ISSN 2956-8919b| eISSN 2956-9567

Nr 07 —— 2/2025

UJelpaw yaAmou |

WAuzauels niuemo|afoid o Amoyneu uAzesew

LusISp

AKADEMIA

WIT



s I n n MAGAZYN NAUKOWY 0 PROJEKTOWANIU
GRAFICZNYM | NOWYCH MEDIACH

Redakcja

Redaktor naczelny
drinz Grzegorz Grodner

Z-ca Redaktora naczelnego
mer Kamil Mirkowicz

Dyrektor artystyczna
dr Matgorzata Sobocinska-Kiss

Opracowanie graficzne i skiad
Zespot redakeyjny

llustracja na oktadce
dr Zenon Balcer

llustracje dodatkowe
Zespot redakeyjny | Midjourney

Tlumaczenie
Joanna Wells | mgr Kamil Mirkowicz

Nr7——2/2025
ISSN: 2956-8919 | eISSN: 2956-9567

Materiatow niezamowionych redakcja nie zwraca. Zastrzega sobie
prawo skracania tekstow, zmiany tytutow, wprowadzania srodtytutow
oraz poprawek. Autor oswiadcza, ze przekazujac tekst do redakgji
(zasopisma wyraza zgode na opublikowanie tekstu zaréwno w wersji
drukowanej jak i elektronicznej, dokonywanie opracowan tekstu

i korzystanie z tych opracowan, wprowadzanie do tekstu wszelkich
Zmian, w tym naruszajacych jego integralnosc.

Artykuty w magazynie w formie elektronicznej udostepniane
Sq na licencji CC BY-NC-ND 4.0

Magazyn dsignn jest ujety w miedzynarodowej bazie EBSCO oraz indekso-

wany w bazie ICl journals Master List za rok 2024 (ICV 2024 = 59.04).

Kontakt
redakcja@dsignn.online

www.dsignn.online

*

Wydawca

() AKADEMIAWIT

w WARSZAWIE
ul. Newelska 6, 01-447 Warszawa, Polska
www.wit.edu.pl

Rada naukowa

Przewodniczaca

% drAnnaKfos
Akademia WIT, Polska

Cztonkowie rady

% prof. dr hab. Mieczystaw Wasilewski
Akademia WIT, Polska

+ prof. Christopher Scott
lowa State University, USA

% prof. Kye-Soo Myung
IKonkuk University, Korea Potudniowa

& prof. Chang Sik Kim
San Jose State University, USA

+ prof. dr hab. Rafaf Strent
Akademia WIT, Polska

o prof. Andrzej Markiewicz
Uniwesytet Radomski
im. Kazimierza Putaskiego, Polska

o prof. Tomasz Goban-Klas
WSiZ w Rzeszowie, Polska

% prof.Vlad Toca
Uniwersytet Art and Design w Cluj-Napoca,
Rumunia

& drhab. Andrzej Adamski
WSiZ w Rzeszowie, Polska

% drhab. Marcin Szewczyk
WSiZ w Rzeszowie, Polska

% drhab. Dariusz Migcki
Akademia WIT, Polska

% prof.drLiXu
zatozyciel Beijing Art & Design, Chiny

o dr Arafat Tahir Abdelaziz Al Naim,
American University in the Emirates,
Zjednoczone Emiary Arabskie



Drodzy Czytelnicy!

Sibdmy numer magazynu dsignn otwiera wielo-
glos o wspolczesnym projektowaniu — o jego ma-
terialno$ci, emocjonalno3ci i nieustannym prze-
nikaniu sie §wiata fizycznego z cyfrowym. Autorzy
tekstow ukazuja, jak technologia staje sie partne-
rem w procesie tworczym, edukacyjnym i kultu-
rowym. Od cyfrowego prototypowania w modzie
po refleksje nad nieobecnym cialem w sztuce,
od laboratoriéw konserwatorskich po empatycz-
ne projektowanie uniwersalne — ten numer jest
mapa réznorodnych poszukiwan.

W centrum uwagi pozostaje Czlowiek: jego wraz-
liwos¢, potrzeba uczestnictwa i zdolnosé do rein-
terpretacji tradycji. Artykuly pokazuja, ze wspol-
czesne projektowanie nie polega juz na tworzeniu
przedmiotdw, lecz na budowaniu relacji — miedzy
przeszloScia a przyszloScia, miedzy realnoscia
a wyobraznia, miedzy nauka a intuicja.

Symbolicznym zwieniczeniem numeru jest wysta-
wa ,Swiatlo i cien, pustka i pelnia”, w ktorej czar-
no-biale prace staja sie metafora tej delikatnej
réwnowagi — pomiedzy kontrastem a harmonia,
miedzy obecnoscia i brakiem, ktére definiuja dzi-
siejszy jezyk sztuki i projektowania.

Zyczymy przyjemnej lektury!

Redakcja dsignn
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#fotografia #projektowanie graficzne #album fotograficzny
#tatgalia #znaki drogowe

drinz. Aina Strode

mer Diana Apele

mer Ineta Auzane

adac drogami Latgalii, mozna dostrzec przy-

ciagajace wzrok rzeczy. To lotewskie znaki

drogowe w doslownym i przeno$nym zna-
czeniu. Sa znaki drogowe wskazujace nazwe miej-
scowosci, przystanek autobusowy itp. Ale czy
znakiem drogowym nie jest takze mleczny stojak
przy drodze, czlowiek, skrzynka pocztowa, stary
drewniany dom z azurowymi zdobieniami okien,
jezioro, rzeka, martwe jesiony albo stary dab po-
chylajacy sie nad droga, ko3ciél, most, cmentarz,

artykut
recenzowany

Streszczenie

Poszukiwanie historycznych badan krajobrazowych moze
byc fascynujacym i edukacyjnym procesem, ktory pozwala
poznac wydarzenia z przesziosci i ich wptyw na dzisiejszy
krajobraz. Podczas pracy nad badaniem autorzy zwrocili
uwage na roznorodne poszukiwania historycznych badan
krajobrazowych, aby jak najlepiej ukazac temat badan, ktory
jest scisle zwigzany z historycznym krajobrazem tatgalii. Aby
urzeczywistnic problem zachowania srodowiska kulturowe-
g0 i historycznego tatgalii, zebrano tematy, ktore znalazty
sie w albumie fotograficznym ,ZNAKI DROGOWE tATGALII".
Sg to skrzynki pocztowe, przystanki autobusowe, znaki
przystankow autobusowych, stoty mleczne, ruchome znaki
drogowe, krucyfiksy, stogi siana, koscioty tatgalii, drewnia-
ne domy, dekoracje okien domow oraz ludzie. Fotorelacje
zostaty stworzone tematycznie, analizujac ich wartosc wizu-
alng i informacyjna.

sad jabloniowy, niebieski traktor, krzak porzeczki,
krucyfiks, stog siana i kwitnace krzewy w ogrodzie
opuszczonego domu?

Z biegiem czasu wiele si¢ zmienilo. Wiejskie
krajobrazy zapamietane z dziecinstwa byly zupel-
nie inne. Teraz, jadac droga miedzy wzgbrzami
i jeziorami, pojawiaja sie pensjonaty, ktore zazwy-
czaj nie pasuja do pejzazu, oraz przebudowane
stare domy pozbawione opowieéci o swoich piek-
nych oknach. Wtedy pozostaje tylko powiedzie¢
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— tak, wszystko tu zrujnowane — jedzmy dalej,
nie ma tu nic do zobaczenia! Smutne, ale jedno-
cze$nie mozna stwierdzié, ze bieda w Latgalii dala
nam szanse zachowac wiele rzeczy autentycznych
i nienaruszonych, poniewaz tuz za zakretem,
w zaro$nietym sadzie jabloniowym, kryje sie stara
zagroda z koronkowymi zdobieniami okien, sub-
telnie oszklonymi szybami ganku, proporcjonal-
nymi ksztaltami budynkéw. Mozna powiedzie¢, ze
wszystko jest tak, jak by¢ powinno — prawdziwie!
Ale dom nie ma wlasciciela, ktoéry potrafilby go
doceni¢ i zachowac.

Wielu ludzi uwaza, ze wszystko, co stare i nisz-
czejace, nalezy zburzyé. To bledne rozwiazanie,
poniewaz takie domy istnieja tylko w Latgalii!
Mozna je uratowad, ,zabezpieczy¢”, nie ruszaé, po-
zostawi¢ dla przyszlosci, bo nikomu nie przeszka-
dzaja. To samo mozna powiedzieé o wielu innych
rzeczach, ktore widzimy, jadac droga. Tak naro-
dzil sie pomysl zebrania tematéw w formie foto-
reportazy, aby poruszy¢ kwestie ochrony srodowi-
ska noszacego $wiadectwo historyczne i stworzy¢
album fotograficzny.

Cel badan: stworzenie albumu fotograficznego
0 tatgalii w celu podjecia tematu ochrony srodowiska
stanowigcego swiadectwo historyczne.

Metody badan: teoretyczne - analiza literatury i Zrodet
internetowych; empiryczne - obserwacja, analiza
danych uzyskanych w badaniu (fotografie).

Metodologia badan

W badaniu zastosowano metody teoretyczne
i empiryczne. Badania jakoSciowe oparto na
analizie danych zebranych w wyniku obserwa-
cji. Obserwacja to metoda gromadzenia danych
pozwalajaca analizowaé Swiat spoleczny z per-
spektywy zewnetrznego obserwatora w celu we-
ryfikacji teorii dotyczacych zjawisk i proceséw
na podstawie ich przejawéw oraz rozmieszcze-
nia. W odrdznieniu od obserwacji w warunkach
codziennych, obserwacja eksploracyjna ma cha-
rakter bardziej ukierunkowany i systematyczny.
Badacz musi okresli¢, co chce obserwowaé i jak
zamierza to rejestrowaé. Zastosowano obserwa-
cje otwarta, definiowana jako taki typ obserwacji,
ktory nie zaklada korzystania z wcze$niej przygo-
towanych tematéw ani protokoléw, a badacz kie-
ruje sie wylacznie pytaniami badawczymi, jakie
sam formuluje [1]. Autorzy prowadzili obserwacje
podczas utrwalania materialu fotograficznego od

marca 2022 do lutego 2023 roku. W 2024 roku
wyniki badan zebrano w albumie fotograficznym
+ZNAKI DROGOWE W LATGALII". Na etapie se-
lekcji zdjeé istotna byla tre§¢ oraz warto$§é arty-
styczna fotografii. W 2025 roku album ukaze sie
w formie drukowanej.

Wyniki badan

Poszukiwanie badan nad krajobrazem historycz-
nym moze by¢ fascynujacym i edukacyjnym pro-
cesem, ktory pozwala pozna¢ wydarzenia z prze-
szlo$ci oraz ich wplyw na wspélczesny krajobraz.
Podczas pracy nad opracowaniem autorzy zwrd-
cili uwage na rézne kierunki badan nad krajobra-
zem historycznym, aby jak najlepiej ukazac temat
badawczy 3cisle zwigzany z krajobrazem histo-
rycznym Latgalii.

Badania nad krajobrazem historycznym po-
winny rozpoczyna¢ sie od analizy zrédel literatu-
rowych. W tym procesie przydatne moga by¢ bi-
blioteki, archiwa i zasoby cyfrowe. Autorzy pracy
przeanalizowali literature, aby uzyska¢ informa-
cje nie tylko o $rodowisku Latgalii, lecz takze by
zrozumie¢ aktualnos¢ i znaczenie albuméw foto-
graficznych we wspolczesnosci. Przeprowadzono
analize ksiazek historycznych, dokumentéw oraz
innych opracowan zwiazanych z regionem Latga-
lii i powstawaniem albumoéw fotograficznych.

Wizyty w miejscach historycznych odegraly
istotna role w badaniu krajobrazu historycznego
Latgalii. Odwiedzanie obiektow takich jak muzea,
stare miasta, ruiny dawnych zamkéw i inne waz-
ne elementy krajobrazu daje najlepsze wyobraze-
nie o badanym miejscu.

Szczegdlng uwage warto zwréci¢ na dwory
i zamki. Dwory oraz ruiny zamkéw czesto stano-
wia dobrze zachowane zabytki. Analiza ich historii
i znaczenia w lokalnym kontekscie pozwala uzy-
ska¢ wiele cennych informacji o badanym $rodo-
wisku i krajobrazie. Odwiedzajac stanowiska ar-
cheologiczne, mozna zobaczy¢ odkrycia dokonane
w przeszlosci i poznaé dawne formy zycia.

Istotne znaczenie ma rozmowa z ekspertami
i mieszkancami. Kontakt z historykami, pracowni-
kami muzedw lub lokalna spolecznosciag umozli-
wia uzyskanie dodatkowych informacji o konkret-
nych miejscach historycznych lub wydarzeniach.

Wspblczesnie trudno wyobrazié sobie jakiekol-
wiek badania bez siegania do zasobéw cyfrowych.
Podczas prowadzenia badan konieczne staje sie
korzystanie z archiwoéw cyfrowych, kolekeji mu-
zealnych oraz portali historycznych, gdzie moz-

+
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na analizowa¢ fotografie, dokumenty
i inne materialy.

Autorzy polozyli najwiekszy nacisk
na terenowe wyjazdy badawcze podczas
opracowywania studium. Odwiedzanie
miejsc zwigzanych z krajobrazami hi-
storycznymi pozwala poglebi¢ badania,
poniewaz umozliwia zobaczenie i zro-
zumienie krajobrazu z perspektywy
historycznej. Takie wyjazdy nie moga
sie odby¢ bez analizy map geograficz-
nych i historycznych. Mapy pomagaja
uchwycié¢, jak krajobraz zmienial sie
w czasie oraz jakie czynniki historycz-
ne na niego oddzialywaly. Wiele z tych
metod badawczych zostalo wykorzysta-
nych przez autoréw w trakcie realizacji
opracowania, przy czym szczeg6lna role
odegralo badanie dawnych traktow.

Podczas prowadzenia badan, w tym
dokumentowania fotograficznego od-
cinkéw drog, autorom czesto udawa-
lo sie odnalezé elementy Srodowiska,
ktére pézniej rozpoznano w archiwach
muzealnych lub prywatnych zbiorach
fotograficznych. Na rycinie 1 widoczne
jest okno z parafii Bikernieki, ktérego
fotografia znajduje sie w kolekcji zdje¢
zudusilatvija.lv.

Ryc. 10kno w perspektywie historycznej.

Spogladajac na pierwsze zdjecie,
mozna zauwazy¢, ze mimo réznic —
jedno jest kolorowe, drugie czarno-biale
— starano sie zachowa¢ element archi-
tektoniczny, czyli okno. Jaki$ czas temu
zostalo ono pomalowane, jednak znik-
nela ozdobna deska nad oknem. Tego
rodzaju zmiana wymaga przemy$lenia
tego, jak rozumiemy nasze warto$ci
i jak potrafimy je zachowadé.

Opracowanie koncepcji tematycznej
albumu fotograficznego
Dzieki zgromadzeniu obszernej wiedzy
na temat historii fotografii, specyfiki
krajobrazu Latgalii, analizie technologii
drukarskich i wspoélczesnych trendéw
projektowych, a takze zebraniu infor-
macji o albumach fotograficznych, stalo
sie jasne, jaka koncepcje powinien mieé
nowy album. Powinien on oddawac¢ lo-
tewskie cieplo Latgalii zaréwno w tresci,
jak i w kompozycji, ukazujac utracone
oraz zachowane wartosci regionu.
Nalezy jednak pamietaé, ze podczas
opracowywania albumu fotograficz-
nego przeznaczonego do druku po-
szczegblne elementy trzeba starannie
zaplanowa¢, aby produkt koncowy byl

Zrodto: po lewej: https://zudusilatvija.lv/objects/object/6954/, po prawej: fot. I. Auzane.

atrakcyjny wizualnie, przyjazny dla odbiorcy
i skutecznie przekazywal zamierzony komunikat.

Analizujac uzyskane informacje, autorzy bada-
nia stwierdzaja, ze istotna role w albumie fotogra-
ficznym ,ZNAKI DROGOWE W LATGALII” ode-
gral réwniez wplyw mediéw spolecznosciowych.
Pomogly one nie tylko w prowadzeniu badan em-
pirycznych, lecz takze w zrozumieniu, jak odbior-
cy w sieciach spolecznos$ciowych reaguja na rozne
fotografie oddajace atmosfere charakterystyczng
dla Latgalii. Dzieki temu badaniu mozna bylo po-
wazniej podej$¢ do wyboru listy tematoéw przezna-
czonych do publikacji w albumie fotograficznym.

Obiekty historyczne w krajobrazie drogowym
moga w réznorodny sposéb wzbogacaé¢ doswiad-
czenie podrézy i poglebia¢ rozumienie lokalnej
kultury. Moga to by¢ zaréwno twory naturalne,
takie jak dawne grodziska, rzeki czy lasy, jak i ele-
menty stworzone przez czlowieka: domy, zagrody,
koscioly, pozostalosci wsi czy pomniki. Obiekty
historyczne moga staé¢ sie przedmiotem badan,
poniewaz we wspolczesnym krajobrazie drog Lat-
galii spotyka sie ich bardzo wiele.

Miejsca historyczne czesto pelnia role symbo-
li tozsamos$ci. Wiazg sie z lokalna spolecznoscia
i moga by¢ zrodlem dumy z historii, sztuki oraz
tradycji danego regionu. Takie miejsca buduja wiez
miedzy ludzmi a ich dziedzictwem kulturowym.
Odgrywaja takze wazna role nie tylko w zachowy-
waniu kultury i historii [2], lecz takze w uatrakcyj-
nianiu podroézy i dostarczaniu warto$ci edukacyj-
nych. Podrézni maja mozliwo$é zardwno cieszy¢
sie pieknem wizualnym i architektonicznym, jak
i zyskaé glebsze zrozumienie bogatej historii oraz
dziedzictwa odwiedzanego regionu.

Elementy $§rodowiska w krajobrazie przydroz-
nym moga dawac ciekawe spojrzenie na przeszlo$¢
i dziedzictwo kulturowe. Rézne obiekty przydroz-
ne lub pobliskie punkty orientacyjne czesto lacza
sie z historia, tradycjami lub waznymi wydarze-
niami regionu. Przyklady takich obiektow to:

o Krucyfiksy — W Zrédlach internetowych moz-
na znalez¢ informacje, ze Latgalia to jedyny
region Lotwy, gdzie krucyfiksy spotyka sie poza
kosciolami czy budynkami mieszkalnymi.
Na przyklad na lotewskiej stronie Wikipedii
poswieconej krucyfiksom czytamy: ,Krucyfiksy
wiejskie i przydrozne w Latgalii sa symbola-
mi wiary chrze$cijanskiej i obiektami sztuki
sakralnej, ktore najczesciej wystepuja w tym
regionie przy drogach lub na skrzyzowaniach
[3]. W kazdej wsi w Latgalii znajdowal sie co
najmniej jeden krucyfiks, a w najwiekszych
nawet dwa: po jednym na kazdym krancu
miejscowosci. Byl to symbol jednosci i punkt
gromadzenia sie mieszkancow” [4]. Tak wlasnie
Wikipedia opisuje krucyfiks (ryc. 2, 3, 4).

o Zdobienia okien domow — Architekt Péteris Blims
podkresla, ze nigdzie indziej na Lotwie nie moz-
na zobaczy¢ zdobien okien charakterystycz-
nych dla Latgalii. Zwraca uwage na ich zna-
czenie: ,,Tak wlasnie odbywa sie komunikacja
poprzez okno — ty widzisz $wiat, a Swiat widzi
ciebie. W zdobieniach stosuje sie¢ rézne znaki
ornamentalne, tzw. amulety, pelnigce funkcje
ochronna lub majace przyciagna¢ przychyl-
noé¢ sil wyzszych, a zarazem ukazujace tozsa-
mo$¢ wlasciciela domu” [5]. Podczas obserwacji

Ryc. 2, 3,4 0d lewej: tatgalskie znaki drogowe. Krucyfiksy. 0dcinek drogi Viski - Agtona, Graveri - 0kra.
Zrodto: fot. I. Auzane.
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stwierdzono, ze zdobienia okien (ryc.
5, 6, 7, 8) sa niezwykle roznorodne
i niemal niemozliwe jest znalezienie
dwoch identycznych. Wiele okien
nie posiadalo okiennic, cze$¢ nigdy
ich nie miala. Tekstura Scian drew-
nianych doméw uwydatnia barwy
zdobien okiennych, ktére wyblakly
na sloncu, tworzac malowniczy na-
stroj i podkreslajac ksztalt. W zdo-
bieniach widoczny byl precyzyjny
rytm ornamentu i subtelna stylizacja
roSlinna. Analizujac i fotografujac
okna, mozna odnie$¢ wrazenie ob-
cowania z indywidualnym charakte-
rem pracy mistrzéw. Fotografowanie
zdobien ujawnilo tez powtarzalnosé
stylu w oknach znajdujacych sie przy
okreslonych odcinkach drég. W mia-
stach widoczna jest duza réznorod-
noé¢ zdobien, poniewaz po wojnie

Ryc. 5, 6, 7, 8 tatgalskie znaki drogowe. Zdobienia okien. Zrédto: fot. |. Auzane.

spotkaly sie tam tradycje budownic-
twa i zdobnictwa z réznych regionéw.

Stoliki mleczne — Stoliki mleczne to
niewielkie formy architektoniczne
umieszczone przy drogach Latgalii
(ryc. 9,10). Pomimo wspdlnej funkcji
zaobserwowano duza réznorodnosé
ich form. Sluza praktycznie do prze-
kladania banek z mlekiem, ale moga
pelni¢ takze role estetyczna. Zauwa-
zono rowniez, ze do kilku stolikow
przymocowano odblaski. Latgalskie
stoliki mleczne zwrobcily uwage po-
dréznych. Na przyklad Laura Mel-
ne, redaktorka portalu informacyj-
nego ReTVlv, opisala w mediach
spolecznodciowych rosnace uznanie
dla piekna i oryginalnosci stolikow
mlecznych: ,0d kilku miesiecy moz-
na §ledzi¢ galerie stolikéw mlecznych
i zwigzane z nimi historie na koncie
Instagram @pina_golds. Prowadza
je Latgalki Amanda Anusane i Vizma
Micule. Micule zwraca uwage na ce-
chy, ktore czynia stoliki mleczne wy-
jatkowymi: ,Przede wszystkim fakt,
ze takiego stolika nie da sie kupié go-
towego w sklepie, nie ma tez jednego
wzorca. Kazdy wlasciciel wykonuje
stolik mleczny wedlug wlasnego ‘pro-
jektu’ i w oparciu o dostepne zasoby.
Najczesciej surowcem jest drewno,
ale spotyka sie tez rézne konstrukcje
metalowe. Je$li spojrzymy na forme
stolikbw mlecznych, to mamy do czy-
nienia z calkowicie swobodnym lo-
tem ludzkiej wyobrazni — niektore sa
bardzo minimalistyczne, inne maja
elementy dekoracyjne. WidzieliSmy
nawet stolik mleczny z rzezbieniami
w drewnie! Kolejna cecha, ktéra czy-
ni je wyjatkowymi, jest to, ze ich czas
jest policzony. W wielu miejscach
stoliki nie sluzg juz do dostarczania
mleka, poniewaz dojarki odbieraja
mleko ‘prosto’ z mleczarni, a urza-
dzenia wyposazone sa w waz, przez
ktéry mleko jest wypompowywane
z baniek — nie trzeba ich juz stawiaé
na podwyzszeniu, moga sta¢ na zie-
mi. Dlatego gléwna funkeja stolika
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Ryc. 9, 10 tatgalskie znaki drogowe. Stoliki mleczne. 0dcinek drogi Agtona - Dagda. Zradto: fot. . Auzane.

mlecznego — platformy do wygod-
nego podnoszenia banki i wlewania
jej zawartosci do zbiornika maszyny
— przestala byé potrzebna. Zauwa-
zyliSmy jednak, ze wiele stolikow
mlecznych wciaz pelni funkcje stoja-
kow na skrzynki pocztowe” [6].

e Stogi siana — Stogi siana byly niegdy$
nieodlacznym elementem lotewskie-
go krajobrazu, dzi$ jednak staly sie
rzadkoscia. Tradycyjnie siano ukla-
dano i suszono w stogach. Obecnie
nie gromadzi si¢ go juz w tej formie.
Podczas podrézy zaobserwowano
widoki bel siana — ustawionych ryt-
micznie, ulozonych chaotycznie,
sprasowanych i luznych. Widziano
rowniez tradycyjne stogi ukladane
w stosach (ryc. 11, 12, 13). Badane za-
gadnienia sa unikalne dla kazdego
regionu Lotwy. Wiadomo, ze dzialal-
nos¢ czlowieka rézni sie w poszcze-
gbélnych czesciach kraju, a nawet
w obrebie jednego powiatu, poniewaz
mentalno$¢ ludzi nie jest wszedzie
taka sama. Autorzy opracowania
chcieli podkresli¢ wyjatkowy charak-
ter regionu Latgalii poprzez analize

tematdw opisanych powyzej. Zostaly
one wlaczone do projektu graficzne-
go albumu fotograficznego i uzupel-
nione o inne wazne motywy.

