myslenia, eksperymentu i poszu-
kiwar, ktére nie tylko bazuje na powszechnie znanych technikach, ale tez stara
si¢ wnie$¢ jakie$§ novum, tamaé schematy, taczy¢ to, co wspélczesne z tym, co
klasyczne, nie zapominajac przy tym o poprawnosci technologicznej i trwatosci
wykonywanych prac.

Sposobdéw na interesujace, a niekiedy tez innowacyjne wykorzystanie wiedzy
technologicznej moze by¢ naprawde duzo, a zalezy to gléwnie od pomystowosci
samych twércéw i ich projektéw, kedre czgsto narzucajg nowe, Swieze spojrzenie
i niekonwencjonalne wykorzystanie technik plastycznych.

Bibliografia

Hoplidski J., Farby i spoiwa malarskie, Wroctaw 1990.
Slesiniski W., Techniki malarskie spoiwa organiczne, Warszawa 1984.
Tylewicz A., Sztuka pozlotnictwa i inne techniki zdobienia, Poznan 2007.
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Fot. 2. Olga Tofil, rama autorska, mastyka na ptycie OSB
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Fot. 3. Olga Winiarczyk, technika mieszana

Fot. 4. Piotr Sawecki, rama autorska (fragment)
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Fot. 5. Piotr Sawecki, sgraffito (fragment)

Fot. 6. Tempera z6ttkowa na desce, ztocenia
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Fot. 7. Adam Oron, folioryt

Fot. 8. Jerzy Norkowski, folioryt
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Fot. 9. Studenci w trakcie pracy nad sgraffito
(Katarzyna Fryc, Piotr Sawecki)






Anna BOGUSZEWSKA

DEKORACYJNE TECHNIKI MALARSKIE
W DOSWIADCZANIU ARTYSTYCZNYM
Z UCZNIAMI W WIEKU WCZESNOSZKOLNYM

Wprowadzenie

ja laczenia oddziatywania dydaktycznego i wychowawczego, rezultatem

ktérego jest przekaz wiedzy i umiejetnosci plastycznych, kompetencji
kulturowych (czytanie, warto$ciowanie tekstéw kultury) i innych (jezykowych,
komunikacyjnych, medialnych). Ksztattowane sa réwniez kompetencje osobiste
i spoleczne. Dzieci w wieku przedszkolnym oraz uczniowie na pierwszym eta-
pie edukacyjnym wyzej wymienione kompetencje nabywaja w trakcie wlasnego
dziatania, aktywnosci, kreacji.

Rozwijanie kreatywnosci uczniéw klas poczatkowych nalezy do kluczowych
zadan wspélczesnej edukacji. Sytuacje edukacyjne, w ktérych preferowana jest
tworcza aktywno$¢ dziecka, powinny dominowad w zajeciach przedmiotu plasty-
ka. U podstaw aktywnosci ucznia zawsze lezy jego che¢ dziatania. Jak zatem go
zmotywowad, aby uznat dzialanie za wlasng potrzebe? Jak nakresli¢ cel dziatania,
aby byt dla ucznia atrakcyjny? W trakcie dziatalnosci plastycznej uczniowie do-
$wiadczaja materii plastycznej, podejmuja indywidualnie wypowiedzi plastyczne,
wyrazaja swoj stosunek do podejmowanych tematéw, ucza si¢ wyboréw, do-
konujg wartosciowania zaréwno w obrebie jakosci plastycznych, jak i kategorii
etycznych. Nabywaja umiej¢tnosci w zakresie percepcji, éwicza spostrzegawczosé,

l ekcje przedmiotu plastyka na kazdym poziomie edukacyjnym wymaga-
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uczg si¢ obserwowad, skupiac uwage, przenosza si¢ w $wiat wyobrazeni — tworzac
wyobrazeniowe obrazy.

Y Podstawie programowej dla klas I-I1I zalozono, ze uczen koniczacy klase
trzecia ,,w zakresie ekspresji przez sztuke: podejmuje dziatalno$¢ twoérceza, po-
stugujac si¢ takimi $rodkami wyrazu plastycznego, jak: ksztalt, barwa, faktura
w kompozycji na plaszczyinie i w przestrzeni (stosujac okreslone materialy, na-
rzedzia i techniki plastyczne)”'. Zatozenie powyzsze zobowiazuje nauczyciela do
tworzenia warunkdéw sprzyjajacych kreacji plastycznej i samodzielnej aktywnosci
ucznia. Nauczyciel winien zachowaé mgdrosé w nauczaniu, aby prowadzi¢ ucznia
do rozwoju wyobrazni i postawy tworczej. Jak proponuje A. Géralski: ,,[...] by¢
madrym to nie zaniedba¢ moznosci czynienia zgodnego z powinnoscig . Na-
uczyciel sztuki, szczeg6lnie pracujacy z dzie¢mi, powolany jest do mistrzostwa’.

Warto réwniez przypomnieé zakres rozumienia tworczosci przez A. Géral-
skiego: ,, Twérczo$¢ to podstawowy trwaly srodek do wyrazania siebie, do efek-
tywnej samorealizacji, do skutecznej samoochrony. [...] Twérczos¢ to podstawowy
trwaly $rodek do przezwyci¢zania bledu, réwnie dobrze indywidualnego, co gru-
powego. [...] Tworczo$¢ jest zawsze préba formowania przysztosci. [...] Tworczosé
jest takze krystalizacja $ladu przesztosci™. Zacytowane fragmenty konkluzji eseju
filozoficzno-pedagogicznego A. Géralskiego winny by¢ odnoszone w madrosci
nauczyciela do procesu edukacyjnego najmtodszych uczniéw — ksztattowania ich
postaw, umozliwiania im bycia twérczymi. Przedmiot plastyka w sposdb szczegél-
ny predysponuje do takiej dziatalnosci. Kompetencje, postawy zapoczatkowane
czy uksztattowane w tym okresie warunkuja dalszy rozwdj ucznia i oddzialuja
na cale jego przyszle zycie. Celem nauczania winno by¢ zatem ksztattowanie
tworczej postawy, gdyz: ,,By¢ tworczym, to osiagaé warto$é, mimo przeszkdd.
Dziata¢ twérczo to zmieniaé $wiat tak, by nadal istnialo nowe i cenne. Uczy¢
tworczosci to dawaé $wiadectwo, ze wartosci sa osiagalne™.

Podstawa programowa z komentarzami, t. 7, Edukacja artystyczna w szkole podstawowej,
gimnazgjum i licewm, Ministerstwo Edukacji Narodowej, Warszawa 2009, s. 38—39.

A. Goralski, Teoria twérczosci, Warszawa 2003, s. 40. ,,Zestawmy razem:

byé madrym to

— wiedzied prawdg o sednie czegos

— czynié zgodnie z powinnoscig — dobrze i pigknie

— dostrzegaé cechy madrosci i umied przydaé im blasku. |...]

«madroé¢ madrosci» to umiejetne stopnie wyobrazni twoérczej i wiedzy o tresciach
i strukturze rzeczywistosci” [podkr. A. Géralskil; tamze, s. 40.

> Tamie, s. 129 i nast. Zob. A. Géralski, Szkice do pedagogiki zdolnosci, Warszawa 1996.
Tenze, Teoria twérczosci..., s. 49.

> Tamze, s. 48.



DEKORACY]NE TECHNIKI MALARSKIE W DOSWIADCZANIU ARTYSTYCZNYM

Programy aktualnie proponowane uczniom klas I-1II szkoly podstawowej,
chociaz uwzgledniaja podstawe programowa, to nie podkreslaja w wystarczajacy
spos6b koniecznosci ksztattowania twérczej postawy na zajeciach plastycznych
(Gra w kolory, Kolorowa klasa, Nasza klasa, Ucze si¢ z Ekoludkiem, Witaj szkoto!).

,-Refleksyjne przygladanie si¢ szkole i jej ewentualna rekonstrukcja — jak
twierdzi D. Klus-Stariska — jest znaczaco utrudnione przez zakorzeniona w Pol-
sce tendencje¢ do ukrywania przykrych prawd (np. przygnebiajacych wynikéw
badan przed spoleczeristwem). [...] Szkota zamiata dowody na swoja indolen-
cj¢ kulturowa pod dywan, otwierajac si¢ przed spolecznoscia pozaszkolna tyl-
ko fasadowo i przez akcje promocyjne”®. Analizujac wyniki badan wykonanych
w latach 2012-2013, wskazujacych na stan wiedzy o sztuce i kulturze plastycz-
nej i muzycznej ucznidw, kedrzy ksztalceni byli wedtug podstawy programowej
w latach 1999-2010, mozna by¢ zatroskanym. Mozna zatem przyznaé racjg
stowom D. Klus-Stariskiej’. Badani uczniowie szkoly podstawowej, gimnazjum
oraz studenci wykazali zaskakujaco niski poziom wiedzy z zakresu kultury pla-
stycznej. Fakt ten powinien prowadzi¢ do rewizji procesu nauczania plastyki juz
od pierwszego etapu edukacji.

Dlaczego doswiadczanie?

Stworzenie sprzyjajacych warunkéw do wszechstronnego rozwoju dziecka (na
miar¢ jego mozliwosci) to zasadniczy cel zaje¢ plastycznych w klasach poczatko-
wych. Doswiadczanie jest nieroztacznym elementem edukacji plastycznej, a zatem
aktywnosci ucznia. Doswiadczanie, czyli poszukiwanie, prowadzi do tworzenia.
Jest aktywnoscia indywidualna. Sprzyja rozwojowi zaréwno dzieci zdolnych, jak
i mniej zdolnych. Wspiera dzieci wymagajace dzialan terapeutycznych (eliminuje
zaburzone funkcje rozwojowe).

D. Klus-Staiska, Dokgd zmierza polska szkota? — pytania o slepe uliczki, kierunki, konteksty,
[w:] D. Klus-Stariska (red.), Dokgd zmierza polska szkota, Warszawa 2008, s. 27.

Zob. A. Boguszewska, M. Stgpnik, R. Tarasiuk, Stan wiedzy o sztuce i kulturze plastycznej
i muzycznej uczniow ksztatconych wedug podstawy programowej obowigzujqcej w latach
1999-2010, Lublin 2013.
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Techniki malarskie

Z badan nad rozwojem tworczosci plastycznej dzieci wynika ich najwigksza
wrazliwo$¢ w postrzeganiu barwy. Stad aktywnos$¢ malarska ma uzasadniong
pozycje w edukacji plastycznej najmtodszych uczniéw. Wprowadzajac dziecko
w $wiat technik malarskich, zaczynamy od farb doskonalych, czyli réznorodnych
pasteli ttustych w formie kredek niewymagajacych stosowania rozpuszczalnika
i skomplikowanego procesu przygotowania podobrazia. Jednoczesnie wprowa-
dzamy wodne farby o gestej konsystencji, pétkryjace, ktére mogg by¢ stosowane
bez rozpuszczalnika (farby na bazie klajstru z maki zytniej lub pszennej, farby
na bazie rozpuszczonego mydta, tempery, farby klejowe i plakatowe). Dobrymi
technikami dla dzieci sg réznorodne mazaki, flamastry, zelopisy, cienkopisy wy-
korzystujace barwne tusze, jak tusz naktadany patykiem czy migkkim pedzlem.

Techniki plaszczowe — wycinanki i wydzieranki, operujace zaréwno waska,
jak i szeroka gama barw, wprowadzajq dzieci w $wiat barwy, kompozydji i faktury.
Wykorzystujac je, mozna komplikowa¢ zadania plastyczne zaleznie od wieku
i mozliwosci uczniéw. Wprowadzane w wieku przedszkolnym, sprzyjaja stosowa-
niu przez dziecko w aktywnosci plastycznej plamy, stymuluja rozwéj percepciji.

Ryc. 1. Techniki plaszczowe — wycinanki, wydzieranki wykorzystujace gamg
monochromatyczng i zréznicowanie faktury
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Ryc. 2. Technika plaszczowa — wydzieranka wykorzystujaca szeroka game barw

Techniki malarskie o dekoracyjnym charakterze

Jako gléwny srodek ekspresji w technikach malarskich dekoracyjnych wyko-
rzystywana jest plama, jej malarsko$¢ lub graficzny zarys, bogactwo kolorystyczne
lub jednowatkowo$¢ barwy. Najwazniejsze malarskie techniki dekoracyjne wy-
korzystywane w klasach I-III to malowanie tuszem, dekalkomania, malowanie
nitka, malowanie z uzyciem butelek. Ekspresyjna dziatalno$¢ nanoszenia farby
na podobrazie bez wykorzystania pedzla umozliwia niespodziewane efekty, cieszy
ucznidw i zachgca ich do aktywnosci.

71



72

ANNA BOGUSZEWSKA

Malowanie tuszem

Malowanie tuszem powinno by¢ dostgpne dla dzieci przedszkolnych na du-
zych formatach papieru z wykorzystaniem patyka, pedzli szczecinowych i migk-
kich, ptaskich i okraglych na suchym podobraziu. Nast¢pnie wprowadzamy
sposéb malowania na papierze mokrym lub cz¢éciowo mokrym. Uzyskane prace
stanowig punkt wyjscia do dalszych przeksztalcent z uzyciem na przyktad technik
rysunkowych. Malowanie tuszem, uzupelniane innymi technikami, stwarza duze
mozliwosci kreacyjne, doskonali tempo pracy, dajac szybkie efekty, zachgca do
poszukiwari i dalszego doswiadczania. To technika na miar¢ umiejetnosci uczniéw
klas poczatkowych.
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Ryc. 3. Technika tuszu sposobem ,,mokre w mokrym”
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Ryc. 4. Technika tuszu sposobem mieszanym

Malowanie nitka

Malowanie nitka to doskonata zabawa w grupach dwu-, trzyosobowych.
Integruje uczniéw i zapewnia kazdemu sukces plastyczny. Jednoczesnie uczy
dyscypliny poprzez konieczno$¢ zachowania kolejnych etapéw pracy. Efekey uzy-
skuje si¢ szybko i sprawiaja rados¢. Wykonane prace mozna dalej przeksztatcac,
stosujgc inne materiaty i narzedzia lub wykorzysta¢ do form uzytkowych, takich
jak zaproszenie lub laurka.

Dekalkomania

Technika dekalkomanii nie starzeje si¢ w odbiorze najmtodszych uczniéw.
Mozliwo$¢ eksperymentowania, uzyskiwania wyjatkowych barwnych i faktural-
nych efektéw przyciaga i zach¢ca do aktywnosci. Ucezy dynamiki dziatan i zdecy-
dowania. Mozna szybko obraz ,namalowa¢” i zawsze jest udany. Jest to technika
o szerokim aspekcie terapeutycznym.
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Ryc. 5 a, b. Technika malarska dekoracyjna: , malowanie nitka”
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Ryc. 6 a, b. Technika malarska dekoracyjna: dekalkomania
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Malowanie z uzyciem butelek

Do malowania, w ktérym pedzel zastgpujemy butelkami wypelnionymi roz-
cieficzonymi w wodzie pigmentami (z farb akrylowych, plakatowych), zazwyczaj
nie trzeba ucznidéw zachgcaé. Specyfika dziatania, mozliwo$¢ malowania na duzych
formatach papieru, w plenerze, bez pedzla, ale z wykorzystaniem niekonwencjo-
nalnych narzedzi (gatazki, liscie, patyki) dziala stymulujaco.
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Ryc. 7 a, b, c. Technika malarska z uzyciem butelek jako narzedzia

PRZYKEADOWY SCENARIUSZ ZAJEC

Spotkanie z ilustrowang ksigzkq (klasa 11)

Lekeje poprzedzone swobodnym ogladem ilustrowanych autorsko basni pol-
skich z zasobéw szkolnej biblioteki i uczniéw, w miar¢ mozliwosci katalogami
wystaw ilustracji autorskiej lub zasobami stron internetowych (np. IBBY).

Temat: /LUSTRACJA W KSIAZCE

Zadanie plastyczne: Projektowanie ilustracji do wybranej basni

Cel gltéwny: Znaczenie ilustracji w ksiazce

Cele dydaktyczno-wychowawcze, szczegélowe

Uczen:

—  poznaje i utrwala pojecia: ,artysta ilustrator”, ,grafika ksigzkowa”, ,,ilustracja’,

—  dostrzega zwiazek tekstu i obrazu oraz rol¢ obrazu,

—  wyrdznia ilustracje: basniowa i edukacyjna,

—  poznaje basnie,

—  poznaje reprezentowang tworczo$¢ wybranych ilustratoréw polskich, np.:
A. Boratyniskiego, M. Ekiera, E. Gaudusinskiej, ]. Grabiariskiego, J. Stanne-
go, J. M. Szancera, ]. Wilkonia, Z. Witwickiego, E. Wasiuczyniskiej i innych,

—  dostrzega pickno ksiazki,

77



ANNA BOGUSZEWSKA

Ryc. 8. Ilustracja autorska J6zefa Wilkonia wykorzystujaca technike tuszu

wykorzystuje $rodki plastyczne do projektowania ilustracji, podejmuje préby
wyrazania tresci literackiej, nastroju srodkami plastycznymi,

utrwala pojecia zwiazane z typami kompozycji,

stosuje barwe i fakture jako $rodek wyrazu plastycznego w kreacji, w tech-
nikach malarskich dekoracyjnych,

doznaje radosci w wyniku dziatan plastycznych,

wzmacnia postawy czytelnicze,

ksztaltuje postawe aktywnej percepdji,

warto$ciuje forme ilustracji ksiazkowe;.

Metody:

stfowne: pogadanka, rozmowa, opis, praca z tekstem, objasnienie,
¢wiczenie praktyczne,

ogladowe: pokaz.
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Formy pracy: zbiorowa, indywidualna, grupowa.

Materialy i przybory: farby plakatowe, barwne tusze, papier w formacie
A3, paleta, pedzle, naczynie na wode, podktadka pod karton, papier gazetowy,
barwny i czarno-bialy, klej, nozyce, folia aluminiowa, $cinki tekstylne, nozyce
i inne — malowanie nitka, dekalkomania (wybdr).

Srodki dydaktyczne: ksiazki z autorska ilustracja z zasob6w biblioteki szkol-
nej i whasne ksiazki uczniéw.

Przebieg zajec:

Czynnosci organizacyjne.

Sprawdzenie pracy domowej (oglad wydan basni polskich).

Wysunigcie problemu: Czemu stuzq ilustracje w ksiqzce?

Stawianie hipotetycznych odpowiedzi — zapis na tablicy.

Sprawdzanie hipotez — praca w grupach kilkuosobowych przez wyszukanie
definicji w stowniku i encyklopedii, przegladanie ilustracji do basni, rozmowy
z elementami dyskusji, ustalenie odpowiedzi — praca w grupach.

Prezentowanie odpowiedzi przez zespoty.

Zapis notatki w zeszycie, przygotowanej jako tekst z lukami (uzupetnianej
przez ucznidéw pracy zbiorowej), ujmujacy wyjasnienie pojeé: ,ilustracja’, ,grafika
ksiazkowa”, podkreslenie zwigzku tekstu i obrazu poprzez wyréznienie ilustracji
basniowej i edukacyjnej.

Prezentacja przykladéw twérczosci wybranych ilustratoréw polskich (aktyw-
no$¢ uczniéw). Ustalenie zakresu pojeé: ,artysta ilustrator”, ,ilustracja”, ,grafika
ksiazkowa”.

Analiza ilustracji, podkreslenie zwiazku tekstu i obrazu oraz roli obrazu
(ilustracje basniowe i edukacyjne).

Ustalenie z uczniami tematu pracy, np. (Jestem ilustratorem, Projektowanie
ilustracji do wybranej basni, Ilustrowanie basni).

Okreslenie zadania plastycznego: ilustrowanie tekstu z zastosowaniem technik
malarskich, w tym dekoracyjnych.

Indywidualny wybér jednego fragmentu tekstu do zilustrowania.

Objasnienie sposobu pracy, analiza przyniesionych materiatéw pod katem
faktury i barwy, przydatnosci, przypomnienie sposobu pracy (indywidualny wy-
bér techniki).

Aktywno$¢ uczniéw, korekta indywidualna przez nauczyciela.

Ekspozycja prac, swobodne wypowiedzi dzieci, nadawanie tytutéw poszcze-
gblnym ilustracjom, wspélne przyporzadkowywanie do wiasciwej basni.

Czynnosci porzadkowe.

79



8o

ANNA BOGUSZEWSKA

Podsumowanie

Zajecia plastyczne sa najwlasciwszym miejscem, by pobudzaé wyobraznig
uczniéw, zachecaé do tworzenia i dzialari ekspresyjnych. Warto przelamywaé
oznaki biernosci uczniéw wyrazajace si¢ oczekiwaniem na przyswojenie wylacznie
gotowych, serwowanych tak czgsto schematéw i wzorcéw. Uczen przekona sig, ze
ma potrzebg tworzenia, ze potrafi i chce. Nauczyciele szukaja sposobu usuniecia
biernosci, szukaja impulséw wywolujacych autentyczna twérczosé. Niezbedne
tu jest indywidualne zainteresowanie si¢ kazdym z uczniéw. Stosowaé mozna
rézne sposoby pobudzania artystycznej aktywnosci uczniéw. Malarskie techniki
dekoracyjne moga by¢ kluczem do otwartej, kreatywnej postawy ucznia w wieku
wezesnoszkolnym na lekcjach plastyki. Dobre efekty osiaga si¢ réwniez przez
wsp6lne omawianie prac uczniowskich, eksponowanie ich na terenie szkoty,
stwarzanie mozliwosci konfrontacji na zewnetrznych konkursach plastycznych.
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PROJEKTY ARTYSTYCZNO-EDUKACYJNE
JAKO METODY AKTYWIZAC]JI MLODZIEZY
W WIEKU GIMNAZJALNYM

wielu badani naukowych przeprowadzanych na catym $wiecie od korica

XIX wieku. Szczegétowe analizy postuzyly do wyodrebnienia okreséw
i faz w rozwoju rysunkowym oraz okrelenia tzw. zjawiska kryzysu twérczego
przypadajacego na wiek 11-16 lat, z wyraznym jego nasileniem miedzy 13. a 15.
rokiem zycia. W $wietle literatury problem ten rozpatrywali m.in.: D. G. Ker-
schensteiner, A. P. Wagner, C. i W. Stern, M. Debesse, G. H. Luguet, V. Lo-
wenfeld i W. L. Brittain, J. F. Boutonier. Wsréd polskich specjalistéw zjawisko
to zauwazyli i opisali W. Lam, B. Hornowski i najobszerniej S. Popek.

Okres dojrzewania pod wzgledem efektéw dziatan plastycznych jest najtrud-
niejszy ze wzgledu na pojawiajacy si¢ stagnacje czy tez wyrazng niecheé i brak
motywacji mlodziezy do realizacji tego rodzaju éwiczeni praktycznych. W po-
réwnaniu z poczatkowymi okresami spontanicznej i petnej barwnej ekspresji
tworczosci plastycznej dzieci, sytuacja w pdzniejszym wieku szkolnym zmienia sig
i wydaje si¢ czgsto niezmiernie trudna. Wspélczesnie, ku niezadowoleniu peda-
gogdw, problem ten jest nadal bardzo aktualny i wymaga ciaglego poszukiwania
i opracowywania nowych form i metod pracy oraz nowych instrumentéw stuza-
cych do jego przezwycigzania.