Kompozycja, kolorystyka i projekt
typograficzny albumu fotograficznego
»ZNAKI DROGOWE W tATGALII"
Historia wizualna, czyli visual history,
to podejscie wykorzystujace obrazy, gra-
fiki, fotografie, filmy, malarstwo i inne
elementy wizualne do zrozumienia i in-
terpretacji przeszlosci. Takie ujecie daje
mozliwo$¢ ogladania wydarzen i proce-
sow historycznych poprzez materialy
wizualne, co stanowi silny sposéb po-
glebiania wiedzy o przeszlosci oraz bu-
dowania emocjonalnych i zmyslowych
wiezi z wydarzeniami historycznymi.
Podczas opracowywania projektu
I. Auzane (jedna z autorek badania)
wykonala ponad 160 fotografii doku-
mentacyjnych okien. W ukladzie stron
zamieszczono 144 zdjecia okien. Jak
podkreslaja autorzy opracowania, sta-
nowi to najcenniejszy material w proce-
sie tworzenia albumu fotograficznego.
Kazde okno opowiada wlasna historie
o domu, w ktéorym sie znajduje. Odbi-
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Ryc. 14 Oktadka albumu fotograficznego ,ZNAKI DROGOWE W tATGALII".
Projekt graficzny oktadki tworzy fotokolaz okien. Projekt i zdjecia: I. Auzane.

ja jego niepowtarzalny nastréj. Kazdy
mistrz, projektujac okno, wkladal w nie
nie tylko prace, lecz takze dusze, sta-
rajac sie stworzy¢ je dla konkretnego
gospodarza, nadajac budynkowi wy-
jatkowy charakter. Fotokolaz okien zo-
stal rowniez wykorzystany w projekcie
okladki albumu (ryc. 14).

Kolorystyka albumu fotograficznego
laczy jasne i neutralne tony. Tla stron
dopasowano do tonacji fotografii — albo
je podkreslajac, albo neutralnie scala-
jac kolaz zdje¢ w jeden obraz. Autorzy
opracowania dazyli do tego, by wydobyé

tres¢ fotografii ukazujacej to, co cha-
rakterystyczne dla srodowiska Latgalii.
Dlatego, bazujac na kolorystyce zdjec,
wybrano ton podstawowy, ktéry w ukla-
dzie stron podkresla fotografie (ryc. 15).

Wykorzystanie tekstu w albumie fo-
tograficznym ma charakter koncepcyj-
ny. Tekst pojawia sie w adnotacji, spisie
tresci, tytulach tematéw (ryc. 16) oraz
w zakonczeniu. Lokalizacje obiektow
nie zostaly wskazane, aby zainspirowa¢
do podroézy i samodzielnego odnajdywa-
nia tych elementéw $rodowiska. Tres¢
fotografii sama w sobie opowiada lo-
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Ryc. 15 Kolorystyka stron albumu fotograficznego ,ZNAKI DROGOWE W ATGALII".
Projekt i zdjecia: 1. Auzane.

Ryc. 16 Ukiad albumu fotograficznego ,,
Projekt i zdjecia: I. Auzane.

ZNAKI DROGOWE W tATGALII", rozdziat ,Dom” I.

Ryc. 17 Uktad albumu fotograficznego ,ZNAKI DROGOWE W tATGALII", rozdziat ,Dom” 1.
Projekt i zdjecia: I. Auzane.



12

drinz. Aina Strode, mgr Diana Apele, mgr Ineta Auzane | Wglad w koncepcje opracowania albumu fotograficznego

tewska historie Latgalii, dlatego autorzy
opracowania postanowili pozostawié¢
zdjecia w roli narratora (ryc. 17). Tematy
i adnotacja zapisane sa w jezyku latgal-
skim, co wzmacnia koncepcje autoréw
i podkresla wyrazisto$¢ latgalizmu w al-
bumie. Wybrano kroj pisma Hyphena-
te — lakoniczny, nienachalny i prosty.
Autorzy uwazaja, ze taki wyboér dodat-
kowo zaakcentuje gléwnego bohatera
albumu fotograficznego — fotografie.

W ukladach albumu fotograficz-
nego mozna zobaczy¢ rozmieszczenie
zdje¢ na powierzchni strony (ryc. 15, 16,
17, 18). Fotografie umieszczono w for-
mie kolazu lub pojedynczo. Krawedz
czesci zdjed zostala skomponowana do
samej krawedzi strony, co w ukladzie al-
bumu fotograficznego tworzy wrazenie
przestrzennosci.

Album fotograficzny ma format
23x23 cm. Kwadratowa kompozycja
stron pozwolila na takie rozmieszcze-
nie fotografii, by byly dobrze widoczne
dla kazdego zainteresowanego. Album
w tym formacie jest wygodny do trzy-
mania w dloniach i przewracania stron.
Na podstawie opracowanego ukladu
i wydruku edycji pilotazowej auto-
rzy uznali, ze ten format sprawdza sie
w przypadku albumu fotograficznego.

Wnioski
Aby podkresli¢ problem ochrony $ro-
dowiska kulturowego i historycznego
w Latgalii, zebrano i wlaczono do al-
bumu fotograficznego ,ZNAKI DRO-
GOWE W LATGALII” nastepujace te-
maty: skrzynki pocztowe, przystanki
autobusowe, znaki przystankowe, sto-
liki mleczne, ruchome znaki drogowe,
krucyfiksy, stogi siana, koScioly latgal-
skie, drewniane domy, zdobienia okien
oraz ludzie. Fotoreportaze opracowano
tematycznie, analizujac warto$¢ wizual-
na i informacyjna kazdego zagadnienia.
Analizujac przeprowadzone dziala-
nia, stwierdzono, ze po zbadaniu tresci
w mediach spolecznos$ciowych oraz pu-
blikacji tematy przewidziane w opraco-
waniu sg aktualne. Fotoreportaze moga

by¢ wykorzystywane jako material
dydaktyczny podczas nauki historii
Latgalii, poniewaz informacje zostana
przedstawione w sposéb wizualny i 1a-
twy do zapamietania.

W toku dalszych badan powstana
nowe tematy, na przyklad: mosty drogo-
we; rzeki i jeziora; dawne wiejskie ogro-
dy; okazale drzewa; cmentarze; szkody
wyrzadzane przez bobry przy drogach;
rowy przydrozne; budynki z gliny; 1az-
nie; lawki przy starych domach przy
drodze itp., a takze rozwijane i uzupel-
niane beda tematy juz istniejace. (]

drinZ Aina Strode
mer Diana Apele
mer Ineta Auzane
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Novéro$ana, Elektroniskais resurss, b.r. [dostep: https://
www.rsu.lv/petniecibas-terminu-vardnica/noverosana]

YI4v490104

. Vilcane V., Kultiiras pieminekla ipasnieka prieksrocibas
un ierobezojumi, 2014, [dostep: https://lvportals.
lv/skaidrojumi/260261-kulturas-pieminekla-ipa-
snieka-prieksrocibas-un-ierobezojumi-2014]

. Latgales ciemu un celmalu krucifiksi, b.r. [do-

step: https://lv.wikipedia.org/wiki/Latgales_cie-
mu_un_ce%C4%BCmalu_krucifiksi]

. Latkovskis L., Acta Latgalica 2, 1968, [dostep:

https://lv.wikipedia.org/wiki/Krucifikss]

. Vilums J., Katra Latgales pilséta var atrast pa kadai koka

arhitekturas pérlei, 2021, [dostep: https://www.la.lv/
katra-latgales-pilseta atrast-pa-kadai-koka-arhi-
tekturas-perlei-ludza-ta-ir-vecaka-sinagoga-baltija]

. Melne L., Instagram konta apkopo piena gal-

du fotografijas un stastus, 2022, [dostep: https://
www.retv.lv/raksts/in m-konta-apko-
po-piena-galdu-fotografijas-un-stastus]

Ryc. 18 Uktad albumu fotograficznego ,ZNAKI DROGOWE
W LATGALII", rozdziat ,0kno”. Projekt i zdjecia: I. Auzane.
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Maciej Lewandowski Fotografia wykonana podczas zajec Pracowni
Fotografii Cyfrowej pod kierunkiem dr Justyny Staskiewicz-Jonak

0 pracy

zZe studentami
| manowcach
fotografii
generatywnej

dr Justyna Staskiewicz-Jonak

#fotografia cyfrowa #fotografika #dydaktyka fotografii #perspektywa jednopunktowa
#kompozycja #sztuka generatywna #obraz Zrodtowy #edukacja artystyczna

spdlczesna fotografia cyfrowa
rozwija sie na réznych plasz-
czyznach. Podaza za zapo-

trzebowaniem na dokumentacje rézne-
go rodzaju, tworzy ilustracje artykulow
w codziennej prasie, publikacjach infor-
macyjnych, modowych i innych. Ludzka
ciekawo$¢ napedza tez lowcoHw obrazow,
przemierzajacych $§wiat w poszukiwaniu
reportazu, sensacji, ilustracji.

W swoich pierwszych krokach adept
fotografii mimowolnie na$laduje po-
pularne pozy i kompozycje, stereotypy,
ikony mody. Nie ma w tym nic zlego, to
naturalne dla sztuk wizualnych, ze z po-
czatku uczymy sie poprzez ogladanie
i nasladownictwo. Pozadane moga wy-
dawaé sie okreslone, oswojone ujecia,
szczegblnie poczatkowo sa one bardziej
interesujace niz poszukiwanie nowych
przedstawien. Wyjscie poza schemat
wymaga wysitku.

Jan Buthak wprowadzil pojecie ,foto-
grafiki” jako artystycznej, przemyslanej
formy fotografii; wedlug jego kryteriow
odroéznia sie dzisiaj fotografike cyfrowa
od grafiki cyfrowej, generatywnej lub
analogowej, inspirowanej fotografia.

Czy fotografika cyfrowa bywa sztu-
ka? Zdecydowanie rzadziej niz grafika,
rzezba czy malarstwo. Réznica wynika

z istoty narzedzia; fotografia w swoim
podstawowym i powszechnym zastoso-
waniu jest zdefinicji odtwdrcza, podczas
gdy malarstwo, grafika, rzezba ze swojej
natury wymagaja transpozycji mecha-
nicznej obserwacji na gest, co sila rze-
czy wymaga indywidualnosci i jedno-
cze$nie ja gwarantuje. Jezeli rozumiemy
sztuke jako jezyk przetwarzania danych
zmyslowych w metafore, na przyklad
wizualna, mozna prébowac ja ,stopnio-
waé”: im bardziej $wiadomie kreowany
jest obiekt nazywany ,dzielem sztuki”,
im wiecej wiedzy i mysli (zrozumienia
aspektow technicznych, kontekstow
historycznych, kulturowych itd. oraz
wlasnego do nich odniesienia) artysta
angazuje w proces tworzenia, tym bar-
dziej dzielo jest ,sztuczne” i ,twodrcze”
amniej ,odtworcze”. W ciemni cyfrowej
mozemy otrzymac odbitki fotograficzne
o bardzo ciekawym spektrum efektéw
artystycznych (solaryzacja, cyjanoty-
pia, odbitki trdéjtonowe, eksponowanie
negatywu w analogowym tego slowa

znaczeniu). Nowe style w fotografii cy-

frowej czesto wynikaja z fascynacji na-
rzedziami ciemni cyfrowej. Jak w kaz-
dej dziedzinie sztuki, réwniez tutaj
konieczne jest unikanie schematyzmu
i podporzadkowania sie algorytmowi.

+

LLELERIITE




16

Magdalena Laskowska Fotografia wykonana podczas zajec Pracowni
Fotografii Cyfrowej pod Kierunkiem dr justyny Staskiewicz-Jonak

Nie spos6b nie wlaczy¢ do tych roz-
wazan kwestii sztucznej inteligencji.
Jest ona bardzo pociagajaca, jest ,zacza-
rowanym oléwkiem” naszych czasow,
lecz jej wlasciwosci sa odtworcze, znane
i przewidywalne; by¢é moze jest postrze-
gana podobnie, jak postrzegano foto-
grafie u jej poczatkéw? Jej urok polega
wlasnie na powrotach do znanych mo-
tywow. Z zalozenia karmi sie tym, co juz
zaistnialo. W dydaktyce fotografii kre-
acyjnej akcentowana jest natomiast po-
trzeba formulowania indywidualnych
i rzetelnych narracji, ktére daja narze-
dzia pozwalajace przekroczyé ,baze da-
nych” - zrozumie¢ mechanizmy, ktore
ja buduja, i pozwolié¢ stworzy¢ co$ no-
wego, cho¢ osadzonego w szerokim kon-
tekscie kulturowym.

Fotografika cyfrowa uwolniona od
obowiazku rejestrowania wszystkiego,
moze oprzeé sie na fundamentach gra-

ficznych takich jak rytm, perspektywa,
struktura i kompozycja. Inaczej mo-
wigc, niezaleznie od prostoty lub skom-
plikowania obrazu powinna pojawic sie
narracja gramatyczna i semantyczna
zamknieta w ramy kompozycji. Rozlo-
zenie ciezaru kompozycyjnego i przy-
blizenie lub oddalenie kadru to tylko
niektore elementy z kanonu budowania
obrazu brane pod uwage przez wspol-
czesnych mistrzéw tego medium.
Rozmaite sa artystyczne oblicza fo-
tografii, rozne sa talenty konieczne dla
jej wykonywania. Na przyklad nie usta-
je zapotrzebowanie na fotografie por-
tretowa. Profesjonalna sesja portretowa
wymaga taktu i delikatnosci od obu
stron, szczegblnie od fotografujacego.
Bardzo wazny jest element psycholo-
giczny, wspdélna praca moze nie$¢ za
soba przekraczanie granic osobistych,
dlatego potrzebne jest jasne porozu-

dsignn  nr7 — 2/2025

mienie pomiedzy modelem a fotografem. Pro-
blematyka ta komplikuje sie jeszcze bardziej
przy realizacji reportazu, w ktérym bardzo wazna
role odgrywa element etyczny. Sa talenty fotogra-
ficzne skupiajace sie na gescie, indywidualnosci,
kreacji. Inne potrafia budowa¢ napiecie i w spo-
s6b intrygujacy rejestrowaé zdarzenia, a jesz-
cze inni arty$ci skupiaja sie przede wszystkim
na strukturze.

Praca ze studentami

Nauczanie fotografii cyfrowej niesie wiele wy-
zwan. To niezwykle popularne, dostepne i dyna-
micznie rozwijajace sie medium jest mlodsza sio-
stra fotografii analogowej. Rdzen pozornie jest ten
sam, jednak poréwnujac je nie sposob nie zauwa-
zy¢, jak latwo jest zapanowac¢ nad obsluga apara-
tu cyfrowego od strony teoretyczno-techniczne;j.
To generuje niespotykane dotad zainteresowanie
wykonywaniem zdje¢ rejestrujacych rézne aspek-
ty zycia. Rowniez banki pamieci powodujace, ze
zdjecia istnieja tylko w formie cyfrowej, rozleni-
wiaja. Oprocz przygotowania i wykonania zdjecia
oraz obrobki pliku cyfrowego pojawia sie zatem
powazne wyzwanie przygotowania studentéw do
wyboru wlasciwego nosnika dla utrwalenia dane-
go dziela. Dysponujemy tu ogromnym dziedzic-
twem historycznym, zaréwno w dziedzinie foto-
grafii, jak i poligrafii.

Wszedobylski ekran ogranicza tworce, a prze-
cietnego uzytkownika pozbawia mozliwosci po-
znania plastycznych granic obrazu. W zwiazku
z tym pracujac ze studentami dokladam wielkiej
starannosci, zeby $wiadomie budowali oni prawi-
dlowy wzorzec.

Wyznaczenie wyraznej granicy pomiedzy foto-
grafika cyfrowa a grafika wykorzystujaca fotogra-
fie jest zadaniem trudnym. Granica ta okre$lana
jest w praktyce dydaktycznej, podczas analizy
dzialan stylistyczno-technicznych towarzysza-
cych procesowi przeksztalcania obrazu fotogra-
ficznego. Jest to tym trudniejsze, ze wspolczesna
nomenklatura fotograficzna zawiera liczne para-
doksy. Dawniej ,negatyw” byl — jak sama nazwa
wskazuje — odwrotnoscia obrazu. Dzisiaj, ,nega-
tyw cyfrowy” to plik, ktory zawiera szczegdlowe
dane zarejestrowanego obrazu znacznie prze-
kraczajace zakres mozliwy do ujecia na zdjeciu.
,Przyslona” to, wbrew znaczeniu doslownemu,
stopienn odsloniecia soczewki obiektywu. Podej-
mowane w procesie edycji decyzje w programach
graficznych to $wiadome dobieranie profili usta-

wien i wielu innych efektéw, aby nawiaza¢ do zna-
nych kanonéw wspdlczesnej fotografii.

W procesie dydaktycznym przyblizam stu-
dentom zagadnienia zwigzane z pojeciem
wspbdlczesnej fotografiki w sposéb systematycz-
ny, odnoszac sie m.in. do teorii Jana Bulhaka.
Podstawowym, najmniejszym elementem bu-
dujacym obraz na filmie fotograficznym jest
ziarno, a podstawowym noénikiem fotografiki
cyfrowej jest piksel. Dzieki swojej niepowta-
rzalnosci, piksele niosace informacje o zapisie
cyfrowym sa dla nas wartoéciowsze od tych ge-
nerowanych sztucznie (cho¢by przez najlepsze
algorytmy); majac informacje oryginalna, mo-
zemy jej $wiadomie uzy¢ do budowy wypowie-
dzi artystycznej, umiejetnie ja réznicujac. Brak
tej zrodlowej informacji powoduje, ze mamy do
czynienia z pozbawiona znaczenia masa w do-
slownym sensie tego pojecia. Jesli za§ mozemy
korzysta¢ z zapisu zrodlowego, przykrajamy
nadmiar informacji, aby przekazaé tylko te naj-
istotniejsze dla studenta i jego koncepcji arty-
stycznej. Jest to mozliwe tylko w przypadku, kie-
dy poczatkowy zas6b informacji jest pelen; jest
wtedy z czego rezygnowac.

W studiu fotograficznym dostep do tetheringu
skrocil dystans pomiedzy rejestracja a wizualiza-
cja obrazu. Mozliwe jest niemal natychmiastowe
korygowanie wad kompozycyjnych, technicznych
i odwietleniowych. Mozemy w krotkim czasie prze-
prowadzié studenta przez obserwacje zmieniajace-
go sie $wiatla na planie zdjeciowym, a tym samym
zmieniajacej sie kompozycji. Obraz wyjsciowy jest
modyfikowany na planie zdjeciowym i dyskuto-
wany niemal natychmiast. Student moze pominaé
dawniej wielogodzinny proces od ekspozycji do
obejrzenia rezultatu w postaci odbitki. Ta pozor-
na latwos¢ stawia przed nami nowe szczegblnie
wazne wymagania dotyczace teoretycznego i prak-
tycznego przygotowania studenta do fotograficz-
nego ujecia danego problemu artystycznego.

Wielopunktowe systemy pomiaréw $wiatla, co-
raz doskonalsze matryce, podglad na ekranach
w aparacie, system §ledzenia wybranych elementéw
— wszystko to umozliwia coraz precyzyjniej i szyb-
ciej ingerowaé w proces fotografowania. Jeszcze ni-
gdy w historii fotografii nie bylo tak latwo zweryfi-
kowaé poprawno$¢ technologiczna zdjecia.

Najwieksze trudno$ci pojawiaja sie i wynikaja
z natury poznania i zrozumienia zarobwno seman-
tycznej, jak i strukturalnej natury obrazu. Percep-
cja ludzkiego oka jest skomplikowana. Opis tych
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procesow jakze trafnie ujal Wiladyslaw
Strzeminski w swojej , Teorii widzenia”
analizujac obraz laczacy kilka perspek-
tyw w jednej kompozycji.

Zeby cho¢ troche podazyé za proce-
sami postrzegania, mozna zastosowac
multiekspozycje, ktora jest jednym
z narzedzi do superpozycji (nakladania)
kolejnych obrazéw i modyfikacji per-
spektywy jednopunktowej (innym spo-
sobem rozwigzania tego problemu jest
kolaz). Swiadome ogladanie fotografii
mozna tez rozpoczaé od kierunku $le-
dzenia szczegbldow w kompozycji: przej-
Scia od skupiania wzroku na detalach,
do wrazenia og6lnego objecia okiem ca-
losci. Ta ludzka mozliwos¢ pracy okiem
przy tworzeniu koncepcji obrazu jest
unikalna, bardzo rézna od rejestracji
technicznej i w zaleznosci od koncepcji
moze pomoc ksztaltowaé nowe Swiaty.
Potem przychodzi etap pracy z przyslo-
na, odlegloscia, regulacja glebi ostrosci.

Charakterystyczna dla fotografii jest
rejestracja perspektywy jednopunkto-
wej, opisanej w renesansie, ktora otrzy-
mujemy w rezultacie uzycia camera
obscura. To postrzeganie perspektywy,
splecionej z aparatem fotograficznym
od poczatku wynalezienia narzedzi
optycznych, jest na nowo oceniane. Jej
przydatno$¢ artystyczna wywolywala
zywe dyskusje (wlacznie z negowaniem
jej wartosci) juz w epoce Odrodzenia.
W dydaktyce fotograficznej celowo sto-
sowane sg narzedzia optyczne deformu-
jace klasyczna perspektywe jednopunk-
towa. Zabieg ten pozwala studentom
dostrzec, ze tradycyjny model widzenia
nie jest obiektywnym odwzorowaniem
rzeczywistoSci, lecz konwencja, ktora
mozna modyfikowaé¢ i poddawa¢ ana-
lizie krytycznej. Studenci ¢éwicza na
smartfonach uzbrojonych w dedyko-
wane im soczewki — w ten sposob two-
rzone sg obrazy wizualne bardzo bliskie
tym sprzed kilku stuleci. Kompozycje
dynamiczne rejestrowane w ten sposéb
usprawiedliwiaja utrate jakoSci wskutek
uzycia narzedzi generatywnych (smart-
fon z dedykowanym obiektywem szero-
kokatnym, rybie oko, obiektyw z przy-

padkowej soczewki czy inne algorytmy
zalamujace widzenie optyczne soczew-
kowe). Przeprowadzajac te kreatywne
doswiadczenia wlaczamy studentéw
w dyskurs, ktéry rozpoczal juz van
Eyck, a prowadzili m.in. de Chirico czy
Escher. Porownujemy rezultaty naszych
eksperymentéw z podobnymi znanymi
z historii sztuki: podobieistwo pozwala
znalezé kryteria, znajomos¢ kryteriow
pozwala nastepnie $§wiadomie wybieraé
bardziej zaawansowane narzedzia foto-
graficzne oraz obrobki zdjeé.

Metamorfoza, transformacja

nieliniowosc obrazu. Zagadka wizualna.
Jak wskazalam wcze$niej, eksperymen-
talne metody stosowane w procesie
rozwoju tworczego dowodza, ze nawet
prosta zmiana ogniskowej obiektywu
wplywa na punkt zbiegu, co moze pro-
wadzi¢ do celowego kreowania obrazu.
Roéznorodnod¢ perspektyw w praktyce
fotograficznej stanowi istotny potencjal
dydaktyczny. Nauczyciel pelni w tym
kontekscie role przewodnika, wskazu-
jac kierunki poszukiwan i stymulujac
eksperymenty. Gdy osoba rejestrujaca
obraz ma wysoka wrazliwos¢ i zadba
o odpowiednie parametry techniczne,
nawet obraz pochodzacy ze smartfonu
moze dostarczy¢ cennych wrazen arty-
stycznych. Tak lapidarna rzecz jak pik-
sel moze zainspirowaé do wypowiedzi
w innym medium, czego przykladem
jest witraz Gerharda Richtera w kate-
drze Kolonskiej inspirowany pikselami,
ktéry przypomina daleko idace supre-
matystyczne ,polowanie” na odpowied-
nig kompozycje prostokatow.

W fotografice cyfrowej (nalezy odroz-
ni¢ ja od zwyklej ,rejestracji cyfrowe;j”)
zaklada sie udzial artysty w tworzeniu
obrazéw i przygotowanie do wykona-
nia zdjecia. W procesie dydaktycznym
rozrdznia sie plik wyjsciowy od warsz-
tatowej odbitki, interpretacji fotografii.
Majac na wzgledzie, iz algorytmy zosta-
1y napisane na podstawie rzeczywistych
narzedzi pracy fotografa, tworzymy po-
zyteczny komentarz do programu ciem-
ni optyczne;j.
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W procesie dydaktycznym stosowane sa éwi-
czenia kompozycyjne z rytmem i perspektywa,
poniewaz zagadnienia te odnajdziemy w przyszlej
zawodowej przestrzeni pracy profesjonalnego
grafika poslugujacego sie fotografia. Fotografo-
wanie sprzyja poszukiwaniu wlasnych pomyslow.
Waznym aspektem jest jednak ogladanie i studio-
wanie arcydziel mistrzéw fotografii i malarstwa,
aby przyswoi¢ i poglebi¢ zrozumienie zagadnien
zwigzanych z historia obrazowania, a tym samym
odnalezé we wspodlczesnej sztuce miejsce na foto-
grafike cyfrowa.

Istotnym zagadnieniem jest umiejetnosé¢ od-
najdywania w codziennosci $wiatla i momentéw
wartych utrwalenia. Podkresla sie, ze poglebie-
nie perspektywy w tworzeniu obrazu fotograficz-
nego i jego treSci pozostaje w $cistym zwiazku
z doSwiadczeniami autora. To zjawisko okresla
zasada projekcji, tak trafnie opisana przez prof.
Ernsta Gombricha w ksigzce Sztuka i zludzenie.
Powszechnie wiadomo, iz zebrane do$wiadczenia

Magdalena Cwintal Fotografia wykonana podczas zajec Pracowni
Fotografii Cyfrowej pod kierunkiem dr Justyny Staskiewicz-jonak

same przez sie nie wplywaja na rodzaj rejestro-
wanego obrazu, dopiero prowokowanie pracy te-
matycznej, pracy nad ujeciem tematu w obrazie
cyfrowym prowadzi do obrazu i podjecia dzialan
poza zwyklym rozumieniem fotografii. Skupienie
sie na tych pryncypiach nie stanowi o lekcewa-
zeniu portretu, reportazu czy zapisu socjologicz-
nego. Jest to chwilowe polozenie ciezaru na inne
zagadnienia, mniej zwiazane ze strona aktorsko-
-rezyserska. Akt pojedynczego zdjecia w portre-
cie czy reportazu wymaga dodatkowo rozwazenia
zagadnien antropologicznych, psychologicznych,
moze wchodzi¢ w interakcje z praca scenografow,
rezyserow $wiatla i makijazystow.

W opozycji do fotografii generatywnej, foto-
grafia cyfrowa ujmuje $wiatlo tu i teraz, jest baro-
metrem jego natezenia, pozycjonuje przedmioty
w przestrzeni w sposob ciagly. Fotografia gene-
ratywna natomiast oblicza stosunki pomiedzy
plamami i proponuje okreslone ich sekwencje,
popelniajac (owszem, coraz rzadsze) bledy w ob-
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rébee przedmiotdow tak oczywistych i pieknych,
jak wlosy, dlonie, zawilosci struktury, dla ktorych
nie jest w stanie dobra¢ wlasciwych sekwencji ele-
mentéw. To zupelnie rézne, tylko pozornie wspot-
istniejace, zagadnienia. Ciekawym doswiadcze-
niem jest poréwnywanie zdje¢ wykonanych przy
uzyciu lustrzanki cyfrowej i smartfonu. Pozorna
ostro$¢ i nadatrakcyjna wyrazisto§¢ kolorow uzy-
skana na fotografiach smartfonowych w uderza-
jacy sposob przykuwaja uwage laika. Czy aby na
pewno jednak ich jaskrawa i pozornie atrakcyjna
forma sa tym nowoczesnym, waznym obrazem?
Pojawia sie pytanie: co jest wazne, skoro atrakcyj-
na forma zdje¢ aparatow smartfonéw i podobnej
jakosci sprzetu swoj efekt zawdziecza prawie wy-
lacznie algorytmom, a nie mechanicznym mozli-
wosciom aparatu?

Przy odrobinie wytezonej pracy zdjecia wyko-
nane wspdlczesna lustrzanka lub bezlusterkow-
cem majg subtelna przestrzen i autentycznos¢.
Nie stawiaja az tak klopotliwych wymagan, jak
tradycyjna fotografia analogowa, jednakze nadal
opieraja sie na pewnych technicznych ograni-
czeniach, ktére pozwalaja $wiadomiej oddawaé
rzeczywisto$¢. Generatywno$¢ czesto proponuje
wygladzone plaszczyzny upakowane podobnymi
sekwencjami pikseli. Jest to doé¢ duza wada: na-
wet w nauce rysunku duza uwage przykladamy
do réznicowania kreski w Swietle i cieniach, po-
niewaz prowadzi to do tworzenia iluzji przestrze-
ni. Zbytnia powtarzalno$¢, mechanicznosé jest
postrzegana negatywnie, odbiera réznorodnosc,
zubaza wyraz.

Niewyrobione oko, na co dzien podazajace za
krotkimi formami w mediach spolecznosciowych
(np: rolki na Instagramie), nie ma szansy na zbudo-
wanie szerszych wzorcow estetycznych. Monotonia
bodzcow wizualnych powoduje, ze widz traci szanse
na zauwazenie subtelnosci i niuanséw obrazowania.
Prostota przekazu i oczywistoS¢ generatywnosci sa
wysoce sugestywne i dominujace. Tym bardziej
nauka budowania widzenia artystycznego staje sie
szczegblnie wazna w procesie dydaktycznym.

Ziarnisto$¢ obrazu oraz intrygujace, oryginal-
ne rozlozenie pikseli stanowig istotna warto$c¢ es-
tetyczng, natomiast ich nadmierne uporzadkowa-

nie bywa odbierane jako nienaturalne, sugerujace
rastrowy element wprowadzony przez sztuczna
inteligencje. Tu otwieraja sie i zamykaja nowe
horyzonty graficzne. Z naciskiem na ,zamykaja”,
poniewaz stale stosowanie standardu generatyw-
nego, jak kazde mechaniczne jednostronne do-
Swiadczenie, ogranicza przysziego adepta zawodu
i unifikuje go z bezksztaltnym tlumem. Rados¢
z mozliwo$ci wyboru sposobu obserwacji §wiatla
i planu zdjeciowego stanowi warto$¢ dydaktycz-
na, przekazywana studentom.

Fotografia smartfonowa moze natomiast pel-
ni¢ funkcje szkicu w pracy nad zagadnieniami
fotograficznymi. Tego rodzaju wstepne realizacje
sprzyjaja sprawniejszemu i bardziej $wiadomemu
wykorzystaniu aparatu cyfrowego. Wymagaja jed-
nak determinacji, aby nie zastepowa¢ nimi prak-
tyki artystycznej, w ktorej oczekiwany jest glebszy
proces tworczy. Fotografie smartfonem znakomi-
cie nadaja sie jako obrazy ,na rozped”, ktére moga
zostaé wykonane, przeanalizowane i porzucone,
aby mozna bylo wej$¢ na prawdziwa droge wypo-
wiedzi fotograficzne;j.

Juz dwumiesieczna praca nad kadrem pozwala
bardziej interesujaco obrazowaé przestrzen. Mit
natchnienia zastapiony ciaglym prowokowaniem
spotkania z obrazem przynosi rezultat, natomiast
gdy przychodzi do budowania ostatecznego, zlo-
zonego obrazu, uproszczony zestaw danych ze
smartfonu okazuje sie zbyt ubogi. Na tym przy-
kladzie wida¢ tak mocne strony, jak i ogranicze-
nia we wspolczesnej fotografii cyfrowej. Wyra-
zaja sie tez w paradoksie manualnosci. Jednakze,
mimo trudnosci spowodowanych reczna nastawa
wiemy, ze doswiadczenie takiej pracy jest bezcen-
ne dla wypracowania umiejetnosci decydowania
o tym, co jest wazne. Na tej podstawie uzytkownik
ksztaltuje wlasne manualne preferencje w apara-
cie. To umozliwia $wiadome podazanie wartoscia-
mi graficznymi i kompozycyjnymi, tak charakte-
rystyczne dla roznorodnych nurtéw plastycznych
fotografii XX wieku, tak trafnie opisanych przez
Urszule Czartoryska.

Wizje artystyczng w obszarze dzialan fotogra-
ficznych poszerza réwniez traktowanie pojedyn-
czego zdjecia jako elementu mozaiki i dopuszcze-
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nie przypadkowosci i innych dzialan
zwiazanych z koncepcja autorska. Tre-
Sci fotografii eksperymentalnej i kre-
atywnej widoczne m.in. w osiowych
i zwierciadlanych kompozycjach Ro-
mana Cie$lewicza, w intrygujacych ze-
stawieniach multifotografii Hockneya
czy w pracach fotograficznych Zofii Ku-
lik stanowia istotne punkty odniesienia
w procesie edukacji artystycznej. Jako
dzialania wybitnie autorskie, oparte na
$wiadomej, oryginalnej decyzji artysty,
zachecaja do wlasnych poszukiwan,
w opozycji do prostego kopiowania
dziela. Obrazuja, ze warto zadawac py-
tania i formulowaé autorskie interpre-
tacje zagadnien obecnych w pracowni.
W praktyce dydaktycznej zauwa-
za sie, iz takie réznorodne, ale zawsze
Swiadome sposoby traktowania fo-
tografii inspiruja przemyslane wizje,
przenikajace potem nawet do ,drugiego
obiegu”, takze do kiczu wypelniajacego
przestrzen fotografii w tym studenckiej,
stanowiacej gléwny obszar odniesienia.
Im wiekszy kladziemy nacisk na indy-
widualizacje tematéw i subiektywne
preferencje fotograficzne na poziomie
inspiracji i dydaktyki, tym wieksza be-
dzie réznorodno$¢ dokumentacji po-
szukiwan estetycznych, tym wieksza tez
bedzie warto§¢ nauczania w procesie
dydaktycznym. W ten sposob nieunik-
niona wtérno$é duzej czesci prac gene-
rowanych w warunkach akademickich
zyskuje indywidualne, szlachetne rysy,
stanowiace podwaliny pod przyszla sa-
modzielnoé¢ zawodowa studentéw. ®

dr Justyna Staskiewicz-Jonak

+

LLELERIITE

21



#nieobecne ciato #sztuki piekne #fenomenologia #semiotyka
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Ryc. 1Cueva de las Manos (Argentyna) powstata w kil-

ku falach pomiedzy 7300 p.n.e. a 700 n.e. Starodawny
przyktad nieobecnego Ciata w regionie Patagonii.
Nazwa jaskini pochodzi od setek malowanych dfoni,
odbitych w formie szablondw na scianach skalnych.

Zrodto: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/com-

mons/f/f4/SantaCruz-CuevaManos-P2210651bjpg

mer Tamara Pathak

artykut
recenzowany

Streszczenie

Artykut bada koncepcje Nieobecnego ciata w sztukach
pieknych, opierajac sie na teoriach semiotycznych, feno-
menologicznych i dotyczacych wyobrazni. Nieobecne ciafo
definiowane jest jako takie, ktore nie jest przedstawiane
bezposrednio, lecz doswiadczane poprzez znaki, Slady lub
kontekst osobistego doswiadczenia. Omawiane s3 dziefa
artystow, w ktorych ciato staje sie niewidzialng, lecz nama-
calng obecnoscia. Podkreslona zostata rola widza w tworze-
niu znaczen oraz w ,dopetnianiu” wyobrazonego ciata dzieki
mechanizmom interpretacji i wyobrazni. W ten sposob ciafo
wyobrazone jawi sie jako szczegdlny przypadek w kontek-
scie sztuki wizualnej, oparte na hipotezach i koncepcjach
artystow, znaczacych filozofow i teoretykaw.

jawisko nieobecnego ciala w sztukach piek-

nych pojawia sie jako interesujace i wielo-

warstwowe zagadnienie w obszarze sztuki,
laczace percepcje estetyczna, refleksje nad ciele-
snoscia oraz wyobraznie widza. Cho¢ cialo jako
obiekt przedstawieniowy lub wizualny istnieje
w sztuce od najwczes$niejszych okreséw historycz-
nych, niniejszy artykul analizuje wlasnie te forme
ciala, ktéra nie zostaje ukazana wprost, lecz do-
$wiadczana jest poprzez wskazowki, znaki, §lady
— przejawy Nieobecnego ciala.
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Koncepcja ta, $ciSle powiazana z me-
chanizmami wyobrazni, sklania do po-
nownego rozwazenia granic percepcji
artystycznej — tego, co widziane, ale nie
przedstawione; do$wiadczane mimo
braku bezposredniego obrazu ciala.
Maurice Merleau-Ponty  podkre$la:
,Nasze cialo jest nasza perspektywa na
Swiat, a niekompletna, intencjonalna
i horyzontowa struktura percepcji nie
jest ograniczeniem naszego dostepu do
$wiata i prawdy; stanowi sama mozli-
wos¢ tego dostepu.” [1] W ten sposdb
fenomen Nieobecnego ciala pozwala ar-
tyscie i widzowi spotkac sie we wspodlnej
przestrzeni wyobrazni.

Celem artykulu jest analiza koncep-
cji Nieobecnego ciala poprzez przyklady
sztuki wizualnej, opartej na wspodlcze-
snych teoriach filozoficznych i este-
tycznych, z podkresleniem roli widza
w ,dopelnianiu” ciala oraz w do$wiad-
czeniu dziela.

Metody

Pojawienie sie Nieobecnego ciala
w sztukach pieknych zostalo zbadane
przy uzyciu metody studium przypad-
ku, ktorej celem jest doglebna anali-
za tego fenomenu w kontekscie sztuki
wizualnej oraz wyjasnienie badanego
zjawiska poprzez badania artystyczne.
Artykul nie obejmuje bardzo szerokie-
go pola Nieobecnego ciala jako obiek-
tu badan, koncentruje sie gléwnie na
definicji zjawiska, wynikach badan
artystycznych, interakcjach z innymi
przypadkami artystycznymi, znanych
przykladach w sztuce, a takze wybra-
nych teoriach i filozofiach sztuki.

Wyniki
Nieobecne cialo, jako przyklad ekspresji
artystycznej w sztukach wizualnych, po-
szerza granice postrzegania cielesnosci
i podkresla konceptualne mozliwosci
ciala. Przeprowadzone eksperymenty
artystyczne uwidocznily réznorodnosé
mozliwo$ci oraz rozpoznawania prze-
niesionej idei.

Zrealizowane dzielo no(BODY) sta-
nowi jeden z przykladéw Nieobecnego

mgr Tamara Pathak | Pojawienie sie nieobecnego ciata w sztukach pieknych

ciala, poslugujac sie metoda odcisku,
sladu. no(BODY) funkcjonuje jako znak
— nos$nik komunikacyjny, a wyabstra-
howane znaczenie zachowuje ,otwar-
tos¢” dziela. Dzieki utrzymaniu tej
,otwartosci” praca moze by¢ interpre-
towana i reinterpretowana; w przeciw-
nym razie staje sie jedynie interpretacja
my$li artysty.

Badania artystyczne sa szczegdlnie
istotne ze wzgledu na temat reprezen-
tacji ciala, opartej na historii sztuki,
a jednocze$nie skupionej na koncep-
tualnym  potencjale wyobrazonego
ciala. Badanie identyfikuje przypadki
wyobrazonego ciala w sztukach wizu-
alnych jako wazne zjawisko, a takze
definiuje jego pojecie oraz znaczenia
teoretyczne i filozoficzne. Jak ujawniaja
badania, przejawy wyobrazonego ciala
obecne sa od czasoéw prehistorycznych,
ale liczba dziel z tym motywem znacza-
co wzrosla wraz z rozwojem postmoder-
nizmu i sztuki konceptualne;.

Fenomen wyobrazonego ciala wciaz
nie otrzymal wystarczajacej uwagi i nie
zostal szerzej zbadany. Badania arty-
styczne dowodza, ze tylko artysta po-
trafi urzeczywistni¢ to, o czym pisza
teoretycy i filozofowie — czyli stworzy¢
ostateczng wersje dziela w umysle wi-
dza, przekonujac go, ze jest ono bardziej
realne niz to, co przedstawiaja bezpo-
$rednie wizerunki ciala.

Badanie ,Pojawienie sie Nieobecnego
ciala w sztukach pieknych” ogranicza sie
do do$¢ waskiego i niszowego przypadku
reprezentacji cielesnosci. Wykorzystano
w nim wybrane dziela i eksperymen-
ty artystyczne, ktére mozna powiazaé
z metodologia znaku i odcisku.

Dyskusja

Ciato ludzkie w sztuce tradycyjnej

Ludzkie cialo jest jednym z najstarszych
i najczeSciej powracajacych motywow
w historii sztuki. Jednak jego przedsta-
wienia, funkcje i znaczenia symboliczne
ulegaly znacznym zmianom w zalez-
noéci od epoki, kultury oraz przemian
ideologicznych i estetycznych. W wie-
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Ryc. 2 Tamara Pathak, No(BODY) 2023-2025. 0dcisk ciata wykonany
na kamieniach litograficznych, aby zapisac znaczenie relacji pomie-
dzy ciatem artystki a kamieniem. Zrodto: praca wtasna autorki.

winlzs
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lu kontekstach historycznych cialo
nie bylo przede wszystkim nosnikiem
ekspresji emocjonalnej, lecz raczej no-
sicielem idei, duchowosci i porzadku
symbolicznego. Na przyklad w staro-
zytnym Egipcie i Mezopotamii forma
ludzka byla stylizowana wedlug Scistych
kanonéw, pelniac funkcje religijne i po-
lityczne poprzez wyrazanie hierarchii,
boskosci i kosmicznego 1adu, a nie indy-
widualnosci czy naturalizmu [2], [3].

Podobnie we wczesnochrzescijan-
skiej i bizantynskiej sztuce cielesno$¢
byla podporzadkowana znaczeniu du-
chowemu: cialo Chrystusa czy $wietych
czesto ukazywano frontalnie i hiera-
tycznie, ze symbolicznymi, a nie natura-
listycznymi proporcjami, podkreslajac
transcendencje i przekazujac prawdy
teologiczne [4]. Z kolei sztuka islam-
ska zasadniczo unikala figuralnego
przedstawiania ludzkiego ciala, nadajac
pierwszenstwo abstrakcji, ornamentyce
i znakowi kaligraficznemu jako noéni-
kom boskiej obecnosci [5]. W ten sposob
cialo w sztuce tradycyjnej czedciej funk-
cjonowalo nie jako wyraz indywidual-
nosci czy emocji, lecz jako zakodowany
znak, poprzez ktéry artykulowano idee,
wierzenia i hierarchie.

Od idealizowanych cial starozyt-
nosci, przez renesansowe uwielbienie
proporcji i harmonii, az po barok, rola
ciala ulegala kolejnym przemianom.
W obrazach Petera Paula Rubensa baro-
kowe rozumienie cielesnosci wyrazaja
miesiste, dynamiczne i monumentalne
postaci, ktére nie sa jedynie erotyzowa-
nymi aktami, lecz no$nikami narracji
mitologicznych, religijnych i politycz-
nych. Byloby jednak mylace calkowi-
cie oddziela¢ przedstawienia Rubensa
od zmyslowosci: w epoce baroku ero-

Ryc. 3 Edouard Manet, 0limpia (1863). Obraz uznawany
za wysoce kontrowersyjny i rewolucyjny, gtownie ze
wzgledu na bezposrednie, prowokacyjne spojrzenie
kobiety skierowane w strone widza. 0dbierany byt
jako konfrontacyjny i naruszajacy tradycyjne konwen-
cje artystyczne. Zrodto: https://www.britannica.com/
topic/0lympia-painting-by-Manet
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tyzm i narracja kulturowa splataly sie
ze soba, a witalno$é ciala sama w sobie
stanowila element sily symbolicznej [6].
W nowoczesnoéci Olimpia Edouarda
Maneta (1863 r.) radykalnie podwazyla
utrwalony wizerunek kobiecego aktu
jako biernego obiektu, prezentujac spoj-
rzenie konfrontacyjne, w ktérym cialo
stalo sie aktywnym podmiotem dys-
kursu spolecznego i artystycznego [7].
Pochodzenie $wiata Gustave’a Courbeta
(1866 r.) posuwa ten proces jeszcze da-
lej: cho¢ dzielo czesto interpretowane
jest jako symbol narodzin i zrédla zycia,
nie da sie go oddzieli¢ od seksualnosci
i prowokacji erotycznej. Realizm obrazu
kwestionuje idealizowane piekno tra-
dycji, a jednocze$nie intymne ukazanie
kobiecej anatomii przywoluje pragnie-
nie erotyczne — stad jego trwala kon-
trowersyjno$¢ i niejednoznaczny status
pomiedzy filozoficznym znakiem a ob-
razem zmyslowym [8].

%

dsignn

Nr7 —— 2/2025

Ryc. 4 Elena Antanavicidté, Dewlap (2021).
Artystka ukazuje ciato w formach abstrakcyjnych,
przedstawiajac partie ciata rzadko eksploatowane
w mediach. Jej podejscie ksztattowane jest nie
tylko debatg nad standardami piekna, ale takze
indywidualnymi poszukiwaniami estetycznymi.
Zrodto: uzyczone przez autorke.

We wspolczesnej sztuce cialo przybiera
jeszcze bardziej zréznicowane formy:
jest fragmentaryzowane, przeksztalca-
ne, a czasem znika calkowicie, pozosta-
wiajacjedynie §lady lub znaki. ,Nieobec-

nos¢” ciala staje sie konceptualna forma
ekspresji zwiazana nie tylko z material-
noscia, lecz takze z pamiecia, doswiad-
czeniem i kontekstem spolecznym. Jak
zauwaza Herschdorfer: ,cialo nie jest
juz jedynie obrazem do ogladania, lecz
ideg do odegrania lub przywolania” [9].
Tendencja ta widoczna jest takze we
wspblczesnych praktykach litewskich
artystek: na przyklad w wystawie Ele-
ny Antanaviciaté ,In the Body” forma
cielesna staje sie zar6wno przedmiotem
badan, jak i subiektywnym materialem
doswiadczenia, natomiast w tworczosci
Tamary Pathak cialo czesto wycofuje
sie z bezposredniego przedstawienia,
przeksztalcajac sie w systemy znakéw
i sladow, ktore artykuluja relacje z prze-
strzenia, czasem i emocja. W ten sposéb
ludzkie cialo w sztuce nadal funkcjonu-
je nie tylko jako motyw reprezentacii,
lecz takze jako aktywne medium wy-
twarzania znaczen.

Nieobecne ciato: definicja

i uzasadnienie teoretyczne

Koncepcja Nieobecnego ciala we wspdl-
czesnej sztuce pojawia sie jako zjawisko
interdyscyplinarne, laczace estetyke, se-
miotyke, fenomenologie i filozofie wy-
obrazni. Nieobecne cialo nie jest cialem
widzialnym ani fizycznie rozpoznawal-
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re ,pojawia sie¢” po-
,znaki i osobistg in-
no jako mozliwos¢,
acja wyobrazni.
finicje Nieobecne-
obecne” mozna po-
,konceptualne” czy
Tak jak pisze Lisa
z zmysl w pojeciu
moze sugerowac
cielesne do$wiad-
e odnosi sie ono do
u, a ostatecznie do
my do kultury ‘od
iedzial kiedy$ zna-
lub to, co oznacza
alem — zdaje sie po-
pozostaje jedynie
ia” [10].

kredlenia odnosza
ieje w doswiadcze-
ie materialnej. To
iedzy obecnoscia
owi gléwna zasade
. W fenomenolo-
au-Ponty’ego cialo
ektem, ale rowniez
,Mamy $wiat tylko
my cialo: cialo jest
iem w $wiecie” [11].
staje sie tutaj ,ja
dzi w interakcje ze
slowa, lecz poprzez
slowe, spojrzenie,
ki filozof Kristu-
c o sile wyobrazni,
ona jedynie $rod-
ji, ale rowniez kre-
ci: ,Wyobraznia nie
tworzy mozliwosci

e cialo nie jest fik-
lem istnienia, roz-
nia” w wyobrazni
oze by¢ réwniez ro-
strukturze semio-

ialnego wyrazenia)
a): ,Znak jezykowy
nazwe, lecz pojecie
[13].
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Wyobrazone cialo miesci sie wlasnie
w tej przestrzeni pomiedzy — jest zna-
kiem pozbawionym jasnej formy, ale ob-
darzonym silnym znaczeniem. Jacques
Derrida dodaje: ,Znaczenie jest zawsze
odroczone” (différance) — nie jest ono
stale, lecz wcigz odsuwane w czasie,
rozprzestrzeniajace sie poprzez system
znakow, nigdy w pelni nieosiagalne [14].

W ten sposéb Nieobecne cialo funk-
cjonuje jako struktura otwarta — nie
istnieje bez widza i bez kontekstu. Jego
granice nie sa wyznaczone; wylania
sie poprzez aktywne patrzenie, mys$l
i odczuwanie. W teorii ,dziela otwar-
tego” Umberta Eco zasada ta zostala
podkreslona jako jedna z cech wspdl-
czesnej sztuki: ,Kazde przyjecie dziela
sztuki jest jednocze$nie jego interpre-
tacja i wykonaniem” [15]. Praca Mariny
Abramovié The Artist is Present dosko-
nale odzwierciedla przypadek, w kto-
rym cialo staje sie polem doswiad-
czenia, mimo ze fizycznie pozostaje
niemal nieaktywne — to widz ,dopel-
nia” niewidzialne cialo. W ten sposob
Wyobrazone cialo postrzegane jest bar-
dziej jako proces niz obiekt. Jest to cialo
rodzace sie z wizji, z kodu kulturowego,
z pamieci zmyslowej. Gialo, ktérego nie
ma — a jednak istnieje.

Przypadki Nieobecnego ciala wyste-
puja nie tylko w sztukach wizualnych, ale
sa takze szeroko stosowane w designie
i dzialalnosci komercyjnej. Wyobrazone
cialo daje mozliwos¢ przedstawienia po-
zadanego obrazu w sposdb bardziej eks-
presyjny — bez akcentowania obecnosci
czlowieka, lecz poprzez sugerowanie jego
sladu czy powiazania. Przyklady: w pro-
jektowaniu mody stroje czesto ukazy-
wane sg bez postaci ludzkiej, w projek-
towaniu wnetrz pojawiaja sie fotografie
z ,$§ladem czlowieka”, np. rozmazana syl-
wetka uchwycona w dlugiej ekspozycji.
Pokazuje to, ze znaczenie Nieobecnego
ciala jest powszechnie rozumiane i ak-
ceptowane — funkcjonuje jako fenome-
nalny sposéb wyrazania koncepcji, cho¢
rzadko bywa nazywane wprost.
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Ryc. 5 Kamilé Jadevititte, z serii Future Fossils.
Artystka opowiada o sladach pozostawionych przez
Cztowieka w warstwach ziemi i porownuje odcisk do
skamieniatosci. Zrodto: uzyczone przez autorke.