Bardzo popularnymi formami dziatad na gruncie edukacji plastycznej,
otwierajacymi mtode pokolenie na odbidr sztuki, s3 coraz czgéciej organizowane
réznego rodzaju warsztaty edukacji twérczej oraz projekty edukacyjne. Metoda
projektéw nie jest metoda nowa. Z punktu widzenia historycznego nauczanie

: z ainteresowanie twércza aktywnoscia dzieci i modziezy stanowito podstawe
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projektowe bylo popularne juz sto lat temu, na poczatku XX wieku. Najwczesniej
rozwinglo si¢ w Stanach Zjednoczonych, w Europie weszlo najpierw do Anglii
i Danii, do Polski w roku 1928. W okresie p6zniejszym metoda ta zostala nieco
zaniechana, a obecnie zndéw jest aktualna.

Istnieje cate grono artystéw-pedagogéw, ktérym problem pobudzania zdol-
nosci twérczych mtodych ludzi nie jest obojetny, ktérzy wykorzystujac wlasne
nickonwencjonalne, wyprébowane metody dzialan, propaguja sztuke jako wazna
dziedzing zycia. Kieruja si¢ przeswiadczeniem, iz obcowanie ze sztuka i dziatania
w obszarze sztuki wplywaja nie tylko na edukacje intelektualng uczniéw, ale
na $wiat ich wartoéci, budujac kreatywne postawy, ksztattujac osobowos¢ oraz
kulture osobista. W odréznieniu od innych przedmiotéw szkolnych, to wlasnie
plastyka i zajecia artystyczne ze wzgledu na swoja wyjatkows specyfike moga
najlepiej spetnia¢ te role.

,Dzi§ nauczanie powinno rozwija¢é w mlodym cztowieku samodzielno$¢
myslenia niezbedna do rozwijania twérczego odbioru otaczajacego $wiata. Dzi$
bycie twérczym staje si¢ podstawowa powinnoscia i dlatego nalezy zadbac o to,
aby edukacji towarzyszyto myslenie i dziatanie twércze™'.

Autor tych stéw, profesor Wiestaw Karolak, swoje dziatania artystyczne pro-
wadzi w ramach projektéw artystyczno-edukacyjnych, kedre opisuje w kolejnych,
niezwykle interesujacych pozycjach ksiazkowych, sa to m.in.: Warszraty twércze
— warsztaty artystyczne, Projekt edukacyjny — projekt artystyczny. Jego publikacje
stanowig bardzo dobrze przygotowane przewodniki dla nauczycieli, pragnacych
rozwing¢ swoje metody pracy. Zaangazowanie i aktywnos¢ prof. W. Karolaka
widoczna jest w licznych realizacjach projektéw w znanych galeriach, muzeach
i centrach sztuki oraz we wspdlpracy z uniwersytetami nie tylko w kraju (Lédz,
Poznan, Torun, Warszawa, Wroctaw, Zielona Géra), ale i za granica (Wielka Bry-
tania, Austria, Brazylia, Finlandia, Japonia, Niemcy, Norwegia, USA, Wlochy).

W. Karolak w ksiazce Sztuka jako zabawa, zabawa jako sztuka uzyt pigknego
sformulowania, niezwykle trafnie okreslajac formy swojej dziatalnosci jako ,trening
wrazliwoséci™: ,[...] to intensywna forma dziataii dezintegracyjno-integrujacych
nastawionych na wszechstronny rozwdj osobowosci. Dezintegracje traktuje tutaj
jako rozluznienie, rozbicie struktury — osiagniecie wyzszego poziomu funkcjono-
wania [...] duza rola ekspresji i silne emocjonalne zaangazowanie si¢ w wypowiedzi
artystyczne sg proba wypetnienia pustki, ktéra nastapita w wyniku zatamania
si¢ tradycyjnych wartoéci sztuki i edukacji. Te dziatania przeciwstawiaja si¢
wszelkim zinstytucjonalizowanym i skomercjalizowanym formom kultury arty-

stycznej, konwencjom odbioru sztuki, prymatowi wiedzy i edukacji™.

1

W. Karolak, Projekt edukacyjny — projekt artystyczny, £6dz 2004, s. 9.

2 Tenze, Sztuka jako zabawa, zabawa jako sztuka, Warszawa, 1998, s. 12.
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Bardzo oryginalne realizacje projektéw artystyczno-edukacyjnych prowa-
dzi réwniez profesor Eugeniusz Jézefowski, wybitny edukator, artysta, zwiazany
z wieloma wyzszymi uczelniami (Wroctaw, Zielona Géra, Poznan, Czgstochowa,
L4d7), uczestnik licznych wystaw ogélnopolskich i migdzynarodowych, autor
wielu ksiazek, posta¢ niebywale znaczaca dla wspétczesnej edukacji. Projekt na-
zywa on zamiennie dziataniem artystycznym, warsztatem twérczym, a czasem
akcja plastyczna.

Zdaniem E. Jézefowskiego projekt artystyczno-edukacyjny, jak sama nazwa
wskazuje, cechuje dwuobszarowo$¢. ,,Pierwszy z nich to ten, w ktérym warsztaty
sa W swej istocie propozycjg artystyczna, czyli rodzajem twérczosci, a drugi —
zwigzany jest ze stosowaniem ich jako metody pracy w praktyce dydaktyczne;.
Czasami dochodzi do przenikania tych obszaréw ze wzgledu na jako$¢ oferowa-
nych i przezywanych doswiadczen™.

Projekt artystyczno-edukacyjny to inaczej dziatanie w procesie majacym na
celu wykorzystanie twérczego potencjatu dla uruchomienia kreatywnosci, w pro-
cesie, dzigki ktéremu rozwijamy samoswiadomo$¢ emocjonalng oraz artystyczna.
Zasadniczo gtéwny cel wszystkich projektéw jest spéjny — dazenie do podnosze-
nia aktywnosci twérczej, ksztaltowania osobowosci oraz indywidualnego stylu
wypowiedzi artystyczne;.

Cecha wspélng projektéw, a jednoczesnie duzg ich zaleta, jest realizowanie
ich zawsze w grupach. Daje to uczestnikom $wiadomo$¢ poczucia wspétodpo-
wiedzialnosci za caly proces poprzez wszystkie etapy pracy nad projektem — od
wylonienia na wstgpie pomystu do etapu dokumentowania efektéw. Praca w ze-
spole pozytywnie wptywa na podnoszenie motywacji, angazuje do wspdlnego
dziatania, dodaje odwagi, uczy wspéldziatania w grupie, podnosi samooceng,
rozwija komunikatywno$¢ oraz budzi poczucie radosci i satysfakeji ze wspdlnie
wykonanego dzieta. Obserwujemy tu odejscie od stereotypowego traktowania
ucznia jako biernego uczestnika zaje¢, zmienia si¢ tez relacja migdzy nauczycielem
a uczniem. Rola nauczyciela jest bardziej progresywna. Uczenl staje si¢ kreatorem,
twérca majacym co$ do powiedzenia. Analizujac problem osobowosci i obecnosci
nauczyciela w procesie nauczania na przestrzeni wiekédw w $wietle literatury, obser-
wujemy, jak zmienialy si¢ poglady na temat jego funkeji oraz zakresu obowiazkéw.
Wywodzacy si¢ od J. E Herbarta® system tradycyjny dostrzegat w nauczycielu
aktywnay sife, pomagajaca w przekazywaniu uczniom okreslonej wiedzy. Idac za
hastami ,nowego wychowania” gtoszonymi przez J. Deweya’, nauczyciel miat
dawa¢ wigksze pole do twérczej aktywnosci swoim wychowankom.

E. Jézefowski, Edukacja artystyczna w dziataniach warsztatowych, £6dz 2009, s. 7.
Cz. Kupisiewicz, Podstawy pedagogiki ogélnej, Warszawa 1980, s. 37.
> Tamze, s. 39.

83



BARBARA NISCIOR

Metoda projektu artystyczno-edukacyjnego jest metodq eksperymentalna,
poniewaz daje mozliwo$¢ realizacji jednostkowych, niepowtarzalnych dziatan,
czgsto o charakterze interdyscyplinarnym, w trakcie realizacji ktérych nastgpuje
jednoczesne wlaczanie plastyki, literatury i muzyki, a czasem réwniez poezji i dzia-
tari parateatralnych — a przez to uruchomienie réznych zmystéw, dzigki ktérym
obrazy wizualne przeplataja si¢ z dZzwickiem, wywotujac emocje, pobudzajac do
refleksji czysto zmystowej.

Stosujac zasad¢ zminimalizowanego naktadu $rodkéw finansowych juz przy
samym planowaniu projektéw, uczymy wychowankéw kreatywnego podejécia
do recyklingu, przetwarzania starych, bezuzytecznych juz przedmiotéw w nowe,
zwracajac jednoczesnie uwage na problem ochrony srodowiska naturalnego i eko-
logii. Wielka korzyscia jest sSwiadomos¢, ze takie metody rozwijaja umiejetno$é
abstrakcyjnego myslenia, wrazliwos$¢ twércza poprzez doznania wzrokowe i do-
tykowe, jak réwniez stanowig okazj¢ do poszukiwania nowych drég autoekspresji
oraz traktowania twérczosci jako stylu zycia. Co wigcej, sa gwarancja integracji
uczniéw — co stanowi bardzo wazny czynnik zaréwno w aspekcie spotecznym,
jak i wychowawczym.

Brak jest obecnie miejsca na rutyng i tradycyjne podejscie do przedmiotéw
artystycznych. Nalezy skupi¢ uwage na potrzebach i oczekiwaniach mlodziezy,
dopasowac¢ i dobra¢ formy oraz metody pracy tak, aby wzbudzi¢ zaintereso-
wanie i che¢é do dziatania, a co za tym idzie do poszukiwania nowych form
ekspresji plastycznej z zastosowaniem nowoczesnych technologii, wiaczajac do
lekeji sprzgt multimedialny, komputer, odtwarzacz CD, aparat fotograficzny czy
kamerg. Propozycja dziatari twérczych dla uczniéw powinna opiera¢ si¢ w duzej
mierze na kreatywnosci nauczyciela. Nalezy wprowadza¢ metody akeywizujace.
Mam tu na mysli odejscie od powszechnie uzywanych technik plastycznych na
rzecz nowych niestandardowych metod. W trakcie swojej praktyki dydaktycznej
zachecam studentéw do zastapienia technik oraz narzedzi tradycyjnych nowymi
i tak powstaja projekty: Malowanie swiattem, Gabinet luster — lustrzane odbicia,
Musicalowy zawrét glowy!, Magia barw, Teatr cieni, Fotograficzna gra swiatéw —
zabawa dydaktyczna, Obrazy cieniem malowane, Mandala, Piaskowa animacja,
Alternatywne cienie, Zmystem malowane, Krajobraz nastroju, Obraz nitkq przepla-
tany, Taniec cieni, Zabawa przypadkiem, wykorzystujace réznorodnos¢ srodkéw
wyrazu artystycznego: linii, plamy, ruchu, bryly, $wiatta, faktury, waloru oraz
réznorodno$é sposobdw ich taczenia.

Opierajac si¢ na metodzie projektéw, mamy mozliwo$¢ aktywizacji mtodziezy
w sposOb niewymuszony, autentyczny, jak najbardziej naturalny. Bardzo istotne
jest, aby przed zatwierdzeniem projektu zwrdci¢ uwagg nie tylko na oryginalnos¢
tematu i techniki jego wykonania, ale réwniez na jego cel oraz spodziewane efekty,
jakie zamierzamy osiagnaé.
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Przykladowe cele projektéw artystyczno-edukacyjnych:
- pobudzenie wyobrazni, kreatywnego myslenia i spontanicznosci,
- poszukiwanie nowych form ekspresji plastycznej,
- rozwijanie zmystu estetycznego,
- umiejetno$¢ efektywnego dziatania w zespole,
- rozwijanie zdolnosci manualnych,
- uczenie szacunku do wspdlnego dobra,
- rozwijanie aktywnosci indywidualnej,
- rozwijanie umiej¢tnosci tworzenia kompozycji na plaszczyznie i w przestrzeni,
- wprowadzenie elementéw ruchu, dynamiki do dziatari plastycznych,
- nowatorskie metody pracy z wykorzystaniem narzedzi multimedialnych,
- mozliwos§¢ dziatania w przestrzeni publicznej, wyjscia do grup odbiorcéw.

Zaktadane efekty:
- w efekcie realizacji projektu artystyczno-edukacyjnego uczestnik podnosi
swoja wrazliwo$¢ na wartosci wizualne,
- umie wykorzystywac rézne techniki plastyczne do realizacji wlasnych kreacji,
- jest zdolny do improwizacji i dziatania spontanicznego,
- rozwija umiej¢tno$¢ tworzenia form przestrzennych,

Fotografia z projektu Agnieszki Dudek Malowanie swiattem
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- posiada umiejetnos¢ wykorzystania najprostszych przedmiotéw do stworzenia
czego$ nowego,

- potrafi dzieli¢ si¢ zadaniami w ramach pracy w grupie,

- jest zdolny do twérczej improwizacji i dziatai niezaplanowanych.

Ponizej przedstawiam propozycje kilku projektéw zrealizowanych ze studen-
tami Wydziatu Artystycznego na kierunku edukacja artystyczna w zakresie sztuk
plastycznych podczas zaje¢ ,,Projekty artystyczno-edukacyjne”, przeprowadzonych
w wydzialowej Galerii ,,Zajezdnia” w Lublinie.

KONSPEKT PROJEKTU ARTYSTYCZNO-EDUKACYJNEGO |

Autor projektu: Barbara Oleszek

Temat: DINOZAUR

Cele:

* rozwijanie umiejetnosci tworzenia wielkoformatowej rzezby przestrzenne;j
z wykorzystaniem réznego rodzaju materiatéw papierniczych,

*  poszukiwanie ciekawych rozwiazan poprzez eksperymentowanie z ksztaltem
i forma,

*  poglebianie wyobrazni przestrzennej oraz potrzeby tworzenia,

*  doskonalenie zdolnosci manualnych,

*  wyzwalanie kreatywnosci,

* rozwijanie umiejetnosci wspétdziatania w grupie éwiczeniowe;.

Zakladane efekty:

* w efekcie realizacji projektu artystyczno-edukacyjnego uczestnik rozwija
umiejetno$¢ tworzenia wielkoformatowych form przestrzennych,

*  potrafi przedstawia¢ i wlasciwie argumentowa¢ wlasna koncepcje projekeu
na forum grupy,

*  w sposdb nieszablonowy potrafi wykona¢ oryginalng forme przestrzenna,
stosujac zasade addycji jej poszczegdlnych czesci,

e odkrywa potrzebe tworzenia i czerpie satysfakcje ze wspdlnie wykonanego
dziela,

*  posiada umiejetno$é wspétdziatania i wzajemnego komunikowania si¢ w gru-

pie.
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Liczba uczestnikéw: 8—12

Wiek uczestnikéw: od 13 lat

Miejsce: sala gimnastyczna badz duza sala umozliwiajaca swobodne poru-
szanie si¢ kazdego z uczestnikéw projekeu

Czas trwania: 8 godzin lekcyjnych

Metody dydaktyczne: objasnienie, metoda projektéw, zajecia plastyczne

Formy pracy: praca grupowa

Materialy: réznej wielkosci pudta tekturowe, kartony, papier pakowy, gazety,
nozyce, zszywacz, tasmy bezbarwne, klej

Srodki dydaktyczne: wybrane utwory muzyczne

Technika pracy: konstruowanie formy przestrzennej

Przebieg realizacji projektu:

* omdwienie projektu,

e  przedstawienie materiatéw i krétkie oméwienie do czego stuza na co dzien,
a jak mozna je wykorzystaé w realizacji zadania,

*  wiaczenie wybranej muzyki w tle,

e zaplanowanie sposobu wykonania stelazu dinozaura,

*  podzial grupy na zespoly 3—5-osobowe i wybér zadani w zespotach,

e tworzenie formy rzezbiarskiej nawiazujacej do projekeu,

*  podejmowanie spontanicznych dziatai angazujacych uczestnikéw w dalsze
rozbudowanie projektu,

* wymiana zdari uczestnikéw oraz dzielenie si¢ refleksjami zwiazanymi z wy-
konanym projektem,

e przygotowanie dokumentacji z realizacji projektu: zdjecia, krétkie filmiki
oraz prezentacja multimedialna (film lub pokaz slajdéw z podktadem mu-
zycznym).

REALIZACJA PROJEKTU ARTYSTYCZNO-EDUKACYJNEGO I

Prowadzacy: Barbara Oleszek pod kierunkiem dr Barbary Niscior

Temat: DINOZAUR

Uczestnicy: studenci I roku studiéw II stopnia kierunku edukacja artystyczna
w zakresie sztuk plastycznych
Data realizacji: 10.12.2013 roku
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Czas trwania: 8 godzin lekcyjnych
Miejsce: Galeria ,Zajezdnia”, WA UMCS, Lublin
Muzyka: HAIM — Forever, HAIM — Don’t Save Me

Dokumentacja realizacji projektu:

zdjecia: Agata Okrasiniska, Anna Pieczykolan, Barbara Oleszek, Tatiana
Wéjcik, dr Barbara Niscior

prezentacja multimedialna: Barbara Oleszek

Fot. 1
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Fot. 3
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Fot. 8

Fot. 9
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Fot. 1-10. Wybrane zdjecia z realizacji projektu Barbary Oleszek

KONSPEKT PROJEKTU ARTYSTYCZNO-EDUKACYJNEGO II

Autor projektu: Agata Okrasiriska

Temat: JEZYK

Cele:
*  rozwijanie umiejgtnosci whasciwego wykorzystania papieru dla uzyskania za-
mierzonej kompozycji plastycznej, majacej charakter tréjwymiarowy (rzezby),
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*  pobudzenie wyobrazni twérczej oraz zainteresowania sztuka,
*  wdrazanie do aktywnej i wytrwalej pracy,

*  rozwijanie wrazliwosci zmystowe;j,

*  rozwijanie umiejetnosci pracy w zespole.

Zakladane efekty:

* w efekcie realizacji projektu artystyczno-edukacyjnego uczestnik rozwija
umiej¢tno$¢ tworzenia wieloelementowych form przestrzennych,

*  ma poczucie radosci wynikajacej z realizacji dziatari grupowych podczas pracy
nad projektem,

* jest zdolny do dziatania spontanicznego,

e dba o wartos¢ artystyczna wspélnie realizowanego projektu,

*  ksztattuje postawe zamitowania do sztuki.

Liczba uczestnikéw: 6-14

Wiek uczestnikéw: od 13 lat

Miejsce: duza sala badZ sala gimnastyczna lub na wolnym powietrzu

Czas trwania: 6 godzin lekcyjnych

Metody dydaktyczne: objasnienie, metoda projektdw, zajecia plastyczne

Formy pracy: grupowa

Materialy: kartony, papier pakowy, gazety, nozyce, zszywacz, tasmy bez-
barwne, klej, sznur

Srodki dydaktyczne: wybrane utwory muzyczne

Technika pracy: konstruowanie formy przestrzenne;j

Przebieg realizacji projektu:

e oméwienie projektu,

*  wlaczenie wybranej muzyki w tle,

*  zaplanowanie sposobu wykonania korpusu jezyka,

* tworzenie kolcéw jezyka i faczenie ich z powstatym korpusem,

* podejmowanie spontanicznych dzialan angazujacych uczestnikéw, zabawa
kolcami jezyka,

e dzielenie si¢ refleksjami zwigzanymi z wykonanym projektem,

e przygotowanie dokumentacji z realizacji projektu: zdjecia, krétkie filmiki
oraz prezentacja multimedialna (film lub pokaz slajdéw z podktadem mu-
zycznym).
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REALIZACJA PROJEKTU ARTYSTYCZNO-EDUKACYJNEGO |1

Prowadzacy: Agata Okrasiriska pod kierunkiem dr Barbary Niscior

Temat: JEZYK

Uczestnicy: studenci I roku studiéw II stopnia kierunku edukacja artystyczna
w zakresie sztuk plastycznych

Data realizacji: 4.12.2013 roku oraz 6.12.2013 roku

Czas trwania: 8 godzin lekcyjnych

Miejsce: Galeria ,Zajezdnia”, WA UMCS, Lublin

Muzyka: Lindsey Stirling — utwory: Shadows, Elements, Electric daisy violin

Dokumentacja realizacji projektu:

* zdjecia: Agata Okrasifiska, Anna Pieczykolan, Barbara Oleszek, Tatiana
Wéjcik, dr Barbara Niscior

* filmiki: Agata Okrasiniska, dr Barbara Niscior

*  prezentacja multimedialna: Agata Okrasiniska

Fot. 1
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Fot. 2
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Fot. 5
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Fot. 6

Fot. 7
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Fot. 1-9. Wybrane zdjecia z realizacji projektu Agaty Okrasiriskiej
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KONSPEKT PROJEKTU ARTYSTYCZNO-EDUKACYJNEGO III

Autor projektu: Ewelina Drozd

Temat: TANIEC CIENI

Cele:
*  wprowadzenie elementéw dynamiki do dziatar plastycznych poprzez ruch,
» aktywizowanie wyobrazni, twérczego myslenia i spontanicznosci,
*  ksztaltowanie umiejgtnosci realizacji projektéw o charakterze interdyscypli-
narnym, w tym przypadku dziatari parateatralnych z elementami muzyki.

Zakladane efekty:

* realizujac projekt artystyczno-edukacyjny, uczestnik rozwija umiejgtnosé
taczenia réznych technik plastycznych,

*  posiada umiejetnos¢ wykorzystania prostych materiatéw do stworzenia wspél-
nego dzieta,

*  potrafi samodzielnie organizowac i realizowa¢ ztozone, kompleksowe projekty
artystyczno-edukacyjne i dostosowywac je do okreslonej grupy wiekowej,

* jest zdolny do twodrczej improwizaciji.

Liczba uczestnikéw: 7—10 oséb

Wiek uczestnikéw: miodziez (gimnazjum, liceum)

Miejsce: Galeria ,,Zajezdnia”, WA UMCS, Lublin

Czas trwania: ok. 4 godzin lekcyjnych

Metody dydaktyczne: objasnienie, metoda projektéw, zajecia plastyczne

Forma pracy: warsztaty grupowe

Materialy: nozyczki, ta$ma klejaca szeroka przezroczysta, folia przezroczysta
do pakowania, dodatkowo reflektor lub rzutnik

Srodki dydaktyczne: utwory muzyczne

Technika pracy: techniki faczone (rysowanie, malowanie, collage)

Przebieg realizacji projektu:
*  wprowadzenie do projektu, przedstawienie tematu oraz techniki jego wyko-
nania,
*  sugestie na temat mozliwosci réznorodnego przedstawienia swoich kreacji,
* pogadanka o wzajemnym oddzialywaniu barw (relatywizm barw),
*  podzial studentéw na grupy dwuosobowe, przydzielenie zadar,
*  przygotowanie brystoli, sklejenie i przymocowanie ich do $ciany,
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*  wprowadzenie wyjatkowego nastroju do dziatari plastycznych przez muzyke
grang na zywo na skrzypcach oraz utwory odtwarzane z ptyty CD,

e zabawa — taniec cieni na $cianie,

* odrysowanie na brystolach najciekawszych cieni zatrzymanych w bezruchu
postaci,

* nadanie kazdej z nich cech charakteru poprzez przyklejanie kolorowych pa-
pieréw i innych ozdobnych materiatéw.