Aspekty semiologiczne

i perspektywa widza: ciato jako

znak i pole interpretacji

Nieobecne cialo w sztuce wizualnej cze-
sto funkcjonuje jako znak — nie jako
bezpodrednia reprezentacja, lecz jako
znaczaca struktura zakorzeniona w sys-
temach jezyka i kultury. Wedlug Fer-
dinanda de Saussure’a znak sklada sie
z dwoch elementow: signifiant (forma
wyrazenia) i signifié (pojecie) [16]. Wy-
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Ryc. 6 Tamara Pathak, No(BODY) 2023-2025. Instalacja wideo po-
Zwala widzom identyfikowac sie z projekcja obrazu, zadajac pytania
0 relacje zsamym sobg, otoczeniem i dzietem. Powstaje indywidu-
alna narracja oparta na wyobrazni i doswiadczeniu odbiorcy. Kamie-
nie litograficzne stajq sie swiadkami i mediatorami interakgji ciata
zzimnym kamieniem, odzwierciedlajac pytania i wahania skryte

w odbiorcy. Zrodto: praca wtasna autorki.

obrazone cialo pelni wlasnie te podwoj-
na funkcje — nie ma ustalonej formy, ale
zaprasza widza do procesu nadawania
znaczen w jego $wiadomosci. Przykla-
dem, w ktérym Nieobecne cialo staje
sie centralnym paradoksem, jest seria
prac Yves Kleina ,Anthropometries”.
Powstaja one dzieki fizycznym cialom
(modele zanurzane w farbie odbijaly
slady na plotnie), jednak w ostatecz-
nych dzielach pozostaja jedynie odciski
i $lady. Brak ciala staje sie czescia do-
Swiadczenia. To koresponduje z zain-
teresowaniem Kleina bezosobowoscia
— sztuka nie jako osobista ekspresja, ale
jako odcisk istnienia [17].

Roland Barthes, rozwijajac analize
znakoéw, podkresla, ze moga one byé

odczytywane na wielu poziomach [18].
Wyobrazone cialo staje sie wiec czedcia
stekstu kultury” — nie jest jednoznacz-
nie przedstawione, lecz stale przeksztal-
cane przez interpretacje. Charles Ogden
i Ivor Richards zaproponowali tzw. tr6j-
kat znaczeniowy, tlumaczac, ze znacze-
nie rodzi sie z relacji miedzy znakiem,
mys$la i desygnatem [19]. Nieobecne cia-
lo czesto nie ma wyraznego materialne-
go odniesienia — jego ,,obecnos¢” tworzy
sie w punkcie styku mysli i kontekstu
kulturowego. Szczegélnie widoczne jest
to we wspolczesnej praktyce artystycz-
nej, gdzie cialo bywa traktowane jako
niekompletne pole znakow.

Wedlug teorii ,stadium lustra” Jacqu-
es’'a Lacana identyfikacja nastepuje po-
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przez rozpoznanie wizualne, ktére ksztal-
tuje pojecie ,ja”. W tym paradygmacie
Nieobecne cialo staje sie ,innym”, ktory
sklania widza do refleksji nad soba i do
tworzenia znaczen poprzez projekcje
[20]. Cialo nie jest wiec wylacznie obser-
wowane — przekracza swoj fizyczny kon-
tur i staje sie narzedziem formowania
tozsamosci psychologiczne;j.

Odwolujac sie ponownie do teo-
rii ,dziela otwartego” Umberta Eco,
Nieobecne cialo zyskuje jeszcze inny
wymiar. Eco pisze, ze kazde dzielo
sztuki pozwala na ,nieskonczone in-
terpretacje”, poniewaz generowanie
znaczen nalezy do odbiorcy [21]. W tym
ujeciu Nieobecne cialo nie jest ukazane
jako ostateczny obraz, lecz jako otwarta
przestrzenn znaczeniowych mozliwosci
— nalezaca do wyobrazni i do§wiadcze-
nia kulturowego widza. Takie polacze-
nie teorii semiotycznej i psychoanali-
tycznej pozwala rozumie¢ Nieobecne
cialo jako dynamiczny, interpretacyjny
fenomen, ktoéry dziala nie poprzez re-
prezentacje, ale poprzez aktywny me-
chanizm widzenia, do$wiadczenia oso-
bistego i wyobrazni.

Dzielo no(BODY) wylania sie z po-
szukiwaf twoérczych i intuicji artystki
dotyczacych mozliwosci  konceptu-
alnej ekspresji cielesnosci. Jego sens
potwierdzaja teorie sztuki i idee filozo-
ficzne. W tym przypadku zastosowano
odcisk ciala — $lad, ktory pelni funk-
cje znaku i/lub signifiant. Zachowana
zostaje Swiadoma odleglos¢ od ciala
tworczyni, aby umozliwi¢ widzowi
identyfikacje z dzielem przez osobisty
pryzmat. Rownoczeénie graficzka Ka-
milé Jadevi¢iuté prowadzi badania nad
geologicznym pochodzeniem wapienia
i naturalnymi odciskami — skamie-
nialo§ciami — i dzieli sie swoimi ob-
serwacjami. Twierdzi ona, ze gdy tusz
litograficzny wysycha, tworzy wzor,
w ktérym woda pozostawia $lad wysy-
chania — jakby diagram czasu. Powta-
rzane czynnosci nacisku, szlifowania,
rysowania i ponownego szlifowania
tych samych warstw kamienia oddzie-
laja doswiadczony czas. Akt dotykania

skaly osadowej wywoluje refleksje nad
ogromnymi skalami czasu geologicz-
nego i sklania do przemyslen nad na-
szym miejscem w tym procesie [22].
Zaréwno odciski natury, jak i odcisk
w dziele no(BODY) moéwia nierozerwal-
nie o czasie i znaczeniu. Nieobecne cia-
1o jest w pewnej mierze okre$lone przez
czas — szczeg6lnie w przypadku odci-
sku/sladu. Mozna wiec powiedzieé, ze
cialo, ktore tu bylo (czas przeszly), staje
sie Wyobrazonym cialem.

Kamienie litograficzne w projekcie
no(BODY) pelnia funkcje kontaktu za-
rowno w sensie bezposrednim (fizjolo-
gicznym), jak i metaforycznym (komu-
nikacyjnym czy poznawczym). Kamien
przyjmuje cialo i zachowuje informacje
(czas, wzdr, ruch, odczucie itd.). W kla-
sycznej litografii rysunki tworzone na
kamieniu odbija si¢ na papierze, jed-
nak w przypadku Wyobrazonego ciala
oraz relacji miedzy kamieniem i cialem
ujawnia sie istotno$¢ ich bezposrednie-
go kontaktu. Nie chodzi tu o kontakt
poséredni (jak przy przeniesieniu obrazu
na papier), ale o kontakt zywego ciala
i — w pewnym sensie — zywego kamie-
nia. Farba sluzy do stworzenia signi-
fiant, ktory dziala jako skok mysli. Nie
mniej wazna okazuje sie rdznica tempe-
ratur miedzy tymi elementami. Oddzia-
luje ona jak relacja plus/minus, prowo-
kujac pytanie: czy cialo ogrzeje kamien,
czy kamien oziebi cialo?

Zakonczenie

Nieobecne cialo we wspblczesnej sztuce
jawi sie jako szczegdlna forma ekspresji
cielesnosci, ktéra nie istnieje poprzez
obraz, lecz rodzi sie poprzez doswiad-
czenie, interpretacje i wyobraznie.
Koncepcja tego ciala nie odnosi sie do
fizycznej obecnosci, lecz do potencja-
lu estetycznego, kulturowego i semio-
tycznego. Staje sie ono znakiem, ktéry
zaprasza widza do aktywnego procesu
tworzenia znaczeh. Analizujac dzielo
przez pryzmat Nieobecnego ciala, zmie-
nia sie takze rola odbiorcy — nie jest on
juz wylacznie obserwatorem, lecz staje
sie wspdltworca.
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Cialo zyskuje sensy nie poprzez swo-
je przedstawienie, lecz poprzez brak,
pustke, znaki i wrazenia. Tego rodzaju
rozumienie cielesno$ci opiera sie na
poststrukturalistycznej teorii jezyka
i znakéw oraz fenomenologii wyobraz-
ni, ktére podkreslaja znaczenie ciala
jako do$wiadczenia subiektywnego.

Artykul pokazuje, w jaki sposob sztu-
ka wspolczesna wykorzystuje strategie
Wyobrazonego ciala, pozwalajace po-
szerzy¢ pojecie cielesnosci poza grani-
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ce wizualno$ci. Tendencja ta dowodzi,
ze wspoblczesna sztuka opiera sie coraz
mniej na reprezentacji, a coraz bardziej
na praktyce doswiadczenia — w ktorej
Swiadomosé i zmysly widza staja sie in-
tegralna czescia dziela.

mer Tamara Pathak

Ryc. 7 Tamara Pathak, z serii fotograficznej
Bodyscape (2024). Fragmentaryczne fotografie ciata
artystki tworza wrazenie pejzazu - nie krajobrazu,
nie panoramy miasta, lecz krajobrazu ciata. Zradto:
praca wiasna autorki.
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Upowszechnianie
dziedzictwa
poprzez edukacje:
potencjat | wptyw
komunikacl
centrum

konserwac

h.
————

dr Ingrida Bagocitniené

Streszczenie

Artykut analizuje, w jaki sposob centra konser-
watorskie funkcjonuija jako platformy edukacyj-
ne i komunikacyjne w procesie upowszechnia-
nia dziedzictwa kulturowego. Koncentrujac sie
na Centrum Konserwacji im. Pranasa Gudynasa
na Litwie, autor bada praktyki partycypacyjne,
strategie edukacyjne oraz narzedzia komuni-
kacji cyfrowej, ktore ksztaftujg spoteczne rozu-
mienie dziedzictwa i wzmacniajg Swiadomosc
kulturowa. Centra konserwatorskie ukazane sg
nie tylko jako instytucje techniczne, lecz rowniez
jako przestrzenie dialogu, w ktorych spotykaja
sie profesjonalisci i publicznosc. Organizujac
oprowadzania po pracowniach konserwator-
skich oraz zajecia praktyczne, takie jak eduka-
cyjne warsztaty poziotnicze, Centrum wspiera
uczenie sie poprzez dosSwiadczenie i zaangazo-
wanie spoteczne. Innowacje cyfrowe — takie jak
wirtualne wycieczki, transmisje na zywo i komu-
nikacja w mediach spotecznosciowych — rozsze-
IZajg jego oddziatywanie poza granice fizyczne,
przyczyniajac sie do inkluzywnej i zrownowa-
zonej edukacji o dziedzictwie. Artykut osadza
te praktyki w kontekscie wspotczesnych teorii
komunikacji dziedzictwa, muzeologii partycypa-
cyjnej i kultury cyfrowej. W konkluzji wskazuje,
ze centra konserwatorskie, realizujace misje
edukacyjng, nie tylko chronig dziedzictwo, lecz
takze budujg zaufanie spoteczne, zapobiegaja
nieprofesjonalnym interwencjom i przyczyniaja
sie do dtugofalowego uczestnictwa w kulturze.

ziedzictwo kulturowe jest dzi$
D rozumiane jako proces dyna-

miczny, obejmujacy nie tylko
zachowanie, lecz takze aktywna komu-
nikacje, interpretacje i edukacje. Muzea
oraz ich centra/pracownie konserwa-
torskie postrzegane sa coraz czesciej
nie jako instytucje techniczne, lecz
jako przestrzenie dialogu kulturowe-
go, w ktorych specjalisci i publicznosé
moga wchodzi¢ we wzajemne interak-
cje. Jest to szczegdlnie istotne we wspol-
czesnym kontekscie, w ktérym techno-
logie cyfrowe i media spolecznosciowe
przeksztalcaja sposoby rozpowszech-
niania wiedzy [1].

Rosnaca rola spoleczefistwa infor-
macyjnego i postep technologiczny
stworzyly nowe wyzwania dla instytucji
zajmujacych sie dziedzictwem kultu-
rowym, ktére musza dostosowaé sie do
wspdlczesnych trendéw komunikacyj-
nych. Komunikacja dziedzictwa nie jest
juz jednokierunkowa — to dialog, w kto-
rym spoleczenstwo aktywnie uczestni-
czy. Wedlug M. Carrozzino i M. Berga-
masco [2] tylko zrownowazone strategie
cyfrowe moga zapewni¢ glebokie i nie-
sfragmentaryzowane rozumienie dzie-
dzictwa. Dlatego wazne jest zbadanie,
w jaki sposob inicjatywy edukacyjne
i komunikacyjne wplywaja na zachowa-
nia spoleczne wobec dziedzictwa kultu-
rowego. Instytucje zajmujace sie dzie-
dzictwem stoja réwniez wobec presji, by
stawaé sie¢ bardziej otwartymi dla pu-
blicznosci i angazowa¢ odwiedzajacych
w procesy decyzyjne. Tendencja ta od-
zwierciedla szersze przejscie od modeli
ochrony dziedzictwa typu ,,top-down” do
podejsé wspoltworzeniowych, w ktérych
wiedza, doswiadczenia i wiezi emocjo-
nalne odwiedzajacych sa doceniane [3].
Dziedzictwo staje sie nie tylko obiektem,
lecz medium laczacym pokolenia, spo-
lecznosci i tozsamosci kulturowe.
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Edukacyjna rola centrow
konserwatorskich

Na przyklad Centrum Konserwacji im.
Pranasa Gudynasa organizuje oprowa-
dzania po pracowniach konserwator-
skich, prowadzone bezposrednio przez
samych konserwatoréw (ryc. 1), co po-
zwala odwiedzajacym na bezposrednia
obserwacje narzedzi, technik i zasad
konserwacji. Ponadto Centrum oferuje
edukacyjny program pozlotniczy, pod-
czas ktdrego uczestnicy nakladaja plat-
ki zlota na fragment dekoracyjnej ramy
(ryc. 2), zdobywajac w ten sposob prak-
tyczne dodwiadczenie w zakresie histo-
rycznych technik i procesow.

Centra konserwatorskie, takie jak
Centrum Konserwacji im. Pranasa Gu-
dynasa, realizuja programy edukacyjne,
ktore pomagaja odwiedzajacym zrozu-
mie¢ etyke konserwatorska i praktyki
restauratorskie. Wedlug Sani [4] dzia-
lania edukacyjne muzebéw i instytucji
pokrewnych powinny koncentrowacé sie
na krytycznym mysleniu, uczeniu sie
poprzez doswiadczenie oraz inkluzyw-
nej interpretacji. Kluczowe jest celowe
przekazywanie wiedzy, dlatego Cen-
trum Konserwacji im. Pranasa Gudyna-
sa wprowadzilo interaktywne wyciecz-
ki prowadzone przez profesjonalnych
konserwatoréw, ktoérzy pelnia role edu-
katorow lub przewodnikéw. Warsztaty
edukacyjne, wyklady i zajecia praktycz-
ne nie tylko rozwijaja $wiadomos¢ kul-
turowsa, lecz takze ksztaltuja szacunek
dla pracy zawodowe;j.

Praktyka globalna pokazuje, ze pro-
jekty edukacyjne w sektorze dziedzictwa
wzmacniaja odwiedzajacych i zacheca-
ja ich do zaangazowania. Na przyklad
kanadyjska sie¢ muzealna Ingenium
integruje interaktywne ekrany, strefy
materialéw dotykowych oraz platfor-
my edukacyjne dla szkdl. Dzieki temu
odwiedzajacy przestaje by¢ biernym
obserwatorem, a staje sie aktywnym
odkrywca [5]. Podobnie Centrum Kon-
serwacji im. Pranasa Gudynasa ofe-
ruje programy edukacyjne oparte na
konstruktywistycznym podejsciu  do

nauczania. Warto podkreslié, ze edu-
kacja w tych centrach funkcjonuje jako
proces dwukierunkowy — nie tylko pu-
blicznoé¢ uczy sie od specjalistow, ale
réwniez profesjonalisci zyskuja cenne
informacje o oczekiwaniach i rozumie-
niu odwiedzajacych. Ten dwustronny
dialog wzmacnia pozycje odbiorcow,
szczeg6lnie mlodziezy. Badania poka-
zuja, ze dzialania edukacyjne angazu-
jace eksperymentowanie i samodzielne
odkrywanie wywieraja silniejszy wplyw
na postrzeganie wartoéci dziedzictwa
przez uczniow [6].

Zastosowanie technologii cyfrowych

w komunikacji dziedzictwa
Rozwigzania wirtualnej rzeczywistosci
(VR) i rzeczywistosci rozszerzonej (XR)
otwieraja nowe mozliwosci w odkrywa-
niu dziedzictwa kulturowego. Badania
pokazuja, ze technologie VR nie tyl-
ko zwiekszaja zrozumienie zlozonych
procesoéw konserwatorskich, lecz takze
wzmacniaja emocjonalne wiezi odwie-
dzajacych z dziedzictwem [7]. Wedlug
Wanga i Zhanga [8] technologie meta-
verse umozliwiaja tworzenie spersona-
lizowanych dos$wiadczenn zwigzanych
z dziedzictwem, ktore poszerzaja grani-
ce tresci edukacyjnych.

Narzedzia cyfrowe daja odwiedzaja-
cym mozliwo§¢ do$wiadczania obiek-
tdw w sposob interaktywny, a nie wy-
lacznie wizualny. Na przyklad Instytut
Smithsona opracowal cyfrowe archi-
wum konserwatorskie, ktore pozwala
uzytkownikom §ledzi¢ proces restau-
racji dziela sztuki w Srodowisku wir-
tualnym. Model ten nie tylko zwigksza
przejrzystosé, lecz takze buduje zaufa-
nie do instytucji. Badacze zauwazaja,
ze takie narzedzia nie tylko informu-
ja, ale réwniez rozwijaja wrazliwo$é
etyczna u odbiorcow [9]. Zastosowanie
technologii cyfrowych umozliwia tak-
ze uchwycenie i zachowanie kruchych
form dziedzictwa. Na przyklad skano-
wanie 3D wykorzystywane jest nie tylko
do rekonstrukeji obiektow, lecz rowniez
do tworzenia symulatoréw edukacyj-
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Ryc. 10prowadzanie po pracowniach kanserwatorskich.
Zrodto: Centrum Konserwacji im. Pranasa Gudynasa.

nych, w ktérych uzytkownicy moga praktycznie
,wykonywa¢” dzialania konserwatorskie. Metoda
ta jest szczegblnie uzyteczna w kontekstach aka-
demickich, gdzie laczona jest wiedza teoretyczna
i praktyczna [10].

Rola mediow spotecznosciowych

Media spolecznoiciowe nie sa jedynie kanalem
komunikacji, lecz takze narzedziem budowania
wspoélnoty. Badania podkreslaja, ze strategicz-
ne planowanie tresci i analiza odbiorcéow sa klu-
czowe dla skutecznego rozpowszechniania in-
formacji [11]. Centra konserwatorskie aktywne
w przestrzeni cyfrowej maja mozliwos¢ nie tylko
szerzenia wiedzy, lecz takze ksztaltowania dyskur-
su kulturowego i reagowania na bledne interpre-
tacje.

Najnowsze badania pokazuja, ze sieci spo-
lecznosciowe staja sie nie tylko $rodkami roz-
powszechniania tresci, lecz réowniez platforma-
mi wspoltworzenia pamieci zbiorowej [12]. Ma
to szczegblne znaczenie dla grup marginalizo-
wanych, ktore dzieki cyfrowej ekspresji moga
wspoltworzy¢ pluralistyczne narracje dotyczace
dziedzictwa. Dla skutecznosci konieczne jest kon-
sekwentne stosowanie metodologii analizy siecio-

wej oraz ocena efektdw przy uzyciu wskaznikow
komunikacyjnych. Komunikacja z odwiedzajacy-
mi musi by¢ jasna i spdjna. Informacje powinny
by¢ latwo zrozumiale i przekazywane w sposob,
ktéry pomaga odbiorcom uchwyci¢ zamierzony
przekaz [13]. Spojnos¢ zapewnia, ze we wszystkich
kanalach komunikacyjnych uzytkownicy otrzy-
muja ten sam komunikat oraz sa informowani
o aktualizacjach i zmianach.

Obok tradycyjnych mediéw spolecznosciowych
pojawiaja sie nowe platformy, takie jak TikTok,
umozliwiajace szybsze dotarcie do mlodszych
odbiorcéow. Na przyklad europejskie instytucje
kultury zaczely wykorzystywa¢ interaktywne wy-
zwania (np. #HeritageRestorationChallenge), aby
zachecaé uzytkownikéw do dzielenia sie osobisty-
mi historiami zwiazanymi z dziedzictwem. Poka-
zuje to, ze komunikacja cyfrowa jest dynamiczna
i stale sie rozwija, wymagajac ciaglego monitoro-
wania i dostosowywania.

Wsrod dzialan znajduja sie warsztaty praktycz-
ne, takie jak program pozlotniczy (ryc. 2), podczas
ktorego uczestnicy wykonuja pozlacanie frag-
mentéw dekoracyjnych ram, oraz oprowadzania
po pracowniach prowadzone przez profesjonal-
nych konserwatoréw (ryc. 1). Dzialania te rozwija-
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ja nie tylko wiedze, lecz takze zrozumienie oparte
na do$wiadczeniu, wzmacniajac szacunek odwie-
dzajacych dla pracy konserwatorskie;j.

Przypadek Centrum Konserwacji

im. Pranasa Gudynasa

Centrum wspoélpracuje z muzeami regionalnymi
na Litwie, organizujac edukacyjne wyjazdy i wy-
darzenia popularyzatorskie. Dzieki temu edukacja
dotyczaca dziedzictwa zostaje zdecentralizowana
i dociera do mniejszych spoleczno3ci w regionach.
Obok tradycyjnych dzialan Centrum produkuje
rowniez filmy dokumentalne o procesach kon-
serwatorskich, ktére udostepniane sa za posred-
nictwem mediéw spolecznosciowych i platform
muzealnych. Zgodnie z wynikami ankiet przepro-
wadzonych wsréd odwiedzajacych [14] dzialania
te zwiekszaja zaufanie spoleczne do kompetencji
pracownikéw oraz poglebiaja zainteresowanie
dziedzictwem kulturowym.

Aby osiagna¢ inkluzywnos$¢ spoleczna, Cen-
trum wspdlpracuje ze szkolami i odrodkami po-
mocy spolecznej, oferujac dopasowane programy
edukacyjne. Zapewnia to dotarcie wiedzy o kon-

dr Ingrida Bagociiiniené | Upowszechnianie dziedzictwa poprzez edukacje

serwacji do rdznych grup spolecznych. Niezwykle
istotne jest, by rozpowszechnianie informacji od-
bywalo sie we wlasciwym czasie. Kiedy wiadomo-
Sci docieraja do odbiorcéw niezwlocznie, moga
oni adekwatnie reagowaé na aktualnosci i zmia-
ny [15]. Rownie wazne jest szybkie odpowiadanie
na pytania zadawane przez odwiedzajacych.

Skuteczna komunikacja z odbiorcami muzeum
wymaga zrozumienia, ze jest to proces dwukierun-
kowy [16]. Oznacza to, ze muzeum musi nie tylko
dostarcza¢ informacje, lecz takze wsluchiwaé sie
w opinie i pytania odwiedzajacych, aby lepiej rozu-
mie¢ ich potrzeby i reakcje. Z tego powodu Centrum
gromadzi zaréwno dane ilosciowe, jak i jakoSciowe
dotyczace doswiadczen uczestnikow, by nieustan-
nie doskonali¢ swoja oferte edukacyjna [17].

Rekomendacje

Biorac pod uwage obecne trendy, zaleca sie:

e Integracje rozwigzan VR i XR w programach
edukacyjnych;

e Opracowanie spojnych strategii komunikacji
w mediach spolecznosciowych;

¢ Angazowanie spolecznoéci w proces

Ryc. 2 Program edukacyjny z zakresu poztotnictwa - uczestnicy naktadajg ptatki ztota na dekoracyjne elementy.
ram. Zrédto: Centrum Konserwacji im. Pranasa Gudynasa.
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tworzenia tresci;

e Zapewnienie upowszechniania zasad etyki
konserwatorskiej;

e Tworzenie wielojezycznych i dostepnych form
edukacji;

® Rozwijanie programéw edukacyjnych wprowa-
dzajacych tradycyjne techniki lub umozliwia-
jacych uczestnictwo w podstawowych prakty-
kach konserwatorskich/restauratorskich;

e Wdrazanie dzialan pozwalajacych odwiedzaja-
cym poczué sie czescig procesu konserwacji;

o Integracje edukacji o dziedzictwie w progra-
mach szkolnych;

e Promowanie zakulisowych procesow
konserwatorskich;

e Zachecanie do wspdlpracy pomiedzy profesjo-
nalistami a spolecznosciami.

Wnioski

Centra konserwatorskie staly sie nierozerwalng
cze$cia polityki komunikacji kulturowej. Nie tyl-
ko zachowuja, lecz takze aktywnie tworza nowe
formy wiedzy poprzez zastosowanie najnowszych
technologii i metod partycypacyjnych. Centrum
Konserwacji im. Pranasa Gudynasa stanowi udany
przyklad integracji edukacji, komunikacji w me-
diach spolecznosciowych oraz etyki konserwator-
skiej w celu wspierania zrownowazonej ochrony
dziedzictwa.

Wyniki ankiet przeprowadzonych wsréd odwie-
dzajacych Centrum Konserwacji im. Pranasa Gu-
dynasa potwierdzaja, ze zintegrowane podejécie do
edukacji i komunikacji — oparte na nowoczesnych
technologiach i praktykach partycypacyjnych —
jest niezbedne do osiagniecia diugoterminowego
efektu w ochronie dziedzictwa. Przyszle badania
powinny koncentrowa¢ sie na wskaznikach jako-
Sciowych oceniajacych, w jaki sposob narzedzia
komunikacyjne ksztaltuja $wiadomos¢ kulturo-
wa i wartosci spoleczne. Prawdopodobne jest, ze
centra konserwatorskie beda stawaly sie coraz ak-
tywniejszymi platformami wiedzy, integrujacymi
dziedzictwo materialne, cyfrowe i emocjonalne
w spojne systemy edukacyjne. Transformacja ta
wymaga elastycznoSci instytucjonalnej, zdolnosci
do eksperymentowania z nowymi formatami oraz
ciaglego dialogu z odbiorcami. Wspbélczesna ochro-
na dziedzictwa to co$ wiecej niz zachowanie — to
aktywne uczestnictwo kulturowe, w ktérym centra
konserwatorskie odgrywaja kluczows role.

dr Ingrida Bagocitniené
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#restauracja malarstwa #autentycznosc #dziedzictwo kulturowe #Walter Benjamin #Theodor Adorno #XIX wiek
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Wprowadzenie

XIX wiek stanowil przelomowy moment w histo-
rii konserwacji dziel sztuki. Wraz z instytucjona-
lizacja muzedw, postepami w naukach o materia-
lach oraz wylonieniem sie sztuki jako dziedzictwa
kulturowego, rola konserwacji przesunela sie
z prostych napraw ku wieloaspektowemu przed-
siewzieciu intelektualnemu i etycznemu. Ni-
niejszy artykul bada, w jaki sposob konserwacja
malarstwa w XIX wieku przeksztalcila sie z prak-
tyki estetycznego udoskonalania w naukows i fi-
lozoficzna dziedzine dociekan. Poprzez przyklady
historyczne, refleksje filozoficzne i rozwoj tech-
niczny tekst analizuje, jak negocjowano i redefi-
niowano pojecia autentycznosci, oryginalnosci
i aury. Celem jest zbadanie wplywu nauki o kon-
serwacji nie tylko na fizyczne zachowanie obra-
z0w, lecz takze na pamieé kulturowa, ramy inter-
pretacyjne oraz tozsamo$¢ samego dziela sztuki.
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Podstawy koncepcyjne i kulturowe

znaczenie konserwacji malarstwa

Zachowanie dziedzictwa kulturowego stanowi
fundamentalny element rozwoju spoleczefistwa.
Z biegiem czasu obiekty kultury ulegaja degra-
dacji z réznych przyczyn. Ewoluujace wysitki na
rzecz ochrony wartoéci kulturowych stopniowo
rozwinely sie w konserwacje jako odrebna galaz
nauki i sztuki. Termin ,konserwacja” byl réznie
interpretowany na przestrzeni dziejow, odzwier-
ciedlajac zmieniajace sie cele, materialy i meto-
dy. Kazda epoka przynosila odmienne koncepcje
wartodci artystycznej, a estetyka konserwatorska
odzwierciedlala ducha czasu, podczas gdy stoso-
wane metody i technologie wskazywaly poziom
postepu naukowego [1].

Nauka o konserwacji malarstwa sztalugowe-
go laczy zaréwno dyscypliny technologiczne, jak
i artystyczne. Ten interdyscyplinarny charakter
rodzi istotne pytania o autentycznosé¢, oryginal-
no$¢ oraz zachowanie badz transformacje aury
— w rozumieniu Waltera Benjamina [2]. Celem
niniejszych rozwazan jest ukazanie rozwoju kon-
serwacji malarstwa sztalugowego jako dynamicz-
nego procesu odzwierciedlajacego zmieniajaca
sie percepcje sztuki na przestrzeni epok oraz dy-
lematy etyczne zwiazane z autentycznos$cia dziel.
Analiza ma réwniez na celu zrozumienie, w jaki
sposob postep naukowy w konserwacji wplywa na
rozwo6j kulturowy spoleczenistwa [3].

Proces konserwacji obrazéw nie tylko zacho-
wuje materialnod¢ dziel sztuki, lecz takze czesto
przywraca ich wyglad estetyczny, odslania war-
stwy historyczne i przyczynia sie do zrozumienia
oraz docenienia dziedzictwa kulturowego. Histo-
ryczna ewolucja praktyk konserwatorskich miala
istotny wplyw na postep kulturowy. Obrazy za-
chowane i odrestaurowane na przestr

zeni czasu stawaly sie coraz bardziej dostepne
dla publicznosci poprzez muzea i galerie, inspiru-
jac tym samym dialog pomiedzy réznymi klasami
spolecznymi, epokami i kulturami. Ponadto kon-
serwacja dziel sztuki przyczynila sie do ksztalto-
wania spolecznej percepcji wartosci artystycznej
i historycznej [4].

Konserwacje mozna rozumie¢ jako proces
transformacyjny, ktéry integruje dziela sztuki
z nowoczesnymi systemami technologicznymi
i instytucjonalnymi. Temat ten ma znaczenie nie
tylko z perspektywy kulturowej i historyczne;j,
lecz takze filozoficznej i technologicznej. Poglebia
on nasze rozumienie tego, jak konserwacja wply-

wa na percepcje sztuki i przyczynia sie do szersze-
go rozwoju kultury [5].

W miare jak konserwacja malarstwa sztalu-
gowego ewoluowala i dojrzewala, pojawialy sie
nowe pytania dotyczace zachowania autentycz-
nosci w obliczu zmieniajacych sie norm etycz-
nych i estetycznych. Wylonienie sie konserwacji
jako dyscypliny formalnej doprowadzilo do debat
nad stopniem ingerencji dopuszczalnym bez na-
ruszania historycznej i artystycznej istoty dziela.
Teoretycy tacy jak Benjamin i Adorno dostarczyli
narzedzi koncepcyjnych do podejscia wobec tych
dylematow, sytuujac konserwacje w szerszym
dyskursie dotyczacym ciaglosci kulturowej i toz-
samosci artystycznej [6].

Historyczna ewolucja XIX-wiecznej

konserwacji malarstwa: studia

przypadkow i transformacje wizuaine

Do XIX wieku muzea i instytucje sztuki zaczely
systematycznie konserwowac dziela, czesto zmie-
niajac ich wyglad. Interwencje te mialy charakter
nie tylko praktyczny, lecz takze estetyczny i ide-
ologiczny. Jednym z wyrazistych przykladow jest
Madonna z Dzieciatkiem, $w. Elzbieta, malym Sw.
Janem Chrzcicielem i dwoma aniolami (ryc. 1) au-
torstwa Andrei del Sarto, znajdujaca sie w Luwrze.
W 1695 roku obraz zostal przeksztalcony w ksztalt
owalu i powiekszony, aby lepiej pasowal do deko-
racyjnych wnetrz [9]. Do roku 1750 interwencja
ta zostala cofnieta, a dzielo przywrécono do jego
pierwotnego prostokatnego formatu [7].

Podobnie Madonna z krolikiem (Madonna col
Coniglio, 1530) Tycjana (ryc. 2), rowniez znajdu-
jaca sie w Luwrze, przeszla liczne konserwacje
na przestrzeni stuleci. Szczegélnie istotne bylo
przemalowanie z XIX wieku po prawej stronie
kompozycji, ktére wprowadzilo niespéjnosci sty-
listyczne. Podczas kampanii konserwatorskiej
w 1991 roku analiza ujawnila te dodatki i czescio-
wo je usunieto, aby odzyskaé pierwotna strukture
dziela [10].

Studia te ukazuja zlozona gre miedzy integral-
noscia historyczna a estetyczna reinterpretacja,
ktéra charakteryzuje XIX-wieczna konserwacje.
Wskazuja one rowniez na znaczenie analiz nauko-
wych w odslanianiu ukrytych warstw i wezesniej-
szych interwencji, a tym samym w podejmowaniu
etycznych decyzji konserwatorskich. Narracja
wizualna tych dziel zostala uksztaltowana przez
stulecia zmian, debat i filozofii konserwatorskich.
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Ryc. 1Andrea del Sarto, Madonna z Dziecigtkiem, Sw. Elzbieta, matym Sw. Janem Chrzcicielem i dwoma aniotami,
Musée du Louvre, Paryz. Zrodto: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Andrea_del_Sarto_-_Madonna_and_

Child_with_Saint_Elizabeth,the_Infant_Saint_John_the_Baptist_and_Two_Angels-_WGA00302,jpg
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Co wiecej, przyklady te podkreslaja, ze kon-
serwacja byla historycznie motywowana gustami
i warto§ciami poszczegdlnych epok [11]. W przy-
padku Tycjana interwencje XIX-wieczne odzwier-
ciedlaly romantyczny ideal harmonii i piekna,
podczas gdy pozniejsze dzialania konserwatorskie
mialy na celu ujawnienie pierwotnego zamyslu
malarza. Wskazuje to, ze konserwacja nie tylko
zachowuje przeszlod¢ — ujawnia takze relacje te-
razniejszosci wobec niej.

W tym konteksicie XIX-wieczna konserwacja
funkcjonowala nie tylko jako proces techniczny,
lecz réwniez jako deklaracja ideologiczna. Decy-
zje dotyczace tego, co odrestaurowaé, co przema-
lowaé, a co pozostawi¢ nienaruszone, byly z na-
tury aktami interpretacyjnymi, uksztaltowanymi
przez wiedze, narzedzia i warto$ci danego czasu.
Kazde odrestaurowane dzielo stawalo sie wiec
obiektem warstwowym — zaréwno fizycznie, jak
i koncepcyjnie — odzwierciedlajacym jego pier-
wotne powstanie oraz pézniejsze reinterpretacje.

Coraz czestsze stosowanie rozpuszczalnikow
chemicznych, nowych wernikséw i pigmentéw
syntetycznych w XIX wieku réwniez przyczyni-
lo sie do materialnej transformacji wielu obra-
z6w [12]. Choé¢ niektdre substancje poprawialy
stabilnos¢ i widocznoé¢, inne wprowadzaly diugo-
trwale uszkodzenia. Wyzwania te pobudzily roz-
wijajacy sie dyskurs dotyczacy odwracalnosci —
zasady zakladajacej, ze dzialania konserwatorskie
powinny by¢ mozliwe do cofniecia bez szkody dla
oryginalnego materialu. Cho¢ zasada ta nie zosta-
la wowczas powszechnie przyjeta, polozyla funda-
menty pod wspblczesna etyke konserwatorska.

Dodatkowo, w drugiej polowie XIX wieku co-
raz wieksze znaczenie zaczeto przypisywaé do-
kumentacji [13]. Instytucje muzealne zaczely
prowadzi¢ bardziej szczegblowe zapisy procesow
konserwatorskich, obejmujace raporty pisemne,
dokumentacje fotograficzng oraz analizy mate-
rialowe. Praktyka ta wprowadzala przejrzystosé
i odpowiedzialnos¢, umozliwiajac przyszlym kon-
serwatorom $ledzenie wczes$niejszych interwencji
i podejmowanie §wiadomych decyzji.

Rozwdj ten oznaczal przesuniecie od konser-
wacji opartej na intuicji ku konserwacji opartej
na badaniach, wlaczajac rosnacy wplyw chemii,
mikroskopii i nauk o materialach. Konserwatorzy
zaczeli opieraé sie na testach i analizach w celu
identyfikacji oryginalnych pigmentéw, rozroz-
niania przemalowan oraz oceny stanu podlozy
i spoiw. Ten zwrot ku nauce podniésl konserwacje

z poziomu praktyki rzemie§lniczej do rangi dys-
cypliny naukowej i technicznej [14].

Filozoficzne refleksje nad konserwacja:
autentycznosc, aura i tozsamosc temporalna
Przeksztalcenie konserwacji malarstwa w dyscy-
pline zakorzeniong zaréwno w nauce, jak i estety-
ce zaprasza do glebszej refleksji filozoficznej. XIX
wiek nie tylko sformalizowal metody i technolo-
gie, lecz takze zintensyfikowal namysl nad tym,
co wlasciwie oznacza zachowanie dziela sztuki.
W centrum tej refleksji znajduje sie pojecie au-
tentycznoéci — jej definicja, ochrona i przemiana.

Esej Waltera Benjamina Dzielo sztuki w do-
bie reprodukcji technicznej wywarl ogromny
wplyw na sposéb konceptualizacji autentyczno-
sci w sztuce. Wedlug Benjamina autentyczno$é
jest nierozerwalnie zwigzana z niepowtarzalnym
istnieniem dziela w czasie i przestrzeni — z jego
,=aura” [2]. Konserwacja, mimo ze ma na celu za-
chowanie, nieuchronnie te aure zmienia. Kazda
interwencja naklada warstwe interpretacji, po-
tencjalnie oddalajac dzielo od jego pierwotne-
go kontekstu. Jednocze$nie Benjamin zauwaza,
ze nowoczesno$¢ wymaga nowych sposobéw ob-
cowania z przeszloscia. Konserwacja staje sie wiec
aktem paradoksalnym: chroni aure, a zarazem
ja rekonfiguruje.

Theodor Adorno rozwinal te idee, przedsta-
wiajac dzielo sztuki jako obiekt dialektyczny —
zarazem materialny i koncepcyjny, historyczny
i autonomiczny. W Teorii estetycznej Adorno
dowodzi, ze dziela sztuki posiadaja wewnetrzna
temporalno$é, a ich znaczenie rozwija sie w cza-
sie poprzez interakcje z odbiorcami, konteksty
i warunki [6]. Konserwacja, w tym ujeciu, nie po-
lega jedynie na przywrdceniu obiektowi ustalo-
nego stanu, lecz na negocjowaniu jego dynamicz-
nego procesu stawania sie.

Te rozwazania teoretyczne podwazaja koncep-
cje jednej, obiektywnej normy autentycznosci.
Podkreslaja, ze kazda decyzja konserwatorska
niesie ze soba ciezar etyczny i ze decyzje te musza
uwzgledniaé¢ nie tylko wierno$é techniczna, lecz
réwniez ewoluujace znaczenia kulturowe i histo-
ryczne dziela. W ten sposéb konserwacja zostaje
przeksztalcona z przedsiewziecia czysto technicz-
nego w praktyke interpretacyjna i odpowiedzial-
na, osadzona w pamieci kulturowe;j.

Dalsza implikacje stanowi pojecie warstwowo-
Sci historycznej. Obrazy czesto nosza widoczne
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Slady wczesniejszych konserwacji, oddzialywania
Srodowiska i praktyk instytucjonalnych. Czy na-
lezy je usuwadé, aby odzyska¢ wyobrazony orygi-
nal, czy tez zachowywacé jako cze$¢ narracji histo-
rycznej obiektu? Wspblczesna konserwacja coraz
czeéciej opowiada sie za tym drugim podejsciem,
postulujac przejrzysto$¢ i uznanie zmiany.

Dyskurs nad etyka konserwacji, zapoczat-
kowany w XIX wieku, nadal sie rozwija. Stawia
przed profesjonalistami wyzwanie zachowania
rownowagi — ochrony czytelnosci wizualnej bez
tworzenia falszywej jednosci oraz zabezpiecze-
nia struktury materialnej bez zrywania ciaglosci
historycznej. Filozofie Benjamina i Adorna pozo-
staja kluczowe w tych debatach, podkreslajac, ze
konserwacja to nie tylko zachowanie formy, lecz
takze uczestnictwo w zyciu kultury.

Wnioski

Ewolucja konserwacji malarstwa w XIX wieku
ujawnia zlozone splatanie sie nauki, estetyki i war-
tosci kulturowych. Praktyki konserwatorskie prze-
szly od interwencji intuicyjnych do systematycznie
dokumentowanych i teoretycznie ugruntowanych
podejsé. Rozwoj ten byl ksztaltowany przez rozrost
muzebéw publicznych, innowacje technologiczne
oraz rodzace sie dyskursy dotyczace autentycz-
nodci i etyki. Kluczowi mysliciele, tacy jak Walter
Benjamin i Theodor Adorno, przeksztalcili konser-
wacje w akt filozoficzny, angazujacy sie w tempo-
ralno$é¢, znaczenie i aure dziel sztuki.

Przyklady Andrei del Sarto i Tycjana pokazu-
ja, ze decyzje konserwatorskie moga zaréwno za-
chowywag, jak i przeksztalca¢ narracje wizualna
obrazu. Co wigcej, rosnaca rola analiz naukowych
i dokumentacji utorowala droge nowoczesnym za-
sadom konserwatorskim, takim jak odwracalnos¢,
przejrzystos¢ i minimalna ingerencja. Ostatecznie
XIX-wieczna konserwacja stworzyla fundament
dla wspdlczesnych praktyk, ktore postrzegaja dzie-
lo sztuki nie jako obiekt statyczny, lecz jako zywy
artefakt osadzony w kontinuum przemian histo-
rycznych, kulturowych i materialnych.

To poszerzone rozumienie zacheca nas, by
traktowa¢ konserwacje nie tylko jako zadanie
zawodowe, lecz jako etyczny dialog pomiedzy
przeszloscia a terazniejszoScia. Kazde wspolcze-
sne dzialanie konserwatorskie pozostaje pod
wplywem dziedzictwa XIX-wiecznych przemian
— czy to poprzez instytucjonalna role muzedw, fi-
lozoficzne ramy interpretacji, czy tez ewoluujace

dr Eglé Aleknaité | Rozwoj XIX-wiecznej nauki o konserwacji malarstwa

technologie poglebiajace nasza zdolno$é¢ do od-
czytywania i reagowania na zmiany materialne.
Konserwacja nie polega juz jedynie na zachowy-
waniu obiektow, lecz na podtrzymywaniu zna-
czen kulturowych poprzez krytyczne i przejrzyste
zaangazowanie.

W tym $wietle konserwacja obrazéw staje sie
donioslym aktem kulturowym. Potwierdza war-
toé¢ historii, jednocze$nie przyjmujac na siebie
interpretacyjng odpowiedzialno$¢ terazniejszo-
Sci. W obliczu nowych materialéw, zdegradowa-
nych powierzchni oraz zmieniajacych sie prio-
rytetbw kulturowych, dziedzictwo XIX-wiecznej
konserwacji pozostanie zaréwno fundamentem,
jak i wyzwaniem dla przyszlych pokolen konser-
watoréw, badaczy i odbiorcow.

Przyklady Andrei del Sarto i Tycjana pokazu-
ja, ze decyzje konserwatorskie moga zaréwno za-
chowywag, jak i przeksztalca¢ narracje wizualna
obrazu. Co wiecej, rosnaca rola analiz naukowych
i dokumentacji utorowala droge nowoczesnym za-
sadom konserwatorskim, takim jak odwracalnos¢,
przejrzystos¢ i minimalna ingerencja. Ostatecznie
XIX-wieczna konserwacja stworzyla fundament
dla wspolczesnych praktyk, ktére postrzegaja
dzielo sztuki nie jako obiekt statyczny, lecz jako
zywy artefakt osadzony w kontinuum przemian
historycznych, kulturowych i materialnych.

dr Eglé Aleknaite
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Ryc. 2 Tycjan, Madonna z krolikiem (Madonna col Coniglio, 1530), Musée du Louvre, Paryz.
Zrodto: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:La_Vierge_au_Lapin_%C3%A0_la_Loupejpg
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Prototypowanie
cyfrowe w procesie
projektowania mody

#technologie cyfrowe 2D #3D #projektowanie #prototypowanie #moda

mer llze Bodia

mer Silvija MeZinska

Streszczenie

Technologia stata sie niezbedna w branzy mo-
dowej, napedzajac innowacyjnos¢, wydajnosc
i zrownowazony rozwoj. 0d projektowania po
sprzedaz detaliczng, narzedzia cyfrowe, takie
jak CAD, modelowanie 3D i sztuczna inteligencja,
Zmieniajg sposob tworzenia i sprzedazy odziezy.
Rozwoj mody cyfrowej i srodowisk ,phygital”
Zmienia tradycyjne role, taczac procesy fizyczne
i wirtualne. Inwestycje w technologie modowe
rosna, umozliwiajac rozwoj inteligentnych tek-
styliow, technologii noszonych, immersyjnych
doswiadczen i innych technologii. Chociaz digi-
talizacja przynosi wiele korzysci, takich jak re-
dukcja odpadow i szybsze przeptywy pracy, wig-
Ze sie rowniez z wyzwaniami, takimi jak wysokie
koszty i potrzeba nowych umiejetnosci technicz-
nych. Wazne jest, aby zapoznac sie z klasyfika-
Cja kierunkow technologicznych w dziedzinie
projektowania mody, aby zrozumiec oferowane artykut
przez nie mozliwosci. ®\re‘e"m‘”a""

Wprowadzenie

Obecnos¢ technologii we wspolczesnym Swiecie
stanowi integralna cze$¢ kazdej branzy. Mozliwo-
Sci i korzysci wynikajace z integracji oraz wyko-
rzystania technologii zapewniaja rozwdj i wzrost
na kazdym poziomie dzialalnosci. Technologia
wraz z cyfryzacja gwarantuje sprawno$¢ operacyj-
na, wyzsza jakos¢ i lepsza organizacje procesow,
a takze otwiera nowe perspektywy dla innowacji
i kreatywnosci.

Projektantka mody I. Komarova opisuje mode
jako branze znajdujacg sie na pograniczu designu
i sztuki. Jednocze$nie jest to ogromny, zasobozer-
ny przemysl, ktory bywa krytykowany jako prze-
jaw spoleczenstwa konsumpcyjnego [1].

Badania naukowe i praktyka dowodza, ze wraz
z gwaltownym rozwojem technologii stala sie ona
wszechobecna sila wywolujaca bezprecedensowe
zmiany w przemysle modowym. Technologia sta-
la sie nieodzownym partnerem wspdlpracy, rede-
finiujac mozliwosci i poszerzajac granice trady-
cyjnych paradygmatoéw projektowych [2].

Dynamiczne upowszechnienie komputerow
osobistych i wprowadzenie Internetu pod koniec
XX wieku przeksztalcily kulture cyfrowa. Wplyw
tego zjawiska odczula réwniez moda — projek-
tanci tacy jak Jean Paul Gaultier zaczeli czerpaé
inspiracje estetyczne z cyberprzestrzeni, a syste-
my wspomaganego komputerowo projektowania

Industry average technology investment,
% share of sales

1.6-1.8

Sla L)
LZULL

Fig. 1Industry average technology investment.

(CAD) zaczely rewolucjonizowaé proces produkcji
odziezy [3].

A. Deniss opisuje obecnoé¢ transformacji cy-
frowej w modzie, obejmujacej niemal wszystkie
etapy rozwoju — od projektowania po sprzedaz
detaliczna. Obejmuje to wykorzystanie innowa-
cji, takich jak automatyzacja proceséw, robotyka,
sztuczna inteligencja, Internet Rzeczy (IoT) i inne,
w celu tworzenia nowych mozliwosci rozwoju.
Technologie cyfrowe fundamentalnie przeksztal-
caja procesy w modzie, pozwalajac projektantom
i przedsiebiorcom odkrywaé nowe perspektywy
w tej branzy [4].

Moda cyfrowa jako przysztosc branzy

Zjawisko ,mody cyfrowej” jest w ostatnim czasie
przedstawiane w mediach jako kolejny wielki krok
w rozwoju przemyslu modowego. Coraz czestsze
wykorzystanie oprogramowania 3D i prototypo-
wania cyfrowego w procesie projektowania odzie-
zy stanowi czes¢ szerszego procesu cyfryzacji ,fa-
shion 4.0” [5].

Wedlug raportu McKinsey & Company z 2022
roku firmy modowe przeznaczyly w 2021 roku 1,6-
1,8 procent swoich przychodéw na technologie.
Przewiduje sie, ze do 2030 roku warto$é ta wzro-
$nie do poziomu 3,0-3,5 procent (ryc. 1) [6]. Pod-
kre$la to rosnace znaczenie mody cyfrowej jako
kluczowego motoru transformacji w branzy. Dane
McKinsey & Company wzmacniaja te tendencje,
wskazujac na znaczacy prognozowany wzrost in-
westycji technologicznych w firmach modowych,
co $wiadczy o silnym zaangazowaniu w innowacje
cyfrowe i dlugofalowy rozwdj przemysiu.

Source: https://www.mckinsey.com/industries/retail/our-insights/state-of-fashion-technology-report-2022




48

mer lize Bodza, mgr Silvija Mezinska | Prototypowanie cyfrowe w procesie projektowania mody

il i ™
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- 3D CAD: virtual simulation & fit
- Virtual reality (VR), Analysis
augmented reality (AR) Digital Human | | Digital Design
and Metaverse &l & - Artificial Intelligence (Al)
Metaverse | | E-Prototyping for Design & Prototyping
\ | DIGITAL )
£ ~
FASHION
Phygital Apparel
& Digital Business - E-commerce & social media
Smart Wearable | | &
Technology Promotion - Block Chain & other e-tools
- Designing apparel with - Big data analytics
embedded electronics
- Artificial intelligence (Al) for business
- Smart electro-clothing systems (SeCSs)
- Product lifecycle management (PLM)
A A 2

Ryc. 2 Klasyfikacja innowacji w modzie cyfrowej.