REALIZACJA PROJEKTU ARTYSTYCZNO-EDUKACYJNEGO III

Prowadzacy: Ewelina Drozd pod kierunkiem dr Barbary Niscior

Temat: TANIEC CIENI

Uczestnicy: studenci I roku studiéw II stopnia kierunku edukacja artystyczna
w zakresie sztuk plastycznych

Data realizacji: 7.12.2012 roku

Czas trwania: 4 godziny lekcyjne

Miejsce: Galeria ,Zajezdnia”, WA UMCS, Lublin

Muzyka: Lillies of The Valley, Ragtime Piano — SCOTT JOPLIN & quot;
The Entert, Tico Tico — E. Abrazu — w wykonaniu Aleksandry Drozd

Fot. 1 Fot. 2
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Fot. 6
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Fot. 9

Fot. 1-10. Studenci podczas realizacji projektu Eweliny Drozd

105



106

BARBARA NISCIOR

Dokumentacja realizacji projektu:
*  zdjecia: Olimpia Koziej-Kula
e  prezentacja multimedialna: Ewelina Drozd

KONSPEKT PROJEKTU ARTYSTYCZNO-EDUKACYJNEGO 1V

Autor projektu: Jagoda Gotebiowska

Temat: RYSUNEK W PRZESTRZENI

Cele:

*  umiejetno$¢ wykorzystania srodkéw audiowizualnych do atrakeyjnej pre-

zentacji pracy plastycznej,

*  rozwijanie umiej¢tnosci sprawnego konstruowania na plaszezyznie i w prze-

strzeni,
*  poznanie nowej techniki rzezbiarskiej,
*  poszukiwanie nowych form ekspresji plastycznej,
* rozwijanie umiejetnosci pracy w grupie,
*  rozwijanie wlasnej kreatywnosci i twérczej autoekspresji.

Zakladane efekty:

*  po realizacji projektu uczestnik integruje si¢ z grupa, rozwija umiejgtnosci

wspdldziatania i wspétpracy oraz potrafi organizowa¢ pracg w grupie,

*  uczen podnosi swoje umiej¢tnosci ksztattowania materiatu oraz kompono-

wania w przestrzeni,

* potrafi kreatywnie wykorzysta¢ dostgpne mu materialy do stworzenia ory-

ginalnej formy przestrzennej,

*  sprawnie postuguje si¢ technikg rysowania w przestrzeni oraz konstruowania

za pomocg drutu,
* uczestnik projektu rozwija kreatywnos¢ i twérczg improwizacje.

Liczba uczestnikéw: 5-10

Wiek uczestnikéw: gimnazjalisci

Miejsce: duza sala, aula, sala gimnastyczna lub na wolnym powietrzu
Czas trwania: co najmniej 2 godziny lekcyjne

Metody dydaktyczne: objasnienie, metoda projektéw, zajecia plastyczne
Formy pracy: warsztaty grupowe
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Materialy: drut réznej grubosci, rekawice ochronne, nozyce do cigcia drutu,
kartki papieru, zytka, oléwki, rézne zrédta swiatta, kamera

Srodki dydaktyczne: prezentacja multimedialna (prace zrealizowane w tej
technice)

Technika pracy: konstruowanie form przestrzennych

Przebieg realizacji projektu:

* omdwienie projektu oraz techniki, w jakiej bedziemy tworzy¢,

*  wyswietlenie prezentacji multimedialnej (przykladowe prace wykonane w tej
technice),

* wykonanie indywidualnych projektéw na kartkach papieru przez grupe
uczestnikéw,

*  przeglad prac i wspélne wybranie najlepszego projektu,

* rozdanie materialéw potrzebnych do realizacji zadania,

e  praca w grupie z korekta prowadzacego:

— stworzenie stelazu rzezby (moze by¢ stojaca lub podwieszana),
— doplatanie kolejnych warstw drutu,

* nakrecenie filmu z powstalg rzezba (ciemne pomieszczenie, jedno Zrédio
$wiatta o$wietlajace obiekt, powodujace rzucanie na plaska powierzchnig
ekranu ciekawych, poruszajacych si¢ cieni),

*  spontaniczne dziatania, zabawa z forma, angazowanie wszystkich uczestnikéw
projekeu,

*  dyskusja, dzielenie si¢ refleksjami i osobistymi przezyciami zwigzanymi z pro-
jektem,

*  przygotowanie dokumentacji z realizacji projektu: zdjecia oraz prezentacja
multimedialna (film lub pokaz slajdéw z podktadem muzycznym).

REALIZACJA PROJEKTU ARTYSTYCZNO-EDUKACYJNEGO IV

Prowadzacy: Jagoda Gotebiowska pod kierunkiem dr Barbary Niscior

Temat: RYSUNEK W PRZESTRZENI

Wprowadzenie do projektu — pokaz prezentacji multimedialnej przedstawia-
jacej dzieta portugalskiego artysty Davida Oliveiry, realizujacego kompleksowe
instalacje oraz rzezby formowane z drutu.
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Il. 1-4. Przyktady dziet Davida Oliveiry
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Fot. 1

Fot. 2
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Fot. 3

Fot. 4
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Fot. 7
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Fot. 8

Fot. 1-9. Wybrane zdjecia z realizacji projektu Jagody Golgbiowskiej
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Uczestnicy: studenci III roku studiéw I stopnia kierunku edukacja arty-
styczna w zakresie sztuk plastycznych

Data realizacji: 24.03.2014 roku

Czas trwania: 2 godziny lekcyjne

Miejsce: Galeria ,Zajezdnia”, WA UMCS, Lublin

Muzyka: Radio RMF FM

Dokumentacja realizacji projektu:
* zdjecia: Jagoda Golebiowska, Iwona Zygiel, dr Barbara Niscior
e prezentacja multimedialna: Jagoda Gotebiowska

Projekty artystyczno-edukacyjne w programie ksztalcenia studentéw, ktérzy
otrzymaja uprawnienia nauczycielskie, stanowig okazj¢ do wzbogacenia ich umie-
jetnosci dydaktycznych oraz technik plastycznych o nowe spektrum doswiadczen.
Projekty realizowane w srodowisku szkolnym sprawdzaja si¢ znakomicie w przy-
padku miodziezy w wieku gimnazjalnym. Daja przysztym nauczycielom pracuja-
cym z ta grupg wiekowa poczucie efektywnosci stosowanych metod ksztatcenia
i idacej za tym satysfakcji z pracy wychowankéw, jak réwniez z pracy wiasne;.
Wspdtczesny nauczyciel plastyki i zaje¢ artystycznych jest $wiadomy pedagogicz-
nych mozliwosci ksztattowania okreslonych cech osobowosci podczas realizacji
projektdéw. Majac szeroki wachlarz sprawdzonych w praktyce metod nalezacych do
projektéw artystyczno-edukacyjnych, inicjuje dziatania aktywizujace wyobraznie,
rozwijajace percepcje i przefamujace schematy zajgc szkolnych.

Bibliografia

Jozefowski E., Edukacja artystyczna w dziataniach warsztatowych, £.6dz 2009.
Karolak ., Projekt edukacyjny — projekt artystyczny, £.6dz 2004.

Karolak W., Sztuka jako zabawa, zabawa jako sztuka, Warszawa 1998.
Kupisiewicz Cz., Podstawy pedagogiki ogélnej, Warszawa 1980.

Zrédta ilustracji Davida Oliveiry

Il. 1: http://davidmigueloliveira.blogspot.com/2011/12/galos.html.
Il. 2—4: http://www.collater.al/david-oliveira-wire-sculptures/.
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Avricja SNOCH-PAWLOWSKA

WYKORZYSTANIE TECHNIK GRAFICZNYCH
W WARUNKACH PRACOWNI SZKOLNYCH

trudne w realizacji — wymagaja odpowiednich narzedzi, materiatéw i wy-
posazenia pracowni. Warto jednak po nie siggna¢, gdyz przynosza dosko-
nale efekty — zainteresowanie uczniéw przedmiotem, pobudzenie kreatywnosci
i twérczego myslenia oraz duzg liczbg prac — cale naktady odbitek graficznych.
Przedstawione ponizej techniki nie wymagaja zastosowania pra-
sy graficznej. Wystarczy zapewni¢ podstawowe narzedzia graficzne, zwykle
materialy papiernicze i farb¢ drukarska badz olejna. Gwarancja powodzenia jest
rygorystyczne przestrzeganie zasad BHP i bardzo dobra organizacja zajec.
Dobér technik graficznych do realizacji powinien uwzglednia¢ grupe wie-
kowa, liczbg 0séb w grupie i poziom ich zaawansowania. Jesli klasa jest zbyt
liczna, by mie¢ zapewniona uwage nauczyciela, mozna zastosowa¢ metode pokazu
i pojedynczego stanowiska pracy. Nauczyciel pokazuje proces wykonania odbitki,
potem kolejno uczniowie wykonuja te same czynnosci — na forum grupy pod
nadzorem nauczyciela. Nalezy wlasciwie ocenié, czy w danej grupie mozna rozda¢
narze¢dzia, takie jak dluta czy igly suchorytnicze. Dzieci powinny mie¢ zapewnione
fartuchy i r¢kawiczki ochronne, jezeli bezposrednio pracuja z farbg graficzna.
Farby stosowane w technikach graficznych muszg charakteryzowac si¢ dtugim
czasem schnigcia i odpowiednig gestoscia. Te przeznaczone do grafiki artystycznej,
dostgpne w sklepach plastycznych, sa kosztowne. Najlepszym rozwiazaniem jest
zakup farby drukarskiej (offsetowej) w puszkach 1-kilogramowych. Farbe po
otwarciu puszki nalezy przechowywa¢, zalewajac ja woda lub przetozy¢ do kilku

’ I Yechniki graficzne w ramach zaje¢ plastycznych w szkole uwazane sa za
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mniejszych szczelnie zamknigtych stoikéw. Zamiast farby drukarskiej w techni-
kach druku wypuktego mozna uzy¢ farby olejnej po uprzednim osaczeniu jej
z nadmiaru oleju na szmatce lub bibule. Mozna doda¢ trochg talku, zeby farbg
zaggs$ci¢. Farba olejna nie trzyma si¢ tak dobrze matrycy, jak farba drukarska,
dlatego daje stabe rezultaty w technikach wklestodrukowych.

Do zmywania farby graficznej ze stanowisk pracy, watkéw i matryc uzywa
si¢ zwykle nafty lub terpentyny. W obecnosci dzieci i mlodziezy mozna zastoso-
waé bezzapachowe $rodki czyszczace, takie jak zwykly najtaniszy olej jadalny lub
mieszaning oleju jadalnego i ptynu do mycia naczyn ,Ludwik” w proporcji 1:1
(przed kazdym uzyciem nalezy wstrzasnaé butelka, poniewaz mieszanina rozwar-
stwia si¢). Trzeba zaopatrzy¢ si¢ tez w duza ilo$¢ szmatek i papieru gazetowego.

Czas schnigcia farby drukarskiej to kilka—kilkanascie godzin, w zaleznosci
od grubosci nalozonej warstwy. W przypadku pracy z technikami graficznymi
otrzymujemy w krétkim czasie mnéstwo odbitek, ktére zajmuja duzo miejsca
podczas schnigcia. Dobrym rozwigzaniem jest ekran na $cianie z migkkiej plyty
pozwalajacy na przypinanie odbitek szpilkami.

Ryc. 1. Narzedzia graficzne: watek gumowy, tyzeczka, igla do suchorytu, diuta linorytnicze

1. Linoryt

Linoryt to najbardziej popularna technika druku wypuktego. Matrycg wy-
konuje si¢ na plycie linoleum, przetartej bardzo drobnym papierem $ciernym
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w celu usunigcia nieréwnosci, a nastgpnie pokrytej czarng farba lub tuszem. Na
tak przygotowang powierzchni¢ mozna przenies¢ projekt, rysujac bezposrednio
lub za pomoca kalki biurowej. Nalezy pamigta¢, ze grafika bedzie lustrzanym od-
biciem narysowanego projektu. Opracowujac matryce dtutem, wycinamy miejsca,
ktére maja by¢ biate. W pomalowanej na czarno powierzchni pojawiaja si¢ jasne
wglebienia, co stanowi doktadne przedstawienie pézniejszego wygladu odbitki.
Dtuta linorytnicze dostgpne sa w przekrojach ,,V” oraz ,U”, w réznych wiel-
kosciach, czyli szerokosciach koricéwki tnacej. Nalezy na poczatku sprawdzi¢
ostro$¢ dtut — t¢pe dluta sa bardziej niebezpieczne niz ostre. Dtuta sg dobre, jesli
z tatwoscig pokonujg opér linoleum podczas pracy i nie §lizgaja si¢ po powierzch-
ni. Wazne jest pokazanie, jak wlasciwie trzyma¢ dionie — r¢ka przytrzymujaca
matryce nie moze znalez¢é si¢ w miejscu, na ktére skierowane jest ostrze dtuta.
Gotowa matryce umieszczamy na stanowisku do nakladania farby, ktdre musi
cechowac si¢ idealnie réwng powierzchnia — najlepsza jest gruba, szklana tafla.

e PRRE. . o i Tl T4

Ryc. 2. Odbijanie matrycy linorytniczej tyzeczka
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Rozprowadzamy réwnomiernie farbg watkiem na szybie, a nastgpnie na matrycy.
Matrycg przenosimy na inne miejsce — na czysta kartke papieru i przykrywamy
kolejna kartka. Teraz, trzymajac papier, aby nie ulegt przesunigciu, za pomoca
zwyklej tyzeczki do herbaty przyciskamy go do matrycy, wykonujac drobne ruchy
i starajac si¢ przesuwal lyzeczke milimetr po milimetrze po catej powierzchni,
nie omijajac zadnego fragmentu. Poniewaz papier jest cienki, dociskana farba
zaczyna by¢ widoczna ,,na lewej” stronie i mozna zorientowac sie, kiedy odbitka
jest gotowa.

Narzedzia: dtuta linorytnicze, szpachelka do farby, walek gumowy, tyzeczka.

Materialy: linoleum, farba drukarska, papier 80 g — arkusze A4, A3 — sto-
sownie do wielkosci matryc.

Stanowiska pracy:
- plyta szklana do naktadania farby,
- stanowisko do odbijania.

,-eﬁ"m” \

Ryc. 3. Gotowa odbitka (autor: Sandra Filipek)



WYKORZYSTANIE TECHNIK GRAFICZNYCH W WARUNKACH PRACOWNI SZKOLNYCH

2. Druk wypukly z matrycy tekturowej taczony z szablonem

Ryc. 4. Azurowa matryca z tektury

Ryc. 5. Naktadanie farby na tekturowa matryce
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Ryc. 6. Odbijanie matrycy tekturowej tyzeczka

Ryc. 7. Uzyskana odbitka
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Ryc. 8. Matryca tekturowa pofozona odwrotng strong na wykonanej odbitce stuzy jako
szablon, przez ktéry dodane zostajg tygrysowi pomaraiiczowe paski

Ryc. 9. Gotowa dwubarwna odbitka obok tekturowej matrycy
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W druku wypuktym, w ktérym elementy drukujace pokrywane s3 farbg
za pomocy watka, mozna wykorzysta¢ matryce wykonane ze $redniej grubosci
zwyklej tektury. Obrys i wnetrze tekturowej matrycy opracowuje si¢ za pomoca
nozyczek. Matryca tekturowa moze by¢ odbijana dwustronnie: najpierw, jak
zwyczajny druk wypukly, a nastgpnie jako szablon zwyktym pedzelkiem z uzy-
ciem drugiego koloru.

Farby graficzne i olejne podczas odbijania impregnujg tekture, co sprawia,
ze staje si¢ ona bardziej trwata. Farby akrylowe i inne wodne uzyte do wyko-
nania konicowego odbicia szablonu moga tekture zmickezy¢ i matryca ulegnie
zniszczeniu.

Narzedzia: nozyczki precyzyjne, szpachelka do farby, watek gumowy, ty-
zeczka, pedzle.

Materialy: tektura sredniej grubosci (np. tylna oktadka bloku technicznego),
farba drukarska, papier 80 g — arkusze A4, A3 — stosownie do wielkosci matryc,
farba olejna — wybrane kolory.

Stanowiska pracy:

- plyta szklana do naktadania farby,
- stanowisko do odbijania.

3. Kolografia

Kolografia to technika aczaca w sobie elementy kolazu, reliefu i grafiki.
Do wykonania matrycy kolograficznej potrzebne s3 rézne materialy z wyrazna
faktura: koronki, firanki, tkaniny o grubym splocie, tektura falista, folia babel-
kowa, sznurki, gnieciony papier itp. Materiaty przycicte do zadanych ksztattéw
przyklejane sg za pomocg kleju wikol do grubej tektury stanowiacej podstawe
matrycy. Wazne jest, aby wszystkie elementy byly tej samej wysokosci, zaden nie
powinien wystawa¢ ponad inne. Gotowa matryca powinna zosta¢ umieszczona
pod obciazeniem, zeby nie ulegta odksztalceniu, az do catkowitego wyschniecia
kleju. Dobrze jest dodatkowo utwardzi¢ matrycg lakierem szybkoschnacym, np.
lakierem nitro lub lakierem samochodowym w sprayu. Te czynno$¢ nalezy wy-
konywa¢ poza zajeciami, bez obecnosci dzieci.

Gotowa matryca zabezpieczona lakierem w kolorze srebrnym lub ztotym
wyglada jak metalowy relief i jest czgsto sama w sobie gotowa praca plastyczna.
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Ryc.10. Matryca kolograficzna usztywniona srebrnym lakierem w sprayu wyglada
jak metalowy relief (autor: Wiestawa Luzniak)

Kolografi¢ najczedciej trakeuje si¢ jak druk wypukly, nakladajac farb¢ na
matryce za pomoca watka, nastgpnie odbijajac ja za pomoca tyzeczki. Papier
moze by¢ zwykly kserograficzny lub brystol — jesli elementy matrycy sa na tyle
ostre, ze rozrywaja cienszy papier.

Kolografia moze by¢ odbijana jako wklestodruk przez wcieranie farby w za-
glebienia i sczyszczanie powierzchni — jesli wysokos¢ elementéw przyklejonych
jest bardzo mata i nie spowoduje wylewania si¢ nadmiaru farby.

Narzedzia: nozyczki, szpachelka do farby, walek gumowy, tyzeczka.

Materialy: gruba tektura, rézne materialy z fakeurs, klej wikol, lakier szybko-
schnacy, farba drukarska, papier 80 g lub brystol — arkusze A4, A3 — stosownie
do wielkosci matryc.

Stanowiska pracy:

- stanowisko z materiatami do wykonania matrycy,
- plyta szklana do naktadania farby,
- stanowisko do odbijania.
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Ryc. 11. Odbitka kolografii (autor: Anna Jakubiak)

4. Suchoryt na folii PCV

Tradycyjna technika suchorytu polega na wykonywaniu rysunku igta bezpo-
$rednio na metalowej plycie przy réznym stopniu nacisku narzedzia powodujacym
szeroka skale wartosci kreski — od cieniutkiej jasnoszarej po szeroka i w petni czar-
ng. Igta suchorytnicza zakoriczona jest stozkowatym ostrzem i podczas rysowania
powinna by¢ trzymana prostopadle do podfoza. Warunek ten jest bardzo wazny,
gdyz sprawia, ze przekréj linii jest symetryczny, a towarzyszacy jej po obu stronach
tzw. wiérek, czyli wypchniety z wnetrza linii materiat podloza, uktada si¢ po obu
jej stronach. Wykonywanie rysunku igla pod ostrym katem, tak jak trzyma si¢
oléwek, powoduje trudnosci we wlasciwym wprowadzeniu farby w kreski oraz
w odbijaniu takich kresek. Charakterystyczny dla odbitki suchorytniczej cien
wokot linii — delikatny przy cienkich, szeroki i mocny przy grubych — powstaje
w wyniku zatrzymywania farby graficznej nie tylko w obrebie samej kreski, ale
réwniez przez otaczajacy ja widrek.



WYKORZYSTANIE TECHNIK GRAFICZNYCH W WARUNKACH PRACOWNI SZKOLNYCH

Zastosowanie jako matrycy suchorytniczej foli PCV jest przykladem rozwo-
ju tradycyjnego warsztatu grafiki i poszerzeniem jego mozliwosci na podstawie
nowoczesnych materiatéw produkowanych przemystowo. Folia PCV dostgpna
jest w hurtowniach tworzyw sztucznych w duzych arkuszach 140 x 100 cm za
ceng kilkakrotnie nizsza niz najtaisza blacha cynkowa. Do celéw graficznych
nalezy wybra¢ foli¢ przezroczysta o grubosci 0,8—1 mm. Nie nalezy pomyli¢ jej
z bardziej popularng zwykta ptyta PCV lub pleksi. Foli¢ PCV cechuje gtadka
i rtéwna powierzchnia, migkkos¢, elastycznosé i odpornosé¢ na silny nacisk. Migk-
ko$¢ podtoza sprawia, ze juz najlzejsze zarysowanie igla daje odbijalna kreske,
nie ma takiego oporu materiatu, jaki wyst¢puje w przypadku plyty metalowe;.
Dzigki elastyczno$ci matryca jest bardziej trwata, mozna wykona¢ z niej wigcej
dobrych odbitek. Wykonanie matrycy utatwia mozliwo$¢ umieszczenia projektu
pod przezroczysta plytka bez koniecznosci kopiowania go.

x

Ryc. 12. Igly do suchorytu

Suchoryt jest technika wklgstodrukowa — odbita zostaje farba wtarta we
wkleste ztobienia matrycy, ktérej powierzchnia musi by¢ jednoczesnie oczyszczona
z farby. Przy odbijaniu wklgstodruku wazny jest bardzo mocny nacisk na matryce,
pozwalajacy na precyzyjne wydobycie farby nawet z bardzo cieniutkich kresek, do
czego konieczna jest prasa graficzna. Okazuje si¢ jednak, ze mozna odbija¢ mate
matryce suchorytu, silnie naciskajac tyzeczka oraz spetniajac warunek, jakim jest
namoczony wczesniej wilgotny papier o wysokiej gramaturze.

Odbijanie suchorytu i druku wklgsltego jest bardziej czasochtonne niz in-
nych technik. Farb¢ rozprowadza si¢ na matrycy, a nastgpnie oczyszcza sig jej
powierzchnig tak, by nie usuna¢ farby z kresek. Stuza do tego mate kwadraciki
pocigtego zwyklego papieru gazetowego (matowego, a nie blyszczacego). Czyn-
nos$¢ t¢ wykonujemy w rekawiczkach ochronnych, pamigtajac, by matryce dotyka¢
i wyciera¢ tylko przez papierki.

12§
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Ryc. 13. Czyszczenie powierzchni matrycy suchorytniczej

Réwnoczesnie nalezy zamoczy¢ arkusz grubego papieru w przygotowane;j
kuwecie z woda. Najlepszym do tego celu tanim papierem jest Fabriano Acca-
demia 200 g w blokach A4, A3 lub arkuszach B1. Moze by¢ tez brystol 250 g
B1 100 x 70 cm pocigty na odpowiednie formaty. Cieisze i gorsze gatunkowo
papiery nie wytrzymuja moczenia w wodzie. Papier wyjmujemy z wody po okoto
10 minutach i osuszamy w gazetach do momentu, az b¢dzie matowy i nie bedzie
na nim wida¢ blyszczacych $ladéw wody.