Zrodto: https://www.researchgate.net/publication/369845712_Defining_Digital_
Fashion_and_Tracking_the_Developments_in_Relevant_Technologies

Najnowsze technologie we wspotczesnym
projektowaniu mody
Technologia oddzialuje na przemysl modowy
na wiele sposobow, a rbézne poziomy cyfryzacji
przenikajg kazdy etap procesu. Od projektowania
i produkcji, po marketing i sprzedaz detaliczna —
technologia wyraznie odcisnela swoje pietno na
modzie. Pojawienie sie zakupéw online, mediéw
spolecznoséciowych i technologii rzeczywistosci
wirtualnej calkowicie odmienilo sposob, w jaki
ludzie wyszukuja i kupuja odziez [7], [8]. Sym-
biotyczna relacja miedzy technologia a projekto-
waniem mody byla szeroko badana, ujawniajac
transformacyjny wplyw technologii na caly cykl
procesu projektowania [2].

Obecnos¢ technologii w projektowaniu mody
mozna podzieli¢ na nastepujace kategorie:
¢ rozwoj tkanin inteligentnych,
moda cyfrowa i projektowanie 3D,
zrdwnowazony rozwoj i technologia,
technologia ubieralna i moda,
sztuczna inteligencja i uczenie maszynowe
w projektowaniu mody,
o wplyw technologii immersyjnych [9].

Kategorie te pokazuja, ze technologia nie tylko
wspiera kreatywnos¢ i efektywno$¢ w projekto-

waniu mody, lecz takze przeksztalca podstawowe
wartoSci i praktyki branzy. W oparciu o te kate-
gorie technologiczne staje si¢ istotne, aby zbadac,
w jaki sposoéb technologie cyfrowe sa stosowane
w procesie projektowania odziezy.
Technologie cyfrowe w projektowaniu odziezy
U podstaw tej ewolucji technologicznej lezy kon-
cepcja mody cyfrowej. Moda cyfrowa to dziedzina
multidyscyplinarna, ktéra obejmuje cztery glow-
ne kierunki:
e projektowanie cyfrowe i e-prototypowanie,
e biznes cyfrowy i promocje,
¢ cyfrowego czlowieka i metawersum,
e odziez phygital oraz inteligentne technologie
ubieralne (ryc. 2).

Projektowanie cyfrowe i e-prototypowanie to jeden
z najczesciej stosowanych i najbardziej dostepnych
obszardbw mody cyfrowej, dajacy projektantom
mozliwo$¢ wizualizacji ubran, eksperymentowania
z fakturami i wzorami oraz tworzenia wirtualnych
prototypéw bez koniecznosci korzystania z fizycz-
nych probek. Takie podejscie nie tylko przyspiesza
proces projektowania, lecz takze wspiera zrowno-
wazony rozwo0j poprzez ograniczenie marnotraw-
stwa materialéw i umozliwia szybkie, ekonomicz-
ne iteracje przed rozpoczeciem produkcji.
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Ryc. 3 Prototypowanie 30 w programie CLO3D.
Zrodto: https://abcseams.com/clo-3d-virtual-prototyping/

Aby w pelni zrozumie¢ wplyw projektowania cy-
frowego i e-prototypowania, warto przeanalizo-
waé konkretne rodzaje i mozliwosci technologii
cyfrowych 2D i 3D, ktore przeksztalcaja proces
projektowania mody.

Rodzaje i mozliwosci technologii cyfrowych 2D i 3D
Technologie 2D i 3D staly sie integralna czescia
projektowania odziezy oraz tworzenia prototy-
pow, a ich mozliwosci mozna podzielié na:

e Projektowanie wspomagane komputerowo
(CAD): oprogramowanie CAD stanowi fun-
dament wspdlczesnego projektowania mody.
Umozliwia projektantom tworzenie szczegdlo-
wych szkicow, modeli oraz symulowanie dopa-
sowania ubran, co nie tylko oszczedza czas, lecz
takze ogranicza marnotrawstwo materialow.

e Modelowanie 3D i prototypowanie wirtualne:
narzedzia te pozwalaja projektantom tworzyé
i wizualizowaé ubrania w trzech wymiarach
jeszcze przed produkcja. Wirtualne prototypo-
wanie daje mozliwo$¢ wprowadzania poprawek
juz na etapie projektowania, co zmniejsza ryzy-
ko bledow i obniza koszty produkgji (ryc. 3).

e Cyfrowy druk tekstyliow: technologia ta zrewo-
lucjonizowala projektowanie tkanin, umozliwia-

jac nanoszenie skomplikowanych wzoréw i in-
tensywnych koloréw bezposrednio na materialy.
Otwiera to nowe mozliwosci personalizacji i zna-
czaco przyspiesza proces projektowy [10].

Projektowanie cyfrowe i wirtualne prototypowa-
nie obejmuja ilustracje 2D, tworzenie wykrojow
i rozmiaréwki, a takze symulacje 3D i modelowa-
nie tkanin — narzedzia, ktdre znaczaco zwiekszaja
efektywno$¢ oraz jakoé¢ produktéw. Technologie
cyfrowe 2D i 3D naleza do najczesciej stosowa-
nych i najbardziej dostepnych narzedzi w projek-
towaniu mody, oferujac stosunkowo niskie koszty
przy jednoczesnym wywieraniu duzego wplywu
na efektywnos¢, kreatywnos¢ i jakos¢ produkc;ji.

Po zapoznaniu sie z mozliwo$ciami technologii
cyfrowych nalezy pamietaé, ze obok zalet istnieja
réwniez pewne wady, jakie te narzedzia wnosza do
projektowania mody.

Wyniki i analizy projektu

Aby zbada¢ aktualne trendy i mozliwo3ci na styku
mody oraz technologii, a takze promowaé dzia-
lalnos¢ badawcza, na uczelni zrealizowano kilka
projektdw naukowych finansowanych z grantéow
[11], [12]. Jeden z nich koncentrowal sie na anali-
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Ryc. 4 Opracowywanie koncepcji w specjalistycznym programie TexDesign.
Zrédto: opracowanie wiasne.

Ryc. 5 Ukiady szablonow w specjalistycznym programie AccuMark Gerber.
Zrodto: opracowanie wtasne.
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Rvc. 6 Prototyp 3D wykonany w specjalistycznym programie Clo3D. Zr6dto: opracowanie wiasne.

zie zastosowania technologii cyfrowych w projek-
towaniu mody. Zastosowano podejicie etapowe,
umozliwiajace wdrozenie i ocene réznych dostep-
nych narzedzi cyfrowych, w celu zbadania ich
skuteczno$ci w procesie prototypowania odziezy.
Warto podkresli¢ szerokie mozliwo3ci, jakie ofe-
ruja narzedzia projektowania wspomaganego
komputerowo (CAD) w $rodowisku 2D. Na po-
czatkowym etapie prototypowania szkice moga
by¢ tworzone przy uzyciu dowolnego oprogra-
mowania graficznego 2D i tabletu z piérem cy-
frowym lub za pomoca specjalistycznych progra-
moéw, takich jak TexDesign, ktére udostepniaja
biblioteke gotowych elementéw projektowych
wspierajacych rozwdj koncepcji i wizualizacje po-
myslow (ryc. 4).

Po etapie koncepcyjnym wykorzystano specja-
listyczne oprogramowanie CAD AccuMark Ger-
ber do cyfrowego opracowania szablonu odzie-
zowego, eliminujac potrzebe recznego rysowania
wykrojéw na papierze. Szablon tworzony jest bez-
posrednio w srodowisku programu, co pozwala na
precyzyjna edycje, modyfikacje oraz generowanie
wszystkich niezbednych elementéw konstrukceyj-
nych i ukladoéw kroju (ryc. 5).

W ramach oprogramowania definiowane i do-
pracowywane sa kluczowe elementy szablonu.

Dodawane sa punkty kontrolne wspomagajace
konstrukcje, dopasowywane sa wymiary, a roz-
mieszczenie elementdéw — takich jak otwory na
rekawy — jest dokladnie okre$lane. Tworzone sa
takze dodatkowe czesci, np. odszycia i podszewki,
ktore uzupelniaja strukture odziezy.

Prototypowanie 3D umozliwia cyfrowe opra-
cowanie modelu, zapewniajac prawidlowe do-
pasowanie i konstrukcje wszystkich elementéw
jeszcze przed rozpoczeciem fizycznej produkc;ji.
Na tym etapie wybierany i personalizowany jest
wirtualny awatar, przypisywane sa odpowiednie
rodzaje tkanin wraz z ich wlasciwosciami fizycz-
nymi, a elementy szablonu sa cyfrowo rozmiesz-
czane na modelu. Nastepnie przeprowadzany jest
proces ,szycia” wirtualnego, symulujacy montaz
odziezy, ktorego efektem jest realistyczny trojwy-
miarowy prototyp (ryc. 6).

Tak przygotowany model umozliwia projek-
tantowi ocene dopasowania, sylwetki, zachowa-
nia tkaniny i dokladnosci projektu, co ulatwia
wczesne wykrycie i korekte ewentualnych bledow
w procesie projektowym (ryc. 7-8).

Projekt analizuje integracje technologii cyfro-
wych w projektowaniu mody, podkreslajac ich
praktyczne zastosowanie w procesie projekto-
wym, ich potencjal w zakresie zwigkszania efek-
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Ryc. 7 Opracowany prototyp 30.
Zrodto: opracowanie wtasne.

tywnosci pracy oraz znaczenie dla edukacji i ba-

dan naukowych.

Najwazniejsze punkty analizy mozna podzieli¢
na trzy kategorie:

1. Technologia w modzie. Narzedzia cyfrowe
2D i 3D przeksztalcaja projektowanie mody.
Oprogramowanie, takie jak TexDesign i Accu-
Mark Gerber, umozliwia precyzyjne tworzenie
wykrojow, natomiast symulacje 3D pozwalaja
wizualizowa¢ dopasowanie i zachowanie tka-
nin przed produkcja.

2. Efektywno$¢ i organizacja pracy. Prototypo-
wanie cyfrowe zwieksza dokladnod¢ i przy-
spiesza proces projektowy. Ogranicza potrzebe
tworzenia fizycznych proébek, umozliwiajac
projektantom szybkie iteracje i modyfikacje.

3. Wartos¢ edukacyjna. Projekt podkresla zna-
czenie ksztalcenia umiejetnosci cyfrowych
w modzie. Przygotowuje studentdw do pracy
w branzy zdominowanej przez technologie

Ryc. 8 Opracowany prototyp 3D.
Zrodto: opracowanie wiasne.

i wspiera innowacyjnos¢ poprzez praktyczne
eksperymentowanie.

Zalety i wady technologii cyfrowej
Technologie cyfrowe w projektowaniu mody ofe-
ruja wiele korzysci, takich jak szybsze procesy pro-
jektowe, ograniczenie marnotrawstwa materialow
dzieki wirtualnemu prototypowaniu, wieksza ela-
styczno$¢ tworcza oraz latwiejsza wspdlpraca w ze-
spolach. Narzedzia takie jak oprogramowanie do
modelowania 3D pozwalaja projektantom wizuali-
zowal i udoskonalaé¢ projekty ubran bez koniecz-
nosci tworzenia fizycznych probek, wspierajac za-
réwno efektywnosé, jak i zrbwnowazony rozwdj.
Jednak istnieja réwniez wady, takie jak wysokie
koszty poczatkowe zwiazane z oprogramowaniem
i szkoleniami, ograniczony kontakt dotykowy
w pordéwnaniu z praca na realnych materialach,
cyfrowy $lad srodowiskowy oraz koniecznosé¢ po-
siadania umiejetnosci technicznych, ktére moga

dsignn  nr7 — 2/2025

nie by¢ czedcia tradycyjnego przygotowania pro-
jektanta. Istotne jest takze precyzyjne okrelenie
potrzeb firmy i dokladne zbadanie mozliwosci
w szerokim spektrum technologii.

Wspblczesna produkcja mody realizowana jest
w Srodowisku phygital (laczacym fizyczne i cyfro-
we), gdzie najlepsze zalety produkcji materialnej
lacza sie z mozliwosciami technologii cyfrowych.
Pod wplywem tego srodowiska, w synergii z moda
cyfrowsa, granice zawodowe i materialne projek-
tantow staja sie plynne, przeksztalcajac tradycyj-
ny obraz projektanta mody [5].

Podsumowanie
Warto podkresli¢ szeroki charakter tego obszaru,
ktory obejmuje réznorodne zastosowania i inte-
gruje szeroki wachlarz technologii cyfrowych — od
narzedzi projektowych 2D i 3D, po sztuczna inte-
ligencje, inteligentne tkaniny, rzeczywisto$¢ wir-
tualna i technologie ubieralna. Kazda z nich wnosi
unikalny wklad na réznych etapach procesu pro-
jektowania i produkcji mody, dajac projektantom
oraz producentom mozliwos¢ pelnego zbadania,
jak technologie moga wplywa¢ na ich dzialalnos¢.
Scisly zwiazek miedzy nowoczesnymi tech-
nologiami a réznorodnymi aspektami projek-
towania i wytwarzania odziezy podkresla inter-
dyscyplinarny charakter tej dziedziny. Postep
technologiczny nieustannie otwiera nowe $ciezki
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PRZESTRZEN, KTORA MOWI
DO WSZYSTKICH.

dr Agata Anacik-Kryza

Streszczenie

Artykut omawia role projektowania uniwersal-
nego jako narzedzia ksztattowania empatiii spo-
tecznej odpowiedzialnosci w edukacji projekto-
wej. Przedstawia doswiadczenia dydaktyczne
Z kursu dla studentow grafiki, ktory integruje
metodyke design thinking oraz uczenie poprzez
projekty (Project-Based Learning). Celem zajec
jest przygotowanie studentow do tworzenia
inkluzywnych i dostepnych rozwigzan. Przepro-
wadzona ewaluacja, oparta na metodologii mie-
szanej, wykazata, ze kurs pozytywnie wptywa na
podejscie studentow do projektowania. Az 65%
studentow, ktorzy ukonczyli kurs, zadeklarowa-
to wyrazna, pozytywng zmiane w swoim podej-
SCiu. Zmiany te obejmowaty wzrost Swiadomo-
Sci w zakresie dostepnosci, lepsze zrozumienie
Znaczenia empatii oraz docenienie roli badan
w procesie projektowym. Studenci podkresiali,
zeich projekty koncentrujg sie na rzeczywistych
potrzebach uzytkownikdw, a nie na wiasnych
preferencjach tworczych. Zauwazali takze, ze
projektowanie z mysla o osobach z niepetno-
sprawnosciami poszerza dostepnosc dla catego
spoteczenstwa, w tym dla 0sob starszych czy ro-
dzicow z dziecmi.

mer Anna Sieron

spblczesne miasto mozna postrzegaé
jako zlozony system komunikacyjny
— zbiér znakdéw, przestrzeni i inte-

rakcji, ktory, niczym ksiazka, wymaga uwaznego
czytania. Jednak te metaforyczna ,strone” prze-
wrécimy dopiero wtedy, gdy realny dostep do
przestrzeni beda mieli wszyscy jej mieszkancy
— dzieci, seniorzy, osoby z niepelnosprawnoscia-
mi i osoby a. Projektowanie uniwersalne, rozwi-
jane od lat 70. XX wieku przez Ronalda L. Ma-
ce’a, autora koncepcji ,,Universal Design: Barrier
Free Environments for Everyone” (1985), oferuje
ramy, ktére pozwalaja mysleé¢ o przestrzeni nie
jako o wspélnym mianowniku dla ,wiekszosci”,
lecz jako o dynamicznym polu potrzeb i mozli-
wosci. W tym ujeciu projektant staje sie media-
torem miedzy réznorodnymi cialami a struktura
Swiata codziennego — a projektowanie zyskuje
wymiar etyczny i spoleczny. Niniejszy artykul
przedstawia do$wiadczenia dydaktyczne z kur-
su projektowania uniwersalnego realizowanego
na kierunku grafika, w ktérym metodyka design
thinking oraz podejscie oparte na uczeniu po-
przez projekty (Project-Based Learning) sluza
jako narzedzia ksztaltowania empatii, wrazliwo-
§ci na wykluczenia przestrzenne i odpowiedzial-
nosci zawodowej. Kurs ten stal sie przestrzenia
testowania zalozenl inkluzywnos$ci w kontek3cie
miejskim — zaréwno poprzez badania terenowe
z udzialem uzytkownikéw, jak i poprzez proto-
typowanie i testowanie rozwiazan w rzeczywi-
stych warunkach. W kolejnych czesciach arty-
kulu przedstawiamy zalozenia teoretyczne, opis
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przebiegu dydaktycznego, wyniki ewaluacji oraz
przyklady trzech projektow studenckich, ktore
ilustruja, jak projektowanie moze staé sie narze-
dziem zmiany spoleczne;j.

Zatozenia projektowania uniwersalnego
Projektowanie uniwersalne stanowi fundamen-
talny paradygmat w dziedzinie projektowania,
ukierunkowany na kreowanie artefaktow, prze-
strzeni i doSwiadczen w sposob, ktoéry zapewnia
ich optymalna dostepnos¢ i funkcjonalnosé dla
mozliwie najszerszego spektrum uzytkownikow.
Zaklada ono eliminacje barier wynikajacych
z wieku, zréznicowanych zdolnosci psychofizycz-
nych czy indywidualnych preferencji, dazac do
uniwersalnej adaptacyjnosci. Celem tego podej-
Scia jest zwiekszenie inkluzji spolecznej, co ko-
responduje ze wspolczesnym rozumieniem nie-
pelnosprawnosci, ktéra coraz czeiciej postrzega
sie nie jako ceche inherentna jednostki, lecz jako
konsekwencje niedostosowania systemowego oto-
czenia do zréznicowanych potrzeb. W perspekty-
wie demograficznej projektowanie uniwersalne
odpowiada na wyzwania starzejacych sie spole-
czenstw, wymagajacych adaptacji infrastruktury
do potrzeb o0s6b starszych. Ponadto, projektowa-
nie uniwersalne harmonizuje z zasadami zrow-
nowazonego rozwoju, przyczyniajac sie do reduk-
cji dysproporcji spolecznych i ekonomicznych
poprzez stymulowanie jednosci spolecznej oraz
przeciwdzialanie dyskryminacji w dostepie do za-
sobow i uslug.

Poczatki mysli o projektowaniu uniwersalnym
to lata 70-te XX wieku, silnie zwigzane z postacia
amerykanskiego architekta Ronalda Mace’a. Byl
on autorem idei ,projektowania dla wszystkich”,
ktora zakladala konieczno$é tworzenia struktur
architektonicznych w sposéb uwzgledniajacy
potrzeby oséb o odmiennych zdolnosciach mo-
torycznych, sensorycznych i poznawczych. Jego
prace stanowily impuls do opracowania stan-
dardéw i norm w tej dziedzinie. W latach 80. XX
wieku popularnosé¢ tej perspektywy wzrosla dzieki
publikacji Victora Papanka ,Dizajn dla realnego
$wiata. Srodowisko czlowieka i zmiana spoleczna”
(Krakow, 2023), w ktorej autor propagowal para-
dygmat projektowania holistycznego, przedkia-
dajac dobrostan ludzkosci i planety ponad czysta
estetyke czy cele komercyjne.

Lata 90-tych XX wieku przyniosly dywersyfi-
kacje zastosowan projektowania uniwersalnego,
ktére wykroczylo poza architekture, znajdujac
implementacje w takich obszarach jak: wzornic-
two przemyslowe, edukacja czy sektor ustug. Prze-
lomowym momentem bylo opublikowanie w 1997
roku przez Centrum Projektowania Uniwersalne-
go w PdInocnej Karolinie ,Siedmiu Zasad Projek-
towania Uniwersalnego”, ktére do dzi$§ stanowia
aksjomaty tej filozofii. Obecnie zasady projek-
towania uniwersalnego sa uzupelniane o dodat-
kowe kryteria, takie jak estetyczna integracja
z otoczeniem oraz wspieranie realnej integracji
0s6b o zrbéznicowanych sprawnosciach, co kore-
sponduje z koncepcja ,percepcji rownosci” sfor-
mulowana przez Konrada Kaletscha (,Perception




dr Agata Anacik-Kryza, mgr Anna Sieroi | Przestrzen, ktora mowi do wszystkich. Projektowanie uniwersalne jako laboratorium empatii

of Equality: Design for Inclusive Environments”,
Springer, Berlin 2021), a takze z postulatem Kat
Holmes, autorki ksiagzki ,Mismatch: How Inc-
lusion Shapes Design” (MIT Press, Cambridge
2020), wedlug ktorego projekt powinien by¢
wrazliwy na kontekst kulturowy, jezykowy i spo-
leczny uzytkownikoéw, dla ktérych jest tworzony.
Postep technologiczny otwiera nowe mozliwosci
w zakresie adaptacji rozwigzan do zréznicowa-
nych potrzeb uzytkownikéw. Co wiecej, przyjecie
interdyscyplinarnego podej$cia do projektowa-
nia, integrujacego wiedze z ergonomii, psycholo-
gii, socjologii i innych dyscyplin, umozliwia two-
rzenie bardziej wszechstronnych i efektywnych
rozwiazah. Kluczowym elementem jest takze
partycypacyjne wlaczanie w proces projektowa-
nia nie tylko ekspertéw branzowych, lecz przede
wszystkim przedstawicieli grup wykluczonych
i marginalizowanych. Takie podejscie gwarantuje,
ze projektowane produkty autentycznie odpowia-
daja na ich rzeczywiste potrzeby i aspiracje. Jak
zauwaza Ezio Manzini w ksiazce ,Design, When
Everybody Designs: An Introduction to Design for
Social Innovation” (Cambridge—London Press,
2015), przyszlosé¢ innowacji spolecznych w pro-
jektowaniu lezy w szerokiej kooperacji zaréwno
profesjonalistéw, jak i osob spoza $rodowiska
projektowego.. Projektowanie uniwersalne, jako
paradygmat holistyczny, uleglo ewolucji od pier-
wotnej koncepcji ,projektowania dla wszystkich”
do stania sie integralna cze$cia wspolczesnego
projektowania zorientowanego na uzytkownika,
co przyczynia sie do systematycznej budowy bar-
dziej inkluzywnego i dostepnego $rodowiska dla
calego spoleczenstwa.

Uczenie poprzez projekty: Integracja
projektowania uniwersalnego

z aktywnym podejsciem dydaktycznym

Uczenie poprzez projekty (Project-Based Le-
arning) to metoda, ktéra angazuje studentow
w rozwiazywanie rzeczywistych probleméw i roz-
wijanie umiejetno$ci przydatnych w zyciu zawo-
dowym, takich jak krytyczne myslenie, wspoipra-
ca czy sprawczo$¢. Edukacja oparta na dzialaniu,
jak pisal John Dewey, ,jest zyciem samym w so-
bie” — nie tylko przygotowaniem do niego.

Z kolei projektowanie uniwersalne opiera sie na
tworzeniu produktéw, przestrzeni i uslug dostep-
nych dla wszystkich, bez koniecznosci adaptacji.
W edukacji oznacza to planowanie inkluzyjnych

doswiadczen juz na etapie projektowania procesu
dydaktycznego. Ramy te, opisane przez Davida H.
Rose’a i Anne Meyer w ksigzce ,Teaching Every
Student in the Digital Age” (Association for Su-
pervision and Curriculum Development, Alexan-
dria 2002), umozliwiaja angazowanie studentow
o roznych potrzebach i stylach uczenia sie, oferu-
jac wiele drog ekspresji i uczestnictwa.

Na naszej uczelni, czyli Uniwersytecie SWPS
filii w Krakowie, integracja tych podejs¢ nie jest
dodatkiem — to podstawa programu. Projekto-
wanie uniwersalne stanowi obowiazkowy modul
dydaktyczny na kierunku grafika uzytkowa i mul-
timedia. Zajecia sg rozlozone na dwa semestry:
pierwszy po$wiecony jest empatyzacji — studenci
badaja potrzeby réznych uzytkownikéw i anali-
zuja istniejace bariery; drugi koncentruje sie na
generowaniu rozwigzan i ich testowaniu. Caloé¢
prowadzona jest zgodnie z metodyka design thin-
king, ktora wspiera iteracyjno$¢ procesu i uczenie
sie przez doSwiadczenie.

Studenci pracuja w interdyscyplinarnych ze-
spolach, realizujac projekty odpowiadajace na
rzeczywiste potrzeby spoleczne — od przestrzeni
publicznych po rozwigzania wspierajace osoby
z ograniczeniami funkcjonalnymi. Zasady pro-
jektowania uniwersalnego — takie jak réwnos¢
dostepu, intuicyjnosé, elastycznosé czy tolerancja
bledéw — sg konsekwentnie stosowane na kazdym
etapie pracy projektowe;j.

Jak zauwazyl Victor Papanek, projektowanie to
jedno z najpotezniejszych narzedzi ksztaltowania
Swiata. W naszym podejsciu uczymy, by wykorzy-
stywaé to narzedzie odpowiedzialnie — z mysla
o jak najszerszym gronie odbiorcow i z glebokim
rozumieniem spolecznego kontekstu.