Matryce umieszczamy na kartce podktadowej, przykrywamy odsaczonym
papierem trzymanym, aby si¢ nie przesunat i odbijamy tyzeczka z bardzo duzym
naciskiem, poruszajac si¢ po calej powierzchni.

Po odbiciu, wilgotna odbitke nalezy przypia¢ szpilkami do migkkiej tablicy
albo wysuszy¢ pomiedzy papierami, bibutami pod naciskiem, aby unikna¢ sfa-
lowania papieru.
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Ryc. 14. Matryca w technice suchorytu na folii PCV oraz odbitka wykonana tyzeczka

na namoczonym i odsaczonym papierze (autor: Barbara Gawryjolek)

Narzedzia: igta do suchorytu, szpachelka do farby, lyzeczka, nozyczki
Materialy:
- folia PCV dostgpna w duzych arkuszach o grubosci 0,8—1mm,
- farba drukarska z dodatkiem pokostu,
- rekawiczki gumowe lub lateksowe cienkie w dopasowanym rozmiarze,
- fartuch chroniacy ubranie,
- papier Fabriano Accademia 200 g w blokach A4, A3 lub arkuszach B1,
- moze by¢ brystol 250 g B1 100 x 70 cm poci¢ty na odpowiednie formaty,
- blok techniczny, a nie rysunkowy (nie nadaje si¢ do odbijania na mokro),
- duza ilo$¢ zwyklych gazet (papier nie moze by¢ kredowany albo §liski),
- plyta widrowa lub drewniana nielakierowana do przyciskania odbitek w trak-
cie suszenia.
Stanowiska pracy:
- stanowisko do nakladania farby i oczyszczania matrycy,
- kuweta plastikowa/pojemnik z ptaskim dnem napetniony woda oraz miejsce
do odsaczania papieru,
- stanowisko do odbijania tyzeczka,
- stanowisko do suszenia odbitek.
W ramach techniki suchorytu jako podtoze mozna wykorzysta¢ niepotrzeb-
ne plyty CD, ktére po wykonaniu rysunku staja si¢ gotowymi do odbijania
matrycami.
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Ryc. 15. Matryca suchorytnicza wykonana na plycie CD; matryca z wtarta farba
oraz matryca w trakcie wycierania powierzchni z farby

Ryc. 16. Odbitka wykonana z matrycy suchorytniczej na ptycie CD — lyzeczka
na namoczonym i odsaczonym papierze (autor: Justyna Komorek)

5. Monotypia enkaustyczna

Wsr6d wielu rodzajéw monotypii, czyli technik pozwalajacych na wykonanie
tylko jednej unikalnej odbitki, niezwykle atrakcyjna wizualnie i tatwa w realizacji
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jest monotypia enkaustyczna. Pozwala na stworzenie barwnych prac posiadajacych
cechy czysto malarskie z charakterystycznym ,,akwarelowym” rozmyciem form.

Ryc. 17. Monotypia enkaustyczna (autor: Elzbieta Skéra)

Monotypi¢ t¢ wykonuje si¢ na rozgrzanej metalowej ptycie. Mozna wykorzy-
sta¢ zwykly kawatek blachy cynkowej lub miedzianej — im grubsza, tym lepie;.
Plyte umieszcza si¢ na grubej warstwie gazet lub innej podkiadce pozwalajacej
na dluzsze trzymanie ciepta. Rozgrzanie plyty uzyskuje si¢ przez przesuwanie po
niej przez kilka minut zelazkiem. Na tak przygotowanym podlozu wykonuje si¢
rysunek pastelami woskowymi lub kredkami §wiecowymi (kredki nie moga mie¢
papierowej ostonki). Goraca plyta stapia kredki w trakcie rysowania, tworzac lek-
ko rozmyty obraz o picknych nasyconych barwach. Pastele woskowe maja wigcej
pigmentu i sg bardziej kryjace, kredki $wiecowe dajg efekt wigkszej transparent-
nosci. Czas wykonania rysunku jest ograniczony czasem stygnigcia plyty i wynosi
kilka minut. Wpltywa to dodatkowo na impresyjny charakter tworzonych prac.
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Ryc. 18. Stanowisko z podgrzang blacha mozna przygotowad na plycie grzewczej
lub podgrzewajac blachg zelazkiem na warstwie gazet utrzymujacych ciepto

Odbitke¢ wykonujemy, przykladajac do rysunku na plycie kartke papieru
i dociskajac ja zelazkiem. Wskutek wysokiej temperatury woskowy rysunek zo-
staje przeniesiony na papier. Pracujac z ta technika, nalezy pilnowa¢, by nike
z uczestnikéw zajeé nie dotknat rozgrzanej plyty. Zelazko powinien obstugiwaé
tylko nauczyciel i trzymac¢ je z dala od uczniéw.

-

Ryc. 19. Rysowanie pastelami woskowymi topiacymi si¢ na rozgrzanej plycie; odbijanie
wykonanego rysunku na brystolu za pomoca zelazka; uzyskana odbitka

Narzedzia: zelazko.
Materiaty:
- pastele woskowe lub/i kredki $wiecowe,
- papier cienki 80 g zwykly, brystol,
- duza ilo§¢ zwyklych gazet,
- plyta metalowa — im grubsza, tym lepiej.
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Ryc. 20. Monotypia enkaustyczna (autor: Dorota Kurek)

Stanowiska pracy: stanowisko z rozgrzang plyta.

Techniki graficzne pozwalaja w niekonwencjonalny sposéb realizowac
szwyczajne” tematy lekgji plastyki i zajg¢ artystycznych. Dajg dzieciom nowe
mozliwosci autoekspresji, pozwalajg doswiadczy¢ procesu kreacji w dziataniu
spontanicznym oraz w akcie multiplikacji wykonanej pracy. Zaawansowane grupy
ucznidw uczgszezajacych do két plastycznych lub grupy zainteresowan w domach
kultury maja wigcej czasu na zglebianie tajnikéw tego tradycyjnego warsztatu.
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Prace graficzne wyrdzniajg si¢ na konkursach plastycznych organizowanych dla
dzieci i modziezy — zwracaja uwagg juz samym sposobem wykonania. Praktyczne
lekcje grafiki sa okazja do wprowadzenia zagadnien teoretycznych, takich jak
podzial technik graficznych na druk wypukly, wklesty i plaski oraz do zaintere-
sowania uczniéw historig grafiki i jej wybitnymi przedstawicielami.

Opisane powyzej techniki graficzne zostaly opracowane na podstawie wlasnej
pracy dydaktycznej w ramach zaje¢ prowadzonych na Wydziale Artystycznym
UMCS w Lublinie. Artykut ilustrujg éwiczeniowe prace wykonane pod kierun-
kiem autorki artykutu przez nauczycieli plastyki — uczestnikéw warsztatéw graficz-
nych zrealizowanych w ramach projektu ,,Profesjonalizm w edukacji” oraz przez
nauczycieli — stuchaczy studiéw podyplomowych w zakresie edukacji plastyczne;.
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ZB1GNIEw STANUCH, Rapostaw SKORA

RZEZBA — KREACJA PRZESTRZENI

rach ujawnialy si¢ charakterystyczne cechy stylowe epok, dziela rzezbiar-

kie stanowily zawsze znaczaca czg$¢ kanonicznego zbioru dziedzictwa
kulturowego kolejnych pokoleri, wyznaczaly tez nowe kierunki poszukiwan ar-
tystycznych.

W XX wieku rzezba zaczeta traci¢ swoja pozycje w $wiecie sztuki wypierana
przez nowe media, instalacje, ready mades itp. A przeciez nowoczesne technologie
i materialy stymuluja kreatywno$¢, pozwalajac na uzyskanie bardzo interesu-
jacych efektéw formalnych. Te mozliwosci wykorzystuje si¢ podczas realizacji
prac w Zaktadach Rzezby Wydzialu Artystycznego UMCS. Oprécz tradycyjnych
materialéw stosowanych w rzezbie, takich jak: gips, drewno, kamien, ceramika
pojawily si¢ nowe mozliwosci realizacji obiektéw rzezbiarskich — z metalu, stali
i metali kolorowych technika spawania w ostonie gazowej metoda TIG i MIG/
MAG oraz odlewania brazu i aluminium metoda na wosk tracony. Interesujace
efekty i duze mozliwosci technologiczne daje zastosowanie tworzyw sztucznych.
Zywice poliestrowe z wykorzystaniem réznego rodzaju wypelniaczy, miedzy in-
nymi szkla, maczki dolomitowej, weglanu wapnia, pytéw metali, wypetniaczy,
organicznych daja nowe mozliwosci wyrazowe i technologiczne.

Techniki rzezbiarskie maja duze mozliwosci stymulowania aktywnosci twér-
czej dzieci i mlodziezy. Praca nad kompozycja rzezbiarska rozwija wyobraznig
przestrzenng i pozwala na specyficzne uwolnienie energii w fizycznym dziata-
niu. Te edukacyjne i wychowawcze walory warsztatéw rzezbiarskich starali si¢

Rzeiba od wiekéw nalezata do wiodacych dziedzin sztuki. To w jej wytwo-
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wykorzysta¢ pracownicy Zaktadéw Rzezby Instytutu Sztuk Pigknych Wydzia-
tu Artystycznego UMCS, prowadzac zajecia na prakeykach plenerowych, ktére
odbyly si¢ w ramach realizowanego projektu , Profesjonalizm w edukacji. Przy-
gotowanie i realizacja nowego programu praktyk pedagogicznych na Wydziale
Artystycznym UMCS”.

Gléwnym celem byto uwrazliwienie studentéw — przyszlych nauczycieli pla-
styki — na potrzeby dzieci szkét podstawowych i gimnazjow, ktdre pojawiaja sie
w trakcie edukacji. Czas i miejsce tych dziatari byty tak wybrane, aby wyelimino-
waé wszelkie sytuacje i uwarunkowania hamujace lub w jaki$ sposdb stresujace
dzieci, studentéw i opiekundéw. Zajecia odbywaly si¢ w osrodkach wezasowych
dysponujacych salami do pracy, pelnym zapleczem socjalnym, w otoczeniu pigk-
nej przyrody. Przebieg kazdego pleneru to poznanie otoczenia, organizowanie
pracy, pézniej praca przeplatana atrakcjami wezasowymi, nastgpnie ,,tworzenie”,
ktére stalo si¢ najwigksza atrakcja.

Cwiczenia z rzezby realizowano w réznych technikach, od rzezby petnej po
plaskorzezbe. Tematy oparte byly gléwnie na naturze, jak i swobodnej inter-
pretacji. Dzieci mialy mozliwo$¢ rzezbienia w glinie i technikach narzutu oraz
kolazu, wykorzystujac rézne materiaty — papier, tekture, galezie, kamienie, trawe
itp., taczac je klejem, gipsem lub sznurkiem. W efekcie powstawaly obiekty
przestrzenne, czgsto o zaskakujacej, fantastycznej formie. Cwiczenie to $wietnie
rozwija pojecia statyki i dynamiki, masy i kompozycji w rzezbie, jak réwniez
zmusza do kreatywnego myslenia i éwiczy wyobrazni¢ przestrzenng, tak aby
zrealizowad pomyst powstajacy w glowie twércy.

Podczas realizacji tematu Ulubione zwierze (fot. 1), dzieci do$wiadczyly
budowania obiektu z gliny, materii, ktéra bez zadnych obaw mozna dowolnie
ksztattowaé. W fazie projektowej trzeba bylo zwréci¢ ich uwagg na specyfike
rzezbienia z gliny rzezby pelnej. Mtodzi artysci musieli mie¢ $wiadomo$¢ tego,
ze prawie kazda realizacja w tym materiale powinna mie¢ swéj wewnetrzny stelaz
podtrzymujacy cigzar gliny. ,Szkielet” — wewngtrzng konstrukeje — trzeba bylo
przygotowaé wezesniej wedlug projektu, postugujac si¢ materiatami typu drut,
deseczki, sznurek itp. W trakcie rzezbienia dzieci mogly réwniez ingerowaé w po-
wierzchnie prac, nadajac im réznorodne faktury za pomocg narzedzi rzezbiarskich
lub innych przedmiotéw. Uczniowie poznali zagadnienie faktury w rzezbie i jej
znaczenie oraz wplyw na emocjonalny odbiér dzieta.

Ciekawym doswiadczeniem byto wspélne rzezbienie glowy wybranej osoby
(fot. 2), podczas ktérego omawiano charakterystyczne cechy modela, uwzglednia-
jac je w rzezbie. Aby moc zrealizowaé to éwiczenie, niezbedna byta odpowiednia
konstrukcja podtrzymujaca gling, przymocowany pionowy element dopasowany
do wysokosci glowy, z drewnianymi krzyzykami przywiazanymi do wierzchotka
pionu (krzyzyki majg za zadanie podtrzymywanie ci¢zaru gliny). Nastgpnym
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etapem bylo utrwalenie rzezby poprzez odlew z gipsu (fot. 3) po wezesniejszym
zapoznaniu dzieci z technologia odlewu gipsowego. Uczniowie poznali proces for-
mowania negatywu, zalewania form negatywowych gipsem, aby powstal pozytyw
rzezby, i skuwania formy. Efekt koricowy byt wielkim zaskoczeniem dla dzieci.

Plaskorzezba (fot. 4, 5) wykonywana byla na zasadzie odcisku elementéw
natury, np. traw, lisci, muszli, kamieni, kory, gatezi itp. Przedmioty odciskane byly
na przygotowanym wezesniej podtozu z rozwatkowanego placka gliny. Powstata
kompozycja jako negatyw plaskorzezby, co pozwolito uniknaé robienia formy do
odlewu. Zalanie pracy gipsem dato efekt pozytywu gotowej plaskorzezby. Prace
zaskakiwaly tym, ze z pozoru banalnym przedmiotom poprzez proces twérczy
nadano nowg ciekawg warto$¢. W czasie wolnym dzieci, zachg¢cone wezesniejszymi
zajeciami, wykonywaly plaskorzezby z pozytywnym skutkiem.

Wigkszo$¢ technik rzezbiarskich ze wzgledu na ich prostot¢ mozna z powo-
dzeniem wykorzystywa¢ na lekcjach plastyki w szkole.

Na podstawie doswiadczen z pleneréw mozna stwierdzié, iz tego typu wy-
darzenia sg bardzo cenng lekcjq dla wszystkich uczestnikéw. Zarédwno uczniowie,
studenci, jak i nauczyciele z duzym zaangazowaniem realizowali program prakeyk.
Wspélna praca pozytywnie przelozyla si¢ na dalsze zglebianie tajnikéw sztuki
w szkotach i na uczelni. ,Swiat rzezby” wywart bardzo silne, pozytywne wrazenia
szczegblnie na dzieciach. Zaangazowanie i emocje podczas zajgé plenerowych
potwierdzaja to, iz warto uwzglednia¢ je w programie szkolnym. Techniki uzyte
w plenerze mozna przenie$¢ na zajecia plastyki w warunkach szkolnych. Bardziej
skomplikowane tematy, jak ,glowa” realizowana z gliny, mozna przeprowadzi¢
w trakcie zajg¢ kota plastycznego. Doswiadczenia nabyte podczas pleneru po-
twierdzajg, ze zajecia takie nie tylko mozna, ale trzeba przeprowadza¢ w szkotach
podstawowych i gimnazjach.

Praktyki plenerowe maja przede wszystkim za zadanie przygotowanie stu-
dentéw do pracy z mlodziezg szkolna. Druga bardzo wazna funkcja pleneréw
jest aktywowanie mtodziezy do pracy twérczej i rozwijania talentu plastycznego.
W przysztosci swoje pasje artystyczne uczniowie moga rozwija¢ na kolejnych
etapach edukacji réwniez w szkotach o profilu artystycznym.

Mtodzi ludzie zainteresowani tajnikami profesjonalnego warsztatu rzezbiar-
skiego maja mozliwo$¢ poznania go na uczelniach, ktére taka specjalnos¢ edu-
kacyjng realizuja. Ksztalcenie w dziedzinie rzezby w Instytucie Sztuk Pigknych
Wydziatu Artystycznego UMCS odbywa si¢ w ramach dwéch zaktadéw: Zaktadu
Rzeiby i Ceramiki oraz Zaktadu Rzezby i Technik Szklarskich.

Fundamentem nauczania rzezby jest przede wszystkim studium natury. Pod-
stawg zadan na pierwszych latach studiéw jest praca z modelem, co pozwala na
rozw6j manualnych zdolnosci i ,rzemiosta” rzezbiarskiego po to, by zbudowaé
mocng podstawe do indywidualnej kreagji artystycznej. Obserwacja i analizowanie
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natury uczy komponowania obiektéw rzezbiarskich, zaréwno przedstawiajacych,
jak i abstrakcyjnych, umiejetnosci budowania kompozycji przestrzennej przez
odpowiednie dobranie proporcji, bryt, ptaszczyzn, faktur. Zdobyte doswiadczenie
i umiejetnosci pozwalaja studentom na samodzielng i $wiadoma kreacjg artystycz-
ng podczas realizacji dyplomu (fot. 6, 7, 8, 9).

Gléwna technika stosowana na zajeciach jest modelowanie w glinie poprzez
dodawanie i odejmowanie materiatu oraz utrwalanie rzezby w gipsie, cemencie,
zywicy poliestrowej, metalu (aluminium, braz, zeliwo). Ponadto studenci buduja
prace z réznorodnych materiatéw, takich jak gips, cement, zywica poliestrowa,
glina ceramiczna, szkto, drewno, stal. Stosuja rézne techniki, jak modelowa-
nie (w glinie, plastelinie), kucie (w kamieniu), konstruowanie (spawanie stali
[fot. 9], brikolaz z gotowych materiatéw), formowanie bryly w gipsie lub cemen-
cie (narzut) w metalu, na goraco (kowalstwo) albo na zimno (wyklepywanie).

Dobre zaplecze techniczne obu Zaktadéw Rzezby zapewnia szerokie spek-
trum technik dla aktywnosci twérczej w dziedzinie rzezby. W Zakladzie Rzezby
i Ceramiki znajduje si¢ profesjonalna pracownia ceramiki (ksztalcenie w zakresie
ceramiki unikatowej i uzytkowej, technologii ceramiki) oraz pracownia obrébki
plastycznej metalu (techniki obrébki metalu — spawalnictwo, kucie, zgrzewanie).
Rokrocznie prowadzone sa tam warsztaty dotyczace odlewnictwa artystycznego
z brazu i aluminium metoda wosku traconego dla studentéw specjalizacji rzezby
i form przestrzennych (fot. 10). Aby rozszerzy¢ zakres dzialalnosci dydaktycz-
nej, Zaktad Rzezby i Ceramiki nawiazat wspétprace z Centrum Rzezby Polskiej
w Oronsku, gdzie organizowane s3 plenery i wyjazdy studyjne dla studentéw
ISP. Z kolei Zaktad Rzezby i Technik Szklarskich dysponuje, poza tradycyjna
pracownig rzezbiarska, Swietnie zaopatrzona pracownig szkla (ksztatcenie w za-
kresie szkta artystycznego, fusingu, technik piecowych i witrazu).

Doskonalenie umiej¢tnosci i rozwoju whasnych koncepcji artystycznych
studenci mogg kontynuowa¢ réwniez w ramach két naukowych: Kota Nauko-
wego ,,Ceramika i Formy Przestrzenne” i Kota Naukowego — Forum Mtodych
Rzeibiarzy. Efektem realizacji tych indywidualnych poszukiwan sa organizowane
wystawy prac studentéw i plenery.

Inng formg dziatalnosci dydaktycznej Zaktadéw Rzezby Instytutu Sztuk
Picknych jest prowadzenie szkoleri z zakresu rzezby dla nauczycieli przedmio-
téw artystycznych (fot. 11) majace na celu wzbogacenie programu nauczania
plastyki o techniki rzezbiarskie, ktére mozna wykonywaé w warunkach szkolnych.
Ponadto prowadzone sa warsztaty rzezbiarskie dla uczniéw szkét podstawowych
i gimnazjéw w ramach wydarzed organizowanych przez inne wydziaty UMCS,
miedzy innymi podczas Swiatowego Dnia Ziemi na Wydziale Nauk o Ziemi
i Gospodarki Przestrzenne;.
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W ostatnim czasie w Instytucie Sztuk Pigknych UMCS powstaty nowe
specjalnosci: ceramika artystyczna i szklo artystyczne w ramach kierunku edu-
kacja artystyczna w zakresie sztuk plastycznych I i II stopnia. Organizowane sa
plenery rzezbiarskie i ceramiczne, sympozja naukowe, wyktady specjalistyczne
(odlewnictwo artystyczne metali). Nastapit znaczacy wzrost potencjatu nauko-
wego i technologicznego pracowni rzezby, wzbogacono wyposazenie w sprzet
specjalistyczny i materiaty do realizacji nowych technik (np. do taczenia metali
kolorowych metoda TIG). Wszystkie te wydarzenia wptywaja na duze zaintere-
sowanie studentéw ta dyscypling sztuk plastycznych i wybér specjalizacji rzezba
i formy przestrzenne.

Fot. 1. Plener w Szeligach, Ulnbione zwierz¢
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Fot. 3. Plener w Szeligach, odkuwanie odlanej glowy
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Fot. 5. Plener w Janowie, odlew gipsowy plaskorzezby
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Fot. 6. Malgorzata Mazur, Teatr dnia
codziennego, gips, 2012, dyplom
magisterski pod kierunkiem
prof. Adama Myjaka

Fot. 7. Rafat Namiota, sPOKO] JEGO
DUSZY, gips, 2009, dyplom magisterski
pod kierunkiem prof. Adama Myjaka
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Fot. 8. Tatiana Lishnik, Antropomorficzny model swiata, galezie, drut, lustro, 2012,
dyplom magisterski pod kierunkiem prof. Adama Myjaka

Fot. 9. Maksym Perkhun, Wiciekly karas, blacha stalowa spawana, 2013, dyplom
magisterski pod kierunkiem prof. Adama Myjaka
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Fot. 11. Szkolenie z zakresu rzezby dla nauczycieli przedmiotéw artystycznych
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Fot. 13. Anna Chudas, Droga, stiuk, ziemia, 150 x 220 cm
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Fot. 15. Zbigniew Stanuch, Trwanie, glina szamotowa, 130 x 44 cm
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Fot. 16. Radostaw Skéra, Impresja,
granit Strzegom, 265 x 110 x 110 cm
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Fot. 17. Zbigniew Stanuch, Bywalec Zywioléw, blacha stalowa spawana, 222 cm

Fot. 18. Zbigniew Stanuch, Sk, technika whasna, zywica poliestrowa wypetniacz szkto,
182 x 62 cm
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Fot. 19. Zbigniew Stanuch, Baletnica, braz, 70 cm

Fot. 20. Tomasz Krzpiet, Akr 111, zywica poliestrowa patynowana, 250 x 150 cm
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Fot. 21. Ireneusz Wydrzynski, Misa okrqgta 3

Fot. 22. Ireneusz Wydrzynski, Misa trdjkqtna
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Fot. 23. Wojtek Mendzelewski, rzezba z cyklu Artefakty — zywica + metal, 60 x 60 x 40 cm

Fot. 24. Wojtek Mendzelewski, rzezba z cyklu Krarofanie — ceramika + metal, wys. 150 cm
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CERAMIKA

1. Ceramika? Glina plus Ogien

Ta najprostsza definicja pozwala najlepiej okresli¢ t¢ materig. Potoczne rozu-
mienie ceramiki zwykle ogranicza j3 do pojecia naczynia, przedmiotu uzytkowego.
Tymczasem ceramika to wszelkiego rodzaju formy, wykonane z gliny i wypalone
w wysokiej temperaturze.

Nazwa tych wyrobéw wywodzi si¢ z greckiego stowa keramos — ziemia),
‘glina’.

Technologia ceramiki jest dziedzing bardzo obszerna. Jednak do jej wyko-
nywania wystarczy poznaé podstawy, aby z czasem, eksperymentujac, badajac
i poszukujac nowych mozliwosci, poszerza¢ swoja wiedze.

Glina wiasciwa jest podstawowym sktadnikiem wielu materialéw plastycz-
nych, ktére nazywamy glinami. Wsp6lng ich cechg jest to, ze po dodaniu do
nich w stanie suchym odpowiednich ilosci wody, poprzez ugniatanie zamieniaja
si¢ w material w réznym stopniu plastyczny, spoisty, lepki, ttusty lub chudy
w dotyku, ciggliwy lub nieciagliwy.

Glina wilasciwa w zupelnie czystej postaci w przyrodzie nie jest spotykana.
Najbardziej zblizone do niej sa kaoliny, ktére w stanie surowym sa koloru bia-
tego z lekkim odcieniem szarawym, zéttawym, zielonkawym, rézowym. Kaoliny
w stanie suchym sa w dotyku ttuste, za$ rozmieszane z woda — mato plastyczne.
Migkna i topia si¢ w temperaturach powyzej 1770°C.
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Fot. 1. 8#6¢ I (autor: Alicja Kupiec)

Fot. 2. Biafe stemple (fragment) (autor: Alicja Kupiec)
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W zwyktym rodzaju gliny wyst¢puja zanieczyszczenia — krzemionka, kwarc
krystaliczny, zwiazki zelaza, weglany i krzemiany wapnia, magnezu, krzemiany
alkaliczne, ciafa organiczne.

Zaleznie od ilosci i jakosci zanieczyszezent dzielimy gling na nietopliwa, ktéra
nalezy pali¢ w mocnym ogniu do 1500°C i fatwo topliwa, zawierajaca znaczne
ilodci zanieczyszczen, ktéra wypala si¢ w temp. 800-900°C.

Kolejny podziat to gliny tluste i chude.

Gliny ttuste tatwo si¢ formuje, poddaja si¢ ksztaltowaniu, jednak czgsto
pekaja podczas suszenia i wypalania. Gliny chude formuje si¢ trudno, krusza si¢
i sypig podczas lepienia, za to mniej kurcza si¢ przy suszeniu i wypalaniu. Jedne
i drugie wymagaja dodatku materialéw podwyzszajacych ich jakos¢.

Fot. 3. Wystawa Biale stemple w Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku (autor: Alicja Kupiec)
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Do masy glinianej mozna doda¢ substancje, ktdre ja zmienig i wzmocnia.
Taka zmiana sktadu gliny zmniejsza jej skurczliwos¢ oraz redukuje napigcia po-
wstajace w trakcie suszenia i wypalania. Gling mozna miesza¢ w postaci suchej lub
plastycznej, doprowadzajac ja do stanu nadajacego si¢ do obrobki, jednoczesnie
modyfikujac jej barwe i strukturg. Powszechnie uzywang substancjg stosowana
do schudzania, czyli doprowadzenia gliny do stanu obrabialnosci, jest szamot.
Jest to wstepnie wypalona glina zmielona i wysortowana wedtug wielkosci cza-
steczek — od pytu po piasek.

Najstarsze i najbardziej rozpowszechnione sa wyroby ceramiczne wykonane
z glin pospolitych, garncarskich, ceglarskich. Charakteryzuja si¢ one w wigkszosci
porowatym czerepem, najczgéciej zabarwionym na kolory czerwone, ,ceglaste”.
Sq zwykle przesigkliwe i chtong wode.

Drugim dzialem jest klinkier. Dzi¢ki wypaleniu w wyzszych temperatu-
rach ma on czerep spieczony. Kolor naturalny klinkieru jest ciemny: brunatny,
czerwonawy.

Wyroby fajansowe maja czerep bialy, porowaty, chtonacy wode, przesiakliwy.

Dzial czwarty to wyroby kamionkowe. Czerep wyrobéw kamionkowych
jest szary, siny, kremowy lub biaty. Jest on zwykle spieczony, $cisty, nieporowaty,
nieprzesigkliwy, nieprzeswiecajacy i twardy.

Pigtym dzialem jest porcelana. Zabarwieniem naturalnym czerepu porce-
lanowego jest kolor biaty. Jest on spieczony, nieprzesiakliwy, nieporowaty, prze-
Swiecajacy.

Széstym dziatem sa wyroby ogniotrwate.

2. Czy ceramike mozna wypalié¢ w piekarniku?

To pozornie zabawne pytanie czgsto si¢ pojawia. Bardzo istotna w pracy z ce-
ramika jest wigc wiedza na temat zasadniczych zmian, ktére zachodza w glinach
na skutek wygrzewania, a nastepnie wypalania. Podstawowe to:

—  w temperaturze do 120°C wyparowuje woda,

—  w temperaturze od 400°C do 500°C rozpoczyna si¢ wydzielanie wody che-
micznie zwiazane;j,

—  przy 800°C nastepuje zupelna i bezpowrotna utrata plastycznosci, lepkosci

i ciagliwosci gliny.

Poniewaz temperatura 800°C jest w piekarniku nieosiagalna, odpowiedz na
nasze pytanie brzmi — niestety, nie.
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Fot. 4. Kula I (autor: Anna Rygowska)

Fot. 5. Forma ceramiczna (autor: Karolina Sularz)
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Gléwne zmiany, o kt6rych nalezy pamigtaé podczas pracy z gling, to:

—  zmiana zabarwienia,

— zmniejszenie objgtosci masy i gliny (skurcz zaleznie od rodzaju od kilku do
kilkunastu procent),

— zmniejszenie porowatosci albo spiekanie si¢ gliny,

—  wypalony czerep ma znaczna twardo$¢ i odpornos¢ na dziatania mechaniczne,
nie rozmiecka w wodzie.

3. Jak to skleié?!

Istnieja rézne metody formowania ceramiki. Wybér sposobu modelowania
zalezy od do$wiadczenia autora, a takze rodzaju, ksztattu i wielkosci wykony-
wanej pracy.

Fot. 6. Plener studentéw w CRP Oronsko, 2010
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Fot. 7. Realizacja Czaszka, pracownia rzezby, 2009

Podstawowe techniki to:
— formowanie z ,wolnej reki”,
—  lepienie z watkéw,
— lepienie z ptatéw,
—  toczenie na kole garncarskim,
—  odciskanie w negatywowych formach gipsowych,
— odlewanie z mas lejnych.
Mozna oczywiscie faczy¢ te metody w jednej pracy, jesli jej realizacja tego
wymaga.
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4, A moze obraz?

Ceramika jest dziedzing réznorodna, w sztuce sytuujaca si¢ pomiedzy rzezba,
designem, obiektem, performance, architektura, malarstwem, grafika. Wspétczesni
tworcy realizujg w niej unikatowe obiekty rzezbiarskie, instalacje, obrazy cera-
miczne, oryginalne przedmioty uzytkowe itp. Specyfika materiatu ceramicznego
pozwala artystom realizowa¢ niepowtarzalne, cz¢sto ocierajace si¢ o element eks-
perymentu, kontrolowanego przypadku dzieta.

Realizacji prac towarzyszy wybér metody, ktérej checemy uzy¢ do jej wyko-
nania. Przykladem prostego i stosunkowo szybkiego zadania dla oséb rozpoczy-
najacych pracg z gling jest wykonanie obrazu ceramicznego metoda mozaiki.

Jest to metoda, ktéra pozwala na realizacjg obrazu nie tylko z drobnych seg-
mentéw, tzw. tesserdw, ale na prace od poczatku do korica samodzielna, wlacznie
z przygotowaniem ceramicznych elementéw, z ktérych jest zbudowana.

Prace rozpoczynamy od wyboru projektu, czyli obrazu, szkicu, rysunku
czy grafiki, keére chcemy przedstawié. Nastgpnie wykonujemy projekt na kalce
technicznej, na ktéra przenosimy konturowa zawarto$¢ pracy. Dodajemy do niej
linie pomocnicze, ktére ulatwia nam podzial, tak aby na pézniejszych etapach
nie pojawily si¢ problemy z rozkladaniem i sktadaniem mozaiki. Z tego samego
powodu wszystkie elementy na projekcie numerujemy.

Schemat rysunkowy uktadamy na rozwatkowanej z gliny ptaszczyznie i od-
rysowujemy na kalce, aby odbit si¢ na glinie. Po zdjgciu projektu przecinamy
nozem powstale na powierzchni linie.

Poniewaz glina jest na tym etapie plastyczna i migkka, pozostawiamy ja do
lekkiego przeschniecia. Kiedy to nastapi (zwykle nastgpnego dnia), podnosimy
kolejne, wycigte czgsci i numerujemy je zgodnie z projektem. Mozna to zrobi¢
zaostrzonym narzedziem, ryjac cyfre na ich drugiej stronie. Swobodnie utozo-
ne elementy pozostawiamy do catkowitego wyschniecia. Ze wzgledu na to, ze
plaszczyzny ceramiczne na tym etapie czgsto si¢ deformuja, nalezy ten proces
wydtuzy¢ przez przykrywanie przez jaki$ czas schnacych prac folig. Zasada ta
dotyczy zresztg wigkszosci realizacji ceramicznych. Spowolnienie schnigcia powo-
duje, ze ceramika kurczy si¢ i wysycha w sposéb jednorodny, co pozwala uniknaé
znieksztalceni i peknied.

Wysuszone elementy wktadamy do pieca na tzw. biskwit, czyli wstgpny,
pomocniczy wypal. W przypadku najczesciej uzywanej gliny szamotowej wynosi
on ok. 900°C. Po wystudzeniu pieca wyjmujemy wypalone kawatki i decydujemy
o ich kolorze, czyli o szkliwieniu. Glazurowane kawatki wktadamy do pieca na
odpowiednia dla szkliw temperature (tu zakres moze wynosi¢ od 1000°C do
1300°C) i powtdrnie wypalamy. Gotowe elementy uktadamy, wciaz postugujac sie
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Fot. 8. Projekt mozaiki
(autor: Ewelina Drozd)

Fot. 9. Kalka do mozaiki
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Fot. 11. Wypalone cz¢dci mozaiki
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projektem, wedtug numeracji. Gotowa ceramike mozemy przyklei¢ bezposrednio
na $ciang¢ albo na odpowiednio docigty plyte drewniang z przytwierdzonymi
uchwytami. Wtedy funkcjonuje jako obiekt do zawieszenia w dowolnym miejscu.

5. Wypal w piecu wegierskim czy papierowym?

Opisane powyzej techniki i wiedza technologiczna sa przekazywane w funk-
cjonujacej w Zaktadzie Rzezby i Ceramiki WA UMCS Pracowni Ceramiki.
Studenci, kt6rzy biora udzial w zajeciach, poznaja wiele mozliwosci kreacyjnych
tego materiatu. Aby poszerzy¢ ich wiedzg i wzbogaci¢ ja o nowe doswiadczenia,
Zaktad od 2006 roku organizuje Festiwal Ceramiczny ,,Dzied Gliny i Ognia”.

Poczatkowym zatozeniem byta prezentacja nieckonwencjonalnych metod wy-
patu. Poniewaz w Pracowni uzywane sa piece elektryczne, do$¢ przewidywalne
w efektach, Festiwal mial prezentowaé przede wszystkim spektakularne mozli-
wosci, jakie daja w trakcie i po wypale piece plenerowe.

I tak, podczas kolejnych edycji pojawiaty si¢: piec ,wegierski” (zbudowany
z cegiel szamotowych, miedzy ktdérymi wystepujg przeswity, azury, dajace moz-
liwo$¢ obserwowania ognia wewnatrz); raku (oparty na tradycyjnej, japoniskiej
technice wypalania, polegajacej na bardzo szybkim osiagnigciu temperatury wy-
palania pokrytej szkliwem, wypalonej na biskwit, ceramiki. W rezultacie osiaga
si¢ charakterystyczne spekanie szkliwa, a w przypadku szkliw miedziowych efekt
polysku); papierowy (prosty piec budowany z drewna, papieru i rozwodnionej
gliny); butelkowy (piec kregowy, ktdrego $ciany powstaja z duzej ilosci szklanych
butelek).

Wydarzeniem powiazanym z technologia réwniez zwiazana z uzyciem piecéw
i wysokich temperatur bylo wprowadzenie technik odlewania metalu — alumi-
nium i brazu. Byly to pokazy niezwykle widowiskowe i zaskakujace widzéw.

Formuta Festiwalu z czasem mocno si¢ rozbudowata, wzbogacona m.in.
o czg$¢ sympozjalng. Zaproszeni z réznych uczelni i osrodkéw artystycznych
goscie prezentowali wyktady na temat réznych technik, realizacji i dokonan
w dziedzinie ceramiki.

Stalym elementem byty réwniez efekty wspéipracy z wyktadowcami i stu-
dentami Instytutu Muzyki — czyli koncerty odbywajace si¢ czasami w Sali Kon-
certowej, a niekiedy w plenerze na tle ptonacych piecéw.
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Pojawila si¢ réwniez cz¢$¢ warsztatowa, dajaca mozliwo$¢ samodzielnych préb
w materiale. Zajgcia prowadzone byly przez wykladowcéw, studentéw, a takze
doswiadczonych garncarzy z o§rodkéw ceramiki tradycyjnej na Lubelszczyinie.

Festiwal w czerwcu 2011 roku pod nazwa ,,Uwaga Parzy” przyciagnat szcze-
gblnie duza grupe uczestnikéw warsztatéw. Byly to w wigkszosci dzieci biorace
udziat w zajeciach z grantu edukacyjnego, realizowanego na Wydziale Artystycz-
nym. Razem ze swoimi nauczycielami mogly sprébowa¢ technik toczenia na
kole garncarskim, lepienia z watkéw, ptatéw, a takze odlewania z masy lejnej
w negatywowych formach gipsowych. Uczestniczyly réwniez w budowie piecéw,
co dato mozliwo$¢ poznania zasad rzadzacych tymi konstrukcjami. Warsztaty,
oprécz dzialan zwiazanych z wiedza na temat technik ceramicznych, przekazuja
réwniez ide¢ wspotpracy. Pokazuja, ze aby osiagna¢ udany efekt w tej dziedzi-
nie, najlepsze rezultaty przynosi dzialanie w grupie. Jest ono zwiazane nie tylko
z praca przy wznoszeniu konstrukgji piecowych, wktadaniu prac, przygotowaniu
opatu, ale takze przynosi szczegdlny rodzaj energii i inspiracji. Ceramika, tak
mocno zwigzana z eksperymentem, prébami, doéwiadczeniami, staje si¢ przez
to dziedzing wyjatkowo kreacyjna.

6. Pracownia

Pracownia Ceramiki w Zaktadzie Rzezby i Ceramiki, ktéra funkcjonuje
od ponad dziesigciu lat na Wydziale Artystycznym UMCS, ksztalci studentéw
wigkszosci kierunkdéw Instytutu Sztuk Pigknych. Celem Pracowni jest rozwijanie
osobowosci twérczej przez wykorzystanie Srodkéw wyrazu materialéw ceramicz-
nych. Oznacza to opanowanie umiejetno$ci warsztatowych na temat formowania,
suszenia, zdobienia i wypalania ceramiki, a takze §wiadome wykorzystanie procesu
projektowego i wiedzy technologicznej w celu wyrazania emocji, przekazywania
idei, okreslenia wlasnego stylu.

Podczas zaje¢ przekazywana jest wiedza z zakresu technik formowania i ksztal-
towania prac, poznania rodzaju i sktadu glin, metod zdobienia oraz informa-
cje na temat réznych form wypatu. Studenci uczestnicza réwniez w plenerach
i warsztatach ceramicznych (Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku, Pawléw, Lazek
Garncarski).

W Pracowni Ceramiki powstaja realizacje dyplomowe licencjackie i magi-
sterskie, a takze aneksy dyplomowe.
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Fot. 14. Wystawa dyplomowa: Kaja Uznanska, Trdjglowy spirytuo pies, Galeria ,Zajezdnia”,
Lublin
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Fot. 15. Wystawa ceramiki studentéw WA, Galeria ,,Zajezdnia”, Lublin
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Prace studentéw byty pokazywane na wielu wystawach (m.in. Kolegium
Sztuk Pigknych w Kazimierzu Dolnym, Galerii ,Hades” w Lublinie, Galerii 1
na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim, Galerii ,,Zajezdnia”). Cz¢$¢ z nich jest
czgscia stalej ekspozycji w Ogrodzie Sensualnym Arboretum w Bolestraszycach.

Dla studentdéw, ktdrzy pragng poszerzaé swoja wiedz¢ i umiejetnosci z zakre-
su ceramiki i rzezby w 2013 roku powstato Koto Naukowe ,,Ceramika i Formy
Przestrzenne”.

Fot. 16 a—e. My — praca dyplomowa (autor: Ewelina Drozd)
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TECHNIKI ANIMACJT FILMOWE]
W NAUCZANIU WARSZTATOWYM

nienia masowego dostgpu do jej osiagnieé. Skok cywilizacyjny, ktéry nasta-
pit pod koniec XX wieku wraz z wprowadzeniem ,,pod strzechy” Internetu,
narzucil pedagogom konieczno$¢ zmiany metod nauczania i dostosowania ich
do ucznia posiadajacego juz nie tylko komputer, ale réwniez szeroki dostgp do
informacji z calego $wiata. Nauczyciel zostal postawiony przed faktem, ze kazdy
z jego stuchaczy moze za pomocy telefonu komérkowego umiesci¢ jego wyktad
w czasie jego trwania w sieci i natychmiast podda¢ go ocenie szerokiej rzeszy
internautéw. Z drugiej za$ strony nauczajacy zyskal mozliwos¢ positkowania si¢
opisami metod nauczania pedagogdéw z calego swiata. Dzigki Internetowi obie
strony moga w trakcie wyktadéw wchodzi¢ na rézne portale zamieszczajace fil-
my i omawiac je, np. z animacji. Umieszczanie przez niektérych animatoréw
rysunkéw przedstawiajacych krok po kroku, jak wykona¢ na przyktad skompli-
kowany ruch wahadta czy skradania si¢ postaci czyni z Internetu medium nie
do przecenienia, jesli chodzi o szybkos¢ i precyzje wyszukiwanych informacji.
Wydawatoby si¢ zatem, ze pisanie tego artykulu jest bez sensu, skoro w sieci
wszystko juz zostalo opublikowane i, co gorsza, przesladujaca swiadomos¢, ze
w trakcie pisania jakichkolwiek informacji juz si¢ one dezaktualizuja, nie zachgca
nawet do czytania go. Ale czy rzeczywiscie wszystko mozemy znalez¢é w Internecie
albo w ksiazkach?
Szukajac odpowiedzi na pytania: jak nalezy naucza¢ animagji?, w jaki sposéb
uczniowie w réznym wieku najlepiej moga przyswoi¢ trudne techniki ruchu po-
klatkowego?, jak sprawi¢, aby powstat film niebanalny, oryginalny i zachgcajacy

P oczatek XXI wieku to czas niezwyklego rozwoju technologii i upowszech-
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do dalszej nauki jego twdrce?, jak przekaza¢ mito$¢ do animacji filmowej komus,
kto w zyciu si¢ tym nie zajmowal?, oczywiscie mozna positkowac si¢ wiedza,
ktéra podczas procesu studiowania otrzymuje si¢ od profesoréw — fachowcéw
w tej dziedzinie. Jezeli ma si¢ szczgdcie, to nie tylko otrzyma si¢ w trakcie nauki
informacje z zakresu warsztatu i trikéw, ale réwniez wskazéwki socjologiczne
i Zyciowe rady. Chyba najcenniejsza z nich jest stwierdzenie prof. Kazimierza
Urbariskiego ,,Animator uczy si¢ do korica zycia”. To krotkie zdanie zawiera kwin-
tesencjg tego, co czeka rezysera animacji. Tej i innych informacji nie znajdziemy
w Internecie, poniewaz doswiadczenia zyciowego nie da si¢ zastapi¢ wpisem na
portalu czy tutorialem'. Po pierwsze kazdy film, niezaleznie od do$wiadczenia
tworcy, stawia przed nim nowe wyzwania. Po drugie uczy si¢ on za kazdym
razem czego$ nowego, poniewaz nawet stosujac wielokrotnie t¢ sama technike
w wielu produkcjach, ciagle odkrywa si¢ w niej inne zastosowania. Po trzecie
nalezy by¢ cierpliwym i jeszcze raz cierpliwym, poniewaz czgsto efeke zalezy od
wielokrotnych powtérek i modyfikacji nieudanych eksperymentéw, ktérych wy-
konanie zawsze wymaga czasu. Dzieje si¢ to wbrew oczekiwaniom wspétczesnego
spoleczeristwa, ktdére nastawione na szybki efekt nie rozumie, ze pewne procesy
wymagaja precyzji wykonania, nawet jezeli oczom widza ukazuje si¢ co$ z pozoru
prostego — zwanego potocznie kreskéwka. Po czwarte, jezeli zawdd animatora
wymaga poznawania go i zglebiania przez cate zycie, to albo si¢ go kocha, albo
zmienia. Co najgorsze dla artysty — nawet rezyserzy bardzo popularnych filméw
czgsto zostaja anonimowi, poniewaz widzowie pamigtajg produke, a nie twérce”.
Jak zatem podczas krétkich warsztatéw zacheci¢ adeptéw animacji do dalszego
zglebiania tej sztuki?

Pomocna moze okaza¢ si¢ sama animacja. Poznanie zasad ruchu jest rzecza
samg w sobie fascynujaca. Nie tylko jest to nauka anatomii ludzi czy zwierzat

»Tutorial (z ang. korepetycje, samouczek) — artykut typu «krok po kroku», publikacja
pozwalajaca tatwo nauczy¢ si¢ obstugi programéw, programowania czy tworzenia grafiki.
Terminem tym okresla si¢ réwniez programy lub komputerowe prezentacje petniace takie
funkgje. Tutoriale swa popularno$¢ zawdzigczaja prostocie. Dzigki swobodnemu jezykowi
i przejrzystym przyktadom, pozwalaja na szybka nauke programowania. [...] Tutorial to
takze okreslenie stosowane w odniesieniu do gier komputerowych, gdzie mianem tym
okresla si¢ swego rodzaju samouczek [...]7, 09:05, 19 wrze$nia 2013, heep://pl.wikipedia.
org/wiki/Tutorial.