Ewaluacja zajec z projektowania uniwersalnego
Celem przeprowadzonego badania byla komplek-
sowa ocena efektywnosci, jakosci dydaktycznej
oraz deklaratywnego wplywu zaje¢ na podejmo-
wane dzialania projektowe, analizowana z per-
spektywy studentdw oraz dyplomantdéw i ab-
solwentoéw uczelni. Szczegdlny nacisk polozono
na identyfikacje stopnia, w jakim ankietowani
i rozmoéwcey integruja zasady projektowania uni-
wersalnego w swoich pracach dyplomowych oraz
w codziennej praktyce zawodowej, co stanowi re-
alny miernik transferu wiedzy i umiejetnosci.
Ewaluacja zaje¢ zostala przeprowadzona
w oparciu o metodologie mieszana, laczaca po-
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Ryc. 1Projekt inkluzywnego placu zabaw. Autorki:
Justyna Senderek, Wiktoria Springer, Ewelina Wojas,
Agnieszka Wojtanowska.

dejscia ilosciowe i jakosciowe, zgodnie z zasadami
triangulacji w badaniach opisanymi przez Nor-
mana Denzina w ksiazce ,Sociological Methods:
A Sourcebook” (Routledge, New York 2017). Takie
polaczenie umozliwia nie tylko weryfikacje wyni-
kow z réznych zrddel, ale takze uzyskanie bogat-
szego, bardziej zniuansowego obrazu analizowa-
nego fenomenu.

Badanie iloSciowe mialo charakter populacyjny
— link do ankiety zostal rozeslany do dwoch grup
badawczych: studentéw, ktorzy ukonczyli zajecia
z projektowania uniwersalnego oraz do tych, kto-
rzy byli w trakcie pierwszego semestru przedmiotu.

W ramach fazy jako$ciowej badania zrealizo-
wano 1acznie 13 indywidualnych wywiadéw po-
glebionych. Do wywiad6w zapraszano m.in. osoby,
ktore na etapie studiéw w sposoéb swiadomy im-
plementowaly zasady projektowania uniwersal-
nego w swoich pracach dyplomowych.

Blisko 57% ankietowanych studentéw zadekla-
rowalo, ze pod wplywem zaje¢ nastapila wyraz-
na, pozytywna zmiana w ich podejsciu do pro-
jektowania. Wérod studentéw, ktérzy pomyslnie
ukonczyli kurs, odsetek ten byl jeszcze wyzszy

i osiagnal 65%. Zaobserwowane pozytywne prze-
miany w podejs$ciu do projektowania obejmowaly:
znaczacy wzrost S$wiadomosci w zakresie kwestii
dostepnoéci, poglebione zrozumienie znaczenia
empatii w calym procesie projektowym, przyjecie
zasad projektowania inkluzywnego jako nieod-
lacznego standardu pracy, lepsze pojmowanie zlo-
zonoéci odbioru projektu przez réznorodne grupy
uzytkownikoéw, a takze docenienie kluczowej roli
rzetelnych badain w projektowaniu. Kurs efek-
tywnie zmienia podejscie studentéw do projek-
towania, co jednoznacznie $wiadczy o jego dlugo-
terminowej warto$ci w ksztaltowaniu przyszlych
specjalistow w dziedzinie designu.

Badani absolwenci i dyplomanci w réznym
stopniu wdrazali zasady projektowania uniwersal-
nego do swoich prac koficowych. Dla niektérych
z nich projektowanie uniwersalne stanowilo cen-
tralna rame konceptualna, ktéra determinowala
i organizowala caly proces twoérczy, dla innych
natomiast, zasady te stanowily istotny, cho¢ uzu-
pelniajacy element ich metodologii projektowe;j.
Wszyscy rozmoéwcey jednak zgodnie podkreslali, ze
ich projekty nie sa zorientowane na wlasne pre-
ferencje tworcze, lecz na realne i zréznicowane
potrzeby uzytkownika, stawiajagc na uzyteczno$é
i funkcjonalno$é ponad walorami estetycznymi.

Respondenci konsekwentnie zaznaczali, ze
projektowanie z my$la o osobach z niepelno-
sprawno$ciami automatycznie poszerza dostep-
nos¢ dla ogblu spoleczenstwa, obejmujac rowniez
takie grupy, jak osoby starsze czy rodzice z maly-
mi dzie¢mi. Wskazywali takze na mniej oczywiste,
lecz réwnie istotne grupy odbiorcow, takie jak:
dzieci, osoby poslugujace sie innym jezykiem niz
dominujacy, czy kobiety, ktore czesto nie sa stan-
dardowo postrzegane w kontekscie wykluczenia.

Najbardziej wartoSciowe elementy w progra-
mie nauczania wedlug rozméwcdédw obejmowaly:
mozliwo$¢ szczegblowego zglebienia zalozen pro-
jektowania uniwersalnego i uswiadomienia sobie
jego krytycznego znaczenia dla wspdlczesnego
designu, donioslos¢ doswiadczenia badawczego,
poznawanie nowych technik i narzedzi analitycz-
nych (oraz mozliwoé¢ ich praktycznego zastoso-
wania w realnych projektach) oraz kompleksowa
analize dostepnosci i inkluzywnosci poprzez sys-
tematyczna obserwacje przestrzeni fizycznych
i cyfrowych.

Rozmoéwcy jasno dostrzegali, ze nauka pro-
jektowania uniwersalnego przeklada sie na bar-
dziej inkluzywne myslenie o projektach oraz na
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poglebiona swiadomos§¢ w zakresie zapewniania
dostepnosci i funkcjonalnosci dla wszystkich
uzytkownikéw. Wiedza ta stanowi dla nich solid-
ne podstawy w rozumieniu pelnego cyklu projek-
towego i ksztaltuje umiejetnosé wnikliwej analizy
potrzeb. Rozwija empatie i wrazliwo§¢ na wyma-
gania zroznicowanych grup uzytkownikéw, co
w efekcie prowadzi do tworzenia bardziej zrow-
nowazonych i etycznych rozwiazan projektowych.
Badani dyplomanci i absolwenci sa $wiadomi, ze
projektowanie uniwersalne odpowiada na rosnace
potrzeby wspodlczesnego Swiata i zapewnia im zna-
czaca przewage konkurencyjna na rynku pracy.

Projekt studencki: uniwersalny plac zabaw

Projekt studentek Justyny Senderek, Wiktorii
Springer, Eweliny Wojas i Agnieszki Wojtanow-
skiej stanowi przyklad wykorzystania metodyki
design thinking w projektowaniu przestrzeni pu-
blicznej dostepnej dla dzieci o zréznicowanych
potrzebach rozwojowych i funkcjonalnych (ryc. 1).

Punktem wyjscia byly badania przeprowadzo-
ne na etapie empatyzacji — studentki rozpoznaly
potrzeby i bariery, z jakimi dzieci spotykaja sie
w przestrzeni miejskiej. Inspiracja do diagno-
zy byly wczesniejsze doswiadczenia projektowe,
w tym ¢wiczenie design safari — metode eksplora-
cyjna polegajaca na obserwacji przestrzeni z per-
spektywy osob narazonych na wykluczenie, ktora
uwrazliwila studentki na brak rozwigzan inklu-
zywnych w infrastrukturze miejskiej. W badaniu
uczestniczyly dzieci w r6znym wieku, co pozwoli-
1o na uchwycenie wielu perspektyw.

Waznym elementem procesu byly takze ba-
dania terenowe, w tym obserwacje i rozmowy
z dzie¢mi oraz ich opiekunami, ktorych wyniki
zostaly przeanalizowane i zestawione w planie
badawczym obejmujacym identyfikacje uzyt-
kownikéw oraz analize zebranych danych. Na ich
podstawie studentki zdefiniowaly najwazniejsze
potrzeby uzytkownikéw, takie jak potrzeba roz-
norodnej aktywnosci ruchowej, integracji senso-
rycznej, odpoczynku i orientacji w przestrzeni.

Etap ideacji zaowocowal licznymi pomyslami,
ktore nastepnie zweryfikowano w fazie prototy-
powania. Stworzony model uniwersalnego placu
zabaw zawieral m.in. wielopoziomowa konstruk-
cje wspinaczkowa, hustawke, tunel-zjezdzalnie,
sensoryczne elementy muzyczne i piaskownice,
a takze zréznicowana pod wzgledem wizualnym
nawierzchnie z kolorowymi formami pelnigcymi

funkcje punktéw orientacyjnych. Studentki zda-
ja sobie sprawe, ze uklad szachownicy nie spelnia
wymogoéw projektowania uniwersalnego - wyko-
rzystaly go jedynie w prototypie, by podczas te-
stow uzytecznos$ci moc wytlumaczy¢ i zwizualizo-
wad, jak bedzie dzialalo podloze, gdy przejmie ono
na siebie réwniez role informacyjna.

Zaproponowane rozwiazania uwzglednialy:

e przemyslane strefy funkcjonalne odpowiadaja-
ce roznym formom aktywnosci (ruchowej, sen-
sorycznej, spoleczne;j),

¢ dostepnosé wizualna i fizyczna elementoéw za-
bawowych,

e elementy wypoczynkowe oraz wprowadzenie
zieleni,

e czytelny i atrakcyjny uklad przestrzenny inspi-
rowany potrzeba eksploracji.

Projekt stanowi przyklad wrazliwego spolecznie
podejécia do przestrzeni miejskiej i bardzo do-
brze ilustruje zastosowanie zasad projektowania
uniwersalnego w praktyce edukacyjnej. Studentki
zaprojektowaly miejsce zabawy, ktére nie segre-
guje dzieci wedlug poziomu sprawnosci, lecz za-
checa do wspdlnej aktywnosci i wspdlpracy. Wy-
raznie realizowane sa zasady rownosci w uzyciu,
elastyczno$ci oraz zapewnienia przestrzeni dla
roznorodnych form uczestnictwa. Zrdznicowa-
ne sensorycznie i wizualnie elementy wspieraja
orientacje w przestrzeni i rozwdj spoleczny dzieci.
Wysoka wartoScia projektu jest tez uwzglednienie
kontekstu spolecznego — plac zabaw zostal zapro-
jektowany jako miejsce integracji, a nie rehabili-
tacji, co wpisuje sie w zasade wrazliwosci kultu-
rowej i jezykowej. Mimo bardzo dobrego poziomu
dopracowania koncepcji, projekt moglby zostac
jeszcze rozwiniety w zakresie zasad ,tolerancji
bledu” i ,prostoty uzycia”, np. poprzez bardziej
szczegblowe opracowanie oznaczeh bezpieczen-
stwa lub instrukcji uzytkowania. Pomimo tych
drobnych brakéw, koncepcja jest dojrzala i spoj-
na, pokazujac, ze inkluzywno$¢é moze by¢ funda-
mentem estetycznego, dostepnego i spolecznie
znaczacego designu.

Projekt stanowi przyklad praktycznego zastoso-
wania zasad projektowania uniwersalnego w edu-
kacji projektowej, przy jednoczesnym ksztaltowa-
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niu kompetencji miekkich, takich jak empatia,
umiejetno$¢ wspdlpracy i komunikacji. Dzieki
wiaczeniu rzeczywistych uzytkownikéw i iteracyj-
nemu charakterowi pracy, studentki wypracowaly
rozwiazanie, ktére moze by¢ punktem wyjscia do
wdrozenia, a jednocze$nie wpisuje sie w dydak-
tyczne cele ksztalcenia empatycznych projektan-
tek i projektantdw $wiadomych roli dostepnosci
w przestrzeni publicznej.

Projekt dyplomowy: projektowanie uniwersalne
W przestrzeni Cmentarza Rakowickiego

Praca dyplomowa Jakuba Bartkowskiego, reali-
zowana w pracowni dyplomowej Oksany Shmy-
gol i Juliana Wierzchowskiego, stanowi przyklad
wdrazania zasad projektowania uniwersalnego
w przestrzeni publicznej o szczegblnej wartoSci
kulturowej i historycznej. Projekt dotyczyl za-
projektowania systemu informacji przestrzen-
nej oraz identyfikacji wizualnej dla Cmentarza
Rakowickiego w Krakowie, z uwzglednieniem
potrzeb 0séb narazonych na wykluczenie prze-
strzenne, przy zastosowaniu podejécia opartego
na empatii i wspdlprojektowaniu z uzytkowni-
kami o zréznicowanych potrzebach funkcjonal-
nych, co wpisuje sie w zalozenia projektowania
uniwersalnego (ryc. 2).

Wejicie/wyjicie . Tu jestes

@ Toaleta Toaleta dostopna

@ Bariera architaktoniczna (wysoki prég lub schody)

Ryc. 2 Projekt oznakowania dla Cmentarza Rakowickiego.
Autor: Jakub Bartkowski.

Punktem wyjscia byla analiza barier dostep-
nosci infrastruktury publicznej, zidentyfikowa-
nych podczas wcze$niejszego ¢wiczenia design
safari. Obserwacje te zainicjowaly poglebione
rozpoznanie potrzeb uzytkownikéw — w tym oséb
poruszajacych sie na wozkach, oséb starszych,
opiekundéw dzieci oraz oséb z niepelnosprawno-
Sciami sensorycznymi.

Waznym etapem procesu projektowego bylo
przeprowadzenie spaceréw badawczych (research
walk) — metody jakoSciowej pozwalajacej na bez-
posrednie doswiadczenie przestrzeni i identyfika-
cje problemdéw uzytkownikéw. Dyplomant, towa-
rzyszac przedstawicielom grup docelowych, mial
mozliwo$¢ bezposredniego doswiadczenia wyzwan
zwigzanych z poruszaniem sie po terenie cmenta-
rza. Uwage zwr6cil m.in. brak informacji o dostep-
nych toaletach — aspekt kluczowy dla planowania
wizyty przez osoby z ograniczona mobilnoscia.

Badania terenowe mialy charakter eksplo-
racyjny i uczestniczacy, co pozwolilo na zwe-
ryfikowanie zalozen projektowych w duchu
projektowania uniwersalnego, ktoére zaklada
testowanie hipotez poprzez kontakt z rzeczywi-
stymi uzytkownikami, a nie wylacznie poprzez
wlasne zalozenia. Réwnolegle przeprowadzono
analize porébwnawcza — zaréwno cyfrowych, jak
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Ryc. 3 Projekt przewodnika dla Lotniska w Balicach im. Jana Pawia 1.
Autorka: Daria tabedz.

i fizycznych systeméw informacji w podobnych
przestrzeniach publicznych w innych miastach
(Warszawa, L6dz). Wnioski wskazywaly na brak
obecnosci 0s6b z niepelnosprawnodciami w §wia-
domosci zarzadcoéw cmentarzy, co odzwierciedla
szersze zjawisko obserwowane w wielu insty-
tucjach, gdzie osoby z niepelnosprawnodciami
nie sg traktowane jako réwnoprawni uzytkow-
nicy przestrzeni, co skutkuje ich marginalizacja
w projektach infrastrukturalnych.

Zaproponowane rozwiazania obejmowaly:

e mapy i tablice z lista grobdéw zaprojektowane
z my$la o réznych potrzebach uzytkownikow
(np. kontrastowe wersje dla osob starszych
i slabowidzacych, tlumaczenia dla oséb nie-
polskojezycznych),

e oznaczenia barier architektonicznych i do-
stepnych toalet zostaly opracowane z uwzgled-
nieniem zasad projektowania informacji,

w tym odpowiedniego kontrastu, hierarchiza-
¢ji tredci, doboru ikon, wielko3ci czcionki oraz
dostepnoéci oswietlenia.kierunkowe tablice
w jezyku polskim i angielskim,

¢ identyfikacje wizualna inspirowana detala-
mi architektonicznymi — witrazami z kaplicy
cmentarnej.

Projekt dyplomowy Jakuba Bartkowskiego za-
sluguje na szczegbdlne uznanie ze wzgledu na
polaczenie wrazliwodci kulturowej z wymogami
dostepnosci. Autor zaprojektowal system infor-
macji przestrzennej i identyfikacji wizualnej dla
Cmentarza Rakowickiego, integrujac funkcjonal-
nos¢ z refleksja nad do$wiadczeniem uzytkowni-
ka w przestrzeni pamieci i sacrum. Projekt bar-
dzo dobrze realizuje zasady réwnosci w uzyciu,
prostoty, zrozumialo$ci przekazu i wrazliwosci
kulturowej — szczegblnie poprzez zastosowanie
kontrastowych map, piktograméw, tlumaczen je-
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zykowych i odniesienia do detali architektonicz-
nych cmentarza. Duzym atutem jest tez analiza
poréwnawcza rozwiazan z innych miast oraz em-
piryczne rozpoznanie barier architektonicznych
w terenie. Projekt moglby by¢ jeszcze rozwiniety
w zakresie zasad ,niskiego wysilku fizycznego”
i ,tolerancji bledu”, np. poprzez zaprojektowanie
punktéw odpoczynku lub wyrazniejsze oznacze-
nie stref trudnych w dostepie. Mimo to praca re-
prezentuje wysoki poziom wrazliwo$ci spolecznej
i profesjonalizmu, laczac wymiar funkcjonalny
z symbolicznym i kulturowym.

Projekt zostal pozytywnie oceniony przez Za-
rzad Transportu Publicznego w Krakowie, ktory
wyrazil gotowo$é do przejecia nadzoru nad jego
wdrozeniem. Przyklad ten pokazuje, jak prakty-
ka projektowania uniwersalnego moze by¢ sku-
tecznie wprowadzana na poziomie edukacyjnym,
poprzez kontakt z rzeczywistymi uzytkownikami
i uwzglednianie ich doswiadczen, co zwieksza
szanse na wdrozenie wypracowanych rozwigzan
i podkresla wartoé¢ badan jakosciowych w proce-
sie edukacyjnym.

Projekt dyplomowy: Lotnisko przyjazne
neuroréznorodnym

Praca dyplomowa Darii LabedZ, realizowana
w pracowni Zuzanny Lazarewicz i Kingi Blaschke,
stanowi przyklad zastosowania projektowania
uniwersalnego w srodowisku o wysokim poziomie
bodzcéw i zlozonej organizacji przestrzennej. Pro-
jekt dotyczyl stworzenia systemu wspierajacego sa-
modzielnosé dorostych oséb w spektrum autyzmu
na terenie lotniska Krakow-Balice, przy zastosowa-
niu podejécia opartego na empatii i wspdlprojekto-
waniu z uzytkownikami o zré6znicowanych potrze-
bach funkcjonalnych, co wpisuje sie w zalozenia
projektowania uniwersalnego. (ryc. 3).

Inspiracja byla wspolpraca z Centrum Eduka-
cji Lotniczej oraz osobiste doSwiadczenia student-
ki jako osoby wysoko wrazliwej, a zaangazowanie
przedstawicieli grupy docelowej i ich gotowos¢ do
wspolpracy podkreslaja znaczenie spolecznego
zakorzenienia procesu projektowego. W pierw-
szym etapie przeprowadzono serie wywiadow
poglebionych z dorosltymi osobami neurorézno-
rodnymi, poniewaz tego typu metoda pozwala na
uchwycenie niuanséw doswiadczen uzytkowni-

kow, szczegoélnie w grupach charakteryzujacych
sie neuroréznorodnoscia.

Dyplomantka opracowala wlasny scenariusz
badawczy, skupiajac sie na jasnym jezyku, pyta-
niach otwartych i niedyrektywnym podejsciu,
zgodnie z zalozeniami projektowania uniwersal-
nego, ktoére promuje odchodzenie od wiasnych
przekonan projektanta na rzecz pracy opartej na
danych z badan.

Na podstawie zebranego materialu zaprojektowa-
no zestaw rozwiazan wspierajacych samodzielne
poruszanie sie po terminalu, m.in.:

¢ instrukcje krok po kroku dla najczestszych sy-
tuacji podréznych,

¢ tablice informacyjne o uproszczonej strukturze,

e zestaw autorskich ikon graficznych,

e system nawigacji zostal oparty na zasadzie re-
dukcji stresu przestrzennego, poniewaz przewi-
dywalnos¢ i ograniczanie bodzcow sa kluczowe
dla 0s6b z trudnosciami poznawezymi funkcjo-
nujacych w Srodowiskach o wysokim poziomie
stymulacji sensorycznej.

Kazdy z tych elementoéw zostal poddany testom
uzyteczno$ci z przedstawicielami grupy doce-
lowej. Studentka testowala  fizyczne makiety,
analizujac ich zrozumialo$¢ i funkcjonalnosc
w rzeczywistym kontekscie, poniewaz testowanie
z uzytkownikami w $rodowisku docelowym zna-
czaco zwieksza trafno¢ i uzytecznosc zaprojekto-
wanych rozwiazan.

Praca Darii Labedz wyréznia sie gleboka em-
patia i zrozumieniem wspdlczesnych wyzwan
zwigzanych z neurordéznorodnoscia. Projekt, skie-
rowany do doroslych oséb w spektrum autyzmu,
pokazuje, jak projektowanie uniwersalne moze
wspiera¢ samodzielno$¢, zmniejszaé stres i po-
prawia¢ komfort poruszania sie w przestrzeni
o wysokim natezeniu bodzcéw. Autorka zreali-
zowala niemal wszystkie zasady projektowania
uniwersalnego, w szczegélnosci te dotyczace ela-
stycznoéci uzycia, prostoty obslugi, zrozumialo-
Sci przekazu i wrazliwo$ci kulturowo-spoleczne;j.
Zestaw autorskich ikon, instrukeji krok po kro-
ku i uproszczonych tablic informacyjnych zostal
przetestowany z przedstawicielami grupy doce-
lowej, co potwierdza skutecznos§é zaproponowa-
nych rozwiagzan. Wysoka wartoscia projektu jest
takze etyczny wymiar badan — oparcie ich na re-
lacjach opartych na empatii i zaufaniu. W przy-
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szloéci mozna byloby rozwina¢ aspekt fizyczne-
go komfortu uzytkownikéw (np. odniesienia do
przestrzeni odpoczynku, o$wietlenia, akustyki),
aby w pelni zrealizowa¢ zasade ,niskiego wysilku
fizycznego”. Projekt jest przykladem dojrzalego,
empatycznego i spolecznie §wiadomego designu,
w ktéorym komunikacja wizualna staje sie narze-
dziem realnej inkluzji.

W procesie badawczym studentka zmierzyla sie
z obawami zwigzanymi z komunikacja — zarow-
no wlasna, jak i respondentéw. Jak przyznaje,
odkryla wiele wspdlnych cech ze swoimi roz-
moéwcami, co pozwolilo jej budowac relacje opar-
te na empatii. Szczegélnym zrodlem inspiracji
byly strategie radzenia sobie ze stresem opisy-
wane przez uczestnikow — nieoczywiste, ale sku-
teczne, takie jak ogladanie seréw w supermarke-
cie, picie kawy ,dla uspokojenia” czy chodzenie
boso — ktére pokazuja, ze nieoczywiste strategie
regulacji emocjonalnej moga inspirowac do two-
rzenia niskoprogowych, empatycznych rozwia-
zan projektowych.

Projekt stal sie dla studentki okazja do rozwi-
niecia kompetencji badawczych i refleksji nad
rola projektanta w kontekscie spolecznym. Zreali-
zowane dzialania pokazuja, ze edukacja projekto-
wa moze skutecznie wspiera¢ budowanie wrazli-
woéci spolecznej, a rozwiagzania projektowane dla
jednej grupy moga by¢ uzyteczne dla wielu, po-
niewaz edukacja projektowa oparta na rzeczywi-
stych wyzwaniach spolecznych sprzyja rozwojowi
kompetencji wrazliwosci spolecznej i odpowie-
dzialnosci projektowe;j.

Podsumowanie

Projektowanie uniwersalne, jako interdyscypli-
narny i ewoluujacy paradygmat, laczy refleksje
etyczna, spoleczna i estetyczng w jednym procesie
projektowym. Jego rozw6j — od architektonicznych
inicjatyw Ronalda L. Mace’a, przez postulaty Vic-
tora Papanka dotyczace odpowiedzialnosci pro-
jektanta wobec planety i spoleczenstwa, po wspol-
czesne praktyki spoleczne opisywane przez Ezio
Manziniego — pokazuje, ze projektowanie staje sie
dzi$§ narzedziem ksztaltowania bardziej réwnego
i inkluzywnego $wiata. Wlaczenie 6smej zasady
— wrazliwosci kulturowej, jezykowej i spolecznej
— poszerza ten paradygmat, podkreslajac potrze-
be uwzglednienia réznorodnych kontekstéw uzyt-

kownikéw i odchodzenia od uniwersalizmu w stro-
ne empatycznego pluralizmu projektowego.

W dydaktyce projektowej projektowanie uni-
wersalne nabiera szczegdlnego znaczenia jako na-
rzedzie ksztalcenia kompetencji spolecznych, em-
patii i odpowiedzialnosci zawodowej. Polaczenie
go z metodyka design thinking i podej$ciem Pro-
ject-Based Learning pozwala studentom uczy¢ sie
poprzez dzialanie, a jednocze$nie rozumieé projek-
towanie jako proces oparty na badaniach, refleksji
i wspdltworzeniu. Zrealizowany kurs pokazuje, ze
interdyscyplinarne i iteracyjne podejicie dydak-
tyczne rozwija zardbwno umiejetnoéci projektowe,
jak i postawy etyczne — uczy sluchania, obserwo-
wania, testowania i korygowania wlasnych zalozen
w odpowiedzi na realne potrzeby uzytkownikow.

Wyniki ewaluacji zaje¢ z projektowania uni-
wersalnego potwierdzaja ich transformacyjny
wplyw na $wiadomo$¢ studentdw. Zaréwno dane
ilosciowe, jak i jakosciowe wskazuja, ze udzial
w kursie prowadzi do trwalej zmiany w mysleniu
o projektowaniu — od indywidualnej ekspresji
w strone spolecznego celu. Studenci deklarowali
wzrost empatii, wieksze zrozumienie znaczenia
dostepnosci, a takze postrzeganie badan uzyt-
kownikéw jako kluczowego etapu procesu pro-
jektowego. W opinii absolwentéw i dyplomantéw
projektowanie uniwersalne nie tylko poszerza
warsztat, lecz takze stanowi wyréznik kompeten-
cyjny w pracy zawodowej i ulatwia komunikacje
z réznorodnymi grupami odbiorcow.