Wyjatek moze stanowi¢ Walt Disney lub Polak — Tomasz Bagiriski, wedtug ,Gazety
Wyborczej™: ,[...] ten pochodzacy z Biategostoku artysta to jedna z najbardziej rozpo-
znawalnych na $wiecie polskich marek”. PLEBISCYT. Bagiiski czy Frankowski? Glosuj
i wybierz Czlowieka 25-lecia, ,Gazeta Bialystok” 20.01.2014, http://bialystok.gazeta.pl/
bialystok/1,128881,15303532,PLEBISCYT__Baginski_czy_Frankowski__Glosuj_i_wy-
bierz.html#ixzz2tm1WrXvb.



TecHNIKI ANIMACJI FILMOWE] W NAUCZANIU WARSZTATOWYM

oraz mechanizméw rzadzacych otoczeniem, budowy konstrukeji itp. Obserwacja
samego ruchu dostarcza artyscie dodatkowej wiedzy na temat jego samego i oto-
czenia, co ma zastosowanie w wielu dziedzinach zycia. Dlatego cz¢$¢ rodzicéw
przyprowadzajacych swoje dzieci na warsztaty zdaje sobie z tego sprawe i ponadto
rozumie, ze umieje¢tnosci mnemotechniczne, nabyte przez ich pocieche podczas
tworzenia filmu, mogg si¢ jej przyda¢ w dalszym, niefilmowym zyciu. Postrzeganie
przedmiotu obserwacji poprzez jego ruch to klucz do jego poznania z punktu
widzenia animatora, ale tez architekta, mechanika, fizyka, lekarza, weterynarza itd.

Umiejetnosci obserwacji i kombinacji mozna rozwija¢ podczas poznawania
réznych technik animacyjnych. W nauce rozpoznawania technik animacyjnych
moze pomdc oczywiscie Internet, ale juz ich poznanie moze nastapi¢ wytacznie
poprzez eksperymenty wykonane wlasnorgcznie przez kazdego tworce. Jedna
z cech animagji, kedra czyni ja fascynujacy dla samych artystéw animatoréw jest
to, ze tej wiedzy nie da si¢ przekazaé na papierze. Tylko dotknigcie dostowne
materii moze przyblizy¢ twércg do jego tworzywa. Pewnie interesujacym tematem
do rozwazai w nastgpnym artykule moglaby by¢ mozliwos$¢ powstania animacji
konceptualnej.

Rodzaje technik animacyjnych

Film animowany mozna wykona¢ praktycznie ze wszystkiego. Technika moze
by¢ bardzo prosta w poznaniu i tania w wykonaniu albo pracochfonna i niezwykle
kosztowna. Niezaleznie od tych czynnikéw, kazda technika animacyjna wymaga
czasu na jej zglebienie. A uzyskane efekty moga zaskoczy¢ nawet doswiadczonego
animatora. Element eksperymentu w poznawaniu techniki jest niezbedny, ale
zachecajacy moze by¢ fake, ze animacja w poréwnaniu z malarstwem i na przy-
ktad grafik jest dziedzing mtoda, w ktérej pozostato jeszcze wiele do odkrycia.

Techniki rysunkowe

Jedne z bardziej popularnych i rozpoznawalnych przez widzéw. Zwane cza-
sem, niekiedy mylnie, kreskéwkami. Do ich uzycia w najprostszym wykonaniu
wystarczy papier i co$ do rysowania (oféwek, kredki, pastele, dermatografy itp.).
Aby sekwencja animacyjna byla ptynna, przydatne sa réwniez dziurkacze, zamki
do animacji, bolce nasadowe do ,zrzucania” gotowych rysunkéw pod kamers.
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Pomimo swojej popularnosci jest to technika wymagajaca od uczestnika warsz-
tatéw sporej wiedzy animacyjnej, dlatego, aby zacheci¢ mlodego adepta sztuki
do tej dziedziny, odpowiedniejsza wydawalaby si¢ wycinanka.

HNustracja 1. Kadr z filmu Legenda o sprowadzeniu do Sejn Dominikandw z serii ,,Kolekcja Filmo-

wa Opowiesci Pogranicza” 2010, 17:48”, produkcja: Fundacja Pogranicze. Rysunki i malunki
duchéw i Grodzienskiego wykonane przez grupe dzieci zostaly poddane wyréwnaniu kolory-
stycznemu, aby zniwelowa¢ réznice w nacisku i zafarbieniu indywidualne dla kazdego twércy

Techniki wycinankowe

Jedna z najlepiej zachecajacych poczatkowych animatoréw do eksperymen-
téw z animacja jest technika wycinankowa, zwana réwniez wydzierankowa. Jest
ona chetnie stosowana przez nauczycieli ze wzgledu na niewygdérowang ceng
materiatéw (do jej wykonania wystarczy najtariszy papier lub tektura w dwéch
kontrastowych kolorach) i pozorna prostote. Praca w tej technice daje szybkie
i zadowalajace efekty. Jest znakomita do nauki z uwagi na szybkie mozliwosci prze-
ksztalcania i modyfikowania filmowanych postaci i dekoracji. Wyciete elementy
mozna podrysowywac lub kolorowa¢, papier mozna wlasnorgcznie barwi¢. Sam
papier jest przyjemny w dotyku, a ponadto nie powoduje zbytniego brudzenia
si¢ animatordw.
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Hustracja 2. Kadr z filmu O wegdrowaniu z serii , Filmowa Kolekcja Bajek — Piesni Pograni-
cza” 2011, 2:30”, produkcja: Fundacja Pogranicze w Sejnach. W filmie tym kazdy uczestnik
warsztatéw miat za zadanie opracowa¢ (historycznie i plastycznie), zaprojektowad, narysowaé
i wycia¢ w czarnym kartonie co najmniej jednego z uczestnikéw taboru. Dzigki zastosowanemu
wariantowi technicznemu elementy animowane mialy ten sam kolor, co znacznie utatwito mon-
taz i scalito grupe pracujaca nad wspélnym dzielem z réwnowaznymi postaciami. Mozliwo$¢
wybrania sobie elementu przez kazdego z uczestnikédw pozwolita na zréznicowanie elementéw
pod wzgledem stopnia trudnosci. Zbudowato to $wiadomos¢ grupowa przez kazde z dzieci
bez wzgledu na to, czy opracowana posta¢ byt trudna, czy tatwa

Collage — animacja za pomocga materialéw tekstylnych i innych
przedmiotéw

Animacja za pomoca materiatéw tekstylnych jest technika bardzo rozwijajaca
wyobrazni¢ i wymagajaca duzej kreatywnosci od animatoréw. Same materialy
dosy¢ opornie poddajg si¢ formowaniu w okreslone ksztalty, natomiast za po-
moca kleju i nozyczek mozna z nich uzyska¢ pozadany efekt. Zasady animacji s
podobne, jak w przypadku zastosowania wycinanki. Réwniez grubos¢ materia-
6w, podobnie jak w wydzierance, ma znaczenie i mozna za pomoca jej zmiany
uzyskiwac efekty glebi czy rozmycia.
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Hustracja 3. Kadr z filmu Krawiec z serii ,,Filmowa Kolekcja Bajek — Piesni Pogranicza” 2012,
2:30”, producent: Fundacja Pogranicze w Sejnach. Poczatkowo animacja tej opowiesci ba-
zowala na zasadach animacji papierowej, nastgpnie poprzez zastosowanie tkanin sztucznych
wymagata opracowania specjalnego sposobu uktadania materiatu tak, aby tworzyl ptynne
ujecia poklatkowe. Ten film obrazuje podstawowa zasadg animacji w ogéle, ktéra jest ciagly
eksperyment na planie i brak mozliwosci zastosowania wyuczonych schematéw ruchowych

w kazdej produkeji

Hustracja 4. Kadr z filmu O poduszeczce z serii ,,Filmowa Kolekcja Bajek — Piesni Pogranicza”
2011, 27:30”, producent: Fundacja Pogranicze w Sejnach. Do zbudowania dekoracji zostaty
uzyte koronki i pidra. Technika nienadajaca si¢ dla alergikéw
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Techniki sypkie

Techniki sypkie daja mozliwo$¢ niezwykle poetyckiej wypowiedzi artystycz-
nej. Ciekawe jest ich uzycie podkreslajace graficzno$¢ obrazu, jak i nasycony
kolor. Szeroki wachlarz zastosowan pozwala na efektowna animacj¢. Przewaznie
w grupach warsztatowych wskazane sa wcze$niejsze proby, poniewaz animacja,
zwlaszcza pylistymi substancjami, wymaga nabycia wprawy i umiejetnosci trzy-
mania narzedzi do przesuwania materiatu sypkiego. Efekty uzyskiwane za pomoca
tej techniki rekompensuja jednak ten dodatkowo poswigcony czas.

Ilustracja 5. Usypujacy poczatek filmu Legenda o Aniele Zapomnienia najmtodszy z uczest-
nikéw warsztatéw, w ktérych brali udzial ponadto licealisci i studenci oraz osoby doroste

Fot. Alicja Magiera
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Hlustracja 6. Jeden z koficowych kadréw filmu Legenda o Aniele Zapomnienia
Fot. Alicja Magiera

llustracja 7. Kadr z filmu Legenda o Aniele Zapomnienia 2013, 2°:49”, producent: Osrodek
Brama Grodzka — Teatr NN, ISBN 978-83-61064-46-6. Film wykonany gléwnie sola



TecHNIKI ANIMACJI FILMOWE] W NAUCZANIU WARSZTATOWYM

Iustracja 8. Licealista usypujacy twarz rabina do filmu Legenda o Aniele Zapomnienia. Usypanie
calej sceny zajeto 4 godziny i wymagato niezwyklej precyzji
Fot. Alicja Magiera

Hustracja 9. Kadr z filmu O cudach w noc kupaty z serii , Filmowa Kolekcja Bajek — Opowiesci
Krasnogrudzkie” 2014, produkcja: Fundacja Pogranicze w Sejnach. Film wykonany w technice

kolorowej soli
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Mlustracja 10. Kadr z filmu O powstaniu Ziemi z serii ,,Filmowa Kolekcja Bajek — Opowiesci

Krasnogrudzkie” 2014, produkcja: Fundacja Pogranicze w Sejnach. Film wykonany z réznego

rodzaju przypraw. Animacja za pomoca przypraw i produktéw uzywanych w kuchni jest nie-

zwykla przyjemnoscia ze wzgledu na kolonialny zapach towarzyszacy calemu etapowi pracy.
Ta technika nie nadaje si¢ jednak dla alergikéw

Hustracja 11. Kadr z filmu Hamaki z serii ,Filmowa Kolekcja Bajek — Piesni Pogranicza” 2013,
2’:30”, producent: Fundacja Pogranicze w Sejnach. Kadr zostat wysypany z suchej pasteli we-
dtug projektu Wiestawa Szuminskiego. Paradoksalnie zniszczenie go w sposéb animacyjny zajeto
wigcej czasu, niz jego stworzenie. Do destrukeji zostaly uzyte bardzo migkkie piéra i pedzle
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Animacja kreda

Jest to jedna z najstarszych technik animacyjnych zapoczatkowana i upo-
wszechniona przez Stuarta Blacktona®. Jej zastosowanie na warsztatach bazuje
na przyjemnosci czerpanej przez dzieci z pisania kreda po tablicy. Nie wymaga
specjalnego przygotowania, a uzyskanie zadowalajacych efektéw nastepuje szyb-
ko, zwlaszcza po wezesniejszym zaznajomieniu animatordéw ze storyboardem,
ktéry ukazuje pozadany efekt koricowy lub jego propozycje. Sami uczestnicy bez
wzgledu na wiek réwniez chetnie biora udzial w tworzeniu scenoryséw, zwlaszcza
ze dzigki zastosowaniu kredy i kartonu podczas prac przygotowawczych moga
opanowa¢ narzedzie i poznad jego ograniczenia. Przeniesienie sposobu myslenia
z powierzchni poziomej na pionows tablice nastgpuje samoistnie i nie wymaga
dodatkowych przygotowan.

Hustracja 12. Kadr z filmu O czlowiekn i jego diabelskim wspdlniku z serii ,Filmowa Kolekcja
Bajek — Opowiesci Krasnogrudzkie” 2014, produkcja: Fundacja Pogranicze w Sejnach

Na przykltad w filmie Humorous Phases of Funny Faces — J. Stuart Blackton, 1906.
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Techniki lalkowe i plastelinowe

Jest to jedna z trudniejszych technik animacyjnych, ktéra wymaga od rezysera
wiedzy technicznej. Bardzo efektowna ze wzgledu na mozliwosci zréznicowanego
kadrowania dzigki mobilnosci kamery*. Wymaga wykonania lalek i tréjwymia-
rowych dekoragji. Tworzywem moze by¢ wszystko, co nie ulega zbyt szybkiemu
roztopieniu si¢ pod wplywem ciepta wydzielanego przez o$wietlenie.

Hustracja 13. Kadr z filmu Bajka o Cyganie i czerwonym wezu z serii ,Filmowa Kolekcja Bajek
— Opowiesci Pogranicza” 2010, 3:05”, produkcja: Fundacja Pogranicze w Sejnach. Dekoracje
i postacie zostaly wykonane z gliny, a nastgpnie wypalone. Calo$¢ miasteczka odwzorowywata

historyczne Sejny z niektérymi budowlami, ktdre nie dotrwaly do czaséw wspétczesnych. Ani-
macja, ze wzgledu na piaskowiec, ktéry stuzyt za podstawe, wymagala wymyslenia sposobéw
przyklejania postaci do podloza

Kamera — tu w zastosowaniu wymiennie — kamera do zdje¢ poklatkowych lub aparat
fotograficzny majacy manualne ustawienia, pozwalajacy na robienie zdjg¢ poklatkowych.
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[lustracja 14. Kadr z filmu Strachy z serii ,Filmowa Kolekcja Bajek — Opowiesci Dziadkéw”
2010, 3’:05”, produkcja: Fundacja Pogranicze w Sejnach. Lalki zostaty uszyte i osadzone na
drucianym szkielecie, ich plastelinowe glowy byty ciezsze od tutowia, dlatego storyboard’® zostat
tak skonstruowany, aby dostosowa¢ tres¢ do ruchomosci postaci. Szycie elementéw sktada-

jacych si¢ na dekoracje i stolarke mebelkéw powierzono dzieciom, ktére same wybraly sobie

zakres zadani. To pozwolifo na nienarzucenie obowiazkéw miodziezy, a tym samym na wigksze

zaangazowanie jej w tworzenie zmudnych przygotowan wstepnych do filmu. Dzigki podziatowi
obowiazkéw kazdy z elementéw wyposazenia miat jednostkowy, niepowtarzalny charakeer

»Scenorys (ang. storyboard), scenopis obrazkowy — seria obrazéw i szkicéw, bedacych
wskazéwkami przy filmowaniu dla rezyseréw, scenograféw, operatoréw, aktoréw i mon-
tazystow. Scenorys jest wykonywany przez [...] rysownika okreslanego w branzy filmowej
i reklamowej jako storyboardzista”. ,Scenorys” 12 marca 2013, hetp://pl.wikipedia.org/
wiki/Scenorys.
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llustracja 15. Kadr z filmu Legenda o snie Leszka Czarnego 2012, 3°:45”, producent: Osrodek
Brama Grodzka — Teatr NN, ISBN 978-83-81084-46-6. Lalka filcowa na konstrukeji drew-

nianej. Dekoracje: styropian i papier zaprojektowane przez Katarzyng Niedzwiadek wymaga-

ty dlugotrwatego wezesniejszego przygotowania i wycigcia w twardej tekturze; dzigki dobrej
organizacji czasu i nadzoru projektantki doskonale i precyzyjnie wykonane przez kilkuletnich
uczestnikédw warsztatow®

Piksilacja

Bardzo ciekawa technika do zastosowan warsztatowych. Pozwala na jednocze-
sne zaangazowanie w animacje kilku do kilkudziesieciu uczestnikéw warsztatéw,
dostarczajac przy tym wielu elementéw zabawy i nauki zarazem. Dobrze zorga-
nizowana i zaplanowana realizacja filmu w technice piksilacji umozliwia scalenie
grupy poprzez rozdzielenie zadani o takim samym stopniu trudnosci. Wymaga
duzego planu w stosunku do innych technik w tradycyjnym ich zastosowaniu.
Pozwala na plynne przejsicie od zaj¢é teatralnych do filmowych.

Uczestnicy warsztatéw mieli od 5 do 16 lat.
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Hlustracja 16. Kadr z filmu Zmysine zmysty 2012, 5°:30”, producent: Stowarzyszenie Kulturalne

Grupa Projekt. Pigcioletnia uczestniczka warsztatéw stojaca nad lezacym dorostym — Przemy-

stawem Buksinskim. Nakrecenie tej sceny wymagato zastosowania szerokokatnego obiektywu
i wysokiej konstrukgji ze statywéw

Teatr cieni i techniki kombinowane

Technika tradycyjnego teatru cieni’ gtéwnie opiera si¢ na zastosowaniu lalek
specjalnie do tego celu przygotowanych i umiejetnosci aktorskich, aby je poruszy¢.
W trakcie warsztatéw mozna zastapié¢ plaskie papierowe postacie autentycznymi
ludZmi. Wymaga to jednak odpowiedniego planu i mocnego o$wietlenia.

» Teatr cieni — rodzaj teatru lalkowego, w ktérym widz obserwuje na ekranie cienie rzucane
przez dekoracje, rekwizyty, lalki i aktoréw. Teatr ten powstal w Chinach w III w. p.n.e.
Najwigksza popularno$¢ zdobyl w krajach Dalekiego Wschodu”. 25 maja 2013, Zearr
cieni, http://pl.wikipedia.org/wiki/Teatr_cieni.
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Hustracja 17. Kadr z filmu Legenda o snie Leszka Czarnego 2012, 3°:45”, producent: Osrodek
Brama Grodzka — Teatr NN, ISBN 978-83-81084-46-6. Ujecia wideo wzorowane na zasadzie
dzialania chinskiego teatru cieni byly prostsze do odegrania przez dzieci, zwlaszcza kilkuletnie®.
Rézny wiek i temperament mlodych aktoréw sprawily, ze zostata podjeta decyzja o zastosowaniu
zdje¢ trikowych. Poczatkowo dzieci zostaly podzielone na dwie grupy wzgledem odgrywanych
scen. Zotnierze stanowili grupe, kedrej cztonkowie zostali wypuszczeni kolejno, tak, aby nie
mieli mozliwosci zaczepi¢ atrapa broni ani ekranu, ani innych uczestnikéw. Jericy — grupa
wypuszczana do zdje¢ razem, sktadajaca si¢ z mlodszych dzieci, do ktérej z checia whaczyli sie
obserwujacy rodzice. Na etapie montazu pojedyncze osoby zostaly potaczone w grupe zotnierzy
i dodane do ,jeicéw”, aby sprawi¢ wrazenie, ze cala scena odbyla si¢ jednoczesnie

Wieloplan

Praca na wieloplanie wymaga odpowiedniego oswietlenia niepowodujacego
odbi¢ w szybie. Samo zastosowanie technik animowanych na wieloplanie moze
by¢ réznorodne, a dzigki wielowarstwowosci kazda z nich zyskuje dodatkowy
wymiar i wrazenie glebi.

W warsztatach animacyjnych z dzie¢mi i dorostymi mozna zastosowa¢ nie-
zliczong ilo$¢ technik. Czesto dos§wiadczenie uczy nas, ze podczas pracy nad
okreslonym projektem zaréwno rezyser, jak i animatorzy musza eksperymentowac,
mieszajac techniki albo tworzac nowe, w przeciwnym wypadku wykonanie zapla-
nowanych scen w scenorysie moze by¢ z czasem niemozliwe, biorac pod uwage

Najmlodszy uczestnik tych warsztatéw miat 5 lat.
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Hustracja 18. Kadr z filmu O rosngcych kamieniach z serii ,,Filmowa Kolekcja Bajek — Opowie-

$ci Krasnogrudzkie” 2014, produkcja: Fundacja Pogranicze w Sejnach. Do animagji zostaly

zastosowane rofliny rosnace w rowie obok budynku, w ktérym odbywaly si¢ warsztaty. Reszta

dekoracji zostala wykopana réwniez w poblizu. Pracy towarzyszyt letni zapach kwiatéw, ktdre
jednak wymagaly codziennego podlewania

umiejetnosci lub wiek danej grupy. Elastycznos¢ podczas procesu animagji i weze-
$niejsze bardzo dokladne rozplanowanie filmu w storyboardzie jest bezposrednio
przektadane na efekty uzyskiwane potem na ekranie. Czasami powstanie filmu,
jak i proces samej animacji poprzedzaja wielomiesi¢czne przygotowania (wszystkie
filmy wykonane w O$rodku Pogranicze w Sejnach, Teatrze NN w Lublinie i film
Zmysine zmysty — Kolory Kultury). W niniejszym tekscie nie zostaly przeze mnie
zilustrowane techniki, takie jak animacja za pomocg oleju, farby na szkle, gipso-
rytu, non camery, ekranu szpilkowego czy cala gama technik komputerowych.
Nie zmienia to jednak faktu, ze rezyser przystgpujacy do planowania produkgji
w wybranej technice powinien najpierw zna¢ wiek uczestnikéw warsztatéw, czas
trwania pracy i mie¢ czas na stworzenie szczegétowego storyboardu. Kluczowy
jest réwniez scenariusz, nad ktérym si¢ pracuje. Zdarza sig, ze stabo napisana
tres¢ przyszlego filmu moze zepsu¢ efekt nawet najlepszej animacji.

Innym bardzo waznym zagadnieniem, ktére nalezy uwzgledni¢ podczas pla-
nowania warsztatéw, ktérych uczestnikami maja by¢ dzieci, sa sposoby planowa-
nia filmu. Sg trzy sposoby na przeprowadzanie takiej nauki animacji w gronie
mtodych adeptéw sztuki. Mozna traktowaé animacj¢ wytacznie jako zabawe i nie
ingerowa¢ w tworzenie filmu, pokazujac jedynie dzieciom technike, w jakiej dzieto
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Ilustracja 19. Fragment storyboardu przeznaczonego dla dzieci z oznaczeniem liczby klatek,
numerami scen i obrazkami do wysypania w kolorowej soli (autor: dr Joanna Polak)

Tustracja 20. Kadr ze zrealizowanej sceny 10 z filmu O cudach w noc kupaty z serii ,Filmowa

Kolekeja Bajek — Opowiesci Krasnogrudzkie” 2014, produkeja: Fundacja Pogranicze w Sejnach

184



TecHNIKI ANIMACJI FILMOWE] W NAUCZANIU WARSZTATOWYM

ma powstaé. Po przeprowadzeniu i obserwacji kilkudziesi¢ciu takich warsztatéw
stwierdzam, ze efekty sa bardzo podobne za kazdym razem i nie ma znaczenia,
czy twércami sg dzieci, miodziez, czy dorosli. Filmy najczgéciej prezentuja przy-
padkowy poziom, a ich animatorzy czgsto korzystaja z utrwalonych schematéw
na etapie nauki przedszkolnej i wezesnoszkolnej. Latwo to stwierdzié, obserwujac
takie znane symbole, jak dom, drzewo czy postaé. Trudno jest zatem okresli¢
wymierng korzy$¢, jaka twércy odniesli z wyanimowania takiego filmu.
Drugim sposobem jest pomoc dzieciom przy realizacji filmu ze strony na-
uczyciela. Powstaje wtedy wspélne dzieto stanowigce najczesciej nieudang hybryde
dorostych wyobrazen i dziecigcych fantazji. Metoda ta jest pseudofilmem dzie-
cigcym i chociaz uczy wiele mlodego animatora, nie jest do korica jego dzietem.
Sposdb, ktdry stosuje najczgsciej na warsztatach i ktdry daje najwicksze efekty,
to zatozenie traktowania kazdego uczestnika warsztatéw jak osobg odpowiedzialng
plastycznie bez wzgledu na jej wiek. Z zatozenia jest ona wtedy w stanie sama wia-
snore¢cznie stworzy¢ animacje. Przykladem moze by¢ making-of z ilmu Zmysine
zmysty, gdzie ewidentnie wida¢, ze nawet czteroletnie dzieci sa w stanie animowac
dtugie i skomplikowane sceny z wieloma rekwizytami, podczas gdy rezyser sie-
dzi obok i nie dotyka nawet kadru. Warunkiem powodzenia i produkeji takim
sposobem zadowalajacego filmu jest oczywiscie wielomiesigczne przygotowanie
i stworzenie odpowiedniego storyboardu przewidujacego mozliwosci animatoréw.
Dzigki skrupulatnemu procesowi przygotowawczemu zaden z uczestnikéw nie
jest pomijany w trakcie produkcji, a jego rola jest réwnowazna z rolg kazdego
czlonka ekipy. Dzieci ponadto ucza si¢ empirycznie pracy i efektéw mozliwych
do osiagniecia tylko w zorganizowanej grupie. A to daje znakomity efekt wycho-
wawczy i bezcenne zaangazowanie docenionych uczestnikéw warsztatow.

Zrédla internetowe

htep://pl.wikipedia.org/wiki/ Tutorial.

PLEBISCYT. Bagiriski czy Frankowski? Glosuj i wybierz Czlowieka 25-lecia, ,,Gazeta Bia-
tystok” 20.01.2014, http://bialystok.gazeta.pl/bialystok/1,128881,15303532,PLE-
BISCYT__Baginski_czy_Frankowski__Glosuj_i_wybierz. html#ixzz2tm1WrXvb.

»ocenorys” 12 mar 2013, http://pl.wikipedia.org/wiki/Scenorys.

Teatr cieni, http://pl.wikipedia.org/wiki/Teatr_cieni.
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ILUSTRACJA PRZESTRZENNA DLA OSOB
Z DYSFUNKCJA WZROKU

i przezywanie bylo zawsze ludzka potrzeba. Swiat widziany przez pryzmat
sztuki nabiera innych wymiaréw. U poczatkéw historii cztowieka dzialania
artystyczne wynikaly zapewne z ¢wiczenia sprawnosci manualnych, ale takze
z potrzeby wyrazania odczuwalnych wrazend i wzruszeri. Sztuka petnita réwniez
funkcj¢ informacyjng i komunikacyjna. W dobie rozwoju i ekspansji srodkéw
masowego przekazu, w czasach, gdy jesteSmy zewszad atakowani przekazami wi-
zualnymi, postugiwanie si¢ symbolami graficznymi nadal odgrywa bardzo istotng
role w komunikacji spolecznej. Jednak wytwory sztuki plastycznej nie zawsze
dostgpne sg osobom z ograniczong percepcja zmystowa — osobom niewidomym.
Artykul niniejszy podejmuje prébe przedstawienia propozycji artystycz-
nych dla 0s6b z dysfunkcjg wzroku. Autorami kreacji plastycznych sa studenci
Wydziatu Artystycznego UMCS, ktdrzy na podstawie zasad tworzenia ilustracji
przestrzennych tworza formy zakladajace przeniesienie znaku wizualnego w znak
dotykowy. Prace te stanowig catkowicie dostgpna forme¢ wypowiedzi wizualnej
dla os6b niewidomych.

Czlowiek niewidomy pozbawiony jest jednego ze zmystéw, pozwalajacego
ze swoboda orientowaé sie w rzeczywistoéci. Brak zmystu wzroku wytacza z do-
znan ludzkich przestrzeri, uniemozliwia percepcj¢ barw, wyklucza postrzeganie
ksztaltéw zjawisk znajdujacych si¢ poza zasiegiem reki.

Przyjmuje si¢, ze az 80% informacji docierajacych ze $wiata zewnetrznego
jest odbieranych przez cztowieka za pomocs analizatora wzrokowego. Wzrok
pelni zasadnicza rolg¢ w poznawaniu rzeczywistoéci, zjawisk i przedmiotéw. Jest

f ;Ztuka towarzyszy cztowiekowi od pradziejéw jego istnienia, tworzenie
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wykorzystywany w codziennym zyciu, w dziatalnosci prakeycznej: od czynnosci
samoobstugowych, zwiazanych z przygotowaniem i spozywaniem positkéw, po
czynnosci zwiazane z nauka i praca, np. czytanie, pisanie'. Zmyst wzroku ma
zdolno$¢ odbierania bodzcéw $wietlnych z odlegtosci, niezaleznie od naszej woli,
dlatego trudno jest przeceni¢ rolg, jaka petni w orientacji przestrzennej i lokomo-
cji. Dzicki niemu obiekty s lokalizowane, a przeszkody wykrywane z odlegtosci.

Dotykowe poznawanie rzeczywistosci jest procesem zasadniczo réznigcym
si¢ od postrzegania wzrokowego. Jest to proces trudny i dajacy wiele niejasnych
informacji, a takze skomplikowana praca intelektualno-fizyczna majaca na celu
ksztatltowanie wyobrazni i tworzenie pojgé. Poznawanie zjawisk zaczyna si¢ od
eksploracji punktowej, aby nastgpnie dojs$¢ do catosci. Odmienno$¢ percepcyjna
niewidomych sprawia, ze musza oni polega¢ na obserwacji sekwencyjnej i tworzy¢
cato$¢ wyobrazenia z ograniczonej informacji obejmujacej tylko czgs¢ obiekeu®.
Na obraz calosci obiektu komponujg si¢ zatem rézne, sukcesywnie poznawane
elementy.

Poznanie dotykowe jest wigc zabiegiem znacznie trudniejszym niz ogar-
nigcie wzrokiem. Percepcja poprzez dotyk poréwnywalna jest moze do préby
ustalenia kompozycji utworu muzycznego po wystuchaniu wielu poprzemiesz-
czanych w czasie fragmentéw. By zrozumie¢ ksztatt, dobrze odtworzy¢ w umysle
precyzyjny obraz catosci, niezbedne jest wielokrotne przemieszczanie dloni po
danym przedmiocie. Analogicznie jak w percepcji wzrokowej, by dobrze zobaczyt,
niezb¢dne sg nieustanne, swobodne ruchy gatek ocznych. W obydwu przypad-
kach obraz stanowi wypadkows poszczeg6lnych doznani: zauwazen i dotknigé.
Odmienna jest tez $wiadomo$¢ dotykowa rzeczy migkkich, odksztalcajacych si¢
przy dotknieciu, jak np. wargi, a pojecie koloru nie istnieje. W procesie interakeji
dotyk dtoni masywnych i gruboskérnych, filigranowych i subtelnych to bardzo
odmienne doznanie tego samego obiektu. Kazde z nich pozostaje subiektywnie
prawdziwe, a wyobrazony przedmiot musi rézni¢ si¢ zasadniczo.

W percepcji dotykowej brakuje tla i koloru, perspektywy, waloru: $wiatta
i cienia. Istnieje wiele zjawisk niedostgpnych osobom niewidomym, np. zjawiska
fizyczne, takie jak tgcza na niebie, kolory, pojecia: blyszczacy i przezroczysty.
W umystach oséb z dysfunkeja wzroku tworza si¢ wéwczas wyobrazenia suro-
gatowe — zastgpcze.

' A. Dielecki, E. Skrzetuska, Nauczanie niedowidzqcych w klasach 4-8, Warszawa 1991;

Z. S¢kowska, Pedagogika specjalna — zarys, Warszawa 1982.

R. L. Gregory, Oko i mdzg. Psychologia widzenia, Warszawa 1971.

> M. Noordzij, S. Zuidhoek, A. Postman, 7he influence of used experience on the ability to
Jform spatial mental models based on route and survey descriptions, ,Cognition” 2006, 100(2),
s. 321-342.
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Pod wzgledem tresci T. Heller* dzieli wyobrazenia surogatowe na dwa typy
— te, ktére dotycza: stosunkéw przestrzennych, keérych niewidomy nie moze
w sposéb adekwatny ujaé lub ujmuje z wielkim trudem, oraz $§wiatla i barwy,
ktérych niewidomy nie moze poznaé w sposéb adekwatny do rzeczywistosci.

Wiadomo, ze proces postrzegania rozpoczyna akt spostrzegania i jest pierw-
szym etapem przetwarzania informacji, ktére odbierane sa przez narzady zmystéw.
Percepcja to odbieranie bodzcédw wzrokowych, stuchowych czy czuciowych, keére
poddawane s3 obrébce i syntezie w poszczegdlnych czgdciach mézgu. Skom-
plikowane uktady bodzcéw odzwierciedlaja fragment otaczajacej rzeczywistosci
odbieranej przez doswiadczajacego (spostrzegajacego) w okreslonym momencie’.
Wiedza o niewizualnych cechach przedmiotéw wptywa na to, jak s3 one wi-
dziane®, a jednym z najwazniejszych intersubiektywnych narzedzi poznania jest
jezyk. Wiasnie dlatego osoba niewidoma potrafi sobie zbudowa¢ pojecie obiektu,
ktérego nie jest w stanie odebra¢ sensorycznie. Jezyk ma do pewnego stopnia
moc unifikowania obrazu rzeczywistosci’.

Mimo tak skomplikowanej sytuacji poznawczej osoba niewidoma, jest jak
najbardziej zdolna do uczestnictwa w twérczosci artystycznej, zaréwno ze stano-
wiska nadawcy aktu twérczego, jak i odbiorcy.

Stereotypowo prace plastyczne, wpisujace si¢ w dziedzing tzw. sztuk wizu-
alnych, kojarzone s3 jedynie z bierna mozliwoscia ogladania ich. Taki poglad
czgsto owocuje przekonaniem o braku potrzeby dostgpu do twérezosci osobom
pozbawionym wzroku. ,,Aktywnos¢ plastyczna — jak pisze M. Szubielska — zwykle
jest traktowana przez tyflopedagogéw jako obszar edukagji, ktéry mozna pozo-
stawi¢ na marginesie badZ w ogéle usuna¢ z programu zajg¢ osrodka szkolno-
-wychowawczego. Nic bardziej mylnego. Osoby niewidzace chetnie obcujg ze
sztuka wizualng (!) oraz podejmuyja si¢ wykonania wytworéw artystycznych — pod
warunkiem Ze stworzone zostang ku temu odpowiednie warunki®.

Studia nad rozwojem plastycznym oséb niewidomych (np. D’Angiulli, Mag-
gi 2003; Kennedy 1993a; 2003; Kennedy, Juricevic 2003; 2006)° przekonuja,
ze przechodza one przez analogiczne jak widzacy stadia rozwoju plastycznego.
Stadia te pojawiajg si¢ u 0séb z dyfunkcja wzroku z pewnym opéznieniem.
Natomiast nalezy zwr6ci¢ uwagg, ze niemal nieosiagalne jest dla nich stadium

A. Pielecki, E. Skrzetuska, dz. cyt.; Z. Sekowska, dz. cyt.

R. L. Gregory, dz. cyt.

Tamze.

S. Grabias, Jezyk w zachowaniach spotecznych, Lublin 2003.

E. Niestorowicz, M. Szubielska, Twdrczosé plastyczna jako forma wspierania rozwoju 0séb
niewidomych i gtuchoniewidomych, [w:] A. Sobczak (red.), Rozwdj i jego wspieranie w per-
spektywie rebabilitacji i resocjalizacji [w druku].

Dane pochodza z artykutu: E. Niestorowicz, M. Szubielska, dz. cyt.
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tzw. realizmu wizualnego'. Mimo tych trudnosci, zauwazamy, ze niewidomy
uczen moze odkry¢, z niewielkg pomoca nauczyciela, niektére reguly zwiazane
z dwuwymiarowym przedstawieniem obiektéw na plaszczyznie, ktére sa zgodne
z konwencjami percepcji wizualnej, np. interpozycja, czyli fake, ze obiekty moga
si¢ wzajemnie zastania¢ i w catosci wida¢ jedynie obiekt, kt6ry jest blizszy wzgle-
dem obserwatora, a takze to, ze obiekty znajdujace si¢ w wigkszej odlegtosci od
obserwatora spostrzegane sa jako mniejsze!'. Tworczo$¢ plastyczna stanowi wige
nie lada wyzwanie dla proceséw wyobrazeniowych, ale jednoczesnie stymuluje
ich rozwdj. Recepcja dzieta plastycznego jest réwniez dla osoby niewidomej sty-
mulowaniem rozwoju wyobrazni przestrzennej i tworczej.

Twérczo$¢ artystyczna zdaniem H. Hohensee-Ciszewskiej'? jest czynnoscia,
na ktéra sklada si¢ konkretyzacja dzieta i przekazywanie za jego posrednictwem
informagji dla odbiorcy. Percepcja jest czynnoscig zmierzajaca do odbierania tak
pojetej informacji zawartej w konkretnym dziele sztuki. Mozna by powiedziet,
ze strumien informacji przebiega od twércy do odbiorcy poprzez dzieto sztuki.
Czynnoéci tworzenia i odbierania sa aktywnie skierowane na to dzieto. Jedna
informacj¢ przekazuje, druga ja odbiera. Obie faczy estetyczne doznanie. Sztuka
zatem jest komunikatem dla odbiorcy, ktéry petni funkeje zaréwno informacyjna,
jak i estetyczng. A odpowiednio dostosowane dzieta sztuki plastycznej moga sta-
nowi¢ catkowicie dostgpng forme wypowiedzi wizualnej dla osoby niewidome;.

Takie wlasnie dziefa plastyczne kreowane s przez studentéw Wydziatu Ar-
tystycznego UMCS, ktérzy tworzg ksigzeczki dotykowe dla dzieci niewidomych.
Autorzy stoja wige na pozycji widzacych nadawcdw, szukajacych odpowiednich
srodkéw wyrazu artystycznego, akceptowalnych dla niewidomych odbiorcéw.
Studenci-arty$ci muszg wezué si¢ w zupetnie odmienng sytuacj¢ percepcyjna,
przetworzy¢ ilustracj¢ wizualna, nierzadko przetadowang informacyjnie, w bardzo
syntetyczng ilustracj¢ tyflograficzna, bogata w réznorodne fakeury.

Swiat dzieciecych ksiazeczek to $wiat rozmaitych fantastycznych kszraltéw
i koloréw, niestety nie dla dzieci niewidomych. W 2007 roku powstal pierwszy
w Polsce artystyczny projekt zatytutowany ,,Sztuka a percepcja dotykowa”. Pro-
jekt ten realizowany jest przez studentéw Wydziatu Artystycznego UMCS pod
kierunkiem dr Ewy Niestorowicz i dr hab. Marii S¢kowskiej, we wspétpracy

10 Tamze.

Tamze za: A. D’Angiulli, S. Maggi, Development of drawing abilities in a distinct popu-
lation: Depiction of perceptual principles by three children with congenital roral blindness.
yInternational Journal of Behavioral Development” 2003, nr 27, s. 193-200; M. Kirby,
A. D’Angiulli, From inclusion to creativity through haptic drawing: Unleashing the “unto-
uched” in educational contexts, ,The Open Education Journal” 2011, nr 4 (Suppl. 1),
s. 67-79.

H. Hohensee-Ciszewska, Podstawy wiedzy o sztukach plastycznych, Warszawa 1976.
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z prof. Bogustawem Markiem z Katedry Tyflodydakeyki KUL. Wspdlna realizacja
projektu zaowocowata serig ksigzeczek dla dzieci niewidomych. Kazda z nich to
unikat, kazda to indywidualny projekt autorski, ktéry ukazuje swoisty stosunek
tworcy do $wiata.

Tworzac ilustracje tyflograficzne, nalezy pamigtad, ze schematy ludzi wi-
dzacych sa nieczytelne dla niewidomych, np. storice z promieniami rysowane
powszechnie przez dzieci, dla dziecka niewidomego bedzie tylko oznaczato kétko
z kreskami dookota. Rysujac stét (niewidomi tworza wypukle rysunki na folii
mikrorowkowanej, tloczac ksztalty rysikiem), niewidomy autor narysuje rzut
prostokatny stotu ujety z géry, z podoczepianymi wokét nogami'®. W sposéb
analogiczny powstajg inne rysunki. Rysunek domu bedzie przedstawial raczej
plan przypominajacy rysunek techniczny, doktadny rozktad korytarzy i pokoi.
Rysunek autobusu ukaze schodki i porecz, czyli to, co autor jest w stanie poznaé
w bezposrednim kontakeie, pomijajac zupetnie cechy charakterystyczne autobusu:
kota, okna itp.".

Ilustracje dla niewidomych muszg zawiera¢ zréznicowane faktury i struktury,
gdzie kazdy szczegdt réini si¢ od poprzedniego. Jesli owieczka bedzie miata po-
dobng fakture do chmurek, niewidomy odbiorca moze odnies¢ mylne wrazenie, iz
jest to latajaca owieczka. Opracowujac zasady tworzenia ilustracji przestrzennych,
mozna tez spotkac si¢ z setka pytan niewidomych dzieci, gdzie dotychczasowa
wiedza okazuje si¢ bezradna, bo jak zilustrowa¢ stowo ‘przezroczysty’? Jaki jest
kolor wiatru? Jak wyglada deszcz? Dlaczego takie duze drzewo miesci si¢ w takim
matym oknie? Co to znaczy widzieé?".

Tworzac ilustracje dotykowe, nalezy pamictaé o przestrzeganiu zasad, bez
ke6rych ilustracje nie beda zrozumiale i czytelne dla niewidomych odbiorcéw.
Gl6éwne zasady tworzenia rysunku czy ilustracji dla niewidomych to: czytelnose,
atrakcyjnos¢, rzetelno$é, uzyteczno$é, bezpieczenistwo, trwatosé, odpowiednia
wielko$¢ oraz kontrasty barwne w przypadku ludzi stabo widzacych'.

Rysunek czytelny charakteryzuje si¢ wypuktoscig znakéw, linii, punktéw
i faktur. Akcentowane powierzchnie powinny by¢ dla czytelnika rozpoznawalne.
Jezeli kontur jest wyrazny, niemalze prostopadle odcigty od powierzchni tla, to

3 A. Piskorska, T. Krzeszowski, B. Marek, Uczeri z dysfunkcjq wzroku na lekcji angielskiego,

Warszawa 2008.

E. Niestorowicz, Komunikat wizualny w twérczosci 0séb gluchoniewidomych, [w:] P. Francuz

(red.), Komunikacja wizualna, Warszawa 2012, s. 269-297.

B. Marek, Does a stone look the way it feels? Introducing tactile graphics, spatial relations

and visual concepts to congenitally blind children, [w:] Paper presented at the European

ICEVI Conference, Cracow 9-13 July 2000.

¢ A. Chojecka, M. Magner, E. Szwedowska, S. E. Wieckowska FSK, Nauczanie niewidomych
dzieci rysunku, Laski 2008, s. 75-81.
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wyczuwalne beda wypuktosci rzedu 1 mm". Tworzac ilustracje dotykowe, nalezy
pamietaé, aby nie stosowaé rysunkéw perspektywicznych, aksonometrycznych
i ideograméw, czyli przedstawieni, ktére zwiazane sg ze skrétami optycznymi
i iluzjg przestrzeni. Znaczace jest przedstawienie obiektu, aby bylo jak najbardziej
korzystne dla odbiorcy. W rysunku powinien by¢ zastosowany odpowiedni, tzn.
rzeczywisty, ksztatt danego elementu, a takze proporcja wobec innych przedmio-
tow uzytych w ilustracji'®. Rysunek wypukly powinien zawiera¢ wywazong ilo$¢
przedmiotéw i informacji. Zbyt wiele elementéw wprowadza chaos, sprawiajac,
ze rysunek jest nieczytelny. Ilustracja przestrzenna powinna charakteryzowac si¢
wyrazistym konturem oraz réznorodnymi fakturami i odpowiednio dobranymi
i zréznicowanymi materiatami.

Atrakcyjnos¢, czyli budzenie zainteresowania, to wazny aspekt motywujacy
niewidomego do podjecia trudu czytania obrazka'. Przedstawienie atrakcyjne
to ilustracja nie tylko bogata w ciekawe i nowatorskie rozwiazania artystycz-
ne, ale réwniez forma przyjemna w dotyku, ktéra ma za zadanie dostarczenie
rozrywki. Dla 0séb stabo widzacych bardzo korzystna bedzie kontrastowa, na-
sycona kolorystyka. Atrakcyjnosci mogg tez doda¢ wszelkie efekty dzwigkowe,
np. szeleszczace materialy.

Zasada rzetelnoéci w przedstawieniach rzeczywistosci w ksigzeczkach dotyko-
wych oznacza rzeczywiste, proporcjonalne odwzorowanie ksztattéw i wielkosci.
Niezastosowanie tej zasady moze spowodowa¢ u dziecka mylne wyobrazenie
0 otaczajacym go $wiecie®.

Kolejna bardzo wazng cechg ilustracji dotykowych jest ich uzytecznos¢. Cha-
rakteryzuje si¢ ona wprowadzeniem tylko tych elementéw, ktére wnosza znacza-
ce informacje dla osoby czytajacej. Wszelkie ozdobniki, ktére nadaja charakter
atrakcyjnosci w ksigzkach dla oséb widzacych, moga tylko pogorszy¢ zrozumienie
danej tresci osobom niewidomym.

Bardzo waznym aspektem w tworzeniu ilustragji jest ich trwato$é. Uzyte
materialy musza by¢ solidne i bezpieczne, a konstrukcja trwata®'. Nalezy réwniez
pamigtaé o formatach ksigzeczek tyflograficznych. Ksiazeczka nie moze by¢ cigzka
ani zbyt duza. Dziecko powinno obejmowa¢d dlorimi cato$¢ ilustracji, a takze
zawarty w niej tekst brajlowski®.

17
18
19
20

Tamze.

Tamze.

Tamze.

K. Czerwiniska, Rysunek wypukly jako pomoc dydaktyczna w nauczaniu jezykdw obcych —
doniesienia z badar, [w:] K. Czerwiriska (red.), Adaptacja pomocy w nauce jezykdw obcych
056b niewidomych i stabo widzgcych, Warszawa 2008, s. 36-41.

2L Tamze.

22 Tamze.
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Opracowujac zasady tworzenia ilustracji przestrzennych ze studentami uczelni
artystycznej, staramy si¢ stworzy¢ forme wypowiedzi artystycznej, ktéra zaktada
przeniesienie znaku wizualnego w znak dotykowy. Ilustracja przestrzenna wymaga
nie tylko wyobrazenia sobie, w jaki spos6b przedstawi¢ tréjwymiarowe obiekty na
dwuwymiarowej plaszczyinie, ale i oddania relacji przestrzennych, w jakich pozo-
staja poszczeglne elementy zamieszczone na ilustracji, czy zaplanowania, w jaki
sposdb wykorzysta¢ przestrzen kartki, aby mogla zostaé bez przeszkéd odcezytana
dotykowo. Z artystycznego punktu widzenia nalezy wigc pamigta¢ o kompozycji.