Analiza trzech opisanych projektéw studenc-
kich — inkluzywnego placu zabaw, systemu infor-
macji przestrzennej dla Cmentarza Rakowickiego
oraz projektu Lotnisko przyjazne neuroréznorod-
nym — pokazuje, ze zasady projektowania uniwer-
salnego moga by¢ skutecznie stosowane zaréwno
w projektowaniu przestrzeni fizycznych, jak i sys-
temoéw komunikacji wizualnej. Wszystkie trzy
projekty potwierdzaja, ze projektowanie oparte
na wspdlpracy z uzytkownikami prowadzi do po-
wstawania rozwiazan realnie uzytecznych i etycz-
nie zakorzenionych.

— najlepiej realizuje zasady rowno-
sci w uzyciu, elastycznosci i przestrzeni dla roz-
norodnych form uczestnictwa, ukazujac potencjal
wspolnotowego do$wiadczenia zabawy.

—laczy wrazliwos¢ kulturo-
wa z dostepnoscia informacyjna, stanowiac przyklad
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zrownowazonego dialogu miedzy pamiecia miejsca
a potrzebami wspélczesnych uzytkownikéw.

— rozwija zasady prostoty,
przewidywalnosci i redukcji stresu, proponujac
rozwigzania oparte na empatii i wspoéltworzeniu
z osobami neuroréznorodnymi.

Lacznie projekty te pokazuja, ze stosowanie o§miu
zasad projektowania uniwersalnego sprzyja two-
rzeniu rozwiazan, ktore nie tylko zwiekszaja do-
stepnos¢, lecz takze wzbogacaja doswiadczenie
uzytkownika, budujac przestrzen wspolnego
uczestnictwa i zrozumienia. Wspélnym mianow-
nikiem tych dzialan jest przekonanie, ze projekto-
wanie uniwersalne nie ogranicza kreatywnosci —
przeciwnie, staje sie Zrodlem innowacji i refleksji
o spolecznej roli designu.

Podsumowujac, do$wiadczenia dydaktyczne
i wyniki badan wskazuja, ze edukacja projekto-
wa zorientowana na projektowanie uniwersalne
pelni funkcje transformacyjna — zmienia sposoéb
myS$lenia studentdw o projektowaniu, poszerza
zakres ich empatii i ksztaltuje etyczne postawy
zawodowe. Uczy odpowiedzialnosci za ksztalt $ro-
dowiska spolecznego i przestrzennego, w ktdorym
zyjemy. Projektowanie uniwersalne, przeniesione

na grunt edukacji, nie jest jedynie metoda — staje
sie postawa, dzieki ktoérej mozliwe jest budowanie
bardziej sprawiedliwego, wlaczajacego i empa-
tycznego Swiata.

dr Agata Anacik-Kryza
mgr Anna Sieron
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Swiatio i cien,
pustka i petnia

czyli 0 sztuce czarno-biatej

Wystawa ukazuje prace dwudziestu jeden artystow, wyktadowcow
Akademii WIT, reprezentujacych rdzne gatunki i techniki. Jest mostem
pomiedzy sztuka tradycyjng a technologig i idealnie odzwierciedla
synergie, ktora buduje nowoczesne podejscie tworcow.

Cztery kategorie, na ktore pogrupowano prace nie s tozsame z po-
dziatem technologicznym. Tematyka poszczegolnych czesci odnosi
sie do kondycji zaréwno cztowieka jak i otaczajacej go materii.

Odniesienia psychologiczne, spoteczne i symboliczne kumulujg sie
w pracach niezaleznie od wybranej przez artyste techniki.

Dzieki rezygnacji z wyrazistej kolorystyki na rzecz Swiattocienia

®

YINIZHYaAM

S:tuka Czarno-biatq

i mocnych kontrastow docieramy do sedna intencji tworcow.

Zenon Balcer - Sylwia Caban-Wiater - Piotr Janowczyk - Aneta -
Jatwinska - Justyna Kabala - Anna Ktos + Dominika Korzeniowska
Piotr Krochmalski - Luiza Kwiatkowska - Bartosz Mamalk -
Jeanna Mankiewicz - Dariusz Mlacki - Anna Nowokuriska -
Maksymiuk - Janusz Pabel - Michat Piekarski * Grzegorz
Rogala + Ryszard Sekuta - Maigorzata Sobociniska-Kiss -
Rafat Strent - Wiestaw Szamborski - Mieczystaw Wasilewski

Kuratorka: Magdalena Furmanik-Kowalska

2-31sierpien 2025 Galeria Lufcik Warszawa ul. Mazowieckalia
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kulturze zachodniej przeciwienstwa
sie zwalczaja, dobro walczy ze zlem,
Swiatlo§¢ z ciemnos$cig. Ten dualizm

metafizyczny odzwierciedla sztuka, w szczegblno-
Sci dostrzegalne jest to w epoce baroku.

Chrystus i $wieci wylania ja sie z mroku wnetrz,
jaskin, badz gestego listowia. Na Swietego Paw-
la Caravaggia splywa boskie $wiatlo nawrécenia.
Od prorokini Anny Rembrandta bije blask wiedzy
i zrozumienia. Biel to $wiatlo, czerh to cien. Od-
mienne jest w tradycji wschodniej, gdzie przeci-
wiehstwa sie uzupelniaja.

W taoizmie zenskie yin, odpowiadajace czerni
i materii, dopelnia sie z meskim yang, ktore jest
Swiatlem, przestrzenia, pustka symbolizowana
przez biel.

Pejzaze komponowane sa przez dawnych mi-
strz6w Wschodu tak, aby ukazaé te relacje. Czarne
linie — pociagniecia pedzla i biel papieru lu jedwa-
biu wspdlgraja. Buduja one dynamike relacji pomie-
dzy pelnia a pustka. Materialnoscia a duchowoscia.

Wspolczedni artysci czerpia z obu tych tradycji, cze-
go najlepszym przykladem sa prace prezentowane
na wystawie ,Sztuka czarno-biala”.

Cho¢ w tradycji europejskiej w taki sposob na-
zywano pierwotnie grafike warsztatowa od mie-
dziorytu i drzeworyty zaczynajac po litografie i li-
noryt, to dzi$ najczesciej uzywa sie tego terminu
my$lac o fotografii.

Wystawa, ktéra prezentujemy pragnie przelamac
to twierdzenie, ukazujac, ze w kazdym wspodlczesnie
wykorzystywanym przez artystbw medium, zarow-
no klasycznym malarstwie i grafice warsztatowe;j,
jak i w cyfrowych dzielach, wciaz niezwykle istotne
jest oddzialywanie opozycji — czerni i bieli. Zobrazo-
wad, ze budowany przez nie kontrast wywoluje silne
emocje i skutecznie przykuwa zmysly odbiorcow.

Monochromatycznoé¢ dziel dodatkowo moze by¢
wytchnieniem od zalewu mocno skomercjalizowa-
nych i zbyt intensywnych bodzcow naplywajacych
do/ na nas w przestrzeni miejskiej i wirtualne;j.



KSZTALT CZLOWIEKA

,Dokad idziesz?” pytaja nas efemeryczne
twarze z plakatu Mieczyslaw Wasilewskie-
go, otwierajac jednoczes$nie ekspozycje.
Proste i sugestywne jednocze$nie. Odpo-
wiada im rysunek Piotra Krochmalskiego,
na ktérym przeczytamy ,Kierunek Rzym”.

Ta satyra na wspolczesne relacje mie-
dzy ludzmi a ich czworonogami, ale tez
metafora konsumpcjonizmu. Malgorzata
Sobocinska-Kiss tez odnosi sie do miedzy-
ludzkich zwiazkéw. Ukazuje zarazem styli-
zowane i pelne ekspresji postaci, jedynie za
pomoca réznorodnych kresek. Dzigki ich
wieloznacznoéci i ,komiksowosci” kazdy
moze wykreowaé swoja wlasna opowiesé
o ich bohaterach. ,W drodze do domu
zdarza sie niewinnosé” to za$ tytul obrazu
Sylwi Caban-Wiater. Cho¢ odwoluje sie do
codziennoéci, to zdecydowanie ma metafi-
zyczny wymiar. Ustawione na nim postaci
ludzkie, jedna za druga, wydaja sie drabi-
na pokolen, a moze osobami, ktdre mijamy
w swoim zyciu. Czy wchodza w cien, czy
wychodza na $wiatlo? Olej budzi nasze za-
ciekawcie i lekki niepokéj, bowiem nie daje
jednoznacznej odpowiedzi.

Kazdy musi sam zdecydowaé. Wie-
loznacznosci pelne sa tez prace Anety
Jazwinskiej. Dostrzegamy na nich wize-
runku dzieci patrzacych sie na nas. Utrwa-
lone podczas zabawy nie tryskaja jednak
dziecieca radoscia i beztroska. Maja zbyt
dorosle twarze. Obraz czlowieka zamyka
w przeno$ni, i doslownie, w ksztalty film
autorstwa Piotra Janowczyka.

Artysta rejestruje taniec klasyczny, wpi-
sujac wykonujacych go performeréw w geo-
metryczne formy. Biale proste linie otaczaja
ludzkie sylwetki konstruujac skomplikowa-
ne bryly, ktérych struktury przeksztalcaja
sie z kazdym ruchem ciala tancerzy.

Matgorzata Sobocinska-Kiss | Wenus i Mars | 2013
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Piotr Krochmalski | Kierunek Rzym | 2016
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Sylwia Caban-Wiater | W drodze do domu zdarza sie niewinnost | 2025

Aneta jazwinska | Dziewczynka | 2025




ZNAKI PISMA

W pracach tych natura jest inspiracja, cho¢ prze-
obrazona w uniwersalny przekaz. Stawia tez py-
tania o przyszlos¢ ludzkosci. Symbol miesza sie
z wyobrazeniem przedstawionym na plakatach,
kolazach i kompozycjach.

U Bartosza Mamaka uproszczone wykonane
czarng kreska ludzkie sylwetki stapiaja sie nato-
miast w litery tworzace slowo fentanyl.

Jest to silny lek przeciwbélowy, ktéry latwo
uzaleznia doprowadzajac czesto do $mierci spo-
zywajacego. Plakat jest zatem komentarzem
i ostrzezeniem, ale takze ilustracja alternatywy
bowiem postaci na nim wykonuja ruchy przypo-
minajace ¢wiczenia fizyczne. Chyba, ze dostrze-
zesz w ich formach inne znacznie? Natomiast Lu-
iza Kwiatkowska wpisuje w graficzne znaki koty.
Ich miekkos¢ wspoélgra z kretoscia zastosowanej
przez artystke linii tworzaca owale, kola i potkola,
podobnie jak w wizerunkéw tych zwierzat na ob-
razach Franza Marca (1880-1916). Czworonozni
przyjaciele czlowieka sa znaczacymi elementami
grafik cyfrowych Grzegorza Rogali. Skonstruowa

Bartosz Mamak | Fentany! | 2025

ne w tych pracach przez artyste polki, przypomi-
najace forma $redniowieczne oltarze lub muzeal-
ne gabloty, zawieraja niezwykle okazy przyrody
— hybrydy ludzko-zwierzece lub zwierzeco-zwie-
rzece. Zamkniete w ramach, zastygle w bezruchu,
fascynuja swoja odmiennoscia.

Stawiaja tez pytania o przyszlos¢ ludzkosci.
Natura jest tez inspiracja dla Michala Piekarskie-
go, choé¢ u niego przeobraza sie w typograficz-
ne kompozycje. Zabawy slowami, ktére ulozone
w przemyS$lany sposob, tworza poezje wizualna,
ktora swoje korzenie ma juz w Sredniowiecznych
manuskryptach, ale jej intermedialny charak-
ter najbardziej wykorzystywali przedstawiciele
Fluxusu. Piekarski tworzy obrazy za pomoca siéw,
Justyna Kabala i Anna Klos natomiast przeplataja
litery i wyrazy z formami plastycznymi. Pierwsza
z nich wykonuje rysunki, druga komponuje ko-
laze z fragmentéw starych gazet, listéw, ulotek,
fragment6w ksiazek i innych znalezionych mate-
rialéw. U obydwu dochodzi do pomyslnej syner-
gii znakow.

Luiza Kwiatkowska | Curious cat | 2021
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Grzegorz Rogala | Fairy tales and fables | 2025

Michat Piekarski
Akacje | 2020

Justyna Kabala

Afrodyta z kapui | 2021 Anna Ktos | La geometria fantastica | 2021
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GEOMETRYZACJA CHAOSU
Kompozycje artystéw opowiadaja o pro-
bie uporzadkowania tego, co nieregu-
larne, plynne, nieostre. Pierwszy z nich
umocowuje paski wydarte z czarnego
i bialego papieru, tak, aby ich nieforem-
ne ksztalty stworzyly prostokat. Proba
okielznania nieokielznanego chaosu
— metafora ruchu $wiata i jego prze-
mian. Artystka natomiast wpisuje bio-
morficzne formy w kratownice, badz
ustawia w szeregi pozornie jednorodne
bryly. Ostatni z tworcow za$ zwielokrot-
nia i upraszcza ukazywane przedmioty
w taki sposob, ze staja sie raczej abstrak-
cyjnym wzorem (szablonem), niz ma-
jacym fizyczne wlasciwosci obiektem.
W przeciwienstwie to strategii Ryszarda
Sekuly, ktéry unifikuje podmiot w swojej
sztuce, Zenon Balcer rozbija go, rozdrab-
nia. Zatrzymane w fotograficznych ka-
drach snopy $wiatla zostaly przez artyste
poddane cyfrowym modyfikacja.
Zmianom, ktére wprowadzaja ,glit-
che”, deformuja poprzez geometryza-
cje. Miekkie formy przyrody zostaja
uproszczone przez cyfrowe bezduszne
algorytmy. Natomiast w pracy ,Pamie¢”
Rafala Strenta dostrzec mozna odmien-
na sytuacje. Uporzadkowana struktura
pod wplywem ruchu kolistego obiektu
popada w nielad. Tak, jak nasze poukla-
dane wspomnienia na pétkach pamieci
wedlug dat i waznosci, ozywaja i mie-
szaja sie ze soba od wplywem niespo-
dziewanych bodzcow.

Zenon Balcer | Echo $wiatfa 2 | 2025
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Rafat Strent | Pamiec | 1990
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Anna Nowokunska-Maksymiuk | nr 3 z serii Gridometry | 2023

Ryszard Sekuta | Detale | 2015
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STRUKTURY PRZYRODY

Natura uwielbia tworzy¢ wzory, ktére
powiela w nieskonczono$é. Pozornie
identyczne struktury przyrody w bli-
skim spojrzeniu ukazuja swoja indywi-
dualnos¢ i oryginalnosé. Kazdy platek
$niegu jest inny, kazde pidro, muszla,
porost, ziarenko piasku.. Takie podo-
biefistwa i réznice to motywy prac Da-
riusza Mlackiego, Dominiki Korzeniow-
skej i Joanny Mankiewicz. Pierwszy
z artystéw nawiazujac do dadaistycznej
tradycji ukazuje przedmioty ,wykona-
ne” z nietypowych materialéw. Zamiast
papieru koperta zrobiona jest z ptasiego
pierza, przez co nabiera metaforycznych
znaczen. Powielone piéra tworza deko-
racyjne struktury. Ornamentem staja sie
tez abstrakcyjne koliste formy w grafi-
kach Korzeniowskie;j.

Zgodnie z zasada horror vacui, po-
krywaja réwnomiernie cala prace, jak
organiczne formy zycia nieorganiczne
powierzchnie. Przywodza tez na mys$l
skamieliny, badz wnetrza rozlupanych
kamieni. Bliskie stylistycznie sa im ob-
razy Mankiewicz. Jednak w przeciwien-
stwie do statycznych i monumentalnych
w wyrazie realizacji Korzeniowskiej, pra-
ce drugiej artystki sa pelne ruchu. Skom-
ponowane z bialych i szarych kropek na
czarnym tle budza wiele skojarzen. Mie-
dzy innymi przypominaja widziane pod
mikroskopem ludzkie tkanki i naczynia
krwionoéne, czy ledwie dostrzegalne
noca z duzej wysokosci pejzaze. Ilu-
struja podobienistwo mikro- i makroko-
smosu, co bliskie jest wschodniej mysli
taoistycznej.

Na obrazie Wieslawa Szamborskie-
go za$ biale plamki to $wiatlo, ale jed-
nocze$nie uproszczone formy kwiatow.
Kwiatoéw, ktére oblepiajac galezie ty-
tulowej tawuly, tworza abstrakcyjne
struktury przestrzenne. L]

it

Dominika Korezniowska | Ekspansja z cyklu Monokultury | 2023

& -
Wiestaw Szamborski | Tawuta | 2007

Joanna Mankiewicz | Uporczywa egzystencja | 2020
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dr Justyna Staskiewicz-Jonak
Wykfada fotografie na Akademii
WIT w Warszawie. Zajmuje sie
malarstwem, grafika, rzezba
ceramiczng i fotografia. Poszukuje
wspotczesnego jezyka plastycznego,
lorzystajac z tradycyjnych technik,
takich jak malarstwo olejne,
grafika warsztatowa czy majolika.
Skupia sie na kolorze, tonagji

i kontrascie, czerpiac inspiracje

z form organicznych i pejzazu. taczy
rozne media w eksperymentalnych
realizacjach, w tym w obrazach
ceramicznych.

dr Ingrida Bagociuniene
Wyktadowczyni w Kaunas College

i Wilenskiej Akademii Sztuk Pieknych
oraz poztotniczka w Centrum
KKonserwacji im. Pranasa Gudynasa
przy Litewskim Narodowym Muzeum
Sztuki. Dziatalnost zawodowa
koncentruje sie na komunikacji
(ziedzictwa kulturowego oraz
praktykach edukacyjnych

majacych na celu przyblizenie
procesow konserwatorskich

Szerszej publicznosci.

ORCID: 0009-0001-8786-6565

mer Silvija MeZinska
Wyktadowczyni, badaczka i dyrektorka
programu studiow ,Fashion Design
and Technology” na Riga Technical
University Rezekne Academy (dawniej
Rezekne Academy of Technologies).
0dbvta staze na kilku europejskich
uczelniach. Wyniki badan i prac
praktycznych zostaty przedstawione
W 14 publikacjach zaprezentowanych
na konferencjach na totwie i za
granica. Zainteresowania naukowe
obejmuja badania nad materiatami,
nowoczesne technologie

W 0dziezownictwie oraz innowacje
projektowe w edukacji.

ORCID: 0009-0003-2089-454X

mer Tamara Pathak

Artystka, fotografka, wykfadowczyni.
Urodzona w Wilnie na Litwie.
Ukonczyta studia licencjackie

z zakresu historii, teorii i krytyki
sztuki na Uniwersytecie Witolda
Wielkiego oraz studia magisterskie
z fotografii i sztuk medialnych na
Wilenskiej Akademii Sztuk Pieknych.
08 jej tworczosci koncentruje

Sie wokot tematu reprezentacji
Ciafa, a prowadzane od kilku lat
badania artystyczne skupiajg sie na
zZagadnieniu ,nieobecnego Ciata".

mer lize Bodia

Wykfadowczyni na Riga Technical
University Rezekne Academy,
prowadzaca zajecia z zakresu
projektowania, m.in. ,Digital
Technologies in Design’, ,Applied
Graphics and Font”, ,Interior
Sketching” i innych. Zainteresowania
naukowe i zawodowe koncentruja
Sie na projektowaniu wnetrz i grafice,
a takze na edukacji projektowej

oraz szeroko pojetej komunikacji
wizualnej. 0procz dziatalnosci
akademickiej aktywnie angazuje sie
w kuratorowanie miedzynarodowych
wystaw designu oraz koordynacje
udziatu studentow w projektach
wymiany miedzynarodowej.

ORCID: 0009-0001-1911-7204
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drinz Aina Strode

Profesor nadzwyczajny i gtowny
badacz na Riga Technical University
Rezekne Academy, prowadzacy
Zajecia dla przysztych projektantow,
inzynierow budownictwa oraz
nauczycieli, cztonek totewskiego
Zwigzku Projektantow.
Zainteresowania badawcze obejmuja
projektowanie w kontekscie badan
interdyscyplinarnych oraz myslenie
projektowe w edukacji. Autor

i recenzent miedzynarodowych
publikacji naukowych.

ORCID: 0000-0001-9702-5834
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dr Eglé Aleknaité

Specjalistka w dziedzinie dziedzictwa
kulturowego i wyktadowczyni
akademicka, specjalizujaca sie

w konserwagji i restauracji malarstwa
sztalugowego. Doswiadczona

w kurateli muzealnej, badaniach
historycznych oraz zarzadzaniu
projektami kulturalnymi. Dziatalnos¢
Zawodowa koncentruje sie na
ochronie dziedzictwa artystycznego
0raz rozwijaniu inicjatyw
edukacyjnych taczacych praktyke
konserwatorska z zaangazowaniem
spotecznym i badaniami
interdyscyplinarnymi.

ORCID: 0009-0002-3750-7780

mer Diana Apele

Adiunkt i badacz, dyrektor
Zawodowego programu
licencjackiego ,Design Technologies”
na Riga Technical University
Rezekne Academy, artysta

i projektant wnetrz, cztonek
totewskiego Zwigzku Projektantow.
Zainteresowania badawcze obejmuja
interdyscyplinarne badania nad
projektowaniem, natomiast

W obszarze sztuki koncentruje sie na
integracji technologii z klasycznymi
formami artystycznymi - grafika

i fotografia, oraz fascynuje sie
sztuka konceptualng. Autor
miedzynarodowych publikacji
naukowych, organizator i uczestnik
warsztatow, konferencji, projektow
0raz wystaw sztuki i designu.

dr Agata Anacik-Kryza
Socjolozka, antropolozka kultury,
badaczka spoteczna i adiunktka
na Wydziale Interdyscyplinarnym
Uniwersytetu SWPS w Krakowie.
W swojej pracy naukowej skupia
sie na alternatywnych doktrynach
W projektowaniu, projektowaniu
uniwersalnym, ze szczegolnym
uwzglednieniem projektowania
dla 0s6b neuroroznorodnych

0raz na badaniach w procesie
projektowym. Interesuje ja
problematyka jezyka inkluzywnego
i jego zastosowanie

W praktyce spotecznej.

ORCID: 0009-0000-6981-393X

mer Ineta Auzane

Kierowniczka programu ksztatcenia
w zakresie projektowania wnetrz
0raz nauczycielka przedmiotow
zawodowych w Centrum
Kompetencji Edukacji Artystycznej
,Daugavpils Secondary School of
Design and Arts SAULES SKOLA";
nauczycielka projektowania
wnetrz w Latgale Industrial
Technical School. 0d zawsze
interesuje sie projektowaniem
graficznym i fotografia. 0d pieciu lat
aktywnie angazuje sie w badanie

i popularyzacje totewskiego
dziedzictwa kulturowego,

w szczegdlnosci regionu tatgalii,
poprzez fotografie.

mer Anna Sieron

Badaczka spoteczna i badaczka

UX, kulturoznawczyni, teatrolog,
projektantka oraz doktorantka

na Wydziale Projektowania
Graficznego Akademii Sztuk Pieknych
W Katowicach. Jednoczesnie

pracuje jako asystentka na

Wydziale Interdyscyplinarnym
Uniwersytetu SWPS w Krakowie. Jej
zZainteresowania naukowe skupiaja
sie na projektowaniu uniwersalnym

i wiaczaniu spotecznym, podkreslajac
Znaczenie zrozumienia réznorodnych
potrzeb grup spotecznych

w celu tworzenia dostepnych

i funkcjonalnych rozwigzan. Bada
role projektowania w edukacji,
przestrzeni publicznej i technologiach
wspierajacych. Realizuje projekt
MeeTypes 0 nauczaniu typografii

W Polsce.

ORCID: 0009-0007-16M-4837
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AKADEMIAWIT

GROWTH

Czas na studia - czas na dobry wybor
Akademia WIT to rozpoznawalna i ceniona instytucja na polskim rynku

N Al L E p S Z E edukacyjnym, oferujaca nowoczesne programy nauczania dostosowane

do dynamicznie zmieniajgcych sie wymagan pracodawcow.
DYPLOMY

Wyktadowcy z wiedzg akademicka i doSwiadczeniem zawodowym
W I I Laboratoria wyposazone w najnowszy sprzet i oprogramowanie
Programy tworzone we wspotpracy z liderami branzy

Dyplomy cenione przez pracodawcow w Polsce i za granicg

Odkryj Swiat
‘Ij Oferta edukacyjna dopasowana do Twoich potrzeb
m}od c h Na Akademii WIT mozesz rozwijaé swoje umiejetnosci
v na kazdym etapie kariery zawodowej:
- -
two rc Ow ! » Studia licencjackie (I stopnia)

» Studia inzynierskie (I stopnia)
» Studia magisterskie (Il stopnia)
» Studia podyplomowe

UPGROWTH to wiecej niz wystawa
— to historia rozwoju artystow, ktorzy Zaprojektuj SWqu prZ\[szl’o§E!

przekraczajg granice wyobrazni.

Ol 30 Co roku prezentujemy projekty
0 dyplomowe wyrdznione za jakoSc,
| LT pomystowos¢ i dopracowanie.

Wernisaz odbywa sie co roku w pazdzierniku Galerii WIT przy ulicy Gizow 6 w Warszawie.
Wirtualna wystawa dostepna pod adresem www.dyplomy.wit.edu.pl
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