Kompozycja jest jednym z najwazniejszych komponentéw dobrej ilustra-
¢ji. Najkorzystniejszym rozwiazaniem jest umieszczanie elementéw w centralnej
czg$ci. Dziecko wtedy wie, ze na tym powinno si¢ najbardziej skupi¢. Nalezy
takze pamigtaé, zeby elementy ilustracji nie zachodzily i nie naktadaty si¢ na
siebie, poniewaz taka ilustracja moze okaza¢ si¢ dla wigkszosci niewidomych
zbyt skomplikowana.

W kompozycji catego obrazka zasadnicza rolg spetnia tho. W zaleznosci od
tego, jak zostanie zaakcentowane, bedzie wptywato na odbiér catej ilustracji.
Wazne jest, aby tlo nie byto atrakcyjniejsze od rysunku, poniewaz odczyt ilu-
stracji zostanie zaburzony. Jezeli autor chce ukazaé gtadko$¢ jakiegos przedmiotu
w ilustracji, to dobrze jest go zestawi¢ z szorstkim ttem. Podobna sytuacja dotyczy
akcentowania koloréw. Jezeli jest potrzeba ukazania wyraznego, jasnego obiektu,
to nalezy go umiesci¢ na ciemnym tle®.

Kontrasty barwne stanowig wazny aspekt przy tworzeniu ksigzek dotykowych
dla dzieci stabo widzacych. Im bardziej jaskrawe, nasycone i ciepte kolory, tym
bardziej przypadaja maluchom do gustu. Dzieci stabo widzace moga mie¢ proble-
my w odrdznianiu barw wzgledem siebie, dlatego nalezy pamigtad o stosowaniu
kontrastéw barwnych. Wskazane jest réwniez zestawianie koloréw uwzgledniajace
cechy, jakimi sg odcieri, nasycenie i jasno§¢*.

Dla os6b niewidomych najwigksze znaczenie ma faktura®. Zréznicowanie
fakturalne jest zdecydowanie uwielbiane przez dzieci niewidome. Zmyst dotyku
jest dla nich swego rodzaju wzrokiem. Tworzac ksiazki dotykowe zaréwno robione
recznie, jak i drukowane, nalezy pamigtaé o zréznicowaniu faktur. Korzystne
jest takze kontrastowanie skrajnych cech danych materiatéw. Mile odbierane sg
zestawienia: gladkie z szorstkim, §liskie z matowym, migkkie z twardym i inne.
Kontrast fakturalny czesto jest wykorzystywany w akcentowaniu tta. Nalezy

»  A. Chojecka, M. Magner, E. Szwedowska, S. E. Wieckowska FSK, dz. cyt., s. 75-80.

2 R. Konik, D. Leszczytiski, Percepcja. Miedzy estetykq a epistemologi, Wroctaw 2010, s. 11.

»  ]. Konarska, Rozwdj i wychowanie rehabilitujqce dziecka niewidzqcego w okresie wezesnego
i Sredniego dzieciristwa, Krakéw 2010, s. 135.
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jednak pamietaé, ze zréznicowanie fakturalne nie moze by¢ przesadzone. Tylko
wywazona liczba faktur da pozadany efekt®.

Dlatego przed studentem — autorem ksiazeczki — stoi nie lada wyzwanie,
aby jego komunikat byl zrozumiaty dla niewidomego odbiorcy. Studenci uczg si¢
tworzenia syntetycznych kompozycji plastycznych, poniewaz ilustracja przestrzen-
na zakfada ogromna syntez¢ przedstawienia, bez zbednych detali. Jesli w tekscie
bajki o Czerwonym Kapturku wystepuje dziewczynka i wilk, to na ilustracji nie
moze by¢ nic wigcej poza dziewczynka i wilkiem, inaczej bedzie ona nieczytel-
na. Przestrzenne kompozycje tyflograficzne zaktadaja réwniez stosowanie regut
estetyki wizualnej. Tworzenie ilustracji przestrzennych czy obiektéw tréjwymia-
rowych uruchamia wyobraznig, pokazuje réwniez whasciwosci plastyczne réznych
materialéw, faktur i tworzyw.

Tworzenie propozycji plastycznych dla niewidomych uruchamia zatem
ogromne poktady wyobrazni, zaréwno u twércdw, jak i u odbiorcéw, wpisujac
si¢ w nowe obszary twérczosci artystycznej otwartej na odmienng projekeje rze-
czywistosci.

Obok ksiagzeczek dotykowych dla dzieci studenci WA tworza réwniez sym-
boliczne ilustracje przestrzenne dla mlodziezy i dorostych z dysfunkejg wzroku:
np. sceny biblijne, zywioly — jak pokaza¢ wiatr albo burzg, jak pokazaé kolor
osobie, ktéra od urodzenia nie widzi. Jeszcze inng propozycjg artystyczna stanowia
,»Obiekty” — tréjwymiarowe obiekty przestrzenne, ktére moga taczy¢ w sobie
rézne formy przekazu, np. tradycyjne techniki sztuk picknych z technikami mul-
timedialnymi, tj. $wiatto, dZwigk, animacja itp. Studenci tworza wlasne projekcje
zjawisk, wykorzystujac symbole utrwalone przez kulture oraz wiedzg o niewido-
mym odbiorcy, do ktdrego adresujg swoje przedstawienia.

Jedna z najpickniejszych cech sztuki jest tajemnica, jak twierdzi L. Madzik®.
Trzeba jednak doda¢, sugerujac si¢ opinia S. Popka, ze cztowiek nie godzi sig
na stagnacje i trwanie tajemnicy, ale poszukuje i mimo ze niekiedy btadzi, na-
dal poszukuje i zbliza si¢ do prawdy o calym procesie twérczym?, a takze, jak
w przypadku studentéw WA, poszukiwania te wymagaja wejscia w zupelnie inng
sytuacje percepcyjng odbiorcow.

Wazng rzecza jest, zeby tworca uzyskal porozumienie z odbiorca poprzez
dzielo sztuki. Oczywiscie nigdy nie bedzie ono zupelne. Ale intencje nie ming sie,

26

1. Wozniak, Ksigzki dotykowe dla 0s6b niewidomych i stabowidzqcych — niepublikowana
praca magisterska, Lublin 2013.

¥ L. Madzik, Mdj teatr, wspélautor tekstu W. Sulisz, Warszawa 2000, s. 7.

2 S. Popek, Czlowiek jako jednostka twércza, Lublin 2001, s. 9.
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jezeli bedzie je faczy¢ wspélna plaszczyzna — che¢ poznania §wiata niewidomego
odbiorcy®.

Propozycje artystyczne studentéw WA ISP UMCS w Lublinie.

Prace powstaly pod kierunkiem dr Ewy Niestorowicz i dr hab. Marii Se-
kowskiej.

I. KSIAiECZKI DOTYKOWE DLA DZIECI NIEWIDOMYCH
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Trdjkatna bajka (autor: Wojciech Bartnik)

2 E. Niestorowicz, Komunikat wigualny..., s. 269-297.
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Smok wawelski (autor: Jakub Jeremicz)

U AN =
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Krecik (autor: Karolina Ratajewska)

Krasnale (autor: Justyna Szeller)



ILUSTRAC]A PRZESTRZENNA DLA OSOB Z DYSFUNKCJA WZROKU

II. SYMBOLICZNE ILUSTRACJE PRZESTRZENNE DLA OSOB
NIEWIDOMYCH

Praejscie praez Morze Czerwone Sad Ostateczny (autor: Lukasz Kowal)
(autor: Marek Brzeziniski)

Sqd nad Jezusem (autor: Aleksandra Belz) Narodziny Aniofa (autor: Grzegorz Mituta)
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Wieza Babel (autor: Ilona Oszust)

Uciszenie burzy na jeziorze (autor: Maciej Pytlak)
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III. TROyWYMIAROWE OBIEKTY SYMBOLICZNE

Czasoprzestrzeri (autor: Anna Kozicka)

Jak juz byla o tym mowa, w 2007 roku powstat pierwszy w Polsce artystyczny
projekt zatytulowany ,,Sztuka a percepcja dotykowa”. W ramach projektu stu-
denci I, I1 1 IV roku malarstwa, grafiki i edukacji zrealizowali wiele artystycznych
propozycji, a jego finalizacja byto pig¢ premierowych wystaw ,, Tyflografiki” (ilu-
stracje przestrzenne dla niewidomych). Wystawa ,,Miedzy Swiattem a Dotykiem”
zostata zaprezentowana publicznosci migdzynarodowej na festiwalu sztuki w Dru-
skiennikach na Litwie w 2008 roku. Wystawy te miaty na celu rozpowszechnianie
sztuki i udostepnianie jej osobom niewidomym.
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SZTUKA DIALOGU Z NATURA

no ja na obrazach i utrwalano w réznych formach plaskich i przestrzen-

nych. Pigkno przyrody byto inspiracja i motywacja do tworzenia dziel.
Dziatania artystéw zawsze byly zwigzane z naturg. W koricu XX wieku natura
uczestniczy w procesie twérczym, wspdttworzac projekt artysty. Krajobraz staje
si¢ miejscem, tlem i obszarem artystycznych zdarzen, a jego elementy stuzg jako
tworzywo, z ktérego dzieto sztuki moze zosta¢ wykonane. Sztuka wychodzi poza
galerie i muzea. Pojawia si¢ w miastach i odludnych miejscach. Potrafi zaska-
kiwa¢ odbiorcéw. Odpady sa narzedziem, tworzywem lub tematem. W sztuce
zjawisko to jest powszechne do dzis, bowiem ,recyklinguje si¢ cale krajobrazy”.
Twércy szukaja pigkna w wydawatoby si¢ nieatrakcyjnych materiatach i sprzetach.
Smiecie staja si¢ nieskoriczonym zrédlem twérczej inspiracji. Powstaja dzieta
o unikatowym charakterze. To ,walka starego z nowym”. W sposéb kreatywny
wykorzystuje si¢ rzeczy potencjalnie niechciane, znalezione na aukcjach, pchlich
targach, strychach, w koszu. Nastapita ingerencja artysty w przestrzen srodowiska
naturalnego. Artysci opakowuja elementy krajobrazu, dzielg przestrzeni, tworzac
nowa rzeczywisto$¢. Wykorzystuje si¢ recykling w sztuce designu, we wnetrzach,
w modzie, w projektowaniu mebli. Powstaja instalacje z powszechnie dostgpnych,
naturalnych materiatéw i czgsto zywych surowcéw: gatezi drzew, konaréw, gazet,
ksiazek itp. Artysci recyklinguja ksiazki za pomoca noza, narzedzi chirurgicznych
badz szlifierki i tworza z nich imponujace obiekty. Powstaja prace z pluszowych

t ] atura zawsze stanowita inspiracj¢ do dziatari twérczych. Odwzorowywa-
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i plastikowych zabawek, sztuécdw, spinek, foremek. Organizuje si¢ festiwale sztuki
kreatywnego recyklingu.

W Polsce w latach 90. ubiegtego stulecia rozwinat si¢ land art, ktéry ma na
celu upowszechnianie sztuki ziemi. Artysci wykorzystujg $wiatlo, wodg, podkre-
$lajac ich niepowtarzalne pickno. Wspomng tu cho¢by o 500-metrowej spirali,
grobli zbudowanej z 26 tysiccy ton blota i skal Roberta Smithsona czy realizacji
Christo Jawaszewa i Jeanne Claude’a. Ich prace to przegrodzony pomarariczowa
kurtyng kanion Kolorado i 11 wysp otoczonych rézowa tkaning o szerokosci
70 metréw. Na uwagg zastuguje takze realizacja Waltera De Maria, kt6ry w No-
wym Meksyku utozyt pole blyskawic z setek stalowych pretéw. Jamie Wardley
zrealizowal imponujacy projekt na plazy. Warto takze przyjrze¢ si¢ sztuce ksiazki.
Brian Detmer jest jednym z artystéw, ktéry za pomoca noza, szlifierki zamie-
nia w rzezby atlasy, stowniki i encyklopedie. Zbigniew Salaj oryginalng metoda
tworzy statyczne i dynamiczne obiekty z papieru. Artysci wykorzystuja papier
pozyskiwany z wiékien naturalnych, nadajac mu unikatowsa strukture.

Niekiedy wazniejszy od koricowego efektu staje si¢ proces powstawania dzieta.
Sztuka ulicy, rysunki, znaki powielane przez szablon, grafhti, wlepki daja nowy
wymiar przeksztalconych fragmentédw przestrzeni miejskiej. Te, niekiedy wielo-
kilometrowe, realizacje tworza nowa jakosc¢.

Natura i sztuka wplywaja na siebie i stanowia integralng catos¢. Otaczajaca
nas przyroda jest wzorcem, inspiracja i tworzywem do dziatan twérezych.

Garden art, land art, sztuka recyklingu, trash art, sztuka ze $mieci promujaca
proekologiczna postawe. Street art, body art, origami, kirigami, sztuka ksiazki,
papier czerpany to zwrot ku naturze w sztuce.

Zwiazek ekologii ze sztuka, pigkno przyrody i przezycia estetyczne, ktére
budzi w nas przyroda, powoduja, ze mysl eko, pojawiajaca si¢ w réznych dzie-
dzinach zycia, a triumfujaca w sztuce od lat 60. XX wieku, stata si¢ inspiracja
do zorganizowania pracowni EKO ART na Wydziale Artystycznym w Instytucie
Sztuk Pigknych UMCS w Lublinie. Inspirowana ekologiczng mysla ma na celu
popularyzowanie innych mediéw z obszaru réznych dyscyplin artystycznych,
cksperymentowanie w zakresie innych niekonwencjonalnych technik poprzez
prakeyke i poprzez tworzenie unikatowych prac oddzialujacych na wszystkie
zmysly. Sztuka papieru i sztuka wiékna réznego pochodzenia daja mozliwosé¢
poszukiwania nowych rozwiazan kompozycyjnych, warsztatowych, innej formy
zapisu natury.

Realizujemy ¢wiczenia z wykorzystaniem réznego rodzaju papieréw. Studenci
zapoznajg si¢ z historia, warsztatem i narzgdziami wykorzystywanymi w sztuce pa-
pieru. Papier recznie czerpany to pierwszy rodzaj papieru, wynaleziony w Chinach
w 105 roku. Jest to rodzaj papieru formowanego z wodnej zawiesiny wiékien na
sicie. Do jego produkeji uzywamy surowcéw roslinnych. Proces jego produkcji
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polega na gotowaniu masy rolinnej w celu wyodrebnienia wiékien celulozowych
za pomocg chemikaliéw, nastgpnie ptukaniu masy, rozdrabnianiu, rozprowadza-
niu jej w wodzie, a na koniec formowaniu papieru z wodnej zawiesiny wiékien
odwadnianej na sicie. Sito skfada si¢ z drewnianej ramki, na kt6rg przybijamy
nylonowa siatke. Przektadajac papier na filc, pozbywamy si¢ nadmiaru wody
poprzez odsaczanie gabka lub watkiem gumowym. Papier mozemy takze suszy¢
na sicie. Wiékna celulozowe wiaza si¢ ze soba podczas suszenia, tworzac zwarte
strukeury. Papier uzyskiwany w procesie recznego czerpania daje nieograniczo-
na mozliwo$¢ eksperymentowania, tworzenia form unikatowych. Ma ciekawa
fakture, zapach, moze zachowa¢ naturalny kolor pulpy rodlinnej, mozna go bar-
wi¢, bieli¢, nawarstwiaé, réznicowaé grubos¢. Nadaje si¢ do zadruku, rysowania
i malowania. Kazdy arkusz jest niepowtarzalny.

Do wytwarzania papieru czerpanego recznie uzywamy takze rozdrobnionej
makulatury. W ramach recyklingu drobne kawatki makulatury zalewamy woda
i mielimy. Papier czerpiemy na sicie, odsaczamy i suszymy na filcu. Tu réwniez
mozemy réznicowac jego kolor, grubo$é i fakture. W pracowni w ramach ¢wiczen
realizujemy prace dwuwymiarowe i przestrzenne.

W pracowni EKO ART do realizacji éwiczen, wizualizacji i obrazowania nie-
ktérych poje¢ plastycznych oraz werbalizacji twérczej niektdrych zjawisk wspot-
czesnosci wykorzystujemy doswiadczenia sztuki trash artu i recyklingu, stosujac
kolaze, aplikacje, makulature, lidcie, trawe, stomg i inne pospolite materialy.

Bardzo popularng technikg stosowang we wspélczesnej edukaciji jest metoda
recznego filcowania wiékien. Filcowanie to proces spil$niania widkien pocho-
dzenia zwierzgcego. Dredy to nic innego, jak filcowane wlosy ludzkie. Wiékna
zwierzgce pokryte sg drobnymi tuskami, dachéwkowo zachodzacymi na siebie.
Filcowanie to metoda taczenia wtdkien bez splotéw tkackich, szycia czy klejenia
w zwarty material. Stosujemy dwie metody spulchniania wiékien. Na mokro,
polegajaca na tarciu welny czesankowej przy uzyciu wody i mydla, i na sucho
poprzez naktuwanie welny specjalng iglta z zadziorkami. Filc mozemy faczy¢
z innymi wléknami, np. z jedwabiem lub bawelna. Mozemy go farbowa¢, uzy-
skiwa¢ rézne faktury, realizowad formy dwuwymiarowe i przestrzenne. Istoty
tych dziafan jest fascynacja naturg i wykorzystywaniem surowcéw naturalnych
w réznych dziedzinach sztuki.

Promujemy réwniez wikling jako w petni ekologiczne tworzywo. Wiklina
to pedy wierzb, réznych jej gatunkéw i odmian o szerokiej gamie kolorystycz-
nej i wlasciwosciach plecionkarskich. Surowiec pozyskiwany jest na plantacjach
upraw. Mozna go przetwarzal. Najbardziej rozpowszechnione jest gotowanie
i mechaniczne korowanie. Okorowana i pozyskiwana na duza skale wiklina ma
barwe jasnobrazows i stosowana jest w przemysle. Wikling biata pozyskuje si¢
w porze wiosennej poprzez reczne korowanie uprzednio $cigtych i przygotowa-
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nych wierzbowych galazek. Najtadszym materiatem jest wiklina §wiezo $cigta. Po
odparowaniu wody staje si¢ sprezysta i nie wymaga moczenia. Ten interesujacy
surowiec, stosowany gléwnie we wzornictwie przemystowym, cieszy si¢ wielkim
zainteresowaniem wéroéd doswiadczonych twércéw. Jest alternatywa dla innych
nowoczesnych technologii i mediéw uzywanych przez artystéw do tworzenia
form w przestrzeni publicznej. Daje si¢ gia¢, przeplataé, nawarstwiaé, tworzy
rytmy. Moze tworzy¢ struktury cigzkie i zwarte, ale daje tez mozliwo$¢ budo-
wania konstrukeji azurowych, gdzie swiatto jest nieodtacznym elementem tych
monumentalnych i niewielkich form. Za sprawa zmieniajacych si¢ warunkéw
atmosferycznych surowiec ten zmienia kolor, rysunek, ulega destrukeji i ustgpuje
miejsca nowym realizacjom. Ten nietrwaly i kruchy materiat jest niewyczerpanym
zrédlem inspiracji dla wielu doswiadczonych twércow.

Aby zainteresowa¢ mlodych adeptéw sztuki tym tworzywem, na terenie
otaczajacym Wydzial Artystyczny, w ramach zespotowych ¢wiczen ze studentami,
z wierzby Salix America z wykorzystaniem technik tkackich zostato zrealizowa-
nych kilka ¢éwiczen. Cztery wiklinowe formy zyja w symbiozie z naturalnym
srodowiskiem, sg azylem dla ptakéw i owadéw i stanowia znakomity dialog
z przyroda. Podporzadkujg si¢ prawom natury i bedg odradza¢ si¢ wiosng. Do ich
stworzenia wykorzystano naturalne tworzywo, wigc majg przemijalny charaketer.

W innym ¢wiczeniu z wykorzystaniem technik tkackich z naturalnych su-
rowcdw powstala praca, ktéra taczy w sobie pierwiastki przyrodnicze i kulturowe.
Waznym elementem tego projektu jest aspekt ekologiczny. EKO ART to pisanie
wiklina. Napis usadowiony jest na zielonej plaszczyznie trawnika. Wszystkie
elementy beda zmieniaty si¢ wraz z porami roku. Wszystkie zyja, bo galezie
wierzbowe po posadzeniu w ziemi ukorzenia si¢ i zyskajg nowe zycie. Z trawy
wyrastaja litery. W zatozeniu ,zywa praca ro$nie w naturalnym otoczeniu”. Pracg
buduja linie, kolory i zapachy. Ma by¢ ona czgécia przyrody. Bedzie si¢ zmieniad.
Od zewnatrz i od wewnatrz wyrosng z niej nowe gatazki, a trawa i liscie nadadza
jej migkka strukture. Symbolizowaé ma witalnos¢ i ciaglos¢ zycia.

Pomyst rzezby usytuowanej w najblizszym sasiedztwie Instytutu Sztuk Pigk-
nych nawiazuje do starej tradycji grodzenia domostw. Realizacja zatytulowana
Catusnik to rodzaj parawanu, wzajemne przenikanie si¢ form pomiedzy drzew-
kami. Na uwagg zastuguja naturalne barwy tworzywa, rysunek, rytmy faktury
i ekspresja zastosowanych splotéw ksztattowana przez twércéw. Rosnace formy
wiklinowe stanowig atrakcj¢ wspétczesnych ogrodéw i parkéw.

Ten prosty material uzywany do wyplotu stat si¢ ekskluzywna i wyrafinowa-
na forma wyrazu artystycznego. Naturalne tworzywo zostalo wykorzystane do
aranzacji wielu parkéw.

Proponowane ¢wiczenia otwieraja przed studentami nowe mozliwosci, ucza
elastycznosci i kreatywnosci na podstawie zdobytej wiedzy, majg zacheca¢ do
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poszukiwania nickonwencjonalnych rozwiazan, uwrazliwia¢ i ksztattowaé po-
stawy szacunku do przyrody, motywowaé do kreatywnych dziatan przez sztuke.
Studenci poznaja rézne technologie, materiaty, narzedzia w zakresie sztuki papieru
i sztuki wi6kna. Uczg si¢ kreatywnego myslenia. Nowe techniki dajg im nowe
mozliwosci 1 inspirujg do dalszych poszukiwan. Integruja grupy. Uczestnicy za-
je¢ dobieraja inne niz klasyczne rozwiazania warsztatowe do realizacji wlasnych
koncepdji artystycznych i wykorzystuja t¢ wiedzg w obszarze réznych dyscyplin
artystycznych. Natura, kultura i sztuka stanowia tu integralng calos¢.
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Fot. 1
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Fot. 3

Fot. 4
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Fot. 6
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Fot. 1-7. Formy plenerowe, naturalnie zespolone z podlozem poprzez system korzeniowy,

staja si¢ czg$cia natury i podlegaja prawom natury
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Fot. 8. Ksigzka artystyczna
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Fot. 9-10. Papier recznie czerpany na sicie uzyskany z wodnej zawiesiny widkien
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Fot. 11. Pracownia EKO ART Wydziatu Artystycznego UMCS
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